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RESUMO

O presente trabalho investiga as implicagbes para a arte contemporanea
decorrentes da presenga do corpo (ou de partes) do animal — apresentado sob
a forma do que denominamos animal-objeto — apropriado pelos artistas da
mesma maneira que as coisas em geral. O deslocamento dos animais do
ambiente natural para o mundo (artificial) da arte, dada a intrinseca capacidade
de gerar e causar controvérsias, ativa uma série de questdes, inclusive, de
ordem ética. E, ao serem exibidos, em instituicbes certificadas pelo sistema da
arte, animais tornam-se efetivamente obras de arte. A partir desses trés eixos —
deslocamento, apropriacdo e exposicdo, a dissertacao discute se o corpo do
animal, nessa nova condi¢ao, distingue-se ou ndo dos demais artefatos tornados

objetos de arte.

Palavras-Chave: animal; objeto; arte contemporanea; deslocamento,
apropriacao; exposicao



ABSTRACT

The present work investigates the implications for contemporary art arising from
the presence of the entire body or animal parts — presented in the form of what
we call animal-object — appropriated by artists in the same way as things, in
general. The displacement of animals from the natural environment to the
(artificial) world of art, given by the intrinsic capacity to generate and cause
controversies, activates a series of questions, including ethic issues. When
exhibited, in institutions certified by the art system, animals effectively become
works of art. Based on these three axes — displacement, appropriation and
exhibition, it discusses whether the animal body, in this new condition,
distinguishes itself from other real objects became objects of art.

Keywords: animal, object, contemporary art; appropriation; displacement;
exhibition
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These days it seems that every contemporary art exhibition

must have its animal, dead or alive

Sarah Boxer



INTRODUGCAO

Esta pesquisa trata, em sentido lato, da presenca’ do animal na arte. Parte
de obras que, inseridas no canone nacional ou internacional, foram consagradas
em épocas e circunstancias varias. O exame desses trabalhos, em seus
respectivos contextos, conduziu-nos a seguinte questdo: que implicagbes o
corpo do animal traz a arte ao ser tratado como objeto da mesma maneira que
os demais artefatos apropriados pelos artistas. Sendo que essa objetificagdo se
da, até mesmo, pelo ndo questionamento da participagcéo desses corpos — como
a propria obra ou elemento articulador central em composicbes -
desempenhando papel equivalente ao das coisas em geral, sem diferenciagcéo
entre itens industrializados do cotidiano ou refugos recolhidos da natureza. A
admissao do animal como objeto — acompanhando a tendéncia de superagéo de
suportes reputados tradicionais, privilegiando praticas ja consagradas —, que tem
sido responsavel por causar diversas modalidades de perturbacdes e
tensionamentos, ainda guarda potencial para testar limites e possibilidades da
arte.

Ao longo da investigagdo, deparamos com uma infinidade de meios para
dissertar sobre o tema, posto que, especialmente nos dias de hoje, a imagem do
animal esta por toda parte, seja corporalmente — o proprio animal vivo ou
tecnicamente preservado (ou seus segmentos, incluindo despojos e
excrementos) integrando obras de artistas em todos os continentes — ou em
representagdes figurativas, como pinturas e esculturas, além de outras
possibilidades visuais que englobam produtos fabricados em massa, da industria
cultural. A ideia, contudo, teve origem em trabalhos que privilegiam a fisicalidade
empregando um rol numeroso de exemplares do reino animal, seguindo a
mesma trajetoria de experimentos artisticos ndo ortodoxos realizados sob o
impacto de novos materiais, de inumeras procedéncias, especialmente a partir

da segunda metade do século XX.

' “Diz-se que uma coisa é dotada de presenga quando ela exige do observador que a leve em
consideragao, que a leve a sério — e quando o acatamento desse requisito consistir simplesmente
em estar-se consciente da coisa e, por assim dizer, em agir de acordo com essa condi¢ao”.
(Fried, 2002, p. 136, grifo do autor)



Consideramos, todavia, que a determinagao de reproduzir artisticamente
animais se confunde com a propria Histdria. O relato visual de variadas espécies
— especificado sob a denominagao animalismo, mencionada por muitos autores
— perpassou épocas, tendo se plasmado (se o relacionarmos a alguns dos
conceitos consagrados na histéria da arte) nos mais diferentes estilos, em uma
pluralidade de escolas, bem como em varios movimentos. E um deles, pelo
menos, fez alusdo ao animal no préprio nome: Fauvismo, denominacéo dada ao
grupo — do qual faziam parte, entre outros, Henri Matisse (1869-1954) e André
Derain (1880-1954) — pelo critico Louis Vauxcelles (1870-1943) que, ante obras
exibidas pelos artistas em 1905, contendo cores fortes aplicadas de modo
selvagem, chamou-os de les fauves [as feras]. A intencdo do critico, ao rotula-
los de maneira sarcastica, era menosprezar os pintores que, naquele momento,
provocavam escandalo. Porém, o grupo, que expunha no Saldo de Outono
parisiense, incorporou a designagcao como sendo apropriada aos seus fins.

Na mesma intensidade do comportamento externado pelo critico francés,
a descaracterizacdo de vocabulos que se referem aos animais para falar dos
humanos perdura até os dias de hoje em diversas culturas. Amplamente utilizada
em situagdes informais, a palavra bicho, por exemplo, € carregada de
afetividade, enquanto besta e fera aparecem em um contexto depreciativo?, de
barbaros, selvagens. Conteudos semanticos relacionados ao tema também
ajudam a esclarecer certos aspectos da conturbada relagdo dos homens com os
animais (o0 que demandara, oportunamente, uma problematizagdo desse nexo).
Além disso, a oscilagdo terminoldgica em torno da nogao do animalismo exige
gue nos dediquemos as nuances que envolvem o termo. Constatamos que nao
ha duvidas quanto a sua significacdo, atestada inclusive pelos lexicégrafos,
embora essa formalizagdo por si s6 ndo garanta sua difusdo e reconhecimento,
conquanto seja possivel ratificar a regularidade da tematica em um sortimento

de meios, nos mais variados periodos.

Poucos anos a frente do aparecimento do Fauvismo, um movimento — Der

Blaue Reiter [O Cavaleiro Azul]l — formado por residentes em Munique, atuante

2 “Béte [palavra francesa que pode ser traduzida como besta ou fera, ou pela expressdo besta
fera] tem ainda outro sentido similar a seu equivalente portugués besta, o de ‘idiota”
(Nascimento, 2011, p. 123).
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entre 1911 e 1914, atrelado ao expressionismo alemao, pleiteava uma visao
particular de concepcgao artistica, além de guardar forte conotagédo espiritual.
Integrante do grupo — que incluiu nomes fundamentais da historia da arte como
Wassily Kandinski (1866-1944) e Paul Klee (1879-1940) —, Franz Marc (1880-
1916), em suas telas de cores vivas, dedicava-se aos animais em comunhgo
com a natureza. Este era seu tema recorrente, retratando especialmente cavalos
(motivo que sempre interessou aos artistas®) como uma verdadeira obsessdo —
ademais, € autor de artigo intitulado “Como um cavalo vé o mundo?”, no qual
reflete sobre o seu ideal artistico. O escrito esta inserido no volume Teorias da
Arte Moderna, que compila textos tedricos que embasaram a arte do século XX.
Sobre o pintor, Giulio Carlo Argan (1992, p. 316) nota que Marc “professa o
misticismo e cultua a arte oriental; pinta apenas animais, ndo para estudar suas
caracteristicas, mas porque seus movimentos espontaneos lhe revelam uma

naturalidade original perdida pelo homem?”.

No ano seguinte a dissolugdo do Der Blaue Reiter, o francés Marcel
Duchamp (1887-1968), que seria elevado a figura de proa da arte, desembarca
em Nova York onde se apodera de expressao na lingua inglesa — ready-made —
para indicar uma nova categoria de objetos que, embora surgidos previamente
em seu atelié parisiense, permanecia inclassificada até entdo. A radical invengéo
duchampiana avangava naquilo que havia sido iniciado pelos cubistas quando
tomaram objets trouvés [objetos encontrados] como base para a colagem. Ao
adquirir um objeto ordinario — como o fez no ano de 1915, entre outras ocasides,
ao comprar numa loja de ferragens uma pa usada para remover neve,
confeccionada em ferro e o cabo em madeira — e, a seguir, descontextualizando-
0, nomeando-o (/n Advance of the Broken Arm) e exaltando-o como um trabalho
de arte em sua forma final, Duchamp introduz uma manobra que ndo mais
cessaria: a anexacao artistica de artefatos de multiplas proveniéncias, por mais
inusitados que possam parecer. Uma agao pioneira que firmaria novos

patamares no campo das artes visuais, tornando suas fronteiras mais

3 Para mencionar apenas uma dessas situagdes, nos anos 1970, quando a figuragdo estava
sendo relegada por movimentos artisticos predominantes como a Minimal e a Conceptual Art, a
pintora estadunidense Susan Rothenberg (1945-2020) alcangou grande repercusséo elegendo
como tema cavalos — dissociados da paisagem, enfatizando um viés abstrato —, na linha adotada
por artistas da Pop Art, que se serviram dos objetos comuns para dar forma a uma pintura
largamente reconhecida.
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permeaveis: uma maleabilidade de limites que também iria aquiescer o

recepcionamento do corpo do animal e de suas partes* como objeto de arte.

Em certo sentido apaziguada pelo fato de vir sendo historicamente
consolidada, a incorporagdo do animal como coisa na arte, nos moldes dos
demais aparatos naturais ou manufaturados, tem sido capaz de ocasionar
reacgdes singulares de acordo com a conjuntura. Esse potencial € intensificado,
sobretudo, na atualidade, quando as relagdes entre 0 humano e o animal se
encontram mais assiduamente no foco de instancias diversificadas, incluindo o
poder judiciario. Percebe-se, entretanto, que o engajamento de animais vivos
possui maior aptiddo de ferir suscetibilidades, além de fazer emergir questbes
tratadas amiude no campo da arte, como a dualidade vida-morte; animalidade-
humanidade; primitivo-civilizado; bestial-domesticado; natural-cultural;

racionalidade-irracionalidade; poder-submissao.

Para refletir sobre esse ponto, evidenciamos, entre outros, o evento
rumoroso em torno do trabalho intitulado Bandeira Branca (2010), apresentado
por Nuno Ramos na 292 Bienal Internacional de Sao Paulo, contendo trés urubus
vivos que, segundo o planejamento inicial, seriam mantidos dentro de um
enorme viveiro ao longo da mostra com duragdo de dois meses e meio —
pretensdo interrompida prematuramente por uma decisdo da justica

determinando a retirada definitiva das aves.

A presenca do animal em trabalhos de arte parece manter per se a
vocagao altercadora. De um modo geral, consegue ativar uma série de
problemas que serdo abordados com o apoio de conceitos operatorios —
deslocamento, apropriagéo e exposi¢do — desenvolvidos separadamente (sem
desconsiderar as inter-relagdes existentes entre eles) nos trés capitulos em que
este trabalho se encontra estruturado. Tomamos essas definicbes para nos
ajudar a dissertar sobre 0s mecanismos que possibilitam aos artistas
transformarem corpos de animais em objetos de arte. Buscamos ainda, por meio

deles, chamar a atenc&o para a escassez, especialmente em lingua portuguesa,

4 Como exemplo desse uso, citamos o Livro de Carne (1977-8), obra em que o artista Artur Barrio
(1945) utilizou vianda in natura, como se fossem paginas, e da qual o Centre Pompidou (Paris)
adquiriu os cadernos preparatorios.
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de bibliografia mais especifica sobre o assunto. Em tempos recentes, a questéo
animal tem estimulado diferentes areas do conhecimento em uma variedade de
enfoques, e um grande numero de aproximagdes fez-se necessario para levar
adiante nosso intuito de investigar a transfiguragéo do corpo do animal resultante
da passagem do estado natural para o estado de arte. Assim, para esclarecer a
engenharia poética que se estabeleceu a partir das produgdes com essa

estrutura, fomos obrigados a colacionar autores, incluindo fontes filoséficas.

Também, muitas obras de artistas de origens diversas foram convocadas
— algumas delas vindo a serem consideradas marcos. E, apesar da relevancia e
das questdes que desencadearam (e das que ainda suscitam), apresentam-se
como documentos representativos, porém, n&o inaugurais das praticas artisticas
que incluem o animal que, como se vera ao longo da pesquisa, sao de dificil
precisao. Da observacao in loco de varios trabalhos aqui aventados (ou de suas
documentagdes), contrapondo-os as referéncias tedricas, vimos que seria
preciso, inicialmente, discorrer sobre como 0s animais passaram a frequentar o
mundo artificial das obras de arte. Operacao possibilitada por experiéncias que
fizeram (e continuam fazendo) uso farto de espécimes em inumeras
manifestagdes, ensejando, até mesmo, incontaveis possibilidades de violagbes
desses corpos que, em muitas situagdes, terminam por serem danificados (no
caso dos taxidermizados); mutilados e até esquartejados (quando se trata de

animais vivos).

Mais um problema é posto quando se verifica a introdugdo (ou seria
intromiss&o?) dos corpos dos animais em dispositivos reconhecidos pelo sistema
da arte — museus, galerias, bienais, feiras, acervos, colegdes. Debatemos a
legitimagdo das obras contendo animais que ao serem removidos para um
espaco institucional certificado passam a usufruir de novo status. Sao varias as
consequéncias desse deslocamento — conceito empregado ndo apenas no
sentido mais frequente do vocabulo, de uma movimentacao de carater espacial,
mas visando as transformagdes que afetam o estado dos animais submetidos
pela pluralidade de escolhas dos artistas que elegem esses corpos como
matéria-prima. Esses deslocamentos acontecem por meio de gestos expressivos

que, além de renovarem o repertorio plastico, forjando um novo vocabulario
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formal, tém desafiado a fragilidade do senso comum sobre aquilo que nos
habituamos a identificar como sendo arte.

Os procedimentos que iriam permitir a intervengao nos corpos de animais
estdo conectados a modus operandiinaugurado no século XVI, momento no qual
se registra a insergcado de seres naturais nos Wunderkammern ou gabinetes de
curiosidades. E ainda que as praticas apropriativas tenham seu referencial
emblematico nos ready-mades, € somente a partir da década de 1960 — quando
assistimos a amplificacdo de exercicios que buscaram superar o discurso
tornado convencional e n&do mais se encontravam respostas a teses, codigos e
processos até entdo hegemoénicos — que identificamos a consolidagdo de um
ambiente que permitira aos artistas expandirem as experimentag¢des envolvendo
o corpo dos animais. Nesse processo, cada exemplar sofre alteracbes para se
adaptar e acolher a nova forma que |hes € imposta de acordo com a diversidade

e as especificidades das proposicoes.

Embora essas formulagcbes adotem como parametro atitudes dos
modernistas em suas tentativas de rompimento (que, gostariam, fosse definitivo)
com qualquer tradicdo — a partir da utilizagdo de instrumentos né&o-artisticos —,
para explanar sobre como se da a apropriagdo de animais na arte, mesmo que
varias outras obras tenham sido requisitadas ao longo da dissertagao,
fundamentamo-nos em trés trabalhos paradigmaticos realizados da metade do
século XX em diante, cada um tornado indispensavel gragas as suas
reverberagdes. Com Monogram (1955-1959) — no qual aparece um bode [goal]
—, 0 estadunidense Robert Rauschenberg (1925-2008) encaminhava-se rumo a
um expediente que se banalizaria a partir de entdo: o emprego, em obras de

arte, de animais mortos e taxidermizados.

Outro trabalho que ancora nossa analise — Porco Empalhado (1966) — foi
inscrito por Nelson Leirner (1932-2020) e aceito como obra pelo juri (composto
por figuras basilares da critica de arte nacional) do 4° Saléo de Arte Moderna do
Distrito Federal e, a exemplo da época em que foi exposto pela primeira vez,
prossegue em sua capacidade intrinseca de promover questionamentos. Nessa
altura, torna-se imperativo abrir um paréntese para lembrar o falecimento do

artista, aos 88 de idade, no dia 7 de marcgo, enquanto entravamos na fase final
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da pesquisa. Em virtude de sua importancia para o sistema nacional da arte, o
seu desaparecimento, como nao podia ser de outra maneira, foi lamentado e
anunciado pela midia especializada e pelos meios de comunicacio tradicionais
que enumeraram fatos e trabalhos de sua proficua trajetéria, destacando entre
o conjunto de sua producédo o episédio da anuéncia ao porco como obra de arte

no concurso brasiliense.

O terceiro trabalho consiste em um tubardo imerso em formaldeido dentro
de um reservatorio envidracado fechado que, desde 1991, tem deixado marcas,
por motivos profusos (muitos deles para além do artistico), na carreira do inglés
Damien Hirst (1965), autor da obra nomeada The Physical Impossibility of Death
in the Mind of Someone Living [A impossibilidade fisica da morte na mente de
alguéem que esta vivo]l. Sem seguir uma ordem estritamente cronoldgica e
enfatizando esses trés trabalhos — nos quais coexistem ideias de apropriagao e
ready-made —, versaremos sobre as operagdes que viabilizaram e ainda
possibilitam aos artistas o investimento em corpos de animais como objetos de
arte. Em continua expansao, os procedimentos apropriativos — que nao visam
apenas aos objetos, mas, também, as proprias imagens — tém possibilitado aos
artistas contemporaneos redescobrirem e atualizarem praticas da historia da

arte.

Como quaisquer outras, as obras que se caracterizem pelos animais-
objetos ndo prescindem dos canais classicos de exposicdo. E no momento de
sua exibicao, quando ocorre o encontro com o publico — especializado ou nao,
que estes trabalhos se completam ao terem desvelados sua forma e seu
conteudo, habitualmente, inquietantes. Desse modo, somos obrigados a tratar —
o que faremos no terceiro capitulo — do olhar humano quando este se dirige ao
animal tornado a propria obra ou parte dela e o papel do artista nesse contato.
Bem como das singularidades da conflituosa relagdo homem-animal, que
tangencia a relagéo entre as coisas e nos mesmos. Comentaremos sobre os
conceitos humanidade e animalidade e, ainda, sobre como se deu a transi¢cao
da animalidade para a humanidade, tematica que interessou a diversos autores
— entre eles, Georges Bataille — e coloca o artista no limiar de uma fronteira: a

arte e os direitos dos animais.
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Em alguma medida, essas questbes por nds apontadas podem ser
encontradas na esséncia de obras cujos autores sdo artistas que se
apodera(ra)m de espécimes diversos em seus processos plastico-poéticos. E,
assim, considerando as ideias colocadas e trabalhos artisticos com as
especificidades descritas, discutiremos se o corpo do animal ao ocupar a nova

posicdo que |he €& conferida se distingue ou ndo dos demais artefatos

apropriados e tornados objetos de arte.

pPRrrprrrree

Antes de entramos no capitulo 1 e atermo-nos, mais detalhadamente, nos
pontos da nossa reflexdo, torna-se crucial, neste momento, fazer um desvio para
chamarmos a aten¢do a um fato que nao pode ser desconsiderado, pois tem
mobilizado, além da vida social, econdmica, cultural, todos os campos do
conhecimento afetados pela pandemia da Covid-19, decretada pela
Organizagdo Mundial de Saude em 11 de margo de 2020.

Até o momento da finalizacdo desta dissertacdo nado havia sido
determinada a origem do novo coronavirus (SARS-CoV-2). Tem-se especulado
que o inicio da infecgdo possa ser algum espécime, na China, pais que viu
emergir os primeiros casos da doencga no final de 2019. E a realidade que se
imp6s a partir do espalhamento do novo virus por todo o planeta acrescentou
novos enfoques a questdo animal e a topicos aludidos nas proximas paginas. Ao
longo da pesquisa, sdo demandados aspectos transdisciplinares, importantes,
como veremos, para situar a investigagéo sobre a presenga do corpo do animal
como objeto na arte. Entre eles, a globalizagdo, cuja existéncia nos moldes como
a conhecemos vem sendo posta em duvida por especialistas que se dedicam as
perspectivas econdmicas da crise, embora haja quem duvide da profundidade

das transformacgdes que deverao resultar dos atuais acontecimentos.

Em artigo, no qual fala sobre os desafios impostos pela doenga
pandémica aos espagos urbanos, Eduardo Domingues (2020, p. C2), doutor em
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Direito da Cidade e professor da UNIRIO, destaca que, de acordo com o
Programa das Nacdées Unidas para o Meio Ambiente (PNUMA),
aproximadamente 60% das doencas infecciosas em pessoas sdo zoonoses. O
autor alerta para “a destruicdo do ambiente natural” que “reduz os habitats de
espécies isoladas e as colocam em contato com humanos, propiciando novos
tipos de infecgcbes”. Também faz observacbes sobre um fator favoravel a
transmissibilidade de doengas e a propagagdo de novas cepas de virus: o
aumento populacional de pessoas assim como o crescimento de rebanhos

animais confinados.

Mesmo que a hipdtese da ligagdo de algum espécime com o surgimento
do novo coronavirus venha a se confirmar e apesar de o estamento intelectual
vislumbrar tendéncias para as relagcdes que deverdo se estabelecer no periodo
pos-pandemia, ndo nos sera possivel, nesse instante, conjecturar acerca de
suas implicagbes em problemas que serdo discutidos a seguir, como as
interagcbes de humanos com animais e vice-versa, seus efeitos sobre as
questdes poéticas que circunscrevem a producado coetanea de obras de arte
marcada pela participagdo peremptéria do corpo de animais (vivos ou mortos),
bem como sobre o setor da cultura em geral, incluindo o sistema nacional e

internacional da arte, suas instituicbes e eventos.

17



CAPITULO 1. DO MUNDO NATURAL AO MUNDO DA ARTE:
DESLOCAMENTOS DO CORPO DO ANIMAL

1.1. Uma nova forma de vida: passagem para a arte

O propésito desta pesquisa é verificar se o corpo do animal ao ser tomado
como objeto usufrui das mesmas prerrogativas de quaisquer outros artefatos
tridimensionais incorporados pela arte. Ao longo do texto, adotamos a
denominag&o animal-objeto para designar o corpo do animal e suas partes ou
fragmentos (como pele, pelo, cabecgas, asas, chifres, penas, garras e, até
mesmo, visceras e excrementos) utilizados pelos artistas — ndo importando as
circunstancias em que se encontrem (vivos ou mortos, taxidermizados ou n&o),
na heterogeneidade das manifestagbes e em todos os meios disponiveis. Seja o
animal-objeto o unico elemento constitutivo de um trabalho ou esteja integrado
a um conjunto, interessa-nos verificar como ocorre esse processo de
objetificagdo, que se inicia paralelamente a transformacdo de materiais

ordinarios, naturais ou manufaturados, em objetos de arte.

A ideia de investigar a presenga do animal na arte surgiu da observacéo,
principalmente, de trés obras (sobre as quais nos deteremos no capitulo 2) —
contendo, separadamente, um bode, um porco e um tubardo — realizadas em
décadas diferentes desde a metade do século XX e cujas repercussdes séo
conhecidas até os dias atuais. Nelas, os espécimes ja sem vida mantém
similaridade com a forma de quando ainda n&o haviam morrido por meio de
técnicas de preservacao, das quais a taxidermia é a mais popular. Da verificacao
dessa caracteristica comum aos trés, identificamos a necessidade de ampliar o
escopo para adicionar a discussao as consequéncias impostas a arte também
pelos animais vivos que fazem parte de composi¢des ou séo tidos como o préprio

cerne de trabalhos.

Conforme a pesquisa avangava, tornou-se patente que para empreender
o debate aqui proposto seria possivel eleger, devido a sua ubiquidade, um sem
numero de obras — contendo animais-objetos — vinculadas ao que se

convencionou chamar, na arte, de contempordneo (utilizaremos aqui a
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interpretacdo mais livremente aplicada ao termo para remeter a
experimentacdes artisticas do presente ou de um passado proximo® e nao
somente o seu sentido estrito, cuja acepgdo comumente empregada se associa

a definicdes como simultaneidade ou coexisténcia).

Vimos também que seria exequivel partir dos proprios animais, de
incontaveis espécies, que ja serviram aos propositos dos artistas analogamente
a produtos das mais diversas origens, desde aqueles mais assiduos — caes,
aves, ovelhas, bois, vacas, cavalos, peixes — as aparicdes mais inusitadas, como
baratas, moscas, aranhas, formigas, cobras, girinos e urubus. Essas
constatagdes, por conseguinte, fizeram-nos perceber que a utilizagdo de animais
em obras de arte ultrapassa questdes como autoria, geografia, linguagem,
técnica, forma, interdisciplinaridade, categorizagdo, em meio a uma variedade
de preocupagdes conceituais e estéticas correlatas a muitos discursos
contemporaneos associados ao ato da criagéo artistica.

Quando o artista promove a passagem do animal da vida natural para
‘uma nova forma de vida — a vida de arte” (Canton, 2002, p. 76) e o corpo do
animal é deslocado e assume essa nova disposicdo, que lhe é atribuida, sao
afetados aspectos de um conjunto mais extenso ligado a produgéo, recepgéo,
divulgacdo e circulagdo de obras de arte. Fomentadoras de polémicas em
relacdo aos rumos das poéticas contemporaneas, obras que contém animais-
objetos sao capazes de acionar uma seérie de questbes de diferentes

conformacgdes.

5 Em artigo no qual propbe pensar um estado de “contemporaneidade”, Terry Smith — historiador
da arte, critico e artista (integrou ativamente o grupo conceitual Art & Language) — observa: “A
ideia central historica é proclamar que uma virada mundial da arte moderna a contemporanea foi
preliminarmente configurada nos principais movimentos na arte tardo-moderna dos anos 1950 e
1960 na Euroamérica, e se tornou explicita no discurso do mundo da arte durante os anos de
1970 e 1980” (2017, p. 149). Mas, seguindo o autor, “diferentemente dos grandes estilos de arte
dos séculos XIX e XX, essas mudancas da arte moderna a contemporanea ndo foram um
fendbmeno monopolizador que se espraiou para fora a partir de um centro predominante. Em vez
disso, elas ocorreram em tempos diversos e de modos distintos em cada regi&o cultural e em
cada localidade produtora de arte” (p. 150). Adiante, Smith constata: “(...) o que é mais
impressionante agora é a contemporaneidade de diferentes tipos de arte contemporanea, cada
qual, se possui uma estética, possui sua propria, internamente diversificada” (p. 150). Texto
escrito em 1989, “Arte contemporanea: correntes mundiais em transicdo para além da
globalizagao” foi traduzido por Marco Pasqualini de Andrade e publicado na revista do Programa
de Poés-graduagao em Artes da EBA/UFMG.
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Durante o século XX e até o presente, tornou-se corriqueiro resgatar um
objeto trivial (ou um grupo de objetos) de sua condi¢ao ordinaria e alga-lo a um
estado de arte — agao perseverante em meio as ideias problematizadas na arte
contemporanea, moldada, entre outras, por praticas destinadas “a deslocar
modos habituais de trabalhar” (Foster, 2014, p. 21). Os deslocamentos, contudo,
tém sido mais discutidos a partir do ambito geopolitico desenhado pelo processo
de globalizagdo, que implica um intenso movimento seja de pessoas,
informagdes, capitais, mercadorias, imagens, e, ainda, em nosso caso, de
artistas e obras de arte — uma mostra de como o tema pode ser tratado de
maneira transversal em uma multiplicidade de contextos. Aqui, tomamos o
conceito deslocamento para expressar como 0s corpos de animais removidos
do mundo natural para uma situagéo, por assim dizer, artificial e tornados objetos

de arte repercutem em uma profusao de circuitos.

Mais do que uma simples movimentagdo em relagdo a um referencial,
como a Fisica define o termo — uma variagao na posigao de determinado objeto
—, 0 que seria insuficiente para a nossa analise, buscamos ampliar o
entendimento da nogcdo de deslocamento para nos ajudar a compreender os
efeitos dos procedimentos envolvendo os corpos de animais. Comegamos por
reformular pergunta elaborada por Hubert Damisch (2016, p. 22), substituindo o
topico principal da indagagao do autor — encerrado no vocabulo “estrutura” — pelo
termo cuja concepgéao € o propoésito do nosso questionamento: “O que significa
um conceito como o de deslocamento, quando transferido para o dominio da
arte?”.

7

Proposigao cara ao filésofo — “Deslocar conceitos, € isso o que fago”
(2016, p. 22) —, em sua obra, o autor admite a possibilidade de “aplicar a arte”
(p- 31) a variados campos do conhecimento — a psicanalise, por exemplo — como
‘uma outra maneira de jogar com conceitos, de desloca-los, de testar sua
elasticidade...” (p. 31). Como ele igualmente afirma, a sua principal preocupacgéo
‘consiste em transformar a visdo” (p. 37), por meio do deslocamento de

conceitos.
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1.1.1. Ready-made: operagéo deflagradora

O dispositivo que ofereceu a base para o ingresso dos corpos dos animais
em instituicbes reconhecidas pelo sistema da arte foi o ready-made de Marcel
Duchamp, que, na analise de Arturo Schwarz (1987, p. 42), tem sua origem em
um “processo de deslocamento” — como o préprio nome indica, relativo a objetos
comuns produzidos em série. Antes, porém, esse deslocamento ja vinha sendo
experimentado na atividade do artista em nivel verbal por meio de jogos de
palavras que constituem, segundo o autor, com os ready-mades, “expressdes
de uma mesma atitude psicologica” (p. 42). Em seus trocadilhos, Duchamp
‘redime a palavra do lugar-comum e exibe sua beleza por intermédio de um

deslocamento mais ou menos abstrato” (p. 42).

André Breton (1896-1966) considerava os trocadilhos de Duchamp de
‘extrema importancia” (apud Tomkins, 2013, p. 275), definindo caracteristicas
que distinguiam os jogos de palavras, transposi¢cdes de sons, brincadeiras e
nonsenses arquitetados pelo artista. Ele destaca o “rigor matematico” que se
fazia perceber por meio do “deslocamento de uma letra numa palavra, a troca
de uma silaba entre duas palavras etc.” (p. 275). Em meio a varios trocadilhos
(dos quais muitos eram longos e complexos e alguns continham conotagdes
libidinosas), Duchamp criou, por exemplo, Lit et Rasures, no qual critica,
evocando cama e rasuras, a ideia de literatura (Littérature era o nome da revista
surrealista editada por Breton). Schwarz (1987, p. 42) comenta: “Nesse caso, a
palavra é removida de seu contexto l6gico original e colocada inusitadamente

em justaposigao a algo diferente”.

A respeito dos objetos, de acordo com Schwarz, o deslocamento
promovido por Duchamp esta relacionado a dois contextos: o fisico e o logico. O
primeiro, completado pela “mudancga do angulo visual a partir do qual o objeto &
normalmente percebido e do isolamento do seu meio habitual” (p. 42). Enquanto
“o deslocamento do contexto l6gico usual € alcangado rebatizando o objeto, com
o novo titulo isento de qualquer relagdo obvia com o objeto, tal como esse &
normalmente considerado” (p. 42). Alertando para o carater “genérico em
excesso” das definicbes que pretendem, mas ndo dao conta “de todas as

variagbes e subgéneros passiveis de existéncia dentro do género principal do
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readymade” (p. 45), Schwarz também intenta precisar o conceito duchampiano:
“A grosso modo, o readymade pode ser definido como qualquer entidade comum
e elaborada que, unicamente em razéo de ter sido escolhida pelo autor, e sem
sofrer nenhuma modificagédo, é consagrada como uma obra de arte” (p. 45, grifo
do autor).

Embora sem denomina-lo com o termo pelo qual seria consagrado e
somente viria a ser estabelecido dois anos adiante, apds sua chegada a Nova
York, Duchamp definiu o primeiro ready-made — Bicycle Whell [Roda de Bicicleta]
— em 1913, ainda em Paris. O uso de objetos manufaturados avangou no ano
seguinte com Bottle Dryer [Porta-Garrafas] e seguiu adiante. Mas, é o famoso
mictorio invertido — Fountain [Fonte], de 1917 — assinado R. Mutt, seu
pseuddnimo na ocasido, o mais notorio entre os ready-mades, ao qual foram
dirigidas varias criticas e acusagdes. Em reacdo a essas manifestagdes, o
préprio artista redigiu texto publicado de forma anénima, em maio daquele
mesmo ano, na revista de vanguarda estadunidense The Blind Man, da qual era
um dos editores.

O fato do Sr. Mutt ter ou nao ter feito a Fonte com suas proprias
maos, ndao tem a menor importancia. Ele a ESCOLHEU.
Apanhou um elemento da vida comum, colocou-o de modo a
eliminar seu significado utilitario sob o novo titulo e ponto de vista
— criando um novo pensamento para aquele objeto. (Duchamp
apud Schwarz, 1987, p. 46-47)

Entre as varias particularidades que podemos destacar do excerto
duchampiano — apesar da brevidade, considerado o embasamento da teoria dos
ready-mades —, ressaltamos a énfase que ele da ao termo “ESCOLHEU”
(grafado em maiusculas — CHOSE, no original), o qual vincula ao proprio ato
criativo. Outro aspecto importante da citagcao é a referéncia ao desaparecimento
da fungdo usual do objeto, que, ao ser renomeado, por meio de um novo titulo,

€ também acrescido de novos significados.

Ao longo do século XX, e chegando aos nossos dias, a operacéo

duchampiana teve varios desdobramentos contribuindo para que fossem
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assentidos, ndo apenas obras contendo artefatos de toda qualidade e
proveniéncia, mas, também, trabalhos realizados a partir do corpo do animal.
Garantindo a introdugdo, bem como a permanéncia, do animal-objeto em
ambientes consagrados pelo sistema da arte — legitimando, assim, o
deslocamento, anteriormente assinalado, de uma vida finita para uma nova (e,

supostamente, duradoura) vida: a vida de arte.

Os animais, entretanto, ha muito se encontravam fora do locus, tendo em
vista a transferéncia (de alguns espécimes, pois nem todos eram autorizados a
frequentar esses lugares) para recintos privados. O Wunderkammer — gabinete
de curiosidades ou quarto das maravilhas — era um desses locais, onde a
permissdo de entrada era dada segundo as singularidades (ou as
excentricidades) das maravilhas. A insergdo de animais nos Wunderkammern,
que abordaremos mais adiante, impele-nos a pensar a conexao entre os
trabalhos que contém animais-objetos e as instituicdes que acolhem essas
obras. Desde os precursores museus de histéria natural, onde animais
continuam sendo exibidos sob varias estratégias; zoologicos e parques
tematicos, passando ainda pelos circos.

A permanéncia dos animais nesses espagos — que provoca outros tipos
de deslocamentos, de ordem ética, estética, psicologica e epistemologica — foi
sendo assimilada e o impacto transgressor da operagao, arrefecendo. Nessas
novas condi¢cdes, as referéncias naturais originarias restaram diluidas e as
atitudes do espectador diante dos espécimes, nesses ambientes, sofreram
alteragdes, reduzindo-se, entre outras, sensagbes de incOmodo e de

estranhamento®.

Tratando especificamente das colecbes dos museus de historia natural e
suas reservas técnicas nas quais nos deparamos com uma “quantidade colossal
de arquivos de bichos empalhados e dissecados, mantidos em vidros, gavetas,
armarios”, Marize Malta (2016, p. 2161) percebe que:

8 Em Teoria da Vanguarda (2012, p. 46), cuja primeira edigdo data de 1974, Peter Biirger lembra
que o estranhamento era, para os formalistas russos, “o procedimento da arte” (grifo do autor):
“(...) o choque do receptor se transforma no mais elevado principio da intengdo artistica”.
Contudo, atenta Birger: “Hoje, se um artista envia a uma exposigdo um tubo de estufa, de forma
alguma vai alcangar a intensidade do protesto dos ready-made de Duchamp” (p. 184-185).
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Mais do que exemplos da natureza, tais acervos sao importantes
para compreender as formas como foram dados a Vver,
misteriosamente “reais” e esteticamente compostos ao olhar dos
visitantes, procurando dissimular o processo que levou a
estarem naquele lugar e daquela maneira. (Malta, 2016, p. 2161)

Desse modo, é preciso levarmos em consideragéo a rejeicdo — notada,
em numerosas ocasides pelos mais diferentes motivos, inclusive nos dias de
hoje — a obras contendo animais-objetos, que exigem do espectador uma
mudanga de posi¢cao quando confrontados com esses trabalhos, que guardam a
capacidade inerente de desorientar a realidade do espectador. Para Damisch
(2007, p. 13), os conceitos sofrem deslocamentos, fazendo com que nds

mesmos nos desloquemos.

O que me interessa numa obra de arte € como ela me desloca.
E isto mesmo. N&o podemos ficar no mesmo sitio. Se uma obra
nos ocupa verdadeiramente, temos de comecar por nos deslocar
para ir ao seu encontro, para tentar entrar nela. (Damisch, 2007,
p. 13)

Dito de outra maneira, o autor pretende nos alertar para a necessidade de
superarmos as limitagdes impostas pela racionalidade e sobre a pertinéncia de
enfrentarmos e rendermo-nos as sutilezas, excessos, subterfugios ou, muitas
vezes, a exuberancia dos trabalhos de arte que apresentam ideias novas. Pois,
a partir da recusa e da resisténcia, iniciais, a obras que agregaram coisas em
geral (itens industrializados ou residuos recolhidos na natureza) € que foram
desarticuladas nogdes mais convencionais relacionadas aos objetos de arte,
abrindo espago para a entrada dos corpos de animais e seus fragmentos, de
maneira irrevogavel, em instituicbes ja certificadas, possibilitando a sua

eternizagcdo como arte.
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1.1.2. Arte animalista?

A migragdo dos animais dos espagos naturais até sua introdugdo em
locais consentidos pelo sistema da arte evidencia a transformacgao no status dos
espécimes tomados pelos artistas por meio de operagdes apropriativas (as quais
nos dedicaremos no capitulo 2), cuja origem remonta ao cubismo, embora os
seus marcos se situem em meio aos ja mencionados ready-mades. Para
alcangcarmos esse ponto, todavia, sera necessario retroceder e dissertar (como
faremos mais adiante neste capitulo), entre outras particularidades, sobre como
se constituiu a iconografia marcada pela presenca contundente de animais. E
vasta a representacdo pictural com essa tematica e, desde o principio,
reconhecemos formas esculturais representando animais, a partir de exemplares
confeccionados em osso ou pedra. Mesmo assim, sera imprescindivel pontuar,
ainda que de forma concisa — a lista seria demasiadamente extensa —, situagdes
gque nos proporcionam uma espécie de panorama dessa presenca.
Destacaremos, de modo n&o compendiario, exemplos determinantes do
aparecimento e da consolidagdo da arte, dita, animalista, consignada por

numerosos autores.

Banco de dados digital sobre artes visuais largamente acessado no pais,
a Enciclopédia Itau Cultural dedica verbete a “pintura animalista”, no qual ha
meng¢des ao “género animalista” da pintura. Por sua vez, o Dicionario de Termos
Artisticos, de Luiz Fernando Marcondes (1998, p. 17), descreve como
“‘animalista” o artista que tem animais como tema predominante, que
corresponderia a animaliers ou animal painter (em inglés); animalista (espanhol)
e animalier (francés). Ele também cataloga “estilo animalista”: cultivado nos
trabalhos em metal por tribos némades da Europa e da Asia Central, cujos
motivos ornamentais eram formas zoomorficas estilizadas, baseados na fauna

conhecida.

Segundo Horst Waldemar Janson (1992, p. 255), autor de compéndio
intitulado Historia da Arte, os exemplos mais antigos do “estilo animalista” sao
bronzes provenientes da provincia do Luristdo, no territorio iraniano, e adornos
de pastores nédmades identificados sob a designagao genérica citas, fabricados

em ouro, encontrados na area correspondente a atual regido meridional da
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Russia. Enquanto Julian Bell, no volume Mirror of the World — A New History of
Art (Uma nova histéria da arte, na edicao brasileira), alude ao animal style (2007,
p. 57) — cuja versao literal é estilo animal —, traduzido por “estilo animalesco”

(sic), que estaria nas origens da arte crista (2008, p. 108).

Por seu turno, Artur Freitas, referindo-se a obra Ambiente porcoral, que
consistia de um porco vivo — “Isso mesmo, um animal como objeto de arte” (2015,
p. 262) — exposto no IV Encontro de Arte Moderna (1972), em Curitiba, afirma
que o autor do trabalho, o artista Jodo Ricardo Moderno (1952-2018), “dialogava
com a vertente animalista da arte de vanguarda dos anos 1960 e 1970”7 (p. 262,

grifo nosso).

Em obras lexicograficas, como o Dicionario eletrénico Houaiss,
animalismo aparece significando “corrente artistica que se caracteriza por tomar
0s animais como tema” e animalista enuncia o artista plastico “que se
especializou em reproduzir animais”. O dicionario Aulete Digital € mais especifico
na definicdo deste ultimo termo: que ou aquele que se especializou em pintar ou
esculpir animais. Consta no dicionario Aurélio, concernente a forma vocabular
animalista: “Diz-se de, ou artista plastico especialista em reproduzir animais”.
Para citar o uso em outro idioma, a versao online do Diccionario de la lengua
espariola, da Real Academia Espafiola, registra termos idénticos com acepgodes

semelhantes e acrescenta, como sindbnimo, animalistico.

Contudo, mesmo que se trate de termo dicionarizado, portanto, fazendo
parte do léxico, além de comunicado em diferentes linguas, faz-se indispensavel
chamar a atengcdo para as variagbes no emprego do termo animalista
tencionando designar formas de expressao artistica relacionadas a animais. Vé-
se, por intermédio das situacdes listadas, que o vocabulo tem sido adotado para
designar artistas que se dedicam a tematica e — por extensdo — acaba por

abranger a prépria experiéncia artistica com essas caracteristicas.

N&o obstante projete uma intengéo totalizante — sugerir todas as formas

de arte nas quais os animais sejam 0s principais recursos —, constatamos a

7 Freitas (2015, p. 262) lembra que trés anos antes da proposi¢do de Moderno, Jannis Kounellis
(1936-2017) “havia surpreendido o mundo da arte internacional ao amarrar dozes cavalos vivos
numa galeria de Roma” (vide p. 108).
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necessidade recorrente de os autores pronunciarem-se por meio de locugoes:
pintura animalista, género animalista, estilo animalista, vertente animalista. Essa
maneira de proceder — com o uso de apéndices — acaba por restringir (e, as
vezes, confundir) o alcance pretendido da conotagcdo do termo.
Concomitantemente, talvez, estejamos testemunhando tentativas para fixa-lo ou
solidifica-lo como aludindo a um género artistico de imediata assimilagdo, como
ocorre, por exemplo, com a paisagem — que se estabeleceu como um género
pictorico largamente reconhecido ante a simples mengdo do nome e ao qual a

representacdo de animais esteve, de inicio, atrelada.

Na auséncia de um cddigo de identificagdo comum (como no caso da
paisagem), parece ter permanecido a necessidade de indica-lo por meio de
expressdes. Mesmo na auséncia de conflitos quanto a sua cognoscibilidade,
essa peculiaridade em torno da designacgao do animalismo — representada pelas
flutuagbes sofridas pelo vocabulo animalista — termina por revelar as dificuldades
para se estabelecer como um género emancipado a pratica artistica determinada
pelas poéticas que tém o animal em seu centro. Explicita também — em adi¢cao
aos demais motivos abordados ao longo da pesquisa — ser este um campo da
arte que nao foi completamente mapeado. Mediante essa argumentacéo, e de
modo a possibilitar fluidez ao texto, adotaremos, quando necessario, arte
animalista para nos referirmos ao conjunto de procedimentos artisticos que

retratam e/ou incluem os proprios animais, vivos ou mortos.

Oriunda das representagbes figurativas que buscavam reproduzir
contornos formais dos animais, a arte animalista sofreu profundas alteragdes a
partir do século XVII quando se assistiu a laicizagdo de parte da producao
pictdrica e a transferéncia dos animais, por vezes, do segundo plano das telas
para o lugar principal. Antes dessa época, como aponta Hugo Fortes (2016, p.
23), “o mundo natural (...) & ainda representado como um cenario para o
desenrolar da vida humana, e suas plantas, animais ou minerais sao
apresentados como simbolos que remetem a conotagdes religiosas”. Também
aludiremos a essa acepg¢ao simbdlica atribuida aos animais ao longo da historia,
enfatizada pelo autor, sob a égide do misticismo, da magia e da religido.
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Ao olharmos para um periodo histérico como a Idade Média, por exemplo,
no qual se desenvolveram formulas que os historiadores da arte delimitaram,
agruparam e periodizaram, classificando-as como fazendo parte de estilos
denominados roménico e goético, vé-se que, além dos animais, criaturas
fantasticas faziam parte do imaginario e mantinham fun¢des decorativas e/ou de
proteger e expulsar o mal. A despeito de sua origem ter sido assentada em
épocas precedentes, verifica-se, dai em diante, a intensificacdo da circulagao de
breviarios conhecidos como Bestiarios — tomados como um género literario que
faz da descricdo dos animais (em seus aspectos fisicos e comportamentais,
sejam estes reais ou inventados, como € o caso de dragdes e unicornios) um
meio para a elaboragdo de historias cujo principal objetivo era disseminar
principios moralizantes. No presente, artistas de varias nacionalidades, com a
utilizacdo de uma grande quantidade de espécimes, também atuam
reconfigurando corpos de animais. Ao criar animais hibridos, concebem um
animalario particular, um zoologico fantastico ou uma zoologia mitica —
construindo um verdadeiro catalogo de seres imaginarios —, numa espécie de

aggiornamento da nogao dos antigos bestiarios, como discutiremos adiante.

Acompanhando essas operagbes — reunidas sob o conceito
deslocamento, primeira perspectiva por meio da qual investigamos as formas e
as questdes poéticas que sublinham a produgao contemporénea de obras de
arte caracterizada pela presenca de animais-objetos —, trataremos de variadas
situagdes nas quais os artistas tém subjugado os animais e seus corpos. Por
meio de intervengdes singulares, de acordo com processos de criagao
individuais, eles modificam a configuragdo natural dos espécimes,
transformando-os em objetos de arte — conduta que vem motivando reagdes em
diferentes escalas resultando, até mesmo, na interrupcéo de exposicdes e outras

ingeréncias reportadas nas mais diversas localidades.

De episddios como esses, conforme veremos, € possivel depreender que
ao ser subordinada a algum programa diferente do artistico, tenha este cunho
politico, ideoldgico, moral, sexual, de género ou de qualquer outra natureza, a
arte (animalista) acaba por ser destituida do potencial que Ihe é intrinseco e

relegada a um ambito alheio ao seu.
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1.2. A recepgao dos animais-objetos

A recepgao das obras contendo animais-objetos nao tem sido constante
e varia de acordo com as épocas e as circunstancias. No caso de animais
taxidermizados, de um modo geral e em variadas situagdes, como constatamos
ao longo da dissertacéo, a incorporagado do animal morto ou de suas partes vem
sendo mitigada, sem que seja reputada tdo constrangedora como a inclusao do
animal vivo, esteja ou ndo enclausurado. Ainda assim, a capacidade de
transgredir, promover rupturas e/ou controvérsias parece estar resguardada n&o
importando o contexto. Quando o objeto em evidéncia é o animal vivo registram-
se, notadamente, condutas contestatorias mais hostis em meio as diferentes
manifestagdes de protesto que vém sendo dirigidas a proposi¢des artisticas,
principalmente, nos anos recentes. Em muitos casos, apela-se a censura
(suscitando até mesmo, entre os artistas, a instauragdo de autocensura),
expressa em diversos niveis e cuja medida € dada pelas obras retiradas de

exposi¢des e as mostras interrompidas ou vandalizadas.

Para demonstrar esse tépico, podemos tomar inumeros trabalhos de
artistas de diferentes partes do mundo. Como Huang Yong Ping (1954-2019),
cujo Theatre of the World [ Teatro do Mundo] (1993) — uma gaiola escultural onde
dezenas de insetos, répteis e anfibios, coexistindo como em um ciclo natural,
interagiam, lutavam e chegavam a comer uns aos outros — foi exibido sem os
animais vivos no Guggenheim Museum, de Nova York, em 2017, apos petigdes
e uma série de atos encetados por ativistas em defesa dos animais. A obra de
Huang — que em sua trajetoria trabalhou com animais vivos e outros criados por
ele — nao foi a unica retirada, pela prépria instituicido museal, da coletiva Art and
China After 1989: Theatre of the World [China depois de 1989: Teatro do Mundo].

Um video e uma série fotografica também foram removidos da mostra.

Dogs That Cannot Touch Each Other [C&es que ndo podem se tocar]
(2003), de Sun Yuan (1972) e Peng Yu (1974) — video disponivel no site® da
dupla de artistas —, registra performance, de 2003, realizada em um museu de

8 Disponivel em: <www.sunyuanpengyu.com>. Acesso: nov 2019.
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Pequim, na qual oito caes da raga Pit Bull — amplamente conhecidos como
animais de luta — foram colocados sob esteiras ndo motorizadas de frente um
para o outro, presos por correntes, de modo que ndo pudessem se atracar (figura
1). Ao longo do video, vé-se que s&o estimulados a correr em direcdo aos
oponentes e, ao toque de um sino, sdo colocados painéis brancos entre os caes

fazendo-os cessar os enérgicos movimentos, pondo fim a performance.

Figura 1. Sun Yuan e Peng Yu. Dogs That Cannot Touch Each Other,
2003, registro de performance

Ja a série de fotografias intitulada A Case Study of Transference [Um
estudo de caso de transferéncial (1993-1994), de Xu Bing (1955), retrata
performance (figura 2) na qual um casal de porcos é tatuado — com palavras sem
sentido em caracteres chineses (aplicados sobre a pele da fémea) e no alfabeto
ocidental (sobre o macho), sendo utilizados carimbos — e, ainda, copula diante

do publico.

Na pagina do artista na internet®, sabe-se que, antes da performance,
havia certa preocupacao de que os porcos, por se tratar de ambiente inusual —
uma sala de exposigdes —, ficassem nervosos e ndo executassem o ato. Mas,
0s animais permaneceram inabalaveis e prosseguiram com grande entusiasmo.

Segundo o relato, “0 que acabou sendo exposto ndo foi qualquer sensacgéo de

9 Disponivel em: <http://www.xubing.com> Acesso: nov 2019.
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desconforto ou deslocamento por parte dos porcos, mas as limitagdes e a
incapacidade de se adaptar da plateia humana”'°.

Figura 2. Xu Bing. A Case Study of Transference, 1993-94, registro de performance

Essas situacbes fazem-nos perceber que desavencas da conflituosa
relacdo do homem com o animal tornam-se mais explicitas quando se trata de
animais vivos em obras de arte. O Guggenheim tomou a decisdo de retira-los,
antes da abertura da mostra, em face das pressdes, impelido por mais de 600
mil firmas colhidas em um abaixo-assinado digital que clamava por exposigdes
cruelty-free'" [livres de crueldade]. Embora esses mesmos trabalhos ja tivessem
sido exibidos, sem objecdes, em paises da Asia, Europa e, até mesmo em outras
cidades dos Estados Unidos. No Brasil ndo tem sido diferente.

Em 2010, Nuno Ramos (1960) levou a Bienal de Sdo Paulo (25 de
setembro a 12 de dezembro) a instalacdo Bandeira Branca, montada
anteriormente, em versdo similar, no Centro Cultural Banco do Brasil em Brasilia

(27 de maio a 20 de julho de 2008, como parte da exposigédo Fala). O trabalho

19 No original: “What ultimately was exposed was not any sense of discomfort or displacement on
the part of the pigs, but the limitations and the inability to adapt of the human audience”
(http://www.xubing.com/en/work/details/395?year=1995&type=year#395). Este trecho e os
demais em lingua estrangeira foram traduzidos pelo autor.

" Expressdo cunhada por movimentos de direitos animais, usada, inicialmente, como um rétulo
aplicado a produtos de consumo para identificar os quais ndo resultaram de testes feitos em
espécimes.
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(figura 3) compreendia um enorme viveiro no qual trés urubus conviveriam
durante a mostra paulistana no mesmo espacgo onde havia esculturas de taipa
de pildo em areia preta e caixas de vidro sonoras, que emitiam trechos de
conhecidas cangdes brasileiras — uma delas homénima a obra. Uma rede de
protecao envolvia o vao central do pavilhdo, acompanhando as rampas sinuosas

desenhadas por Oscar Niemeyer (1907-2012).

Figura 3. Nuno Ramos. Bandeira Branca, 2010, urubus vivos, rede de nylon, esculturas em
taipa de pildo em areia preta, marmore, caixas de som, 292 Bienal Internacional de S&o Paulo

Transmitir melancolia e outros sentimentos lugubres, inspirando-se nos
trabalhos de Oswaldo Goeldi (1895-1961) — que também tinha obras expostas
na mesma edicdo do evento —, era parte da intencdo do artista, conforme
explicitado em variadas oportunidades. No folder que acompanhou a mostra

Fala, em entrevista a Daniela Name, ele afirma:

O urubu é uma espécie de vira-lata de asas, carregando, no
entanto, uma carga alegérica muito maior. E definitivamente, um
signo da morte. Com certeza este trabalho tem muito do Goeldi,
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nao apenas pelos urubus, mas pelas formas de areia queimada,
que lembram vagamente aqueles casarios angulados de tantos
de seus desenhos e xilos, e também pelos postes. (Name, 2008,

p. 5)

Antes dos urubus, em sua prolifica carreira, Ramos ja havia se utilizado
de outros animais, como burricos (vivos), na instalagao Vai, Vai, em 2006; e um
céo, que tinha sido atropelado, no Mondlogo para um cachorro morto, de 2008.
Em Craca’ (1995-96) — peca de grande formato cuja segunda verséo esta
instalada no Jardim de Esculturas do MAM-SP (a primeira havia sido exibida na
462 Bienal de Veneza, quatro anos antes) —, o artista juntou restos de répteis,
cobras, carcagas de macacos, jacares, tartarugas, cachorros, 0ssos, esqueletos
de cavalos e bovinos, além de enormes quantidades de peixes de variadas

espécies, que foram fundidos em aluminio (figura 4).

Figura 4. Nuno Ramos. Craca, 1995-96, restos de animais fundidos em aluminio,
300 cm x 700 cm, Museu de Arte Moderna, Séo Paulo

12 Referéncia a crustaceos marinhos de carapacga dura que, em geral, se fixam a rochas, corais,
conchas, madeira e outros objetos flutuantes, como barcos e navios.
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Bandeira Branca, na abertura (e antes mesmo da inauguragao), tornou-
se o trabalho mais comentado da 292 Bienal — ndo por razdes estéticas — e
recolocou no centro do debate a presenca de animais em obras de arte. Gracas
a capacidade peculiar de instigar e confrontar o observador, ou aqueles que se
relacionaram com a instalagdo, a exposicdo dos urubus reativou diversos
problemas que habitualmente assomam quando da participagdo de animais,
particularmente, vivos em trabalhos de arte — sob a interferéncia de diversos
fatores (incluindo extra-artisticos, entre eles, os de ordem ecolégica e/ou
ambiental) que atravessam o universo da arte contemporanea. Desse modo, a
participacao dos urubus na obra de Nuno Ramos reacendeu a polémica que tem
acompanhado a exibi¢ao de animais — seja como componente ou como a propria
obra — em galerias, museus e demais espagos publicos e privados da arte. A
instalagado foi motivo de reclamacgdes de cidaddos indignados, autoridades
publicas, politicos e entidades protetoras de animais. Chegou a ser alvo
de pichagdo’ e, menos de quinze dias apos o inicio da Bienal, as aves foram
retiradas, definitivamente, por decis&o judicial, que ignorou as apelagdes e as
justificativas de que se tratavam de urubus criados em cativeiro (0s mesmos,

inclusive, que ja haviam estado em Brasilia).

Diversas vozes levantaram-se contra e a favor. Mas, o foco do debate ndo
era a obra em si ou as suas qualidades estéticas. A presenca das aves — apesar
de todos os cuidados, que incluiam a permanéncia de tratadores, alimentacao
adequada e o controle da intensidade sonora para ndo causar maiores
incobmodos — fortaleceu a discordia. Ainda assim, o papel dos animais como parte
integrante do trabalho também foi destacado. Em artigo, no qual discorre sobre
os urubus e a pichacao, pondera Lorenzo Mammi:

Numa obra de arte, (...), o animal é apenas ele mesmo. Para
ndés, acostumados a frequenta-lo apenas sob forma de
hamburguer ou sendo penteado na vitrine de um pet shop, uma
presenga tdo nua é vagamente inquietante. Somos levados a
transferir para ele um desconforto que provavelmente é apenas
nosso. Mas se a destruicdo ou mutilacido de uma obra de arte é

3 No dia da abertura para o publico, a rede de protegdo da obra foi cortada e a frase (em
maiusculas) “LIBERTE OS URUBU” (sic), com o uso de tinta branca, foi escrita em parte das
esculturas. Em seguida, a mostra providenciou que a pichagéo fosse apagada.
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determinada por motivagdes tdo confusas e erraticas, é porque
a obra é considerada irrelevante e arbitraria. Nao se reconhece
a ela o direito de nos incomodar. (Mammi, 2010, p. 3)

Cotidianamente, grupos de ambientalistas denunciam que animais sao
aprisionados e submetidos as mais diversas formas de tortura em laboratérios e
instalacdes industriais, muitas delas responsaveis por fabricar, entre outros, os
alimentos processados apontados por Mammi. E variados setores, certamente,
pressupondo as especificidades que envolvem a questdo animal na atualidade,
talvez esperassem dos artistas um desempenho exclusivamente na linha do
artivismo — consideradas as praticas artisticas que se querem politicas ou
praticas politicas que buscam sustentaculo na arte (Chaia, 2007, p. 9). Sendo
que muitos deles atuaram — um dos mais conhecidos € o alemao Joseph Beuys
(1921-1986), que ajudou a fundar o Partido Verde do seu pais — e outros ainda
se posicionam ativamente a favor de causas que envolvem os direitos dos

animais.

Entre os artistas atuais engajados na causa animal, citamos a inglesa Sue
Coe (1951) e a premiada fotografa alema, residente no Reino Unido, Britta
Jaschinski (1965). Além do nova-iorquino Mark Dion (1961), que se
autodescreve como um “naturalista amador”. Tendo como ponto de partida os
dioramas'# dos museus de histéria natural, ele cria instalagdes (figura 5) nas
quais, em meio a varios procedimentos, “coloca suas gaivotas no verdadeiro
habitat: montes de lixo e aterros sanitarios”'® (Marbury, 2014, p. 105, grifo do
autor). E, muitas vezes, mesmo que a militdncia se dé em outros contextos,

diferentes obras de arte acabam por despertar para temas ambientais’®.

4 Vide p. 61.

15 “places his seagulls in their true habitat: trash heaps and landfills”.

'6 Caso de Fin de siécle (1990), instalagéo do grupo canadense General Idea (atuante entre 1968
e 1994), exposta na 242 Bienal de Sao Paulo (1998) — contendo trés focas de pelucia em um
ambiente com folhas de isopor que simulavam geleiras. Definida como sendo sobre a pandemia
da Aids, foi interpretada como um pedido de atencdo a espécie que, naquele periodo, corria
sérios riscos em algumas partes do mundo.
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Figura 5. Mark Dion. Landfill [Aterro sanitario], 1999, técnica mista,
Museum of Contemporary Art San Diego, EUA

Contudo, conforme observa Mammi (2010, p. 3), a arte esta intimamente
ligada a nichos de transgressao que, com o passar do tempo, sdo apropriados

pelo mainstream.

Na medida em que a sociedade perde a capacidade de
transgredir a si mesma, de criticar seus procedimentos e valores,
obras de arte que ndo caibam em categorias claras ou principios
ja estabelecidos passam a ser vistas como provocagdes vazias.
Em compensacgdo, criam-se nichos de transgressao
estandardizada, que ndo chegam a questionar valores
universalmente compartilhados, mas apenas se instalam dentro
deles, num lugar previamente destinado a rebeldia. (Mammi,
2010, p. 3)

Essa condicao pode ter sido o motivo de a obra Bandeira Branca, naquele

momento, ter despertado tantas paixées. Segundo o autor, especialmente a
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partir do modernismo, a arte “é a construgdo de um consenso sobre algo que
nao € obvio de antemao” (p. 3). E a exposigao de obras de arte nas quais animais
estdo presentes, que discutiremos no capitulo 3, parece estar sempre a ponto
de contrariar os valores vigentes. Ampliando a discussdo para o ambito das
demais praticas da cena artistica, podemos apontar o cinema como um meio
que, aparentemente, tem encontrado justificativas, largamente aceitas, para
reduzir o impacto do uso que é feito dos animais em suas produgdes. Em
concordancia com este argumento, em filmes cinematograficos ou publicitarios,
salienta Mammi, os animais estariam representando — “ali o bicho esta atuando”
(p- 3) —, enquanto em trabalhos de arte o que se vé é a presencga integral

daqueles animais-objetos, sem se valer de qualquer subterfugio.

Nuno Ramos também se manifestou sobre a proibicdo dos urubus,
alertando para aspectos que foram empalidecidos pela polémica e, desse modo,
fizeram parecer que o trabalho tinha um carater meramente ecolégico e nao
atuava na diregdo poética pretendida pelo artista'’, fundamentada na obra
goeldiana. Reconhecido, por outro lado, como literato, ele sempre dedicou
especial atengcdo aquele artista. Seu primeiro texto de cunho ensaistico, em
1994, foi devotado ao gravador e desenhista, cujos temas incluiam a solidédo e o
abandono, em meio a varios assuntos. Ramos também o homenageou com as
mostras Para Goeldi | (1996) — onde, entre as esculturas, havia um urubu
impresso em areia e silicato — e Para Goeldi Il (2000). Com outros projetos nos
quais exalta o artista, voltou a lembra-lo com a série Mocambos, para o Clube
de Gravura do MAM-SP, em 2003.

A criminalizagdo — com grande alarde — da instalagdo Bandeira Branca foi
ainda uma espécie de prenuncio do que aconteceria nos anos seguintes no
Brasil, quando a arte se tornaria o foco de diversas querelas que culminariam
com a descontinuidade e fechamento — entre outras intervengdes — de
exposicdes. Dois desses episodios, de bastante repercussao, até para além das
fronteiras do pais, ocorreram no ano de 2017.

7“A obra tinha um elemento de pessimismo, elemento de uma beleza sombria, de um peso (...)",
respondeu Ramos, quando indagado sobre o “empobrecimento interpretativo” do trabalho.
(Cavalcanti, 2012)
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Um deles foi o cancelamento da coletiva Queermuseu - cartografias da
diferenca na arte da brasileira’® — em meio a varias demonstragdes de
intolerancia de grupos (principalmente) atuantes nas redes sociais —, menos de
um més apos a abertura (ocorrida em 15 de agosto) no Santander Cultural de
Porto Alegre (RS). Foram varias as acusagdes, entre as quais, apologia
a zoofilia. A denuncia reportou-se especificamente a pintura Cena de Interior Il
(1994), da artista Adriana Varejao (1964). Na tela, em meio a outras ilustragdes

de praticas sexuais, aparecem duas figuras masculinas com uma cabra.

Outro evento notorio foi a incriminagao da performance La Béte [A Bestal
de Wagner Schwartz (1972), apresentada durante a abertura do 35° Panorama
da Arte Brasileira (MAM-SP), no dia 26 de setembro. Na ocasido, Schwartz,
despido, manipulava réplica de um dos famosos Bichos'®, objetos articulados de
Lygia Clark (1920-1988), ao mesmo tempo em que 0s presentes eram
convidados a fazer o mesmo (emulando o objeto) com o corpo do artista. Havia
sinalizagao sobre nudez artistica na sala e a obra ndo tinha conteudo erdtico,
mas, o fato de uma crianga — devidamente acompanhada e supervisionada pela
mae — ter tocado o pé do artista gerou uma verdadeira onda de histeria (Bentes,
2017). Schwartz e a instituicdo, entre inumeros adjetivos depreciativos, foram
tachados, em tom ameacgador, inclusive por autoridades de varios niveis, como

peddfilos.

Sete anos antes desses acontecimentos, ja chamando a atengao para a
emergéncia de um debate sobre a questdo, Lorenzo Mammi vaticinava:
“Vivemos numa época da regra, a sociedade esta se enrijecendo em oposigdes
simpldrias. A arte incomoda mais, quando for boa, porque ndo ha regra onde
caiba” (2010, p. 3).

Por sua vez, Nuno Ramos (2010, p. 5), argumentando que da arte “emana
um signo aberto, para isso foi inventada, para que fanatismos (...) nao

circunscrevam completamente o possivel da vida”, evocou artistas como Beuys,

'8 Um ano depois, a exposigéo foi remontada na Escola de Artes Visuais do Parque Lage, no Rio
de Janeiro, possibilitada por uma campanha de financiamento coletivo. Contudo, a polémica
prosseguiu e o0s organizadores, acatando proposta do Ministério Publico, mantiveram
classificagéo indicativa de 14 anos para adolescentes acessarem a mostra desacompanhados.
° Vide p. 93.
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Jannis Kounellis, Hélio Oiticica (1937-1980), Nelson Felix?® (1954), Tunga?'
(1952-2016) e Cildo Meireles?? (1948) que, em momentos e disposigbes

diversas, se utilizaram de animais em suas instalacdes.

Provavelmente o trabalho de Beuys que inclui um coiote ("I Love
America and America Loves Me") seja, sem nenhum favor, uma
das mais importantes obras de arte do século 20. "Tropicalia",
de Hélio Oiticica, que tem araras vivas em seu interior
(curiosamente, exposta ha poucos meses [20 de margo a 23 de
maio de 2010], com as aves, no prédio do Itau Cultural de Sao
Paulo, na avenida Paulista, sem despertar qualquer polémica),
€ um trabalho fundamental para a compreensio do que somos
e do que queremos ser. Negar o que estes artistas conseguiram
com seus trabalhos — uma oxigenagcdo radical de nosso
imaginario — tratando-os como criminosos certamente seria
regredir a épocas de triste memaria. (Ramos, 2010, p. 5)

E, ratificando que a legislagdo ambiental brasileira havia sido
rigorosamente atendida no caso de Bandeira Branca, Ramos (2010, p. 5) exigiu
coeréncia daqueles que sao contra “bichos em cativeiro”. Para ele, esses teriam
de, entre outras atitudes, partir para o vegetarianismo total, exigir o fechamento
de zoolodgicos e locais de pratica do hipismo, por exemplo, além de promover

uma “requalificagao geral” nas relagbes com os animais domeésticos.

Mas, mais do que coerentes, gostaria que fossem
suficientemente democratas para aceitar que nem todos pensem
como eles, nem todos se deem o lugar de xamas, em contato
intimo com os desejos e sensagdes dos animais, e que dentro
das regras publicas legais de cada pais 0 acesso a esses
animais possa se dar sem histeria nem calunias. (Ramos, 2010,

p. 5)

20 Uma das intervengdes do artista — parte da Série Génesis (1988/1991), na qual realiza enxertos
de corpos estranhos em seres dos reinos animal e vegetal — consistiu em incrustar no osso de
um dos membros de um céo, por via cirdrgica, uma pequena escultura de Buda, feita em ouro.
21 Vide p. 60.

22 Além de um passaro em um de seus trabalhos mais conhecidos — Desvio para o vermelho
(1967) — e outras aves vivas em ag¢do nos anos 1970 (vide p. 41), o artista usaria toneladas de
ossos — tibia e fibula (antes chamado perénio) de boi — nas obras Misséo / Missées (Como
construir catedrais), de 1987, e Olvido (1987/1989), uma variagao da primeira, para evocar a
histéria colonial de devastacdo e de mortes dos povos originarios em territérios ocupados
(inclusive por rebanhos bovinos) a partir das incursdes missionarias.
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1.3. Perturbagoes na relagao entre a arte e seus objetos

Fatos como os descritos anteriormente tém contribuido para intensificar a
potencialidade de trabalhos contendo animais-objetos, potencial este também
ratificado pela histéria da arte — inclusive, pelo que ainda n&o foi completamente
explicitado sobre a questdo. Na conjuntura atual, quando crescem
exponencialmente as preocupagdes com a protecao da biodiversidade e do meio
ambiente, a assiduidade de animais na forma de objetos, como visto, tem ativado
limites cujos reflexos alcangam a liberdade de criagdo, alvo de ataques de origem
difusa. De igual modo, assistimos a uma mudanga comportamental em varios
setores nos quais, tradicionalmente, parecia estar assegurada a presenga de
animais, como circos, parques tematicos e zooldgicos, e, particularmente, em

museus que também funcionam como centros de pesquisa.

Com excecao de animais de estimagdo — obedecendo aos ditames da
legislacdo —, a permanéncia de animais fora do habitat ndo tem sido comumente
tolerada e o aprisionamento, um costume execrado. A ideia, quando se trata da
manutengao de animais vivos em cativeiro, € tornar esses locais 0 mais proximo
do ambiente natural®®. Nos dias de hoje, particularmente, torna-se imprescindivel
levar em conta que os animais alcancaram um novo status, passando a ser
considerados membros da familia: um giro (continuo e radical) na condigcéo
(primitiva e marginal) de fontes de alimentagcdo e vestuario e de meros

instrumentos de servico e transporte, para o qual estavam sempre disponiveis.

Essa condi¢do, podemos afirmar, parental nao € atribuida aos animais
somente por seus proprietarios?*, de forma consuetudinaria, mas por sentencas
judiciais, como a do Tribunal de Justica de Sdo Paulo determinando, em 2018,
que a guarda de animais de estimagdo, em virtude de separagao de casais,

23 Embora, sejam alvo de inUmeros questionamentos, pelos danos causados, o chamado turismo
animal que prevé o contato direto com espécies selvagens. A revista National Geographic, em
sua edigdo de junho/2019, aborda o tema em reportagem intitulada “The hidden cost of wildlife
tourism”  (https://www.nationalgeographic.com/magazine/2019/06/global-wildlife-tourism-social-
media-causes-animal-suffering/). Na edicao brasileira, “A face oculta do turismo animal”.

24 Uma maior proximidade com (determinadas) espécies animais ndo é exclusiva da
contemporaneidade. Na época medieval, por exemplo, nota Tom Shipey (2019), as pessoas
viviam muito mais préximas dos animais do que a maioria de nés nos dias de hoje (“Medieval
people lived in much closer proximity to animals than most of us do today”).
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devera ser definida pelas varas de familia, com a aplicagdo do Cdédigo Civil por
analogia. A causa também ja chegou a instancias superiores como o Superior
Tribunal de Justica (STJ). Ha ainda, no Congresso Nacional, matérias sobre o
tratamento que deve ser dispensado aos animais, inclusive equiparando a

legislacdo brasileira a de paises como Alemanha e Suiga.

No Brasil, no &mbito juridico, a questao esta dividida em trés linhas: a que
os compreende como sujeitos de direito despersonificados, porém, vedando o
seu tratamento como coisa; uma que concede aos animais o status de pessoa,
e outra defendendo que os animais devem prosseguir existindo como objetos.
Também, surgiu a ideia de autorizar, nos cemitérios publicos paulistanos, que
forem entregues a iniciativa privada, a construgcdo de locais especificos para
enterrar e cremar animais domeésticos. No Distrito Federal, foi aprovada a criagao
de um servigo de urgéncia veterinaria para atender animais acidentados, nos

moldes do Servi¢co de Atendimento Movel de Urgéncia (SAMU).

Mas, ainda que as normas legais venham sendo seguidas a risca, o que,
aparentemente, eliminaria as inquiri¢des juridicas, pressdes de outras areas —
em especial de entidades e movimentos de protecdo aos animais — sdo uma
constante. Entretanto, embora convivendo com essa crescente oposicao, vé-se
que os artistas tém resistido e encontrado maneiras de escapar as restrigdes:
temos testemunhado, ao longo dos anos, uma profus&o de ocasifes, em eventos

de natureza artistica, nas quais os animais-objetos estao incluidos.

Essa inclusdo ocorre nas mais variadas circunstancias que
compreendem, até mesmo, quadros de maus-tratos e violéncia extrema, como
evidenciado na emblematica aggo intitulada Tiradentes: Totem-Monumento ao
Preso Politico — realizada em abril de 1970 durante a abertura da manifestacao
Do Corpo a Terra, em Belo Horizonte —, na qual o artista Cildo Meireles queimou
galinhas vivas (figuras 6 e 7) em memodria aos presos por motivos politicos e as
vitimas da ditadura militar (Morais, 1995, p. 33), “em clara alusdo a onda de
represséo e tortura vigentes” (Amaral, 2006, p. 326).
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Figuras 6 e 7. Cildo Meireles. Tiradentes: Totem-Monumento ao Preso Politico, abril de
1970 (registro de agao), estaca de aproximadamente 2,5 m de altura, pano branco,
termdmetro clinico, dez galinhas vivas, gasolina, fésforo, Belo Horizonte

A utilizagdo de animais como parte essencial de obras — mesmo as de
carater efémero — que acabam alcangando projecdo por comportar um
consideravel grau de radicalidade acarreta novos rumos a pratica,
transcendendo o atributo artistico conspicuo das propostas que possuem essa
particularidade. E a resposta do publico a trabalhos como o que foi proposto por
Meireles tem se revelado cambiante. Recorda o artista: “A reacdo das pessoas
foi muito diversa, alguns ficaram furiosos, outros estavam indignados...” (apud
Amaral, 2006, p. 326). Ja o critico Frederico Morais, ao fazer uma revisao da
manifestagdo Do Corpo a Terra, por ele organizada, traz a lembranga que

O ritual de queima de galinhas vivas executado por Cildo
Meireles foi condenado por deputados, em discursos
inflamados, durante o almogo que precedeu a entrega de
Medalhas da Inconfidéncia®®, em Ouro Preto, durante o qual,
alias, se serviu frango ao molho pardo. (Morais, 2004, p. 120)

2 Aracy Amaral (2006, p. 326) ressalta que a realizagéo de Totem-Monumento ao Preso Politico
“se da exatamente em periodo que os militares queriam resgatar a imagem de Joaquim José da
Silva Xavier — o Tiradentes — como um herdéi nacional (...)".
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Mas houve também, na ocasido, quem demonstrasse de modo

surpreendente apoio ao trabalho, segundo recapitula o proprio artista:

(...) Eu me lembro que, durante a inauguragéo, apds a queima
daquelas galinhas, uma pessoa veio falar comigo, me felicitando
pelo trabalho e dizendo que tinha entendido perfeitamente o que
eu estava dizendo, que era solidario a ideia, e essa pessoa era
o presidente da Sociedade Protetora de Animais, de Minas
Gerais (...). (Meireles apud Lima, 2005, p. 123-4)

Na época da agao encabecada por Meireles, o austriaco Hermann Nitsch
(1938) e seu grupo de ativistas faziam happenings e rituais que eram encerrados
com um grande derramamento de sangue: jogavam as visceras dos animais
escorchados sobre o publico (Morais, 1995, p. 33). O sacrificio de animais, agéo
recorrente no Teatro das Orgias e dos Mistérios — coletivo que contabilizou cerca
de cem performances entre os anos 1960 e 1990, do qual Nitsch era lider —, o
levaria a prisdo em seu pais e no Reino Unido. Mais recentemente, o artista
chileno-dinamarqués Marco Evaristti (1963) posicionou liquidificadores ligados
na tomada cada um contendo agua e um peixinho dourado. Os visitantes da
instalagdo, realizada no ano 2000 e nomeada Eyegoblack, poderiam, se
desejassem, ligar o aparelho e ftriturar o animal vivo — o que foi feito algumas
vezes (BBC Brasil, 2000).

Experiéncias como essas — aqui focadas como legitimadoras de
pesquisas artisticas com a utilizagdo de animais, para além dos posicionamentos
dos seus autores — tém feito com que problemas de cunho ético sejam trazidos
a tona, sobretudo, neste momento no qual a questdo animal esta em evidéncia
e tem estimulado o inter-relacionamento de matérias de varias areas do
conhecimento como as ciéncias humanas e as ciéncias bioldgicas. A atracéo
pelo tema incentiva, inclusive, o surgimento de novos espagos de investigagcao
académico-cientifica que, entre outros enfoques, pdem em xeque o
antropocentrismo. Caso, por exemplo, dos “Estudos Animais”, disciplina
difundida com bastante interesse nos Estados Unidos e em paises da Europa.
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No Brasil, a Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG) tem se
destacado como um polo de pesquisas nessa area. Estudiosa da Zooliteratura —
um desses campos postos em relevo pelo interesse crescente no topico —, Maria
Esther Maciel, a época professora da instituicido, ao apresentar o livro
Pensar/escrever o animal: ensaios de zoopoética e biopolitica — uma das raras
obras que, no pais, abordam com profundidade o assunto, inclusive
mencionando aspectos ético-estéticos —, avalia que n&o apenas preocupacdes
ecolégicas movem a sociedade contemporénea, mas, também, “uma tomada
mais efetiva de consciéncia (...) dos problemas ético-politicos que envolvem

nossa relagdo com as demais espécies viventes” (2011, p. 8).

N&o sao poucos os escritores/artistas que hoje tém explorado,
sob um enfoque liberto das amarras alegodricas, diferentes
categorias do mundo zoo. Feras enjauladas nos zooldgicos do
mundo, animais domésticos e rurais, bichos de estimacao, seres
vivos classificados pela biologia, cobaias de laboratdrios,
animais confinados e abatidos em fazendas industriais, espécies
em extingdo tém ocupado, cada vez mais, um visivel espago em
livros, telas de cinema, palcos e salas de exposigao. (Maciel,
2011, p. 8)

Mesmo compreendendo que essa visibilidade se dé na atualidade, impde-
se considerarmos que o registro artistico de animais se reporta as origens da
préopria historia e da histéria da arte. Pelos mais diferentes motivos, a recorréncia
dessa tematica esta assinalada entre distintas populagdes, sejam ocidentais ou
orientais, fato que dificulta uma periodizacdo dessa representagdao. No entanto,
€ possivel depreender da historia da arte como se estabeleceram iconografias
identificadas sob a denominacao animalista.
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1.4. Representagao entre o mitico e o sagrado

A representagao figurativa de animais tem como advento a chamada
pintura animalista, datada da pré-histéria e registrada em variadas localidades,
cujos referenciais s&do exemplares da arte rupestre encontrados em cavernas
situadas em paises inseridos no territorio hoje conhecido como Europa. Contudo,
em dezembro de 2019, foi divulgada pela revista cientifica Nature — noticia
amplamente difundida pela imprensa mundial — a descoberta, em uma caverna
da ilha de Sulawesi (Indonésia), daquelas que seriam as pinturas rupestres mais
antigas produzidas pelo homo sapiens. Com cerca de 44 mil anos, teriam, no
minimo, 4 mil anos a mais que suas congéneres europeias — ainda assim ambos
registros remontam ao paleolitico superior, periodo a partir do qual a recorréncia
do tema passou a ser notada entre todos os povos (inclusive nbmades) e em

diversas épocas.

Para especificar como multiplicou-se a iconografia de motivos
relacionados as formas animais — das cavernas da Europa ao Egito; na Grécia;
em Roma; no Oriente e nas Américas, assim como nos demais continentes —,
mesmo sem seguir uma cronologia linear, precisamos retroagir na historia e
enumerarmos algumas, mas significativas, situagbes que adquirem valor de
exemplo. Também é necessario levar em conta que, apesar da intencao
propiciatoria primordial — atrelada a sobrevivéncia — vir a ser posteriormente
abandonada com a elevagdo de (certos) animais a categoria de divindades,
restou preservado, nessa nova formatagéo, o entendimento destes como seres
misteriosos e possuidores de poderes gragas a muitas faculdades como a
possibilidade de voar, a forgca, a velocidade ou a capacidade divinatdria, entre
outras propriedades.

Magia e religiao foram fatores que contribuiram para a fixagdo da imagem
dos animais (que apareciam ainda em padrdes ornamentais, como sublinhado
anteriormente). Nessas dimensdes — sagrada e/ou mitica —, 0s animais
desempenharam uma fung&o central. John Berger (2009, p. 4) argumenta que
se trata de continuar projetando uma atitude que se estende através dos séculos

“supor que os animais entraram na imaginagao humana pela primeira vez como
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carne, couro ou chifre”. Para o autor, os primeiros animais povoaram a
imaginagéo dos seres humanos como mensageiros e portadores de promessas.
Para exemplificar sua assertiva, cita a domesticagdo do gado que nao teria se
dado meramente pela perspectiva de obtencao de alimento, pois estes seriam
detentores de fungdes magicas, tanto de oraculos quanto sacrificiais?®. E essas

escolhas néao ocorriam por acaso.

Tomando, inicialmente, a antiga civilizagdo egipcia vemos que esta
transitava em meio a uma tessitura que separamos entre religido e magia,
combinando elementos legitimadores de seus ideais, a partir da sua propria
escrita. Considerada uma espécie de linguagem dos deuses, a escrita
hieroglifica estava fortemente ligada a natureza, com expressiva participagao
dos animais. Dotados de saber zooldgico, os egipcios apuseram a essas
divindades caracteristicas do comportamento animal para as quais nao
encontravam conexfes com causas racionais — portanto, ligadas ao
sobrenatural. Animais de diversas espécies (a lista € extensa), como répteis,
aves, caninos, felinos, peixes e até mesmo insetos, serviam de receptaculos dos
deuses. Alguns, contudo, eram considerados sagrados, como o boi Apis — que
simbolizava a fecundidade e a fertilidade. Além disso, havia variados quadros de
antropozoomorfismo — como o deus dos mortos Anubis, que tinha o corpo
humano e a cabeca de um chacal; e Thot, deus da escrita, que havia criado os
hieroglifos, apresentado por meio da fusdo do passaro ibis com uma forma
humana ou de um babuino —, embora a representacao hibrida e fantastica das

deidades n&o tenha sido exclusiva do Egito.

Nos impérios mesopotamicos, por exemplo, eram encontrados deuses
androcéfalos em formato de touro e esfinges aladas (figura 8), além daqueles
com cabeca de aguia. As localizagdes das representacdes dessas entidades —
entradas das cidades ou de palacios — atestam seu carater apotropaico, bem

além do meramente decorativo.

26 “Yet to suppose that animals first entered the human imagination as meat or leather or horn is
to project a nineteenth-century attitude backwards across the millennia. Animals first entered the
imagination as messengers and promises. For example, the domestication of cattle did not begin
as a simple prospect of milk and meat. Cattle had magical functions, sometimes oracular,
sometimes sacrificial”.
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Figura 8. Taureau androcéphale ailé [Touro androcéfalo alado), 721-705,
Museu do Louvre, Paris

Na Grécia e Roma antigas, a coruja denotava, essencialmente, a
sabedoria; e a aguia era o emblema do poder imperial romano. Na mitologia
grega, havia o guardido do mundo inferior, um cachorro de trés cabegas
(Cérbero); a pomba, simbolizando o amor; as deusas aladas; a abelha associada
a fertilidade; além da Medusa e das Harpias — que fundiam caracteristicas
femininas com garras de abutres. Enquanto o Minotauro estava relacionado as
paixdes animais presentes nos humanos. Entre os povos escandinavos, o javali
indicava a guerra. No império asteca, onde também foram identificadas
representagdes metamoérficas, predominava, junto a outros espécimes, o jaguar
— que personificava o poder. O coiote e a serpente eram animais cultuados pelos
maias e os incas, que ainda honravam o puma e o condor. Os bufalos apareciam
em meio aos povos norte-americanos; as serpentes e o canguru, entre os

aborigenes.

No caso do zodiaco chinés, como ndés conhecemos o ciclo que se

completa em doze anos, ha uma duzia de criaturas simbdlicas, cada uma
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correspondente a um periodo — rato, boi, tigre, coelho, dragéo, serpente, cavalo,
carneiro, macaco, galo, cdo e porco. Ja no pantedo de deuses hindus registra-
se uma forte conexao de humanos com os animais, incluindo o elefante que, na
Africa, por sua vez, relaciona-se a lideranga. Existem ainda criaturas fantasticas,
como quimeras, sereias, tritbes, unicérnios, dragdes, fénix, Pégaso; e as laras
entre as divindades amazbnicas... uma lista que n&o se esgota — para
demonstrar a relevancia da representacdo mitica ou sagrada dos animais que,

carregada de simbologia, seria mascarada, até se dissipar, pela religido.

Desde os tempos ancestrais, aqueles que ocupam instancias de poder
costumam usar algum simbolo — que tomado no sentido original da palavra grega
[symbolon] tem o sentido de reconhecimento. Nao foi diferente quando do
surgimento do cristianismo. E, apesar de ter havido obje¢cdes anteriores (o
episodio do bezerro de ouro € um desses eventos, contados no Antigo
Testamento), as analogias — como no caso do “cordeiro” (Agnus Dei) e da
‘pomba”, simbolizando o Espirito Santo (concep¢des zoomoérficas de Deus) —
seriam toleradas, assim como seriam mantidas representagcdes com essas
caracteristicas mediante a proibi¢do, em alguns periodos, da figuragdo humana
devido a semelhanga do homem com Deus. A interagdo entre homens, mulheres
e animais, entretanto, € observada na Biblia desde o ato da criacdo dos
humanos. No Livro do Génesis (3:21), um dos relatos iniciais afirma que, para
Adao e sua mulher, Eva, o Senhor fez vestes de peles [de animais] e cobriu-os.

Durante o Império Romano, apdés a morte de Jesus, quando foram
documentadas diversas ocorréncias de perseguicao aos cristdos, a figura do
peixe servia como senha para indicar locais onde os seguidores de Cristo
promoviam reunides as escondidas. Ja os evangelistas (Lurker, 2003, p. 256) —
que na tradicao crista sdo os autores de quatro livros do Novo Testamento — tém
como simbolos um homem alado (Mateus); um ledo alado (Marcos); um boi
alado (Lucas); e Joao tinha uma aguia como simbolo teriomorfico. Também a
hagiografia vincula santos a animais. Um exemplo classico é o de Sao Jorge e o
dragdo. Enquanto Santo Eustaquio € simbolizado por um cervo cuja galhada

circunda uma cruz, a concha da vieira identifica Sdo Tiago.
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Durante o longo periodo em que a arte permaneceu sob a ascendéncia
da Biblia (antes que a ciéncia se aproximasse da arte), os animais que podiam
ser representados estiveram, quase sempre, subordinados as tradicbes
religiosas — sejam passagens do livro sagrado dos cristdos ou episodios que
ilustravam a vida de homens e mulheres venerados —, como em afrescos (figura
9) que remontam o Medievo e acabaram por tornar-se referéncia, de autoria de
varios artistas, caso de Giotto di Bondone (1266 ou 1267-1373).

Figura 9. Giotto di Bondone. Cenas da vida de Cristo — Entrada em Jerusalém (1304-6),
afresco, Cappella degli Scrovegni, Padua, Italia

Ao longo da trajetoria de desconstrugéo da antiga representacao divina
(ou quase divina) predominante na Idade Média, os animais assumiriam um
papel alegorico — entre o teoldgico e o secular — que prevaleceria dai em diante,
descolando-se, por fim, do Velho e do Novo Testamento: “(...) o homem passa a
projetar sua espiritualidade na poderosa forga do mundo natural, ao invés de
representa-la através de simbolos religiosos e imagens de santos” (Fortes, p. 25,
2016). Em todo caso, os animais continuariam, em sua maioria, como um motivo

coadjuvante no plano pictérico.
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1.5. Bestiario contemporaneo: experimentagées no corpo do animal

O Medievo foi um periodo notadamente caracterizado pela ampla
representagcdo dos animais em variados modos de registro. Sob a forma textual,
por exemplo, no género pastoral — “uma paisagem ensolarada envolta na névoa
da musica da flauta e na algaravia dos passaros”; em provérbios — “os peixes
grandes comem o0s pequenos”, “nenhum cavalo tem ferraduras tdo boas que n&o
escorregue uma vez’; além de cangdes que procuravam reproduzir ora “o canto
dos passaros” ora o “latido dos cachorros pequenos e o ladrar dos dogues”. E
em imagens, como nas insignias de ordens religiosas — caso do porco-espinho;
e ainda na heraldica, em brasdes de armas e escudos, entre muitos outros

(Huizinga, 2013, p. 212; 381-382; 467; 471).

Em meio a essa diversidade, contudo, um dos principais instrumentos de
circulagcado dessas imagens foram os Bestiarios (do latim bestia, que significa
animal) — livros ilustrados a mao reconhecidos por abordar aspectos, entre eles,
fisiologicos e psicolégicos, de animais (bestas) das mais diferentes espécies
incluindo ndo somente aqueles encontrados na natureza, mas, também, muitos
outros espécimes que podemos classificar como oriundos do campo onirico:
inventados, miticos ou fantasticos, seres ficcionais. Os volumes ainda continham
textos, escritos na forma de versos ou em prosa, de cunho moralizante, e os
animais — este era o proposito — serviam para fixar ensinamentos cristaos,
principalmente, relacionados aos vicios e as virtudes de acordo com os atributos
de cada um (malgrado, muitas vezes, as origens fossem pagas). A relagcéo
complementar estabelecida entre a imagem e o texto combinada a uma
sociedade que demonstrava diversas preocupagdes morais contribuiu para fixar

de forma duradoura os animais no imaginario medieval a partir do século XII.

Volvendo as origens dos bestiarios, verifica-se que esta n&o se da na
Idade Média, mas em lendas antigas de povos hindus e dos egipcios, entre
outras, compiladas no tratado grego conhecido como Physiologus — “uma
espécie de ‘Livro da Natureza’ com entradas sobre pedras e plantas, assim como
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animais, peixes e insetos™’ (Shippey, 2019). Servindo de fonte para os bestiarios
medievais, 0 seu conteudo foi traduzido em outras linguas, com acréscimos,
descrevendo e outorgando significados a animais. A versédo latina, inclusive,
pode ter servido de texto base para estudantes da época. Essas questdes sao
abordadas pelo britdnico Tom Shippey ao analisar o Book of Beasts: The
Bestiary in the Medieval World [Livro das Bestas: O Bestiario no Mundo
Medievall, langado por ocasido da exposicdo de mesmo nome no Getty Center,
em Los Angeles, de maio a agosto de 2019.

A Etimologia (c. 610) de Isidoro de Sevilha expandiu o
Physiologus relacionando nomes latinos de animais a qualquer
palavra que soasse parecida. Assim, 0s macacos sdo chamados
simia “porque se observa neles semelhanga [grifo do autor]
consideravel com a razdo humana”, enquanto o tigre é assim
chamado por causa de sua rapidez — a palavra na lingua dos
medos e dos persas para “flecha” era (supostamente) tigris. A
grande popularidade dos bestiarios deveu-se em parte a
novidade de lugares e criaturas estranhas — o grifo, a sereia o
onocentauro — mas também, e de forma categodrica, a
oportunidade que esses relatos proporcionaram a transmissao
por meio de alegoria da narrativa cultural dominante de pecado
e salvagéo?. (Shippey, 2019).

No Physiologus, eram atribuidas fun¢des a determinados animais que,
aos serem transpostos para o bestiario medieval, fizeram com que estes se
tornassem simbolos de aspectos comportamentais que residiriam nos seres
humanos. Os macacos, por exemplo, para citar apenas um caso, passaram a
representar o poder diabdlico que faria parte de homens e mulheres (Lurker,
2003, p. 82). E, entre os inumeros animais ficcionais criados, além dos ja
mencionados, apontamos ainda o basilisco, serpente fantastica com poderes
mortais apenas pelo olhar, que além dos bestiarios europeus, frequentou lendas

27 “a kind of ‘Book of Nature’ that had entries on stones and plants as well as animals, fish and
insects”.

2 “Isidore of Seville’s Etymologiae (c. 610) expanded on the Physiologus by relating the Latin
names of animals to any word that sounded alike. Thus apes are called simia ‘because one
observes in them considerable similarity to human reason’ (my italics), while the tiger is so called
for its swiftness — the Median and Persian word for ‘arrow’ was (allegedly) tigris. The great
popularity of bestiaries was due in part to the novelty of strange places and creatures — the griffin
and the siren and the onocentaur — but also, and overpoweringly, to the opportunity these
accounts provided for the transmission through allegory of the dominant cultural narrative of sin
and salvation”.
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classicas, e foi descrito, entre outros autores, por Plinio, o Velho (23 d.C. — 79
d.C.), no monumental compéndio Historia Naturalis?®®. As imagens desses
animais fantasticos e seres monstruosos acabaram por se transformar nos
motivos mais eloquentes dos bestiarios — 0 apelo visual das bestas os tornaram
mais atrativos e as fizeram servir vastamente como modelos para a figuragao.
Por isso, s&o encontradas em iluminuras e, notadamente, em trabalhos de cunho
tridimensional identificados especialmente com a escultura romanica — nos
portais das catedrais, por exemplo. E, além de manuscritos da Idade Média, as
bestas também seriam difundidas por meio de relatos dos viajantes.

Com o passar dos séculos e as transformacgdes ocorridas nas relagdes
entre 0os humanos e os animais, as conotacdes que eram percebidas pelos
coetaneos dos bestiarios foram se alterando e resultaram em uma interpretacao
mais alargada do vocabulario visual presente naqueles cddices. O termo
bestiario passou, inclusive, a referir-se a presenca dos animais na arte e, até
mesmo, a ser usado como sindbnimo de arte animalista, de acordo com a
Enciclopédia Itau. Mas, as mudangas seméanticas ao longo dos séculos nao
impeliram os artistas a abdicar da presenga dos corpos de animais fora daquilo

que poderia ser descrito como normatizagéo.

Ao contrario, de maneira analoga aquela dos ilustradores dos antigos
bestiarios, € possivel enumerarmos incontaveis experiéncias nas quais o corpo
animal vem sendo reconfigurado por artistas contemporaneos que, em seus
trabalhos, utilizam uma gama de espécimes — inteiros ou divididos em partes.
Alguns deles especializaram-se nas técnicas da taxidermia; outros desenvolvem
suas poéticas por meio da apropriagao de animais taxidermizados por terceiros.
De um modo geral, acabam por conceber seres anémalos, que adicionam
questdes em torno do feio, do grotesco, do estranho e do exdtico — conceitos
que historicamente aparecem em contraponto a concepc¢ido do belo nas mais
variadas culturas. Grotesco, vinculado ao vocabulo italiano grotta [gruta,
cavernal, aparece apds escavacgoes revelarem, no século XV, representacdes

figurativas monstruosas — imagens que hibridizavam elementos dos reinos

29 No século | d.C., o autor compds uma obra — em 37 volumes, reunindo o saber da época —
considerada a primeira enciclopédia da Antiguidade, na qual aborda temas dispares: de
antropologia, geografia, botanica, zoologia e medicina a arquitetura, pintura e escultura.
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animal e vegetal. Ao alcangar o campo artistico, a compreensao do termo dilatou-
se: passou a designar a ruptura com algum ordenamento. E incluiu, como no
caso do feio e do estranho, variadas possibilidades de expressdo, como a
teratologia, a escatologia, o bizarro e o incongruente. O exdtico apresenta-se
ainda como indicio de outras coisas que nao aquelas as quais nos habituamos,

dando seguimento a ideia do maravilhoso que se sobressaia no Medievo.

1.5.1. Fauna incomum: aggiornamento dos antigos bestiarios

Atualmente, muitos artistas mobilizam a atencdo para uma fauna
incomum que n&o nos € possivel localizar em qualquer geografia, capaz de
colocar em conflito, entre outras, nogdées como criagao e exploracdo. Desse
modo, transpdem para a arte contemporanea, a nosso ver, idealizagcdes dos
bestiarios medievais, especialmente, relacionadas a invengdo de animais — as
quais artistas do século X ao XV dedicaram além de dominio técnico,
principalmente, fantasia imaginativa —, evidenciando que a cadeia de

transmissao visual (e textual) daqueles manuscritos perdura até os nossos dias.

Uma amostra paradigmatica dessa pratica é a obra O Sacrificio -
Instalagdo sobre a Vida e a Morte da Cultura, do Homem, da Natureza,
apresentada por Alex Flemming (1954) na 212 Bienal Internacional de Sao Paulo
(1991). Como em uma procissdo, sucediam-se dez animais empalhados® da
fauna brasileira, todos pintados em um intenso azul metalico, suspensos por fios
que pendiam do teto de uma sala escura, sobre uma espécie de piscina. O
cortejo era aberto por um cordeiro (figura 10), cujo corpo mumificado estava
perfurado por escumadeiras (utensilios de cozinha). A seguir, vinham um urubu
sobre um refletor; um tatu apoiado em uma gaiola de metal; um veado de ponta
cabeca preso a uma escada doméstica de aluminio; um macaco numa teia de
arame; uma cabeca de boi sobre dois escorredores de macarrdo, postos um
sobre o outro. Havia ainda um rato, um jacaré em um carrinho de feira; uma

garca com varios parafusos de caminhdo na cor prata (como a dos demais

30 Em entrevista, o artista explicou que os animais provinham do Museu de Histéria Natural de
Sao Paulo (fechado ao publico) e estavam prestes a serem incinerados por apresentarem sinais
de deterioragao ou porque ndo havia mais interesse cientifico (Luz, 2002, p. 161).
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objetos da instalag&o) encrustados no dorso da ave; e, dentro de uma maleta

metalica, o ultimo dos cadaveres, uma raposa.

Figura 10. Alex Flemming. Cordeiro de Deus, 1991, tinta acrilica sobre animal empalhado e
escumadeiras de aluminio, Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo

Apesar do quadro formado naquele espago “sombrio”, onde estava
montada a instalagao, os visitantes, aponta o psicanalista Jodo Augusto Frayze-
Pereira (2005, p. 274), “caminhando na passarela que circundava esse estranho
cortejo”, integravam o trabalho, “completando o ritual”. E, se, no atelié do artista,
em outras condi¢des de iluminagéo e de exibigdo, aqueles animais chegaram “a
afligir pessoas, criticos e amigos que la estiveram” (p. 276) — conforme o autor
assinala, baseando-se em entrevistas de Flemming —, no Pavilhdo da Bienal, o
publico, “depois de um tempo de observagao”, inquietava-se, “perscrutando o
espaco, querendo ver mais” (p. 274). E assim, O Sacrificio seguiu em cartaz sem

afugentar ninguém.

Com o trabalho, Flemming retomava uma instalagdo emblematica, que
ficou conhecida como Ex-Touros, na qual perfilou de cada lado da escada que
da acesso ao Museu de Arte de Sao Paulo (MASP), em 1990, 18 cabecas de boi
também pintadas de azul metalico, dispostas sobre grandes cestos de lixo de
plastico que receberam tinta branca, invertidos, sugerindo colunas gregas (a
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obra estimulou varias interpreta¢des inclusive numa vertente mitologica). Aquela
fora a primeira vez3' em que o artista utilizava animais empalhados, ou suas
partes, em um dos trabalhos de sua vasta obra repleta de criaturas
metamorfoseadas — seres fabulosos.

A instalacdo, préxima aos transeuntes da movimentada Avenida Paulista,
onde se localiza o museu, conforme observa Katia Canton (2002, p. 76),
“provocava repudio e curiosidade”. Contudo, as cabecgas de boi foram mantidas
expostas sob o vao livre do MASP durante os dez dias de duragao da mostra
intitulada Um ritual de passagem, embora houvesse quem preferisse dar a volta,
recusando-se a passar pelo local (Frayze-Pereira, 2005, p. 274).

1.5.2. Taxidermia: transmutacédo do animal

Mesmo que corpos ou fragmentos de animais n&o constituam unicamente
o foco de sua produgédo, Alex Flemming insere-se em um grupo ampliado de
artistas, de todos os continentes, que vém trabalhando (exclusivamente ou n&o)
com materiais de taxidermia. E o caso do trio Sarina Brewer, Scott Bibus e Robert
Marbury, dos Estados Unidos, fundador, em 2004, na cidade de Minneapolis, de
um movimento que cresceu e tornou-se a primeira instituicdo internacional
dedicada a Taxidermy Art [arte taxidérmica), nomeado Minnesota Association of
Rogue® Taxidermists (MART).

“‘Desde aquela época (...), a comunidade Rogue Taxidermists [termo que
intercambiam com Taxidermy Arf] tem se expandido consideravelmente”?,
atesta Marbury (2014, p. 7). Além dos estadunidenses (também em cidades
como Los Angeles, Portland, Chicago e Nova York), ha artistas realizando

31 A partir daquela instalagdo, Flemming iria dedicar-se mais intensamente aos animais
empalhados. Como na mostra individual Objekte (1992), na Galerie Tammen & Busch, em
Berlim. Canton (2002, p. 76) observa que o artista usa na série europeia, novamente, “cores
berrantes, brilhantes, antinaturais”, desta vez, amarelo, rosa e vermelho, para colorir os animais
taxidermizados anexados a objetos diversos.

32 O termo em inglés designa pessoa desonesta e sem principios, que age fora do esperado e
de forma perigosa. E, ainda, animal de temperamento feroz que vive apartado de seu grupo.
Entre outras acepgdes depreciativas, também esta relacionado ao catalogo fotografico de
criminosos mantido pela policia (rogues’ gallery).

33 “Since that time the community of Rogue Taxidermists (..) has expanded considerable”.
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experiéncias nessa diregao, para citar algumas localidades, na Australia, Paises
Baixos, Alemanha, Canada, Nova Zelandia e no Reino Unido.

Neste ultimo, reside Tessa Farmer (1978) que trabalha em Londres e cuja
pesquisa esta fundada na literatura e em lendas de sua Inglaterra natal, embora
subvertendo a noc¢ao vitoriana de que fadas sao seres do bem. As suas criaturas
em miniatura (que se assemelham a humanoides) — as quais denomina fairies
[fadas] e que ndo encontram correspondéncia na natureza, portanto, produto da
imaginagéo da artista — sdo confeccionadas a partir de insetos ressecados (e
suas asas), como abelhas, formigas, vespas, e ainda fazendo uso de materiais
organicos, destaque para raizes. Em suas composi¢des, ela utiliza ainda
casulos, borboletas, minhocas, conchas, pequenos crustaceos, além de animais
taxidermizados de maior porte, incluindo passaros, porco espinho e raposa
(figura 11). Suas fadas sao apresentadas como predadores, em confronto
permanente entre eles proprios e com as demais espécies do reino animal o qual

inventivamente habitam (Marbury, 2014, p. 118).

Figura 11. Tessa Farmer. Little Savages, técnica mista, 2007

Os criadores do movimento definem Rogue Taxidermy como “um género
de arte pop-surrealista caracterizado por esculturas em técnica mista contendo

materiais da taxidermia tradicional usados de uma maneira ndo convencional”*

34 "A genre of pop-surrealist art characterized by mixed-media sculptures containing traditional
taxidermy materials used in an unconventional manner".
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(Marbury, 2014, p.12). Apesar da aplicagdo de métodos coerentes com o
desenvolvimento da taxidermia, suas estratégias estdo atreladas aos
experimentos com animais compativeis com operacoes artisticas relacionadas
ao que se convencionou delimitar — levando em conta as correntes de
pensamento que guiaram a produgao das ultimas décadas — naquilo que ficou
conhecido como arte contemporanea. Esses artistas langam mao, entre outros,
de artefatos industriais — metais, papel, plastico, ceramica, vidro etc. — e objetos
encontrados retirados da natureza, os quais combinam a elementos da
taxidermia classica e com eles criam desde pequenas obras a instalagcbes em
grande escala, firmando, com estas composi¢bes, novos processos de

artesania.

Em Brasilia, o trabalho de Raquel Nava (1981) tem se distinguido pelo
uso de animais e suas partes mesclados a aparatos diversos para tratar da
relagdo do homem com as coisas inanimadas. Com apoio do Hospital Veterinario
da Universidade de Brasilia, a artista vem realizando exposi¢bes marcadas pela
presenga do corpo animal, para constituir objetos insélitos a partir do encontro
de animais-objetos e artefatos variados (figura 12) — pincel de barbear, lustres,
espanadores, tapetes, canos de PVC, recipientes plasticos e de metal — e
também em instalagbes de maior porte cujo papel principal € exercido por
animais taxidermizados, como A morte chega cedo, que teve lugar na Galeria
Alfinete (Brasilia), em 2015, onde, entre outros espécimes, havia um rato (figura

13), um gato e um lagarto.

B

Figura 12. Raquel Nava. Objeto (Natureza é Figura 13. Raquel Nava. A morte chega
que ama se esconder), 2014, técnica mista cedo, 2015, instalacao, detalhe
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O processo da taxidermia — do grego taxis (ordem, arranjo) e dermys
(pele) —, que consiste em dar forma a pele de animais sem vida para preservar
suas caracteristicas exteriores, tem origens no Antigo Egito, onde animais de
estimagao — gatos, passaros, crocodilos e até gazelas — foram mumificados. Nos
séculos XIV e XV, o procedimento era aplicado a aves que serviam como iscas
para atrair presas para armadilhas. Naquele periodo, utilizavam-se trapos de
tecidos e algodédo, como enchimento, e ndo havia o controle de pragas, o que
dificultava a preservacao.

Foi somente no XVI que novos métodos foram concebidos para recuperar,
manter e melhor conservar os animais empalhados, gracas ao interesse
crescente pelo mundo natural e o desejo de dispor espécimes animais —em meio
a uma multiplicidade de itens raros, curiosos ou estranhos — nos Kunstkammern
ou Wunderkammern, que estdo na génese dos museus de histéria natural (bem
como dos museus em geral®®). A formula efetiva do processo, com o uso do
arsénico, surgiu ao final do século XVIII. E o primeiro negocio profissional nesta
area somente foi inaugurado em 1898, em Londres, ao final da era vitoriana,
quando houve a popularizagdo da montagem taxidérmica — seja por motivos
cientificos ou de decoragdo, como no caso dos troféus de caga (Marbury, 2014,
p. 9-10). Além da preservagdo dos animais de varias espécies e tamanhos
gragas a técnica, tornou-se corrente no XIX a manutencéo de passaros vivos, na
Gra-Bretanha e na Franga. Bem como registra-se o crescimento, entre a classe

burguesa, da coabitagdo com outros espécimes no ambito doméstico.

Os animais — seres naturais — iniciavam, dessa forma, a transferéncia para
um mundo novo. Ao adentrarem as colegbes particulares, contudo,
permaneciam longe dos olhares do grande publico e serviam ao deleite dos
residentes ou do seu circulo préximo. Manter um animal selvagem, mesmo
empalhado, em casa acrescentava uma nota de exotismo, perigo ou de

exclusividade ao local.

3% Museum Wormianum, criagdo do dinamarqués Olaus Wormius (1588-1654), é a primeira
associagao conhecida do termo “museu” a um gabinete de curiosidades. Académico, fisico e
colecionador, com os recursos herdados de sua familia formou “uma colegdo Unica e
extravagante de curiosidades naturais e animais taxidermizados” (“a unique and extravagant
collection of natural curiosities and taxidermy animals”). (Marbury, 2014, p. 17-18)
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Os novos habitos, que incorporavam animais de estimacdo vivos aos
espacos residenciais, também expandiram o0 uso decorativo de animais
taxidermizados, antes acondicionados na esfera privada das camaras de
maravilhas mantidas pelas casas reais, nobres, humanistas, burgueses ricos ou
artistas — notadamente eruditos, interessados em alargar seus saberes
cientificos e culturais, uma marca da aristocracia. A criagdo de animais no meio
familiar — como os passaros engaiolados — atravessou fronteiras e chegou ao
Brasil (que procurava seguir as modas e os costumes europeus) onde perduraria
de modo indiscriminado por décadas até que houvesse um enrijecimento das
leis de protecédo a vida silvestre. No ambiente doméstico, desenvolveu-se ainda,

gracas a popularizagao da taxidermia, a pratica do colecionismo de animais.

O desejo pelo conhecimento cientifico em uma escala doméstica
promoveu milhares de colecionadores de besouros e borboletas
no século XIX que, para serem admirados ao bel prazer, sob a
égide da conquista do saber, eram preservados espetados em
pranchas que jaziam em gavetas, vitrines ou quadros
emoldurados, como minimuseus de histéria natural. Os insetos
demandavam habilidades menos especializadas para serem
preservados e guardados, além de sua dimenséo se adequar
facilmente em moéveis, bem acomodados nos cobmodos de uma
residéncia. Depois dos insetos, os passaros foram os animais
preferidos para passarem pelo empalhamento e acumulo
colecionista em casa. (Malta, 2016, p. 2161-2)

Por si s6, a submissdao do corpo do animal morto a processos de
preservacdo — como a taxidermia — provoca uma espécie de deslocamento
decorrente da alteracdo das condi¢cbes daqueles despojos, mas cuja forma €&
tornada perene. Entretanto, atuando concomitantemente aos que se dedicam a
arte taxidérmica, ha artistas que se movem em outra diregao, utilizando-se da
biotecnologia como meio para criagédo e a perpetuagao de animais — desta vez —
vivos. Um dos aspectos mais conhecidos da (pratica artistica conhecida como)
bioarte é a arte “genética”, da qual um dos nomes mais lembrados é o do
brasileiro Eduardo Kac (1962), radicado nos Estados Unidos. Pioneiro de
experimentacdes digitais e transgénicas envolvendo animais, no ano 2000, sua

obra GFP Bunny provocou polémica internacional ao mostrar uma coelha
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fluorescente, pela adicao de Green Fluorescent Protein [Proteina Fluorescente
Verde], por meio de engenharia genética. Ao ser exposta a luz azul, o animal
adquiria coloracao esverdeada.

Movendo-se entre a ciéncia e a poesia, com atencdo especial a
materialidade das coisas, o também brasileiro Tunga fez amplo uso de
organismos vivos. Em sua vasta obra empregou cobras, aranhas, sapos e
moscas. Essas duas ultimas espécies foram protagonistas de Laminadas Almas
(2004), na Galeria Milan (Sao Paulo), também montada no Rio de Janeiro e em
Nova York. A ideia, segundo a fortuna critica em torno do trabalho, era discutir o
processo da metamorfose e, para isso, o artista reuniu, além de bailarinos e
voluntarios que participavam de uma performance, centenas de ras,
aproximadamente 2 mil girinos, cerca de 40 mil moscas e milhares de larvas em
viveiros e aquarios, numa grande instalacdo que tratava da transmutagéo, tendo

por base principios bioldgicos.

Em trabalhos como os desses dois artistas é possivel identificar aspectos
de uma poética que combina arte e ciéncia, unindo a tecnologia disponivel
atualmente aos aspectos ficcionais e mitoldgicos existentes em todas as etapas
da vida humana — em certa medida, similar a procedimentos de artistas da Idade
Média que, também a partir de recursos dos quais dispunham, acabavam por

gerar novas espécies de animais.

A poética da bioarte remonta as histérias imaginarias que
projetaram e idealizaram mundos e seres criados por processos
culturais e artificiais. Estas idealizagbes sempre estiveram
presentes no pensamento da humanidade em todos os tempos,
se apresentando de diversas maneiras através dos mitos, dos
contos e das invencgdes, o que nos possibilita estabelecer um
paralelo entre a bioarte, os avangos tecnolégicos, a ficgéo
cientifica e a mitologia. (Cardoso, 2013, p. 217)

Em diregdo oposta a de artistas adeptos aos materiais da taxidermia —
corpos inertes (e seus fragmentos), embora mantendo a mesma plastica de
antes da morte —, artistas da bioarte que trabalham exclusivamente com animais

vivos podem levar-nos a vivenciar a sensacao de que ha, em suas experiéncias,
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uma maior aproximagao (ainda que repleta de paradoxos e, ao mesmo tempo,
também de semelhangas) com o ambiente natural — ecossistema propicio, por
exceléncia, ao desenvolvimento de animais, em contraponto aos habitats

artificiais.

1.5.3. Dos zoologicos aos dioramas

Um dos primeiros espacos publicos destinados a exibigdo de animais, os
zoologicos — onde ja n&do eram mais mostrados em arranjos taxidérmicos, o
visitante podia assisti-los em acg&o, apesar das grades — surgem, inicialmente,
nos dominios do Palacio de Schonbrunn, em 1752, na capital austriaca. Criado
como ménagerie® imperial, o modelo expandiu-se. A Ménagerie du Jardin des
Plantes, um dos mais antigos zoolégicos do mundo ainda em funcionamento, foi
aberta, em Paris, 42 anos apés a inauguragao da instituicdo vienense. Londres
somente teria um zoo em 1828, enquanto Berlim criaria o seu jardim zoolégico
em 1844, expandindo o prestigio das antigas ménageries reais, de ambito
privado.

Berger (2009, p. 21) chama a atengao para o fato de que os zooldgicos
publicos endossavam o poder colonialista europeu: “A captura de animais era
uma representagao simbalica da conquista de terras distantes e exoticas”. Para
o autor, os “exploradores provavam seu patriotismo enviando um tigre ou um
elefante”. De modo que “presentear um animal exético a um zoo da metrépole
torna-se um simbolo da subserviéncia das relagdes diplomaticas™’. A partir do
século XIX proliferaram ainda excursdes circenses que, além da exposi¢ao de
animais, exibiam seres humanos também considerados exodticos, como foi o

caso de indigenas.

A segunda metade do XIX — quando a teoria darwinista passou a ser

difundida de maneira mais intensa concorrendo para aproximar,

3¢ Palavra francesa que designa colegéo particular de animais vivos, geralmente selvagens e/ou
exoticos, mantidos em cativeiro, um privilégio da nobreza.

37 “The capturing of the animals was a symbolic representation of the conquest of all distant and
exotic lands. Explorers proved their patriotism by sending home a tiger or an elephant. The gift
of an exotic animal to the metropolitan zoo became a token in subservient diplomatic relations”.
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significativamente, os homens dos animais — marca o desenvolvimento dos
museus de histéria natural, que originados nos Wunderkammern, surgiram
vinculados a estudos cientificos que visavam coletar, pesquisar e classificar

(uma tentativa de inventariar) a natureza.

Os museus de histéria natural desenvolvidos no século XIX
compunham verdadeiras catedrais da natureza, morada de um
reino sacralizado de animais e demais exemplares da Terra,
onde se podia ter acesso a uma cultura cientifica ritualizada a
partir da redencdo da morte dos espécimes que abrigavam.
(Malta, 2016, p. 2160)

Nos pioneiros museus de histdria natural oitocentistas um dos principais
mecanismos de exibigdo dos animais eram os dioramas. Com forte conotagao
cenografica, que também inspirou o surgimento dos panoramas e outras formas
pré-cinematograficas de instrucdo e entretenimento — engenhos que
combinavam, além de um cenario pintado (geralmente, formando a cena de
fundo), diversos efeitos visuais alcangados por meio de estratégias que uniam
técnicas de iluminagao, espelhos e, também, musica —, os dioramas (do grego
dia, que quer dizer atraves, e horama, cujo significado € para ver) séo vitrines
nas quais se buscava reproduzir, com a ajuda de animais empalhados —
proporcionando mais realismo ao conjunto —, o modo de vida e ambientes
naturais aos quais a grande maioria dos habitantes das areas urbanas da época,
de outra maneira, ndo conseguiria acessar (Humphreys, 2015, p. 21).

Como pratica expositiva, muitos animais de locais longinquos
foram postos em dioramas, simulando os cenarios em que
viviam e criando a sensagao de que estavam nos lugares certos.
Os dioramas reafirmavam a importancia da ambientacio para
compreender conformacdes e comportamentos, interpretando a
total comunhdo entre espécie e meio, situagao que diluia a
incongruéncia estapafurdia de se encontrar bichos selvagens e
silvestres enclausurados em edificios, chamados museus.
(Malta, 2016, p. 2160-1)
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1.6. Presencga do animal: de tema pictural a objeto

Desde a metade do século XVII, o ideario romantico incentivava um
retorno a natureza — dando impulso a representagdo de animais, com alguns
artistas (figura 14) tomando-os como principal motivo (colaborando para a
fixacdo de uma imagem que sobreviveria até nossos dias). Entretanto, serdo as
renovagdes promovidas pelo desenvolvimento industrial — fomentadoras do
interesse pelo progresso, marcado pelo dominio do homem sobre a natureza —,
provocando grandes transformagdes nas diretrizes tematicas e formais das
técnicas artisticas, que, paradoxalmente, teriam um papel fundamental e
definitvo na valorizagdo da arte animalista. A instauragcdo de novos
procedimentos no campo da criagao artistica resultaria no rompimento dos
coédigos hegemonicos até entdo vigentes, representado, especialmente, pelo
recuo da principal instituicdo de arte da época, a Academia Francesa — que ainda

mantinha, ao final do XVIII, a pintura de animais como uma especialidade menor.

Figura 14. Frans Snyders. Two young jumping lions, 1620-1630, 6leo sobre tela,
Wallraf-Richartz-Museum & Fondation Corboud, Colénia, Alemanha

Por muito tempo, os animais prosseguiram distantes de ocupar um lugar

central na arte. Esse giro — que somente se completa no XIX, firmando-se no
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século seguinte — comega a ocorrer a partir do XVII, coincidindo com o inicio da
laicizagdo da pintura impulsionada pelo estabelecimento da paisagem como
género pictural emancipado que, livre das referéncias religiosas, acrescentava
ao quadro, além de aspectos do ambiente — reafirmando o seu carater secular,

animais variados.

Na Franga, a Academia — cuja autoridade preponderou largamente sobre
as demais academias de arte de seu tempo, servindo de modelo para o fazer
artistico — ratificava uma hierarquia na qual o grande género pictorico era o
historico, seja sagrado ou profano, incluindo as representagcdes mitologicas e
alegoricas. Na posicdo mais insignificante da escala situavam-se os pintores de
frutas e flores — naturezas-mortas, contendo, muitas vezes, em sua composicao,
animais. A figuragdo de animais — vivos — vinha logo abaixo dos retratos e das
cenas de género.

No prefacio as Conferéncias da Academia Real de Pintura e Escultura,
publicado em 1668, cerca de duas décadas apds a criacao da instituicao, André
Félibien® (1619-1695), responsavel por redigir as atas da entidade — estipulando
que o valor de uma pintura € medido pela nobreza do tema e, ainda, que somente

seria possivel obter obras-primas afastando-se do vulgar e comum —, decretava:

(...) aquele que faz paisagens com perfeigao, por exemplo, esta
acima de um outro que s6 pinta frutas, flores ou conchas. Quem
pinta animais vivos tem mais mérito do que quem sé representa
coisas mortas e sem movimento. E, (...) aquele que se faz
imitador de Deus ao pintar figuras humanas é muito mais
excelente do que todos os outros. (Félibien, 2006, p. 40)

Com o aval da Academia, embora situados acima das paisagens, 0s
animais permaneceram ocupando uma fungdo coadjuvante, compondo cenas
nos quais o destaque era dado as atividades humanas, como naquelas que

retratavam cagadas. Reputado como o maior pintor britdnico de temas animais

38 Integrante do circulo de escritores e artistas franceses de sua época, foi autor de Origem da
Pintura (1660) e, ainda, Dialogo sobre as vidas e as obras dos mais excelentes pintores antigos
e modernos, em dez volumes (1666-1688). Nesta obra, analisa o papel das escolas europeias
desde a Antiguidade e define a doutrina classica representada por Rafael Sanzio (1483-1520) e
Nicolas Poussin (1594-1665), que conhecera durante estada em Roma.
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do século XVIII, George Stubss (1724-1806) pintou varias dessas cenas ao longo
de trés décadas. E ainda que tenha retratado ledes com igual maestria, o artista
notabilizou-se pela atengao que deu aos cavalos (figura 15) — inclusive, é autor
de Anatomy of the Horse [Anatomia do cavalo] (1766), livro de gravuras
elaboradas a partir de desenhos realizados por ele apds ter dissecado alguns
desses animais. Detentor de técnica considerada “primorosa”, em sua produg¢ao
“buscou elevar o género [animalista] a um alto patamar académico” (Humphreys,
2015, p. 72) e “praticamente monopolizou o mercado de pinturas de cavalos para
aristocratas apaixonados por esse animal, pelas corridas e pelas apostas” (p.
34). Na pintura desse artista, mesmo quando os humanos aparecem, nota-se a
énfase posta no animal, que, seguindo a trajetéria da pintura de paisagem — e,
até certo ponto, contrariando a Academia Francesa —, vinha assumindo desde o

século anterior um novo lugar, desta vez, céntrico.

Figura 15. George Stubss. Mares and Foals in a River Landscape,
c. 1763-1768, oleo sobre tela, 101,6 x 161,9 cm, Tate, Londres

1.6.1. Confronto com o exdtico em territérios (entao) remotos

A relevancia dada aos animais na pintura coincide ainda com a
intensificagdo das viagens exploratérias, empreendidas desde a descoberta do
Novo Mundo, quando pesquisadores passaram a manter contato com uma maior

variedade de espécies, retratadas por artistas que acompanhavam expedi¢des

65



a territérios entdo considerados remotos. Desenhos da fauna e da flora — que
encantavam cientistas e artistas —, realizados durante essas jornadas, eram
retrabalhados pelas maos dos gravadores e as reprodugbes — em forma de
ilustragcbes e estampas, divulgadas por toda Europa — despertavam para o que
ainda era visto como exotico. Ao mesmo tempo, entidades criadas com o objetivo
de estimular a experimentagcao nas areas cientifica e tecnolégica também foram
determinantes para consolidar o vinculo entre a arte e a ciéncia, numa relagéo
de simultaneidade. Durante as expedicdes, os artistas atuavam “recorrendo as
novas formas de conhecimento (...) e para elas contribuindo” (Humphreys, 2015,
p. 16). Ou, em outras palavras, “as viagens tornam-se importantes instrumentos
para o conhecimento, trazendo objetos a serem retratados por artistas ou
levando os artistas para tomar contato com novas realidades”, segundo Fortes
(2016, p. 24). O autor acrescenta que a “questdo da documentagéo visual que a
arte proporcionava para a ciéncia era tao séria que o proprio Alexander von
Humboldt®® [1769-1859] escreveu recomendagdes (...) indicando as melhores
formas de se representar a natureza” (p. 25).

Nas Américas, as expedigdes artistico-cientificas, cuja expansao ocorre
no XIX, tém seu inicio ainda no século XVI. O Brasil logo tornou-se um destino
regular dos artistas viajantes que — acompanhando incursées organizadas por
exploradores de varias nacionalidades — registraram pormenores da paisagem
natural e humana do pais. Estimulados pela atragdo aos aspectos singulares
desses novos lugares e pelas pesquisas, foram muitos os que percorreram o
territorio nacional. Em relagdo ao segmento artistico (sempre atrelado a ciéncia),
destaca-se o periodo em que boa parte do Nordeste brasileiro esteve sob o
dominio holandés (1630 a 1654), que legou obras, entre outros, de Albert
Eckhout (c.1607 - c.1666) e Frans Post (1612-1680), artistas preocupados com

a observagéao naturalista (Alencar, 2017, p. 18).

Cerca de dois séculos mais tarde, com a vinda da familia real portuguesa
e a abertura dos portos brasileiros, pondo fim a uma proibi¢do que durava havia
300 anos, cresce o fluxo de artistas estrangeiros — vide a chegada, em margo de

3% Naturalista alem&o considerado um dos mais importantes cientistas do século XIX. Nas suas
diversas expedigdes, viajou pela América Latina sem, contudo, ter estado no Brasil.
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1816, ao Rio de Janeiro, da delegacdo que seria consagrada como a Missao
Artistica Francesa. Ao longo do XIX, é importante assinalar a presenga do
austriaco Thomas Ender (1793-1875) — que permaneceu cerca de dez meses
no Rio de Janeiro (entre 1817 e 1818), integrando delegagéo cientifica
constituida pela Austria por ocasido do casamento da arquiduquesa Leopoldina
de Habsburgo (1797-1826) com o principe dom Pedro | (1798-1834). Ele fora
indicado como pintor na expedicéo liderada pelo zodlogo Johann Baptist von
Spix (1781-1826) e o botanico Carl Friedrich Philipp von Martius (1794-1868)
(Alencar, 2017, p. 19).

Evidenciamos ainda a viagem organizada pelo bardo alem&o naturalizado
russo Georg Heinrich von Langsdorff (1774-1852) que, durante sete anos a partir
de 1822, percorreu o interior do Brasil. Importantes artistas*® atuaram junto a ele,
entre os quais o pintor alemdo Johann Moritz Rugendas (1802-1858), mas
desavencas com o chefe da missédo o fizeram abandona-la em 1824. Dai em
diante, ele prosseguiu por mais alguns meses em sua prépria jornada pelo pais.
No ano seguinte, retorna a Europa, onde edita Voyage Pittoresque dans le Brésil
(aqui publicado sob o titulo Viagem Pitoresca através do Brasil) contendo cem
litografias que tiveram por base desenhos levados consigo, nos quais, além da
natureza, tratou da populagao e dos costumes. A sua representacéo grafica de
plantas e animais chega a minucias, tendo em vista o objetivo cientifico (Alencar,
2017, p.19). Em sua descrigao, por assim dizer, subjetiva da fauna brasileira,

entre outras observagdes, Rugendas afirma:

A natureza animal revela também admiraveis riquezas de formas
e cores. As copas das arvores sdo movimentadas por bandos de
macacos ou papagaios e outros passaros de plumagem
variegada. (...) As borboletas pela variedade das cores, rivalizam
com as flores (...). Os estranhos edificios das formigas atraem
também o olhar do estrangeiro. (...) ao longe ouve-se o estalo do
bico do tucano, os sons metalicos da araponga (...); os gritos
queixosos da preguiga; os verdadeiros mugidos de uma espécie
de enormes sapos; finalmente o canto das cigarras anuncia o
cair da noite. (...) os morcegos avidos de sangue (...); o rugido

40 O francés Hercule Florence (1804-1879), que residia no Brasil, passou a integrar o grupo em
1825. Teve papel decisivo na organizagdo do material que seria enviado ao exterior. Depois,
instalou-se definitivamente em Campinas (SP). Apesar da pouca idade, Aimé-Adrian Taunay
(1803-1828), mais jovem dos artistas da equipe, ja tinha experiéncia como ilustrador de
expedi¢des cientificas. Nascido em Paris, morreu no interior do centro-oeste brasileiro, durante
a viagem. (Alencar, 2017, p. 19-20)

67



longinquo dos tigres [sic], 0 murmurio dos rios e o crepitar das
arvores caidas interrompem por intervalos a serenidade do
siléncio. (Rugendas, 1998, p. 21)

1.6.2. Consolidagao como modo pictorico independente

A consolidagdo dos animais como tema pictural independente coincide
com o desenvolvimento de uma tradigdo artistica secular iniciada, como
mencionado, a partir da valorizagéo da pintura de paisagem. Enriquecida com o
acrescimo de diversas variantes, esta seria desmembrada em subgéneros —
marinhas, topografia etc. —, incluindo também animais. As questdes formais das
composic¢des de vistas iriam arrefecer o peso que antes era dirigido quase que
exclusivamente ao conteudo narrativo (Alencar, 2017, p. 43).

Amplamente incorporada ao repertério da contemporaneidade, a
paisagem foi, por muito tempo, um tema relegado ao segundo plano. Na pintura
de cavalete, ndo servia mais do que para situar um fato histérico ou animar o
fundo de um retrato; e, na pintura mural, tinha uma fungdo exclusivamente
decorativa. Nos primérdios do século XVI, o tema veio a experimentar um
verdadeiro impulso no norte europeu, regido que ja apresentava adiantado
progresso econdmico — contexto que favorecia a especializagdo artistica,
apoiada na Reforma iconoclasta protestante, que, ao contrario da iconografia
crista, centrada na religido, permitiu a representacao laica. Na metade do XVI,
as paisagens eram admitidas tanto em pinturas quanto em gravuras, mas, como
observa Ernst Gombrich (1990, p. 144), ndo havia naquela época “registro de
palavra que se referisse a elas”. A definicdo do termo, alias, € um indicador de
como se deu a génese do conceito. E, seria esse o motivo, segundo Alain Roger
(1999, p. 34), pelo qual a pintura de paisagem nao poderia ter se desenvolvido
nem na Grécia antiga ou na Europa medieval: faltava-lhes palavra(s) para
nomea-la (Alencar, 2017, p. 8-10). A histéria da arte viria assentar como sendo
em Roma que se da, nos primeiros anos dos Seiscentos, 0 nascimento desse
modo pictural. A capital italiana — naquele momento considerada o centro do
mundo civilizado — reunia as condi¢cdes para o estabelecimento deste como um
género independente: além dos panoramas com suas ruinas, seus jardins, havia

também vocabulo para expressar paisagem (Alencar, 2017, p. 11-14).
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A partir dos Setecentos, a arte da paisagem seria objeto de uma virada.
Naquele momento, a natureza representada mobiliza grande parte das
pesquisas dos artistas em toda Europa. E quando a tematica passa a ser
reconhecida como um género pictural — embora um género menor (Alencar,
2017, p. 10-11). Ao mesmo tempo, o cenario artistico assistia a passagem do
Rococoé para o Neoclassico. Teorico desse retorno as concepgodes classicas,
Johann Joachim Winckelmann (1717-1768) preconizava que a tarefa mais nobre
e essencial da arte devia centrar-se no homem (Pevsner, 2005, p. 196).
Enquanto Christian Ludwig von Hagedorn (1712-1780) — pintor alem&o que, em
1763, organizou a reabertura da Academia de Dresden — propugnava que a
academia devia n&o so incluir cursos de desenho a partir de modelo-vivo, mas
também de especialidades menores da arte, como a paisagem, 0os animais, as
flores (Pevsner, 2005, p. 202, grifo nosso). Esses registros, para citar apenas
dois, apontam para as dificuldades enfrentadas por um género nascente
(Alencar, 2017, p. 15-16).

No inicio do século XVIII, a questdo da superioridade de género comega
a se esvair. Como observa Nadeije Laneyrie-Dagen (2006, p. 12), teodricos
continuavam “a afirmar a primazia de temas [entdo considerados] nobres sobre
a representacdo de uma anedota trivial, de um ser particular ou de um objeto”,
mas introduziam, simultaneamente, “nuances que anunciam um nivelamento

progressivo da hierarquia tradicional”.

Somente no XIX — quando cresce a contestacdo ao modelo das
academias —, a divisdo da pintura em géneros vem desaparecer. Por fim,
apoiada na intensificagado dos estudos da natureza e das pesquisas cientificas,
a paisagem conquista um lugar no quadro da pintura oficial (académica) e faz-
se constante. (Alencar, 2017, p. 16)

Analogamente ao que ocorreu com a paisagem, a consolidagdo dos
animais como um tema pictural emancipado fez com que estes fossem
removidos da antiga situagdo de subserviéncia a qual foram longamente
submetidos e, ja frequentando o primeiro plano dos quadros, como principais
objetos da figuragédo, passassem a servir de modelo para artistas de varias

épocas, que concorreram para a popularizacio da tematica animalista.
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Sao inumeros os artistas que contribuiram para esta fixacdo. Entre eles,
nomes hoje incontornaveis, como o de Rembrandt Van Rijn (1606-1669), autor
de uma das mais conhecidas cenas de matadouro (figura 16) — Slaughtered Ox
[Boi abatido] —, um modo pictdrico que se desenvolveu na Holanda a partir do
século XVI, quando se tornou comum a artistas associados a pintura de género
a representagao dos corpos de animais esquartejados. A literatura em torno da
tela de Rembrandt indica que a obra chegou a ser adjetivada entre o brutal e o
vulgar, e dela sdo conhecidas varias versdes atribuidas a seus seguidores.
Principalmente, a releitura (figura 17) de Chaim Soutine (1893-1943), que
visitava a tela no Museu do Louvre e, além de investir na imagem do boi esfolado
em uma série de quadros, notabilizou-se por pintar outros animais abatidos,
entre os quais muitas aves. Também s&o apontados, nessa linha, trabalhos de
autoria de Eugéne Delacroix (1798-1863), Honoré Daumier (1808-1879) e Lovis
Corinth (1858-1925).

Figura 16. Rembrandt. Slaughtered Ox, Figura 17. Chaim Soutine. Carcass of Beef,
1657, 6leo sobre tela, 94 x 67 cm, c. 1925, dleo sobre tela, 140,34 x 107,63 cm,
Museu do Louvre, Paris Albright-Knox Art Gallery, Buffalo, NY, EUA

A tematica perduraria, inclusive chegando ao século XX, quando uma
nova situagado gerada pelos materiais produzidos pela industria — atraindo a
atengao para os artefatos fabricados em larga escala, oportunizaria aos artistas
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o inicio de uma abertura de ordem técnica e estética que — incluindo coisas em
geral, naturais ou manufaturadas — iria se refletir na singularidade da arte que

seria realizada dai em diante.

O interesse pela maquina, pelo progresso e pela ciéncia e o
desapego da vida espiritual marcam a vida de um homem cada
vez mais urbano que acredita na construcdo de uma
modernidade utépica, em que o humano domina e se sobrepbe
a natureza através da tecnociéncia capitalista. A arte volta-se
para a discusséo de suas questbes internas como linguagem,
nao apresentando interesse em retratar o mundo natural. A
ciéncia impde-se definitivamente, juntamente com a produgao
em massa e o desenvolvimento dos meios de comunicagdo. A
experiéncia das grandes guerras mundiais, entretanto, surge
como uma fratura no discurso do progresso e o homem
necessita repensar sua relagdo com sua propria natureza e com
o0 mundo que o cerca. De um lado totalmente inserido em uma
sociedade de consumo massificante, de outro em uma busca
existencial que busca subverter os valores das geracdes
passadas e imaginar um novo mundo. (Fortes, 2016, p. 26)

1.6.3. Da figuragdo a animal-objeto

Com o intuito de deslindar o percurso da representacao figurativa do
animal em seu deslocamento em diregdo ao animal-objeto — que se estabelece
ao longo do século passado —, esbogamos um exercicio de correspondéncias,
tomando como chaves de analise alguns trabalhos de artistas que, além de
Soutine, reeditaram o motivo adotado por Rembrandt e seus contemporaneos.

Caso do pintor anglo-irlandés Francis Bacon (1909-1992), que, em uma
das telas da série em que representa o papa Inocéncio X*', ao acrescentar as
metades fendidas de uma carcaga animal que pendem do teto (figura 18), retoma
a cena do boi abatido. Por sua vez, o também pintor Fabio Magalh&es (1982),
referéncia nacional do hiper-realismo, retratou a si préprio sentado numa caixa
tendo a parte superior do corpo envolvida pelo corpo eviscerado de um enorme

porco pendurado pelas patas dianteiras (figura 19). Ambos trabalhos ratificam a

41 A partir do quadro Retrato do Papa Inocéncio X (1650), de Diego Velazquez (1599-1660),
atualmente na Galleria Doria Pamphilj (Roma).
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atengao ainda dada a representacgao figurativa de animais — que subsiste na arte
contemporanea —, em meio a diversas estratégias adotadas pelos artistas.

Figura 18. Francis Bacon. Figure with meat, Figura 19. Fabio Magalhaes. Daquilo que
1954, dleo sobre tela, 129,9 x 121,9 cm, conduz ao animico, 2015, dleo sobre tela,
Art Institute of Chicago, EUA 250 x 230 cm, Colegéo Sérgio Carvalho

Foi na segunda metade do século XX que assistimos a intensificagcao de
experimentagdes artisticas com o corpo de animais vivos e/ou mortos. A partir
de entdo, procedimentos com animais ou suas partes tornam-se recorrentes
também no Brasil, como assinalado por Frederico Morais (1995, p. 33), critico
que esteve a frente da mencionada manifestacdo Do Corpo a Terra, que acabou
por se inserir no conjunto das exposi¢gdes nacionais de referéncia. Consagrada
pelo nome da manifestagdo — de fato, foram dois eventos simultaneos: o
segundo, uma mostra intitulada Objeto e Participagdo —, Do Corpo a Terra tem
sido mais lembrada pelo trabalho de Artur Barrio — Situagdo T/T: série (dividida
em trés partes) de “trouxas ensanguentadas” (figura 20), nas quais ele misturou
0ss0s, sangue de animais e carne crua embrulhados em tecidos brancos, com
adicdo de outros materiais organicos e inorganicos. A obra — tida como uma
resposta incisiva a procedimentos instaurados pelo Estado a partir do golpe de

31 de margo de 1964 — atraiu, além da policia e da imprensa, “umas cinco mil
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pessoas em torno do coOrrego que atravessa o principal parque da cidade”
(Morais, 1995, p. 31) e tornou-se simbodlica. Seus registros, fotograficos e em

video, continuam sendo mostrados dentro e fora do pais*?.

Figura 20. Artur Barrio. Situagdo T/T, 1, 1970, trouxas ensanguentadas:
tecidos, ossos e carne de animais, tintas e cordas, registo de agéao

Em texto datado de 1970/1977, intitulado “O tema dificil” (1995, p. 29-33),
no qual trata do uso de “detritos e residuos”, “materiais precarios”, “toscos e
escatoldgicos”, além de “excrementos” na arte, Morais realga a atuagao de Cildo
Meireles (Totem-Monumento) e a¢des de outros artistas que aquela época se
apoderaram de animais para embasar trabalhos: brasileiros, como Nelson
Leirner — que além do porco empalhado de 1966, havia utilizado um rato no
trabalho Acontecimento (1965), com o animal taxidermizado sobre uma duzia de
ratoeiras organizadas no interior de uma moldura — e Lygia Pape (1927-2004),
com sua coleg¢ao de baratas (vide p. 91); os happenings e rituais de estrangeiros
como Hermann Nitsch e a atuagédo de Joseph Beuys, ja citados. O autor referia-
se a uma “arte indigesta” que, “ao invés de gratificar o olhar, impactua (sic), irrita
o espectador, pode até provocar vémitos” (p. 33).

42 Como na exposicao Delirious: Art at the Limits of Reason, 1950-1980 [Delirio: Arte nos Limites
da Razao, 1950-1980] no MET Breuer (extensdo do The Metropolitan Museum of Art), em Nova
York, que ficou em cartaz de setembro de 2017 a janeiro de 2018.
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Partes de animais e seus despojos continuaram sendo utilizados por
diversos artistas em seus trabalhos e, nesse itinerario, chegamos a Zhang Huan
(1965), expoente da cena contemporénea internacional nascido na China,
conhecido por performances caracterizadas, muitas vezes, por atos extremos
nos quais chega a pdr em risco sua propria integridade fisica*® e faz uso de
materiais inusitados, entre os quais, muitos animais, vivos ou ndo, e seus
fragmentos — insetos, caes, aves, macacos, asno, cavalo, minhocas, peixes,
bezerro, vaca. Em 1998, ele foi fotografado portando sobre o tronco — contendo
varias inscri¢gdes (que se estendiam sobre a face e os bragos) na escrita chinesa
e algumas no alfabeto ocidental —, como se tivesse usando um colete, parte do

esqueleto toracico, descarnado, retirado de um animal (figura 21).

Figura 21. Zhang Huan, 4, 1998, fotografia colorida, 127 x 102 cm

43 Na performance 12m? (1994), durante uma hora, Zhang Huan permaneceu sentado em uma
latrina besuntado de 6leo de peixe e mel. Logo, seu corpo despido estava tomado por moscas.
Em 1998, por dez minutos, manteve a pele em contato direto com blocos de gelo, rodeado por
caes de varias ragas (Pilgrimage — Wind and Water in New York). Noutras ocasides, ofereceu o
préprio corpo aos animais, na linha da pratica tibetana denominada tian zang [enterro celestial),
que consiste em colocar cadaveres humanos em um ponto alto ao ar livre para que, ao mesmo
tempo em que ocorre a decomposigao, fique a disposicdo das aves. Em Seeds of Hamburg
(2002), com o corpo nu coberto por mel e sementes de girassol, entrou em uma gaiola de grande
formato, deitou-se e, em seguida, foram introduzidos 28 pombos.
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Para explanar sobre o uso do corpo de animais como objetos de arte na
mesma diregao apontada anteriormente por Frederico Morais, poderiamos ainda
avocar, entre inumeras obras da contemporaneidade, In Nomine Patris [Em
nome do Pai], de 2005, na qual um cordeiro esquartejado, suspenso em um
tanque de formol, aparece como se estivesse crucificado, em posig¢ao similar a
do boi de Rembrandt. O autor, o inglés Damien Hirst (1965), ganhou notoriedade

por seus trabalhos contendo animais-objetos (vide p. 94).

Por seu turno, a estadunidense Suzanne Lacy (1945) realiza uma
trajetéria que também se destaca por experiéncias com restos animais. Na
performance Lamb Construction [Construgdo do carneiro], por exemplo, repetida
em duas ocasides — na Womanspace Gallery e na inauguragdo do Woman'’s
Building (ambos em Los Angeles), em 1973 —, ela procurava reconstruir a
carcaga de um cordeiro (figura 22), prendendo 6érgéos internos e as visceras do

espécime em um cavalete ao qual acrescentava, ainda, a cabeca e a cauda.

Figura 22. Suzanne Lacy. Lamb Construction [Construgdo do carneiro], 1973,
registro de performance, detalhe
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1.6.4. Intensificagao da presenca do animal-objeto

A partir da metade do século passado novas formas e questdes poéticas
— estéticas e conceituais — passaram a problematizar, na sequéncia das
vanguardas que caracterizaram a arte moderna, a concepgéao de arte legitimada
até entdo. Periodo marcado por experimentagdes — as vezes radicais, buscando
introduzir praticas artisticas a processos sociais e, ainda, ao dia a dia dos
cidadaos — nas quais se imbricaram os objetos, as imagens, as palavras e varios
outros elementos, € também o momento em que se verifica a exacerbagao da

presenca do corpo e de partes de animais em trabalhos de arte.

Desde entéo, os deslocamentos provocados pela inser¢céo dos corpos dos
animais em dispositivos reconhecidos pelo sistema da arte seguiram
amplificando os transtornos causados a relagdo da arte com seus objetos.
Embora n&do corresponda a uma interrupcédo definitiva da representacdo do
animal (que nunca deixou de ser retratado, de modo naturalista ou n&o,
atendendo a diferentes fungdes), a presenca do animal-objeto é intensificada,
especialmente, dos anos 1960 em diante — quando acompanhamos a
valorizacédo da arte objetual. Como nota Malta (2016, p. 2169), animais foram
usados pelos artistas “de modo a esclarecer posturas de ultrapassagem de uma
arte alicercada fundamentalmente em qualidades plasticas”.

Cada obra aqui examinada viabiliza a investigagdo do papel e dos
desconcertos impostos a arte pelo corpo do animal tratado como objeto, da
mesma maneira que as coisas ordinarias tomadas pelos artistas, sejam naturais
ou fabricadas. Por meio desses trabalhos, também é possivel tracar o percurso
no qual ocorre a dilatacdo desse uso: ao servir-se dos corpos dos animais como
uma peca da engrenagem visual, os artistas operam modificando os modos de
emprego dos objetos — que, por vezes, estiveram atrelados a suportes
convencionais, de acordo com a tradicdo artistica moderna ocidental — em

beneficio de novas estruturas de formagéo de sentido.

E ainda que esses desconcertos venham sendo atenuados (nunca
extintos por completo) desde a virada no status do objeto — com a introdugéo do

ready-made, em certa medida, pacificado no ambito da arte contemporanea,
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conquanto sem perder por completo a capacidade desafiadora e de fomentar
mudancas no estatuto da arte —, o corpo do animal persiste incomodando®*.

Em sentido oposto ao que ocorreu a muitas agdes de carater artistico
emergidas na década de 1960, e mesmo que muitas questdes em evidéncia no
periodo ecoem até hoje, vé-se, acompanhando esses processos, que as
estratégias visuais por meio da utilizagdo dos corpos de animais parecem n&o
se esgotar. Ao contrario, sobrevivem e perpassam procedimentos hodiernos,
transmutando-se para adequar-se as poéticas de inumeros artistas
contemporaneos que tratam os animais-objetos sob novas perspectivas,
restando mantida, em qualquer hipotese, a possibilidade intrinseca da presencga

de animais produzir polémicas.

O nosso objeto de pesquisa € o corpo do animal e suas partes em obras
contemporaneas, cujos autores expandiram as tentativas do uso de materiais
néo artisticos — por meio de operacdes apropriativas que se intensificaram ao
longo do século XX e, nos anos 1960, atingem o apice. Essas operagdes
deflagradas pelo ready-made duchampiano, que se apresentou como uma das
mais perficientes experiéncias nessa dire¢ao, iriam possibilitar a incorporagédo do
animal-objeto as praticas de artistas de varias nacionalidades, como o
estadunidense Robert Rauschenberg. Entre outros, ele apropriou-se de um bode
em um dos seus trabalhos mais marcantes. Na mesma linha — promovendo a
passagem para o animal-obra*® —, atuaram o brasileiro Nelson Leirner (com um
porco) e o britanico Damien Hirst (com um tubardo, em meio a outros

especimes).

Esses trés animais sao as principais ferramentas de obras de arte que
examinaremos com mais profundidade, entre as varias sobre as quais nos
debrugaremos, no capitulo a seguir — dedicado a apropriagéo, segundo conceito
operatorio que nos auxilia a investigar procedimentos marcados pela inclusdo de

animais-objetos.

4 Ainda mais porque se soma a categoria de objetos artisticos mais frageis que incorporam
efeitos da passagem do tempo e exigem um esforgo continuo de preservagédo para a sua
sobrevivéncia como tal.

45 Citando Malta (2016, p. 2169) que assim classifica, entre outros, o Porco Empalhado, de
Leirner.
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CAPITULO 2. APROPRIAGOES: ANIMAIS COMO OBJETOS DE ARTE

21. Erauma vez... um bode, um porco e um tubarao

Tomamos emprestada da literatura a classica expressdo acima, inicio
tradicional das fabulas — cujos personagens sido, notadamente, animais de
variadas espécies com caracteristicas antropomoérficas —, para introduzir o
segundo conceito que orienta a nossa pesquisa: apropriagdo. Termo largamente
empregado para referir-se a incorporagao, em trabalhos de arte, das coisas em
geral e até mesmo de outras obras previamente existentes. Muito antes dos
artistas contemporaneos e seus experimentos (que problematizam a concepgéo
moderna da arte e seus sistemas de validac&o), verificamos em diversas
manifestagbes, como a literatura, a apropriagcdo de animais, propagada em
varios sentidos. E o caso das histérias — geralmente, de teor moralista — que
comegam com “Era uma vez...” e consagraram autores como o grego Esopo
(620 a.C. — 564 a.C.), o romano [Caio Julio] Fedro (século | d.C.) e o francés
Jean de La Fontaine (1621-1695).

Ao tempo em que chamamos a atengédo para o uso diversificado dos
animais em variadas areas do campo artistico-cultural, queremos destacar o
crescente interesse pelo estudo transdisciplinar das relagdes entre a literatura e
os animais. A Zooliteratura, inserida no campo das Zoopoéticas, vem, inclusive,
aprofundando-se na abordagem de pontos que s&o tratados ao longo dessa
dissertagdo, como o modo do ser humano dirigir o seu olhar para os animais, a

ser desenvolvido no préximo capitulo.

Para tratar da apropriagdo, ideia que veio sendo desenvolvida ao longo
do século XX até os nossos dias e consagrada pelo sistema da arte, elegemos
trés animais-objetos — um bode, um porco e um tubardo — que, dada a sua
poténcia, percebida nos trabalhos do qual fazem parte, também poderiam ser
denominados animais-obras*®. Os trés animais, todos mortos e taxidermizados,

integram, em meio a outros elementos, trabalhos reconhecidos nacional e

46 \/ide nota 45.
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internacionalmente. E, embora tomando-os como referéncia para abordar
praticas que surgiram com os cubistas na década de 1910, nosso universo de
analise foi-se alargando e incorporando obras contendo outros espécimes de
diversas categorias.

As trés obras que sao nosso lugar de partida nesse estagio da dissertacédo
também permitem tecer consideragdes sobre o status do objeto de arte e suas
transformacgdes ocasionadas pelo uso poético de animais-objetos na arte
contemporanea. O bode [goaf] € o ingrediente principal de Monogram (1955-
1959), cujo autor, Robert Rauschenberg, € criador das combine paintings, nas
quais mesclou pintura e objetos. O porco (1966), enclausurado dentro de um
engradado de madeira, de Nelson Leirner, causou polémica apos ter sido aceito,
em 1967, pela comissédo julgadora da quarta edicdo do saldo de arte brasiliense,
concurso de carater nacional. E o tubardo (ou os tubardes, como se vera
oportunamente) tem sido preservado com o emprego de uma solugdo de
formaldeido, desde 1991, data de sua primeira exibicdo, pelo criador da obra,
Damien Hirst.

As apropriagdes — que tém sua referéncia emblematica no ready-made —
sofreram varios desdobramentos (collage, objet trouve, assemblage). E, apesar
de ndo ser nosso objetivo realizar um inventario exaustivo de obras com essa
caracteristica, varios artistas — além dos ja citados — sédo requisitados, ao longo
do texto, para indicar como esses conceitos apropriativos atravessaram praticas
que incluiram e as que continuam empregando seres do reino animal em sua
execucao. Obras, sem duvida, essenciais, as que usaram o bode, 0 porco e o
tubardo permitem ainda acompanhar — por meio do corpus gerado em torno
delas e de suas repercussdes — 0os impactos causados, além dos significados e
as renovagbes do uso poético de animais-objetos no conjunto da arte

contemporanea.
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2.2, Monogram — o bode

Figura 23. Robert Rauschenberg. Monogram,1955-1959, 6leo, papel, tecido, reproducdes
impressas, metal, madeira, sola de sapato de borracha e bola de ténis sobre duas telas
conjugadas, tinta sobre caprino angora taxidermizado com placa de latdo e pneu de borracha
sobre plataforma de madeira montada sobre quatro rodizios, 106,7 x 160,7 x 163,8 cm,
Moderna Museet, Estocolmo

Quando expds em 1959, pela primeira vez, o seu Monogram*’ (figura 23),
no qual um bode empalhado (adquirido em uma loja de produtos usados) com
um pneu de automoével em volta do corpo repousa sobre uma plataforma de
madeira horizontal com rodizios, a qual foram adicionados diversos elementos,

o estadunidense Robert Rauschenberg dava um importante passo em diregéo a

47 Na galeria do marchand Leo Castelli (1907-1999), em Nova York — que ficou conhecida como
epicentro internacional da Pop, Minimal e da Arte Conceitual.

80



uma pratica que se consolidaria dali em diante: a utilizagdo de animais vivos ou

taxidermizados em trabalhos de arte.

Apods duas tentativas — sendo que, na primeira, a ideia era colocar o bode
no alto, sobre uma prateleira contra uma tela (1955-1956); na outra empreitada
o animal repousava sobre um suporte horizontal baixo também em frente a uma
tela, esta na posigao vertical (1956-1958) —, o procedimento de Rauschenberg,
apesar de nao ser primordial, teve o éxito de efetivar a sobreposi¢cdo de um
animal diretamente a uma tela*® quase quatro décadas apos o artificio de Francis
Picabia (1879-1953), com Natures Mortes: Portrait de Cézanne / Portrait de
Renoir / Portrait de Rembrandt [Naturezas Mortas: Retrato de Cézanne / Retrato
de Renoir/ Retrato de Rembrandf], uma de obras mais emblematicas do periodo
dadaista do artista francés (figura 24).

Figura 24. Francis Picabia. Natures Mortes: Portrait de Cézanne / Portrait de Renoir
/ Portrait de Rembrandt, 1920, macaco de brinquedo e 6leo sobre cartéo,
dimensdes e paradeiro desconhecidos

48 A plataforma de madeira disposta sobre quatro rodizios, o artista sobrepds duas telas
conjugadas.
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Considerado um exemplo (bem mais intenso do que experimentos
anteriores) de ruptura com a arte do passado — principal objetivo das vanguardas
visando a reconstituicdo do conceito de arte —, o quadro datado de 1920, onde
esta escrito em francés o mesmo texto que o nomeia, tem o centro ocupado por
um macaco (a época com a fungéo de brinquedo) de aspecto roto, encontrado
pelo artista ao acaso*® (objet trouvé).

Apontada como arquetipica da antiarte, a obra (da qual restou apenas a
fotografia) faz uma dura critica a pintura e a trés dos seus maiores
representantes, e ainda decreta a sua morte. Picabia desejava ter aposto a tela
um macaco de verdade para que a expressao nature morte se tornasse, por

assim dizer, mais completa (Blythe; Powers, 2006, p. 23).

Rauschenberg — cuja carreira de enfant terrible vinha sendo firmada —
estava experimentando ha alguns anos a colagem de objetos diretamente em
quadros pintados, seguindo a mesma trilha aberta pelos cubistas na segunda
década do século XX, quando Pablo Picasso (1881-1973) e Georges Braque
(1882-1963) empregavam em suas composi¢des jornais, papeis de parede e
outros artefatos do cotidiano. Picasso foi ainda mais além e avangou no manejo
de elementos nao tradicionais — atitude que, mais adiante, se mostraria definitiva
— quando utilizou “materiais toscos” (Cottington, 2004, p. 10) na obra Nature
Morte (1914), pertencente a Tate Gallery (Londres), na qual desloca a natureza
morta do espacgo pictérico para o espago tridimensional (figura 25). Ele
manipulou pedagos de madeira que, no conjunto, se parecem com utensilios de
cozinha e alimentos (uma taga, uma faca, uma fatia de pdo) sobre uma mesa —
indicada por uma franja de tapecaria. Analisando a iniciativa, David Cottington
argumenta que o artista embaralha as fronteiras da ficcdo e da realidade, e
daquilo que é e n&o ¢ arte: “(...) € como se o artista tivesse transformado a
escoria desse material descartavel no ouro da arte mediante a alquimia de sua

imaginagéo criativa” (p. 10).

4% Enquanto artistas anteriores ao século XX faziam o que era possivel para minimizar o acidental
em seus trabalhos, os dadaistas (e, posteriormente, os surrealistas) abriram-se para praticas
artisticas nas quais o imprevisivel determinava o resultado final das obras, apoiados em teorias
psicanaliticas coevas. E, assim, integrantes desses dois movimentos fizeram uso extensivo de
artefatos recuperados por acaso — uma das matéria-prima daquelas proposicoes poéticas —, em
varias situagoes.
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Figura 25. Pablo Picasso. Nature morte, 1914, madeira pintada e franja de tapecaria,
25,4 x 45,7 x 0,92 cm, Tate Modern, Londres

Nas pinturas do inicio dos anos 1950, Rauschenberg usava um fundo de
jornais e tecidos. Na fase das Red Paintings (1953), quando o vermelho dominou
a paleta e a aplicagao da tinta era, sobretudo, gestual e variada (na mesma linha
que vinha sendo trabalhada por pintores do Expressionismo Abstrato), o artista
expande o conjunto de elementos das colagens e passa a incluir tirinhas de
histérias em quadrinhos e tecidos de padrbes brilhantes. Meses depois, o0s
trabalhos dessa série incorporavam, rotineiramente, a superficie da pintura
objetos encontrados, como |dmpadas, espelhos e guarda-chuvas, além de
imagens — reproduc¢des de obras de arte. A passagem para as combine paintings
— combinagao entre pintura e escultura que marcaria definitivamente a obra de
Rauschenberg — aconteceu sem que houvesse rupturas, mostrou-se
consequente. Os primeiros trabalhos dessa nova etapa ainda eram carregados
na cor vermelha e a recepg¢ao critica foi em grande parte negativa.

Apo6s adquirir o bode empalhado em um brech6 localizado préximo ao seu
atelié, na Pearl Street, em Nova York, o artista fez varias tentativas para

encontrar a forma definitiva da obra que consolidaria as combines e subsistiria
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como a mais notavel entre elas. Em depoimento® sobre Monogram, por ocasi&o
de exposigao no nova-iorquino Museum of Modern Art (MoMA), Rauschenberg
observou que o animal tinha uma presenga muito forte (além do peso) que
parecia impedir a sua incorporagao a uma tela pintada, fixada em sua posi¢ao
mais tradicional: nas duas investidas prévias, era como se 0 animal se recusasse
a ser abstraido em arte. O artista ja vinha trabalhando com animais
empalhados®’ e, na década de 1960, também iria realizar performances das
quais participaram animais vivos. A intengédo, segundo ele, era permitir que a
vida continuasse por meio de acgdes artisticas. O fato de ter em seu poder
animais taxidermizados o incomodava, por isso, decidira fazer algo para mudar
aquela situagcdo. Também queria chamar a atencdo para uma particularidade:
diante do animal, o humano seria apenas um outro tipo de criatura daquela
mesma espécie. Com Monogram, ele desejava atuar nos intersticios da vida e
da arte — como, alids, com os demais trabalhos daquela época® — numa critica
aos processos de institucionalizagdo da arte. A obra, era esse o seu intuito, se

completaria para além do que era visivel naquela mescla de pintura e escultura.

Hoje, referéncia obrigatdria — confirmada pela extensa fortuna critica em
torno do trabalho —, a obra experimentou, ao ser exibida, ndo somente a rejeicéo
da critica, mas também do publico, e uma oferta de aquisicdo de Monogram, por
um colecionador, para integrar o acervo do MoMA foi recusada por Alfred Barr
(1902-1981), o todo-poderoso diretor do museu nova-iorquino. No final de 1964,
foi adquirida, com a colaboragdo dos amigos da instituigdo museal, pelo Moderna
Museet, de Estocolmo, de onde tem saido para ser exibida em exposic¢oes,
sendo a Ultima delas uma retrospectiva®® que, além de Nova York, também foi

%0 Sem data, consta do material audiovisual relativo a8 mostra retrospectiva Robert Rauschenberg:
Among Friends, que ficou aberta a visitagao entre os meses de maio a setembro de 2017, no
MoMA, em Nova York.

51 Em Satellite (1955), combine pertencente ao Whitney Museum of American Art (Nova York),
um faisdo empalhado esta afixado a um suporte de madeira adicionado a parte superior de uma
tela que, além de tinta a 6leo, contém tecidos e papéis. Em Odalisk (1955-1958), no Museum
Ludwig, Colbnia (Alemanha), quem aparece € um galo. Canyon (1959), no MoMA, contém uma
aguia. Ele também usou insetos, asas de passaros, uma galinha (a qual deu o nome Dominique)
e outras aves taxidermizadas.

52 A Neovanguarda dos anos 1950-1960 intentava, de um modo geral, em novo registro,
reconectar vida e arte — formulagdo largamente aceita como sendo um eixo das vanguardas
histéricas. A ideia, presente na argumentacéo de Peter Blrger, em Teoria da Vanguarda, é alvo
de questionamentos por Hal Foster no livro O retorno do real.

53 Vide nota 50.
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montada em San Francisco e Londres. O museu sueco, entretanto, passou a se
preocupar mais com a conservagdo da peca e tem cogitado refutar novos

pedidos de empréstimos.

Entre os criticos, o trabalho recebeu, entre outros, o apelido de " the satyr
in the sphincter " [0 satiro no esfincter’], de Robert Hughes, que viu nela, ao
mesmo tempo, uma alusdo a natureza capturada pela cultura e uma “image of
anal sex” [‘imagem do sexo anal’l (1997, p. 518), seguindo uma linha
interpretativa que emergiu, nos Estados Unidos, mais de duas décadas apos a
sua apresentacao publica. Arthur Danto fez uma associacao diferente. Para ele,
o bode de Rauschenberg seria um animal sacrificial pronto para ser levado ao

altar e, por esse motivo, estaria coroado de louros (Steinberg, 2000, p. 57).

Enquanto Leo Steinberg, autor de Encounters with Rauschenberg: (a
lavishly illustrated lecture) [Encontros com Rauschenberg: (uma conferéncia
ricamente ilustrada)] — no qual explica a sutil diferenga entre a sua concluséo e
a dos demais criticos —, viu na aposicdo do pneu ao animal mais um ato de
apropriagado. Para o autor (2000, p. 61), ao adiciona-lo ao animal-objeto, que
havia sido comprado, Rauschenberg torna-o algo do seu ambito privado, como
se criasse a partir dali o seu proprio anel-monograma — ja indicado no titulo do
trabalho: o bode e o pneu seriam como as letras entrelagadas em um desses
simbolos. Vé-se, portanto, que incontaveis associagbes semanticas sao
permitidas quando se trata do uso do corpo animal na arte, incluindo avaliagbes
depreciativas e ataques.

Entendendo que uma obra como Monogram nunca havia sido vista na
histéria da arte, Danto também observa que aquela adjungédo — o bode e o pneu
seriam suficientemente fortes para neutralizar qualquer tendéncia de pensar
neles como sendo algo diferentes do que sdo — superaria a capacidade de
interpreta-la. O poder e o absurdo da combinagdo chamaram a ateng¢ao do autor,
que viu ainda algo de ludico naquele trabalho, assim como a dangarina,

coreografa e cineasta, associada a vanguarda da performance nova-iorquina dos
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anos 1960, Yvonne Rainer (1934), que foi além. Ao dar seu testemunho®, ela
falou da reagéo diante de Monogram:

Eu fui ao que deve ter sido a primeira exposicéo dele na Galeria
Castelli na rua Setenta e Sete Leste. Eu vi o bode. E sempre
menciono que estive perto de rolar no chao de tanto rir. Aquilo
foi téo revigorante apds o Expressionismo Abstrato. Quero dizer,
[Rauschenberg] ainda era um expressionista, pintando como
eles, por outro lado, tao irreverente. Acho que meu préprio senso
de humor e irreveréncia surgiram quando eu vi aquela mostra, e
isso me abriu todo um novo conjunto de possibilidades.>®

Antes de deixar o atelié do artista, em novo arranjo — agora, em forma de
arte —, os animais empalhados adquiridos por Rauschenberg restavam, em meio
a um somatorio de objetos, como aqueles animais que eram mantidos como
objetos exodticos em locais de ambito privado gragas ao desenvolvimento da
taxidermia — procedimento fundamental no incremento (e na predile¢céo), que se
verificaria, da utilizagdo do proprio corpo do animal nas mais diferentes praticas
artisticas, mesmo que a representacdo do animal ainda perdurassem na pintura

e na escultura.

A dissipacdo da qualidade das coisas em uma complexa rede de
significados, a partir da segunda parte do século XX, viabilizou o aparecimento
de obras de arte que se manifestam a partir de sua concretude e sua
especificidade. A insercdo de materiais heterdclitos, antes desvinculados do
universo artistico, permitiria aos artistas a utilizagdo — como objetos de arte — de

um bode e também de um porco e um tubaro.

54 A entrevista, sem data, integra o conjunto audiovisual da exposi¢do Robert Rauschenberg:
Among Friends (vide nota 50).

55 “| went to | think it must have been his first show at the Castelli Gallery on East Seventy-seventh
Street. | saw the goat. | always say | nearly rolled on the ground with laughter. It was so refreshing
after Abstract Expressionism. | mean he was still an expressionist using paint in that way, but so
irreverent. | think my own sense of humor and irreverence began when | saw that show, and it
opened up a whole new set of possibilities”.
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2.3. O porco empalhado

Figura 26. Nelson Leirner. Porco Empalhado, 1966, porco empalhado em engradado de
madeira, 83 x 159 x 62 cm, Pinacoteca do Estado de S&o Paulo (Colegdo Roger Wright)

Em 1967, o performativo Nelson Leirner envia para a apreciagao dos
jurados do 4° Saldo de Arte Moderna do Distrito Federal (dezembro de 1967 a
fevereiro de 1968) um porco empalhado (figura 26) de grandes dimensodes, com
um presunto atado ao pescogo (que nao chegou a ser mostrado no espago
expositivo), em um engradado de madeira®® que, para espanto de muitos, foi
aceito pelo juri composto por criticos e historiadores de renome: Mario Pedrosa
(1900-1981), Walter Zanini (1925-2013), Frederico Morais (1936), Mario Barata
(1921-2007) e Clarival do Prado Valadares (1918-1983).

% Uma alus3o aos confinamentos promovidos pela ditadura ent&o vigente (Teixeira, 2009).
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la ser um trabalho politico. Era um porco empalhado, numa
grade, e tinha uma corrente no pescogo e acompanhava um
presunto que foi consumido no caminho; comeram o presunto e
deixaram s6 a corrente. Essa era a obra. Mas havia um conceito
por tras do trabalho. Era a relacdo entre o produto
industrializado, que era o presunto, e a forma bruta, que era o
porco. E a ideia era o porco ir a Brasilia. Aceito ou néo, ele
voltaria, e quando ele voltasse — eu ja tinha combinado com um
amigo meu — eu iria condecorar o porco por sua ida. Agora, como
o porco foi aceito, me bateu aquela luz de falar com o lvan
Angelo [jornalista e escritor], e ele publicou na pagina 2 do Jornal
da Tarde [editado em Sao Paulo] a foto do porco e a frase “O
artista Nelson Leirner quer saber por que o porco foi aceito como
obra de arte”. (Leirner, 2003)

Conhecido por suas atitudes afrontosas®, Leirner, desse modo,
questionava a decisao dos jurados e atacava-os via imprensa. Varios deles
utilizaram os mesmos meios para responder ao artista e estabeleceu-se o
conflito. O fato, até hoje reprisado, entrou para a memoria brasileira. A anexacgéo
poética do corpo de um animal®® causava uma espécie de furor, desta vez, no
circuito nacional da arte e a nossa histéria da arte incorporou o porco, que se
tornou referéncia (assim como o bode de Rauschenberg, no ambito

internacional). A querela prosseguiu por meses.

Ai causou toda uma polémica, porque parte do juri comegou a
justificar por que tinha aceito, outra parte disse que néao tinha
compartilhado da decisdo. As pessoas comegaram a escrever
coisas sobre o juri, dizendo que eles ndo entendiam de arte. E
foram trés meses de artigos sobre o juri, € eu e 0 meu trabalho
desaparecemos de cena. (Leirner, 2003)

57 O artista inscreveu no mesmo certame Tronco e cadeira (1965), da série Matéria e forma da
qual fazia parte o porco, mas a obra ndo teve a mesma repercussao do animal. Em 2009, na
Ocupagéo Nelson Leirner (Itat Cultural, Sdo Paulo), os trabalhos foram expostos juntos. No ano
seguinte, na 292 Bienal de Sdo Paulo — edigao em que foi exibido o trabalho Bandeira Branca,
de Nuno Ramos (vide p. 31) —, tomando a mesma série como referéncia, ele apresentou Pacavoa
(2010), réplica em madeira e lona do modelo de uma maquina voadora projetada por Leonardo
da Vinci (1452-1519), com um animal taxidermizado como piloto. Inicialmente, seria uma paca
(dai o nome da obra), mas Leirner acabou optando por um javali empalhado.

58 |eirner voltaria ao tema no filme A Rebelido dos Animais (1975), realizado na sequéncia da
exposigdo do mesmo nome (apresentada no Brasil e nos EUA), no qual confronta o espectador
com o sistema de producdo de animais para a industria alimenticia. Atores, usando mascaras,
caracterizados como animais antropomorficos, assistem em uma TV a cenas sobre criagdo em
cativeiro e a manipulagdo e preparagéo da carne (moida e em cortes variados) destinada ao
consumo humano. Em seguida, participam de um banquete.
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Criticos de varias partes inflamaram o debate que ganhou notoriedade
como o “happening da critica” (ou o “happening do juri’), mas a resposta de Mario
Pedrosa foi a que ficou para a posteridade. O texto, publicado no diario carioca
Correio da Manha, em fevereiro de 1968, chama a atencdo as mudancgas dos
critérios criticos e de valores que foram necessarias para dar conta dos ismos
das vanguardas artisticas desde o inicio do século XX. “Ai do critico que n&o
reconhece os valores plasticos auténticos onde se encontrem (...); ou que
desconhece outros valores, como os poéticos (...)", justificou Pedrosa (2006, p.
209).

Para o autor, ja ndo mais fazia sentido o vocabulario construido pela
critica para fazer frente as novas linguagens, sobretudo a partir de movimentos
coetaneos como a Pop Art. Ao longo daqueles e dos anos seguintes,
experimentos, ensejando uma maior presenca na arte de objetos naturais ou
produzidos em massa, colocaram em xeque conceitos como autoria,
reproducao, contexto e temporalidade. “Os materiais mais precarios sdo usados
pelos artistas; ndo perduram, mas sao renovaveis”, acrescentava o autor (p. 209)
— antevendo o que aconteceria mais de duas décadas depois com o tubargo de
Hirst, como veremos adiante. Sobre a autoridade do juri para aceitar o porco,
Pedrosa observa que esta seria consequéncia do proprio comportamento
estético e moral do artista.

Esperava Nelson Leirner que o juri a tivesse recusado? Por que
nao tinha valor plastico? Por que nao era “uma obra de arte”?
Por que nao fora “criada” ou néo tinha originalidade? Mas se se
trata de um “porco empalhado”, alguém o empalhou. Empalhar
animais é uma arte reconhecida e apreciada, a taxidermia. E
também Nelson perito nela? Mas se ele apenas comprou o porco
empalhado engradado e mandou a Brasilia, a obra cai na
categoria dos ready-made a la Duchamp. Quereria o jovem
artista que o Juri fosse negar validez (ainda reconhecendo seus
precedentes) a essa proposicdo, uma das mais ricas de
consequéncias, que se bolaram desde Dada, no mesmo
contexto de desmistificacdo cultural e estética? Se, porém, a
objecao latente é quanto a originalidade da obra, ndo entenderia
Leirner o que esta fazendo? (Pedrosa, 2006, p. 210)
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No Brasil, nos anos 1960, distinguiam-se poéticas artisticas sob o impacto
do informalismo, abstracionismo e do concretismo. Os artistas abriam-se a novas
formas de experimentagcdo quando o pais foi tomado de chofre pela ditadura
militar — um quadro que impds posturas singulares ante a realidade corrente,
exigindo a manutencdo de uma permanente militdncia politica e cultural, com

desdobramentos de acordo aos fatos que se seguiram.

“E um tempo em que os artistas — como os intelectuais e
universitarios — passam a participar vivamente dos eventos. A
realidade da censura, o cerceamento das liberdades
elementares, o exilio e mesmo o patrulhamento de atitudes de
personalidades do meio artistico e intelectual comegam a afetar
a criagao artistica”. (Amaral, 2006, p. 320)

No mesmo rumo de Leirner, em um momento que ficaria (também)
marcado pela arte engajada, expoentes da arte nacional — entre os quais Cildo
Meireles, Hélio Oiticica e Lygia Pape, para citar alguns deles — apropriaram-se
de animais vivos e/ou mortos para estabelecer novas relagbes com o publico.
Na celebrada exposi¢cdo Nova Objetividade Brasileira, inaugurada no Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-RJ) no inicio de 1967, que reuniu cerca
de 50 artistas considerados a elite da vanguarda nacional, Oiticica
apresentou Tropicalia — um penetravel que reunia araras vivas, plantas, brita,
areia, parangolés e um aparelho de televisdo, entre outros elementos, em um
ambiente labirintico. A obra ambiental do artista seria remontada em varias
outras ocasides. No final de 2010, em Brasilia, onde integrou a retrospectiva
Museu € o Mundo, as aves foram alvo de reclamacgdes e retiradas da exposicao.
No mesmo ano, esteve no Itau Cultural, em S&do Paulo, e como notou Nuno

Ramos (vide p. 39), “sem despertar qualquer polémica”.

Lygia Pape exp6s na mostra carioca exemplares de suas caixas de humor
negro, entre eles, a Caixa de Baratas (figura 27) e a Caixa de Formigas. Na
primeira, organizou em um estojo de acrilico transparente uma série desses
insetos fixados como em uma verdadeira cole¢ao. Na outra, formigas vivas foram

colocadas dentro de uma pequena caixa de madeira com um pedago de carne
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crua ao centro que tinha a funcdo de atrai-las. Apesar disso, as sauvas
escapavam e podiam ser vistas transitando sobre os trabalhos dos demais

artistas da exposicéo.

Figura 27. Lygia Pape. Caixa de Baratas, 1967, acrilico, baratas e espelho, 35 x 25 x 10 cm

A exposigao carioca fazia no titulo mengao ao objeto, tema que “estava
na ordem do dia” — como registrou Frederico Morais (2004, p. 116) — e vinha
suscitando reflexées e debates entre tedricos, criticos e artistas brasileiros desde
a década anterior, momento de transicdo marcado pela ascensdo do
abstracionismo (geométrico e informal), motivado, entre outros, pela Bienal de
Sao Paulo que desde a primeira edicdo, em 1951, incentivou uma maior

aproximacao com experiéncias e tendéncias internacionais.

Em texto® de 1956, Waldemar Cordeiro (1925-1973), artista e tedrico do
movimento concretista de Sao Paulo, defende a necessidade de materialidade
para a arte se executar plenamente: “Os artistas criam, dentro das leis da

natureza, objetos que tém um valor histérico na vida social do homem. Os

% Intitulado “O Objeto”, foi publicado na revista AD - Arquitetura e Decoragdo em dezembro
daquele ano, por ocasido da | Exposigdo Nacional de Arte Concreta, no MAM-SP. Além dos
paulistas (organizadores do evento), a mostra contou com a participagéo de representantes do
concretismo carioca reunidos no grupo Frente, formado na mesma época da primeira exibigao
dos paulistas (1952). A exposigao seria montada no Rio de Janeiro no ano seguinte.
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objetos criados passam a integrar o mundo exterior, real e banal (...)" (1987, p.
223). Para, em seguida, afirmar: “A universalidade da arte é a universalidade do
objeto”. Segundo Cordeiro, o conteudo da arte tinha de ser representado de
modo concreto, real e visivel. Ele integrava o grupo Ruptura, cuja primeira
exposicdo em 1952, no Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo (MAM-SP),
divulgava o manifesto desse coletivo (para usar um termo hodierno) pioneiro do
concretismo, com enormes repercussdes na cena artistica nacional — intervindo
a favor de “todas as experiéncias que tendem a renovacado dos valores

essenciais da arte visual” (p. 219).

Signatario do manifesto, Cordeiro, inspirado pelo tedrico alem&o Konrad
Fiedler (1841-1895), passa a entender a arte como processo de conhecimento,
abdicando da ideia de arte como representacdo. Para ele, “o objeto ganha
autonomia, transformando-se numa realidade em si”, conforme Helouise Costa
(2002, p. 13), em artigo no qual revisita a produgéo desse artista objetual. A partir
da década de 1960, enquanto o grupo Ruptura se dissipava, Waldemar Cordeiro

revé criticamente o concretismo e retira-se em outra diregéo.

Esse seria um passo decisivo para o rompimento com a
especificidade dos meios artisticos através da producido de
objetos, que adotam procedimentos préximos @ as
operaces ready-made, bem como elementos da pop arte e da
arte cinética. (...). Outros pressupostos passam a nortear o seu
trabalho: (...) apresentacdo das coisas do mundo na obra de
arte, ao invés de sua representagao. (Costa, 2002, p.13)

A discusséao entre paulistas e cariocas em torno do objeto foi um dos fatos
culturais mais relevantes da época e contribuiu para a atualizagdo das poéticas
e a renovagao das linguagens artisticas. Apesar de n&o se tratar, simplesmente,
como costuma ser posto, de argumentagéao pro e contra a racionalidade, um dos
principais pontos do debate passou a histéria, justamente, com um
reducionismo: os primeiros seriam muito cerebrais enquanto os outros, mais
intuitivos. A formulagéo é do poeta, critico e tedrico Ferreira Gullar (1930-2016),
estabelecido no Rio de Janeiro, autor de textos fundamentais como o “Manifesto

Neoconcreto” — que determinava as bases do movimento carioca — e a “Teoria
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do nao-objeto”, ambos de 1959. Exemplo classico do ndo-objeto — que, na
verdade, eram objetos — s&o os, hoje venerados, Bichos (1960), de Lygia Clark.

(...) O nao-objeto nasce, portanto, do abandono do espaco
virtual (ou ficticio) e da agao pictérica (metaférica) para o artista
agir diretamente sobre a tela (0 quadro) como objeto material,
como coisa. Esta acdo do artista se transfere ao espectador que
passa a manipular a obra nova — o ndo-objeto — em lugar de
apenas contempla-lo. (Gullar, 2007, p. 46)

Em meio a tudo isso, Frederico Morais (2004, p. 116) definia o objeto®
‘como uma situagcdo nova que configura ou € o veiculo mais adequado para
expressar as novas realidades propostas pela arte pos-moderna”. O autor
acentua que “foi Hélio Oiticica quem radicalizou, em texto e obra, o conceito” e
externa que a “nogdo ampla”, proposta pelo artista — “O Objeto € a descoberta
do mundo a cada instante, ele é a criagdo do que queiramos que seja” (apud
Morais, p. 116) —, guiou a realizagdo dos dois eventos, ja citados, inaugurados
em Belo Horizonte em 17 de abril de 1970: a manifestagcdo Do Corpo a Terra e
a exposicdo Objeto e Participagdo®’.

Antes, contudo, no mesmo ano da mostra Nova Objetividade Brasileira —
da qual fora um dos organizadores (embora tenha abandonado a empreitada
antes da inauguragao) —, o critico havia integrado a comissao julgadora do 4°
Saldo de Arte Moderna do Distrito Federal e (também como curador do evento)
incluiu, pela primeira vez em um certame de arte brasileira, o objeto como
categoria, com a intengcdo de ampliar o debate em torno da questdo (Morais,
2004, p. 116). Apoiado naquele regulamento, Nelson Leirner enviou seu porco
empalhado para apreciagdo dos jurados, que acolheu o animal em meio as
demais obras selecionadas (362 ao todo), em sua maioria apresentadas em

suportes regulares.

80 Na apresentagdo da exposigdo Vanguarda Brasileira, realizada na Reitoria da Universidade
Federal de Minas Gerais, em 1966.

67 A mostra, no Palacio das Artes, substituiu, excepcionalmente, o Saldo de Ouro Preto, que
funcionava em sistema de rodizio: naquele ano, seria a vez da escultura. Convidado para ser
curador do evento, além de substituir a escultura pelo objeto, Morais incluiu a manifestagao, no
Parque Municipal de Belo Horizonte. (Morais, 2004, p. 116)
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2.4. O tubarao

Figura 28. Damien Hirst. The Physical Impossibility of Death in the Mind of Someone Living,
1991, vidro, ago pintado, silicone, tubaréo e solugao de formaldeido,
2170 x 5420 x 1800 cm (Colegéo Steven Cohen)

Cerca de trés décadas apos a apropriagéo do bode por Rauschenberg e
mais de 20 anos depois do ato performativo de Leirner, a obra do inglés Damien
Hirst — apresentando animais de grande porte inteiros ou seccionados, imersos
em compostos quimicos — repercutiu no sistema mundial da arte. O mais famoso
deles foi o “tubardo de 12 milhdes de ddlares” (figura 28), como se tornou
internacionalmente conhecido o trabalho, de 1991, comissionado pelo
colecionador (e também publicitario) Charles Saatchi (1943). Intitulada
criativamente The Physical Impossibility of Death in the Mind of Someone Living
[A impossibilidade fisica da morte na mente de alguém que esta vivo], a obra de
Hirst consistia de um tubar&o-tigre de cinco metros de comprimento pesando
duas toneladas, capturado na Australia, preparado e montado na Inglaterra por

uma equipe técnica sob a supervisdo do artista, dentro de uma caixa de vidro e
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aco contendo dezenas de litros de solucdo de formaldeido. Em 2004, o
proprietario — também comerciante de arte — resolveu vender a obra que foi
adquirida (pelo colecionador estadunidense Steven Cohen, em janeiro do ano
seguinte, em um leildo) pela mesma cifra (posta em duvida pela imprensa) que
terminou por apelida-lo. O tubarao ja vinha, ha alguns anos, apresentando sinais
de deterioragdo e o fluido no qual se encontrava mergulhado estava turvo. Hirst,
entdo, ofereceu-se para substituir o animal, numa operacgao realizada em 2005,
sendo reutilizada a mesma estrutura de vidro e agco para manter o animal

suspenso no liquido.

Essa substituicdo acrescentou ao debate (que tem se mostrado
permanente) e ao anedotario®? em torno do trabalho uma nova questio: com a
reposicao, o resultado ainda poderia ser considerado a mesma obra de arte?
Para Hirst, era a mesma coisa. E mais importante: deveria permanecer a sua
intencao original, ndo importando se o objeto houvesse sido trocado ou nao.
Todavia, é inegavel a for¢a visual deste e de outros experimentos do artista
utilizando animais. Por outro lado, mesmo que a obra também tenha sido tratada
a partir do seu potencial intrinseco de discutir oposi¢des binarias como vida /
morte, permanéncia / impermanéncia, além da criagdo de um corpo imortal e a
decadéncia fisica, entre outras questdes, o que tem restado da trajetdria de Hirst,
ao menos, por enquanto — além de temas relacionados a “curiosa economia da
arte contemporanea®®” e a efemeridade em trabalhos artisticos da atualidade —,
€ 0 seu aspecto provocador e, por que nao dizer, polémico no uso de materiais

nao usuais.

Damien Hirst surgiu para o mundo da arte, no final dos anos 1980, em
meio a um grupo de jovens artistas do Reino Unido, que rapidamente se
destacaram nacional e internacionalmente, conhecido como Young British Artists
(YBAS). Entre as praticas mais conhecidas dos YBAs estdo a recombinagéo —

em muitos casos, levada ao paroxismo —, embora, sem revisionismos, de

62 O tabloide britanico The Sun, por ocasido da primeira exibigdo publica do tubargo, em 1992,
fazendo uma brincadeira com o valor — dispendido por Saatchi, considerado, entao, absurdo — e
o prato tipico da culinaria do Reino Unido, surgiu com o titulo: "£50,000 for fish without chips”
[“50 mil libras esterlinas por peixe sem batatas fritas”].

63 Subtitulo do livro (2012) do economista e colecionador Don Thompson que, a partir da
escultura taxidérmica do tubarao, traga um retrato do mercado internacional da arte nos anos
2000.
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estratégias aplicadas a arte desde a segunda metade do século XX,
especialmente, aquelas empregadas a partir da década de 1960. Os Young
British Artists reavivaram a pratica da assemblage — reuniao de materiais, muitas
vezes descartados, recolhidos pelos artistas, noutras adquiridos com este fim
especifico, como o tubardo. Tracey Emin (1963), uma das estrelas dos YBASs,
ganhou projecdo com a instalagdo My Bed (1999), na qual mostrou a propria
cama desfeita, com todos os vestigios da utilizagdo: len¢dis manchados de
sangue, preservativos, roupas intimas usadas, garrafas vazias, restos de
cigarros, lengos de papel, livros e outras pegas do cotidiano. Mais de 40 anos
antes, Rauschenberg cobriu de tinta a prépria cama, com lencgol, colcha e
travesseiro ja bem usados, e pendurou o conjunto verticalmente na parede,
como um quadro. A obra Bed (1955), um dos mais conhecidos exemplos das

combine paintings, pertence ao acervo do MoMA.

Naquela época, quando se registra a exacerbagdo dos movimentos
artisticos iniciados no século XIX e das novas possibilidades industriais,
inauguradas no comego do século seguinte, assistiu-se a transposi¢ao das
fronteiras que circunscreviam aquilo que era conhecido como tradigao artistica
ocidental e proliferaram apropriagdes (da natureza, da industria, ou de poéticas)
como possibilidades estéticas. Nesse processo de reificagdo, ampliaram-se
também os procedimentos com animais — vivos ou mortos —, que passaram a
ser aceitos na condi¢c&do de objetos (do mesmo modo que os demais elementos
fabricados ou n&o), situagdo que contribuiu para amplificar o debate sobre os
limites da arte promovido pelas vanguardas, cuja radicalizagao tornou possivel
a qualquer coisa — toda sorte de artefatos — vir a ser objeto de arte. Assim como
tudo ou quase tudo foi e tem sido chamado arte.

As apropriagdes, como ja visto, consolidaram-se nas construgdes
cubistas e avancaram, especialmente, com Picasso que, na operagdo de
incorporar materiais ndo candnicos, derrubou barreiras e contribuiu para
estabelecer os alicerces da autonomia que os artistas iriam conquistar para
eleger os seus proéprios instrumentos. Com os dadaistas — inspirados pelos

ready-mades —, os experimentos apropriativos foram além e serviram, ainda,
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como base para os objetos surrealistas®, como o Lobster Telephone (1936), de
Salvador Dali®, com a associagdo inusitada entre um telefone e uma lagosta,

moldada em gesso.

Participante desse movimento predominantemente integrado por homens
(como era corrente), a artista suigco-alema Meret Oppenheim (1913-1985), em
vez de adotar um artefato manufaturado, usou material natural — pelagem de
animal — na icbnica Object (figura 29), trabalho do mesmo ano do crustaceo
daliniano. Ela forrou uma xicara, um pires € uma colher com pedacos da pele de
uma espécie de gazela encontrada na China. Como seria previsivel, o conjunto
— integrado a cole¢cdo do MoMA — provocou diversas reagdes, entre o choque e

o fascinio.

Figura 29. Meret Oppenheim. Object, 1936, xicara, pires e colher
cobertos de pelagem animal, dimensdes variadas, MoMA, Nova York

64 Uma mostra intitulada Exposition Surréaliste d’Objets, que durou uma semana na Galerie
Charles Ratton, em Paris, em maio de 1932, ja destacava a produgao objetual do grupo.

85 O artista também utilizou animais (vivos). Em 1938, na entrada da Exposition Internationale du
Surréalisme — organizada por André Breton e Paul Eluard (1895-1952) na Galerie Beaux-Arts
(Paris), considerado um dos mais importantes momentos daquele movimento —, Dali mostrou
seu Taxi Pluvieux ou Cadillac Pluvieux (Rainy Taxi, em inglés, ou Cadillac Lluvioso, em
espanhol). Havia dois manequins, um masculino e um feminino, dentro do carro tomado por
caramujos vivos da Borgonha, que se alimentavam de alface e chicéria, regadas pela agua que
caia do teto do veiculo gragas a um sistema de irrigacédo especialmente construido.
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Joan Mir6 (1893-1983) também nos legou o seu objeto — Objet poétique
(figura 30). Em 1936, ele incluiu um papagaio empalhado em uma obra indicativa
da pratica da assemblage, exibida pela primeira vez no MOMA na exposi¢céo
Fantastic Art, Dada, Surrealism, ao final daquele ano, ocasidao em que também

foi apresentado o trabalho de Oppenheim.

Figura 30. Joan Mir6. Objet poétique [Objeto poético] (1936), papagaio empalhado sobre
poleiro de madeira, meia de seda, armagéo de madeira, chapéu, bola de cortica suspensa,
peixe de celuloide e mapa, 81 x 30,1 x 26 cm, MoMA, Nova York

A reverberagao desses procedimentos — tendo em vista os trés trabalhos
aqui tomados como mediadores de nossa analise sobre a apropriagdo — acabou
por alcancar, inicialmente, o universo poético de Robert Rauschenberg cujo
nome ficou intimamente ligado ao termo Neodadaismo, devido ao uso flexivel
que fez, em suas justaposi¢oes, de técnicas herdadas da colagem, assemblage

e objetos encontrados.
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Hal Foster (2014, p. 21) observa que o trabalho de “um agrupamento
indefinido de artistas norte-americanos e europeus ocidentais dos anos 1950 e
1960”, reunido sob o termo Neovanguarda, no qual se situa o Neodadaismo,
retoma praticas da vanguarda das décadas de 1910 e 1920. Entre elas, estao
presentes alguns procedimentos apropriativos — como aqueles abragados por
Rauschenberg —, além do “ready-made e a grade cubista, a pintura
monocromatica e a escultura construida”. Aquela época, Duchamp residia em
Nova York e os efeitos de seu ato primordial podiam ainda ser sentidos em
praticas artisticas categorizadas como happenings, agdes, performances e
instalagdes, incrementadas a partir de ent&o.

O Neodada foi contemporaneo da Pop Art, tendéncia mais determinante
dos anos 1960 que, embora tenha origem também na Inglaterra, floresceu de
fato nos Estados Unidos, internacionalizou-se e teve repercussoes, inclusive, no
Brasil. Incorporando técnicas da propaganda voltada para o consumo, da cultura

e da comunicagao de massa, tornou-se emblematica.
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2.5. Entrada definitiva do objeto

Escritos naquele periodo de profundas transformacoes, os ensaios de The
Anxious Object [Objeto ansioso],1964, de Harold Rosenberg, tratam de como os
deslocamentos impostos a arte prosseguiram e permaneceram como uma
heranga da tradicdo modernista. Escrevendo sobre a coletanea de artigos, nas
orelhas da publicagdo (2004), o critico Tiago Mesquita diz que “o livro nos ensina
como poucos a olhar uma obra sem nos deixar contaminar por ortodoxias
histéricas nem modismos intelectuais”. Para Rosenberg, a relagdo da arte
contemporanea com as coisas, por meio dos processos estéticos instaurados no
século XIX, faz com que a natureza artistica do objeto seja “contingente ao seu
reconhecimento por parte da comunidade dos versados” (2004, p. 21). E por ser
uma projeg¢ao, ndo uma imanéncia, “a arte ndo existe: ela se auto-proclama’ (p.
21, grifo do autor). Ele relata a énfase dada, nos anos 1960, ao produto final,
com a consequente renuncia ao componente emocional e intelectual da arte.
“Néao existe hoje nenhum critério consensual para a identificagcdo de uma obra
de arte, exceto por sua inclusdo na historia da arte. Mas a historia da arte
constantemente se expande (...)", sublinha o autor (p. 21).

Como modelo desse alargamento do termo “arte”, Rosenberg toma, sem
especificar qual trabalho, uma pie [torta] — escultura mole, versdo monumental
de objetos corriqueiros — de Claes Oldenburg (sueco, nascido em 1929, que
emigrou para os EUA), inscrita na Pop Art: “Essa escultura € um objeto (...), mas,
como nao cria ilusdo alguma, ela é (...) apenas o que é, ou seja, uma realidade”
(2004, p. 69). Na dtica do autor, “a nogdo do objeto de arte que merece ser
considerado de um ponto de vista préprio, independente do ato criador do artista
e da emocéao do espectador, tem uma importancia capital para a arte do século
XX” (p. 91). De outra forma, agora referindo-se especificamente a Lingerie
Counter (1962), mais uma obra de Oldenburg®®, o critico e tedrico afirma:

66 Exibida na Sidney Janis Gallery, em 1962, na exposi¢cdo New Realisms, que se tornou um
marco, o trabalho consistia em pegas de lingerie plastificadas, dispostas sobre um balcado
iluminado, exibido na vitrine de uma loja alugada para ampliar a galeria, proporcionando mais
espacgo para a mostra. Atualmente, pertence ao acervo do Ludwig Museum, museu de arte
contemporanea de Budapeste.
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A diferenga fundamental entre os objetos da galeria e os objetos
das lojas, considerados objetos, era a referéncia artistica (...)
proporcionada pela identificagdo do seu autor como artista e
pelo lugar onde eram exibidas (...). Isso foi uma rejeicao muito
maior dos atributos definidores da arte do que o famoso “branco
sobre branco”. (Rosenberg, 2004, p. 73)

Concomitantemente a Pop e ao Neodadaismo, surgiu nos Estados Unidos
0 que se convencionou denominar Minimal Art, a partir do epiteto cunhado pelo
filosofo inglés Richard Wollheim (1923-2003), embora ndo tenha sido o primeiro
a usar o termo. O rétulo minimalismo era um dos muitos usados pelos criticos
para descrever obras que pareciam “representar o objeto por si mesmo”
(Dempsey, 2010, p. 238). Embora ndo agradasse aos artistas — porque fazia
inferir que no trabalho ndo havia conteudo —, foi esse o termo que passou a
histéria. Frequentemente, eram usados materiais industriais fabricados em
grande escala — aluminio, ferro, ago, tijolos, ldmpadas fluorescentes — e como
nao se encaixavam nas categorias classicas pintura ou escultura, embora,
muitas vezes, conjugassem aspectos de ambas, Donald Judd (1928-1994), em
texto®” que se tornou referéncia, batizou essas obras de specific objects [objetos

especificos].

‘A metade, ou mais, dos melhores novos trabalhos que se tém produzido
nos ultimos anos nao tem sido nem pintura nem escultura” (Judd, 2009, p. 96),
observava o autor que, além de artista, possuia formacao tedrica em arte e
filosofia. Judd preferia identifica-los como “trabalhos tridimensionais” que por seu
“alcance ser tao vasto” poderiam assumir “um sem-numero de formas”. Ele,
entdo, decreta: “Alguns aspectos mais gerais podem persistir, por exemplo o
trabalho ser como um objeto ou ser especifico, mas outras caracteristicas estéo

prestes a se desenvolver” (p. 102).

Em livro, no qual trata de aspectos do movimento minimalista, David

Batchelor resume a teoria de Donald Judd sobre os objetos especificos:

57 Publicado em 1965, embora Judd afirmasse que havia sido escrito dois anos antes, Specific
objects passou a ser visto como uma espécie de manifesto do minimalismo.
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“Nem pintura nem escultura” era para Judd uma qualidade que
caracterizava uma extensa gama de novas obras de arte; a
“condicao de objeto” caracterizava tanto a arte abstrata quanto
a figurativa, a arte europeia e a americana da Costa Leste e da
Oeste, a pop e a minimal, e outras areas da arte. Mas essa
condi¢ao era também uma nova ocorréncia e foi, portanto, algo
que marcou (ou ajudou a marcar) um rompimento significativo
com a arte do passado — e em particular com a arte europeia do
pré-guerra. (Batchelor, 2004, p. 16)

Ao final de sua analise, o autor salienta como os artistas — ele trata mais
especificamente da obra The Physical Impossibility of Death in the Mind of
Someone Living, de Damien Hirst (figura 31) — procedem no sentido de rearranjar
mecanismos anteriores, no caso em exame, os objetos de Judd (figura 32), entre
os quais nao faz distingdo. “Hirst apossa-se da caixa aberta minimalista (...)"
(2004, p. 75) e ali insere um elemento corpéreo. Para Batchelor, o artista “surge
com um ato balanceador surpreendente: ao readymade ou objeto encontrado &
fornecida uma estrutura de referéncia, enquanto a caixa “vazia” minimalista é

simultaneamente abastecida com um conteudo” (p. 75).
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Figura 31. Damien Hirst. The Physical Figura 32. Donald Judd. Untitled,
Impossibility of Death in the Mind 1966, aluminio pintado, 121,9 x 304,8 x
of Someone Living, 1991 304,8 cm. Whitney Museum
(Colegao Steven Cohen) of American Art, Nova York

Por semelhanga, derivagdo ou identificacdo, aplicamos a analogia — de
como se da, na arte, essa continuidade associativa (a qual poderiamos
acrescentar) objetual — também ao engradado que contém o porco empalhado
de Leirner (figura 33), confrontando-o com uma das estruturas de chéo (vazia)
de Sol LeWitt (1928-2007) — Floor Structure Black (1965) —, em madeira pintada
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de preto (figura 34), embora, neste caso, as duas obras tenham apenas um ano
de diferenca.

Figura 33. Nelson Leirner. Figura 34. Sol LeWitt. Floor Structure Black,
Porco Empalhado, 1966. 1965, madeira pintada, 47 x 45,7 x 208,3 cm.
Pinacoteca do Estado de Sao Paulo National Gallery of Art, Washington D.C.

Dilatando ainda mais a correlagao, seria possivel enxergar (desta vez, em
sentido inverso ao dos trabalhos anteriores — pelo esvaziamento e nao
preenchimento) em obras horizontalizadas de artistas da Minimal — muitas das
quais dispostas diretamente sobre o piso, como as floor pieces [pecas de chao]
(figura 36) de Carl Andre (1935) — um prolongamento da experiéncia de Robert
Rauschenberg com o bode (figura 35).

Figura 35. Robert Rauschenberg. Figura 36. Carl Andre.
Monogram, 1955-1959. 114 Magnesium Square, 1969, placas de
Moderna Museet, Estocolmo magnésio, 1 x 365,8 x 365,8 cm,

Tate Modern, Londres
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A intencdo desses paralelismos €, sobretudo, ratificar a correlagao
identificada nas investigagbes estéticas e conceituais, além daquelas formais,
que emergiram entre artistas nacionais e internacionais cuja produgao €
consolidada especialmente a partir do final dos anos 1950 — as quais langariam
as bases para as geragdes futuras, permanecendo pelas décadas seguintes até
a atualidade. Sem que isso, no entanto, signifique que a manutengao de muitas
praticas decorrentes dessas pesquisas tenha resultado em padrdes expressivos
homogéneos. Ao contrario, fortaleceram a capacidade artistica impulsionada por
uma poténcia criativa que, desde entao, tem se apresentado plural, traduzida em
um transbordamento dos modos de producédo, com a observagao de preceitos
que ultrapassam o lugar-comum e fazendo uso de um instrumental diversificado

para permitir a diluicdo das delimitagcbes associadas ao ato artistico.

E, mesmo que a materialidade da arte tenha sido posta em duvida em
varias ocasides ao longo dessas Uultimas décadas, mediante estratégias
manifestas por meio de conceitos (ainda persistentes na produgao atual) que
privilegiam aspectos imateriais — como efemeridade, memdria, temporalidade(s),
percurso, espiritualidade, participagcdo e, também, deslocamento —, além de
muitas outras inquietudes, na busca por se afastar do conjunto das praticas
hegemonicas e de nogbes tornadas modelares, seus referenciais, meios e
suportes habituais, os objetos continuaram resistindo em sua multiplicidade e em
suas peculiaridades, incluindo os animais-objetos, apropriados em processos
que nao pararam de se expandir e sao experienciados por intermédio de

diferentes canais de circulagcédo de obras de arte.
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2.6. Abertura do campo estético

Apesar do estimulo que se observa no procedimento de apropriagdo de
coisas animadas e inanimadas da segunda metade do século XX em diante, a
consolidagao de animais como objetos de arte ja vinha sendo possibilitada desde
a reformulacao do fendbmeno da arte tridimensional (a partir do modernismo), que
colocou em crise categorias de linguagens artisticas ja certificadas em sua
concepgao pela tradicdo plastica ocidental, ensejando mudangas no seu
conceito estrutural. Antes vinculada a légica do monumento, as transformagdes
no repertorio convencional da escultura iniciaram-se na ultima década do século
XIX — e tiveram seu apogeu na década de 1960, com a entrada definitiva do
objeto — favorecidas pela crise da representagéo, com o divorcio da arte com a
mimese, frequentemente associada a figuras humanas e de animais. E, ao
contrario da pintura moderna, cuja virada é marcada pela abstracdo, sem que
para isso tenha abandonado o seu suporte tradicional — a tela —, a designagao
classica “escultura”, a partir da incorporagao dos objetos, ndo mais daria conta
de agrupar a pluralidade de experimentos no campo tridimensional.

Mudam-se os processos e ampliam-se as poeéticas, com a adocgido de
artefatos — incluindo os corpos ou partes de animais —, materiais de todos os
tipos e plataformas das mais diversificadas. E, rotineiramente quebrando regras,
embora, as vezes, com a manutencdo de métodos ja consagrados para,
contudo, gerar efeitos de dificil decifragédo, os artistas passaram a utilizar-se de
todos os meios disponiveis — além de aparatos nunca antes empregados — e a

arte abriu-se as mais diversas manifestacgoes.

Em texto no qual discorre sobre os posicionamentos da vanguarda a partir
da ja mencionada exposi¢cdo Nova Objetividade Brasileira, Paulo Reis comenta:

O objeto, ndo como nova categoria, mas como suspensao
semantica da obra de arte, (...) era uma resposta radical as
experimentagdes formais e transformagdes epistemoldgicas no
campo das artes visuais internacionais no século XX. (Reis,
2017, p. 103)
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A legitimagédo dos objetos (manufaturados ou ndo) no corpus da arte8
concorreu para uma maior expansao do campo estético, diluindo categorias
existentes e contribuindo para a valorizagdo do seu “carater heterogéneo e
multidisciplinar” (Favaretto, 1999, p. 110). Oportunizou também uma ruptura que
ativou uma area da concepgao contemporanea da arte — o conceito — perpetuada
até o presente e fomentou, ainda mais, entre os artistas, a construcédo de
mitologias individuais. E mesmo as variadas tentativas de retorno aos meios
convencionais, verificadas em décadas recentes, ndo impediram a ampliagcao e

a atualizacao dessa producéo.

(...) O rompimento da nogao de arte como linguagem — e/ou da
arte como desconstru¢do das linguagens ou dos codigos
hegeménicos da visualidade — abriu espacgo para a introdu¢ao
de materiais vindos das mais diferentes procedéncias e a
apropriacdo de objetos completamente desvinculados, até
entéo, do universo candnico da arte. (Chiarelli, 1999, p. 174)

Trabalhos de arte conceitual sdo executados a partir de materiais, no
minimo, insdlitos: “De papeldo a chocolate, palavras escritas nas paredes das
galerias, imagens que surgem e desaparecem em um monitor de video” (Lucie-

Smith, 2010, p. 11). E, também, de animais, vivos ou mortos.

Em arte contemporanea, tornou-se raro ver animais sendo
retratados de forma sentimental ou simbdlica, mas o interesse
por eles parece nunca ter cessado, e continuou a ser expresso
nas artes ao longo do século XX, ganhando, em anos mais
recentes, novas e diferentes configuragbes em diversas
manifesta¢des envolvendo animais em galerias e museus. Eles
ainda sao instrumentos de apelo visual. De metafora, e de
numerosas justificativas que o artista proponha defender.
(Hickmann, 2013, p. 138)

Os animais serviram (e ainda servem) como base para o universo mitico-

poético de importantes artistas, como Joseph Beuys, que — em suas

%8 Nos anos 1960, Susan Sontag (apud Fried, 2020, p. 296) notava que pintores ndo se
restringiam a tela e a tinta, usavam materiais organicos e inorganicos, como pneus e até meias.

106



performances (ou rituais) que denominou de actions [a¢bes], nas quais tratava
de eventos entre o pessoal e o politico — atuou junto a uma lebre e a um coiote,
além de se utilizar de peles, gordura e outros produtos de origem animal. Na
performance | Like America and America Likes Me [Eu gosto da América e a
América gosta de mim], em uma espécie de jaula em que foi transformada uma
parte da René Block Gallery (Nova York), ele conviveu cerca de oito horas —
embora permanecesse o resto do tempo na galeria —, por trés dias consecutivos
do més de maio de 1974, com um coiote vivo, portando, além das proprias
roupas, um cobertor de feltro, um par de luvas, um chapéu e uma bengala. Na
sala havia montes de palha, além de exemplares do The Wall Street Journal. A
partir de registros em video a que temos acesso, € possivel inferir que se
estabeleceu uma relacdo harmoénica entre o artista e o animal. E, o coiote,
embora classificado como um predador agressivo, as vezes, durante aquele

periodo, parecia um animal décil (Mann, 2017).

Nove anos antes, na agao batizada Wie man dem toten Hasen die Bilder
erklart [Como explicar pinturas a uma lebre morta] (figura 37), na Galeria Alfred
Schmela, em Dusseldorf (Alemanha), Beuys trazia folhas de ouro na cabeca
untada com mel, uma sola de feltro amarrada ao calgado em seu pé esquerdo,
uma sola de ferro no outro e segurava nos bragos uma lebre morta (ndo
taxidermizada), a qual manipulava dentro daquele espago. De tempos em
tempos — durante as trés horas em que ocorreu a performance, registrada em
video e fotografias, acompanhada pelo publico por meio de uma vitrine —, o
artista levantava-se e percorria a sala olhando as pinturas expostas. De vez em
quando, mostrava a lebre® as telas e sussurrava algo em uma das orelhas do
animal’®. Ao final da ag&o, sentou-se em uma cadeira, segurando-a nos bragos
a maneira da Madonna na renomada escultura Pieta (1498-9) de Michelangelo
Buonarroti (1475-1564).

8 Beuys voltaria a usar uma lebre, desta vez, taxidermizada, numa performance em Berlim, junto
com outros materiais (quadro negro escrito com giz, feltro, gordura e estacas pintadas). Os
elementos, incluindo o animal, deram origem, em 1966, a Eurasia Siberian Symphony 1963,
pertencente ao MoMA, obra em que evoca a fusao da cultura do Ocidente e do Oriente. A lebre,
por sua capacidade de mover-se a grandes velocidades, sugeriria a habilidade de percorrer
longas distancias.

70 Uma verséo do texto declamado pelo artista durante a agéo foi publicada no Brasil no livro
Escritos de Artistas (2006), sob o titulo “Conversa entre Joseph Beuys e o Hagen Lieberknecht
escrita por Joseph Beuys”.
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Figura 37. Joseph Beuys. Wie man dem toten Hasen die Bilder erklért, 1965,
registro de performance, Galeria Alfred Schmela, Disseldorf, Alemanha

Beuys tinha uma forte ligagdo com os temas do meio ambiente, tendo sido
um dos fundadores do Partido Verde alemao. E acreditava que “mesmo animais
mortos tém mais poderes de intuicdo que alguns seres humanos com sua
teimosa racionalidade” (Gompertz, 2013, p. 345). A despeito da intencéo
manifestada pelo artista de, nesta ultima performance, chamar a atengao para
questdes ecologicas mais amplas, nas duas ag¢des, contudo, o que estava em

questado nao era o animal em si — apesar do que sua presenga poderia suscitar.

Estes acabavam cumprindo a mesma fungdo dos diversos objetos
manejados por artistas daquele periodo, como o grego Jannis Kounellis,
conhecido por utilizar materiais ndo convencionais — fogo, sacos, pedras,
troncos, barras de ago, serrapilheira, pé de carvao, gesso, giz, velas e outros —
e por seus trabalhos que incluiam animais (vivos ou taxidermizados): borboletas,
passaros de varias espécies, insetos e peixes, além de cavalos, como na obra
que se tornou uma marca em sua carreira. O artista ainda adicionava as suas

obras elementos biodegradaveis como pedacgos de carne e café moido.
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O nome de Kounellis esta atrelado a Arte Povera, emblematico movimento
italiano que procurou, na metade dos anos 1960, estipular par@metros para a
criacdo artistica sintonizados com as transformacgdes politicas e sociais ainda
em decorréncia da Segunda Guerra. O termo arte povera foi cunhado, em 1967,
pelo critico e curador Germano Celant (1940-2020), que identificou em grandes
cidades do pais artistas (os quais agrupou sob essa denominagédo) que davam
respostas radicais a questdes vividas, entdo, pela comunidade italiana e que
continuam relevantes até os dias de hoje. Também apresentavam interesse nas
relagbes do homem com a natureza, oferecendo alternativas para modelos de

produgao e consumo.

“‘Distante de um movimento unificado, a Arte Povera (...) abragou o
mistico, celebrou o mitoldgico e o arcaico e negou a comoditizagdo por meio de
uma gama de estratégias incluindo a arte que se deteriorava em tempo real””".
A diversidade — responsavel pela construcdo de uma poesia visual propria —
mostrava-se, paradoxalmente, como uma for¢a que dava unidade ao grupo. Em
1971, o proprio Celant decretou o fim do movimento em prol das experiéncias de
cada um dos artistas, que desenvolveram poéticas especificas.

Vivendo na ltalia, onde estudou, Kounellis manifestou-se em prol da
“superagdo da conformada aceitagdo das ruinas e dos fragmentos de uma
civilizacao repentinamente tornada distante, caida nos estereétipos da produgao
industrial (...)” (Maraniello, 2014, p. 9). Em 1969, ele confinou na Galeria I'Attico
(Roma), 12 cavalos vivos (figura 38) destinados a trabalhos pesados, que
permaneceram amarrados naquele espago designado a exposigdes artisticas,
onde se alimentavam e faziam suas necessidades fisiologicas. A presenca dos
animais também adicionava mais um aspecto sensorial — um aroma

inconfundivel — ao quadro.

' Conforme material, sem designagdo de autoria, distribuido por ocasido da exposigédo Arte
Povera. Curated by Ingvild Goetz — curadora de origem polonesa que figura entre os mais
significativos nomes de colecionadores da Arte Povera. A mostra, na galeria Hauser & Wirth, em
Nova York, nos meses de setembro e outubro de 2017, coincidiu com o aniversario de 50 anos
do movimento. No original: “Far from a unified movement, Arte Povera (...) embraced the
mystical; celebrated the mythological and archaic; and denied commoditization through a range
of strategies, including art that deteriorated in real time”.
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Figura 38. Janis Kounellis. Senza titolo (12 cavalli), 1969, registro de instalagao,
Galeria I'Attico, Roma

A instalagao — que, segundo Stéphane Huchet (2005, p. 69), “é€ um cenario
que constréi um dispositivo que € um mundo e pretende ser um mundo enquanto
tal’—, entre outras praticas da arte contemporénea, retoma “a ideia de gesto
artistico, de desejo de interferéncia no mundo, para marca-lo, singulariza-lo,
como faz o animal para criar o seu territorio” (Lemos, 2007, p. 189). Na visdo de
Amy Dempsey (2010, p. 268), a obra de Kounellis “dramatizava o continuo
relacionamento entre a natureza, representada pelos cavalos, e a cultura (uma
galeria de arte), o passado (o cavalo como simbolo do passado classico) e o
presente (a galeria toda pintada de branco)”

Em 2015, a legendaria mostra foi recriada na Gavin Brown’s Enterprise,
em Nova York (na Europa houve cinco reedi¢gdes). Na ocasido, a critica Roberta
Smith (2015, p. C 22), do The New York Times, referindo-se aos cavalos,
escreveu: “Sua acomodacdo em um espaco que é reconhecidamente uma
galeria de arte fomenta um encontro concentrado especialmente com o poder

brutal da arte e sua capacidade de transformar o espago”’2.

2 “Their accommodation in a space that is recognizably an art gallery foments an especially
concentrated encounter with the brute power of art and its ability to transform space”.
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2.7. O corpo (do animal) em cena

Quando apenas observamos, sem o auxilio dos demais sentidos fisicos,
os registros fotograficos ou filmograficos de obras como aquela de Kounellis &
possivel ter a impressdo de que ha uma placidez emanando desses trabalhos
cujo principal componente sao animais e seus corpos, mesmo que nao sejam o
seu fim especifico. As instala¢gdes, as vezes, podem caracterizar-se pelo cunho
mais silencioso enquanto as performances assumem um carater mais
espetacular, portanto, mais barulhentas, principalmente, quando realizadas na
forma de happenings’. Conceito, de acordo com Sally Banes, autora que se

debrugou sobre a vanguarda nova-iorquina dos anos 1960, que

(...) por mais que deturpem o seu significado, (...) como se
difundiu através da comunicagéo de massa, era de uma figura
ubiqua para a expresséo da liberdade, espontaneidade, e uma
valorizagao da arte na vida. (Banes, 1999, p. 24)

Para citar um exemplo, a estadunidense Carolee Schneemann (1939-
2019) procurou reunir varias sensagodes — tato, paladar, audi¢do, além do olfato
— em uma mesma performance multimidia (figura 39), em 1964, intitulada Meat
Joy [Alegria da Carne]. Concebida como um ritual dionisiaco, assemelhando-se
a uma orgia, foi realizada em Paris, primeiramente, e Nova York, em seguida.
Na acgéo, os oito participantes, incluindo a artista, cobertos de tinta rolavam sobre
papéis, abracavam-se e emulavam esculturas, ao mesmo tempo em que
interagiam, além de linguigas, com carne, carcagas de galinhas e peixes crus e
misturavam-se com o sangue desses animais, enquanto era executada uma
trilha sonora experimental, nos moldes de uma colagem, que incluia sons das

ruas parisienses e musica pop.

Em meio as demais intengdes de Schneemann com essa performance,

que, entre outros aspectos, buscava, confrontar tabus e convengdes, ela

73 Cujo epdnimo ¢ o trabalho de Allan Kaprow (1927-2006) 18 Happenings in Six Parts [18
Happenings em Seis Partes], apresentado durante seis dias, em outubro de 1959, na Reuben
Gallery, em Nova York.
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evidenciava o corpo — em torno do que passou a se chamar body art —, embora
o proprio formato da acdo e o uso que a artista fazia dos animais mortos
acabassem por também chamar a atengcdo para os comportamentos

animalescos dos humanos.

Figura 39. Carolee Schneemann. Meat Joy, 1964, registro de performance,
Judson Dance Theater, Judson Memorial Church, Nova York

Artistas da body art tratavam o corpo como objeto em varias dimensdes,
principalmente, contrapondo-se a imagem do corpo idealizado cultivado,
inicialmente, no estilo grego classico. Muitas vezes, simplesmente, reduzindo-o
a dimensé&o corpodrea, como o fez Antonio Manuel (1947), artista que, em 1970,
inscreveu seu corpo como uma obra no 719° Saldo Nacional de Arte Moderna,
apresentando suas préprias medidas como as dimensdes do trabalho, intitulado
O Corpo € a Obra. Ao contrario do que aconteceu com o porco de Leirner, trés

anos antes, o juri rejeitou a sua inscricdo. Mesmo assim, na noite de abertura da
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exposicao no MAM-RJ, desfilou despido e fez poses como se, ele proprio, fosse

uma escultura’.

A body art expandiu o uso do corpo, permitindo diversas investigagdes
(identidade, sexualidade e violéncia sdo algumas delas), e as suas agdes
abrangeram situagdes extremas, como rituais de automutilagdo, mas, havia
circunstancias nas quais o corpo era usado para emular formas — como a de
esculturas, por Antonio Manuel e em trabalhos de Piero Manzoni (1933-1963),
com suas esculturas vivas (1961) —, ou materiais, como pinceéis, quando Yves
Klein (1928-1962) se valeu de corpos femininos — modelos entintadas com |IKB,
a tinta patenteada por ele, que pressionavam os préprios corpos contra painéis

em branco estendidos no chdo — na performance Antropometrias (1960).

O corpo humano, ao longo dos séculos — desde épocas remotas, muito
antes da body art —, vem sendo sujeito de rituais e outras operagdes, mas,
também, usado similarmente a uma tela nua, sobre a qual o pintor deposita tintas
e outros artefatos. A pintura de corpos tem sido, desde sempre, um trago cultural
caracteristico de diversas civilizagdes. Os artistas contemporéaneos
reexaminaram essa pratica abrindo-se para novas possibilidades. No inicio dos
anos 1970, o artista estadunidense Dennis Oppenheim (1938-2011), que
transitou entre o conceitual, a earth art e a body art, desenvolveu o transfer
drawing, em que utilizava o préprio corpo e o corpo de seu filho, ainda crianga,
como suporte de desenhos que ambos realizavam simultaneamente. Corpos
humanos serviram de base para o trabalho de Oppenheim do mesmo modo
como, tradicionalmente, os artistas utiizam wuma folha em branco.
Analogamente, podemos presumir que o corpo do animal tem sido considerado
uma plataforma para praticas artisticas, assumindo, frequentemente, o mesmo

papel da tela ou da folha em branco.

Reconhecido, principalmente, por sua insercdo em um conceitualismo

particular dado o alcance de seus experimentos em varias midias e de sua

74 No contexto da ditadura, a performance do artista passou a ser vista como um ato de protesto.
Daquela agao, surgiu uma obra tangivel: um objefo que consiste de uma caixa vertical de
madeira, cuja metade inferior € preenchida com serragem, contendo uma foto do artista nu (tirada
naquela ocasiao no museu). Sobre o érgdo sexual ha uma tarja com a palavra que nomeia o
novo trabalho — Corpobra. A caixa também contém uma alavanca que, ao ser acionada,
sobrepde outra copia da mesma foto, desta vez sem a tarja.
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extensa produgao poética, o pernambucano Paulo Bruscky (1949) pintou sobre
um cavalo branco (figura 40), em cores primarias, signos graficos — linhas,
circulos, setas — para homenagear o também artista Vicente do Rego Monteiro
(1899-1970). Em coletiva realizada em 2011, pelo Centro Cultural Banco do
Brasil, em Brasilia, Bruscky chamava a aten¢do, com o cavalo colorizado, para
o (pouco conhecido) trabalho tipografico do seu conterraneo.

Figura 40. Paulo Bruscky. Homenagem ao cavalo tipo/grafico
de Vicente do Rego Monteiro, 2011, cavalo branco e tintas coloridas,
Aberto Brasilia (exposigéo coletiva), Centro Cultural do Banco do Brasil, Brasilia

No ano seguinte, na Documenta 13 — mostra quinquenal em Kassel,
cidade alema —, o francés Pierre Huyghe (1962) manteve, durante os cem dias
de duracdo do evento, na instalacdo Untitled, dois cdes com patas entintadas
em um terreno onde também expbs uma escultura em formato de corpo feminino,
com uma colmeia no lugar da cabega. Fazendo parte do sistema vivo proposto
pelo artista (ao ambiente foi ainda adicionada uma tartaruga), um dos cachorros
— um galgo espanhol branco (figura 41), batizado Human, que participou de
varias mostras de Huyghe, passeando livremente pelos espagos expositivos —
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tinha uma das patas dianteiras inteiramente pintada de rosa. No outro, a pintura

aparecia apenas na extremidade de uma das patas traseiras.

Figura 41. Pierre Huyghe. Untitled, 2012, instalagéo (detalhe),
Documenta 13, Kassel, Alemanha

E, mesmo que a intencao dos artistas da body art — seja a partir do corpo
humano ou fazendo uso do corpo de animais, ou combinando ambos — fosse
atuar em outras camadas de producao de sentido, essas a¢des preservam, em
sua esséncia, o aspecto performatico (tanto da presenga fisica quanto do
espetaculo). Na analise de Jorge Glusberg, a body art se diluia no género mais
amplo da performance. O autor sintetiza a intengdo dos artistas daquele

movimento:

O denominador comum de todas estas propostas era o de
desfetichizar o corpo humano - eliminando toda exaltagdo a
beleza a que ele foi elevado durante séculos (...) para trazé-lo a
sua verdadeira fungio de instrumento do homem, do qual, por
sua vez, depende o homem. Em outras palavras, a body art se
constitui numa atividade cujo objeto é aquele que geralmente
usamos como instrumento. (Glusberg, 2011, p. 42-43)
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Conhecidos por experiéncias que tinham o corpo humano como matéria-
prima, a exemplo de Schneemann, muitos outros artistas também incorporaram
corpos inteiros ou partes de animais a suas acdes. E o caso do sérvio Rasa
Todosijevic (1945). Em performance (figura 42) que se tornou icdnica’ em sua
carreira — Drinking Water [Bebendo Agua), de 1974 —, retirava um peixe de um
aquario, cuja agua bebia repetidamente, numa tentativa de harmonizar a sua
respiragdo com a do animal que agonizava. Enquanto procurava imitar o ritmo
respiratorio do peixe, ingeriu mais de 20 copos de agua. De vez em quando, o
artista vomitava. A intencéo era simular, por meio desse exercicio, 0 ambiente
aquatico de uma criatura que nao era ele, cujo trabalho girava em torno de
questdes politicas (focadas nas inter-relagdes entre autoridade e liberdade

pessoal) fazendo um uso subversivo de objetos, animais e do corpo humano.

Figura 42. Rasa Todosijevic. Drinking Water, 1974, registro de performance

S Parte da série Decision as Art [Decisdo como Arte] que teve lugar em Belgrado (Sérvia) e
Endimburgo (Escécia).
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2.8. Animal-objeto: sem indicios das fungoes originarias

Os processos apropriativos tendo como principal foco os animais —
alinhados aos mecanismos de incorporagéo das coisas em geral — fizeram com
que a presencga do corpo ou de partes de muitos espécimes fosse registrada nos
mais diversos formatos em experimentos encetados desde o inicio do século XX,
que, de alguma forma, procuraram superar a mera representagao
independentemente do campo da arte ao qual estivessem atrelados. De todo
modo, essa incorporagdo nao se restringe apenas a esfera de discussdo da
apropriagdo. Devido a constancia e a resisténcia, as intervengcdes em corpos de
animais ou em seus fragmentos contribuiram para redimensionar o horizonte
artistico-estético e, ainda, para colocar em relevo, de maneira categorica, a
complexa malha onde estéo inseridas as interagdes de seres humanos com os

animais.

Observando produgdes que seguem o vocabulario da performance, vé-se
que muitos desses procedimentos distenderam, até o limite, o corpo (fisico) de
muitos espécimes, em operagdes que tinham como fim a construg¢éo de obras
de arte. E, ao longo de todo esse periodo, ndo foi registrada, mesmo sob
questionamentos e pressdes de agentes diversos, uma retragdo do processo
criativo cujas principais ferramentas s&o animais e suas partes. Os animais-
objetos passaram a frequentar o repertorio da arte de forma irreversivel,
ingressando em um fluxo que nem polémicas e/ou conflitos de variadas ordens

tém sido capazes de neutralizar.

Contudo, paradoxalmente, o uso indiscriminado e essa presenca
eloquente contribuem para o esvaziamento da imagem dos préprios animais,
desencadeando — embora sem estreitar a crescente atracado por esta matéria-
prima — atitudes de indiferenca na percepcdo e na interpretacdo por parte
daqueles que dirigem o olhar para obras pautadas pelo corpo dos animais — que,
conforme temos visto, mantém a faculdade de desestabilizar quem as V€,

exigindo que sejam alterados os seus posicionamentos.
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Ao serem exibidos em mostras, eventos e outras atividades que integram
o circuito da arte, os animais coisificados assumindo a forma de animal-objeto
tornam-se, inequivocamente, obras de arte — que langam outras possibilidades
de entendimento e projetam novos comentarios em torno desses corpos
organicos, eliminando-se os resquicios de suas fungdes originarias, de servir aos
humanos em variadas situagdes, incluindo finalidades nutricionais, e ainda
daquela dimensao mitica e/ou sagrada que em certas ocasides, quando ainda
nao haviam ultrapassado os lindes da natureza, lhes foi outorgada.

Sendo assim, em meio a reflexdes sobre 0 modo como os humanos
dirigem o olhar para os animais, a exposi¢do de obras fundamentadas no animal-
objeto nos convoca a tratar dos vinculos entre os homens e os demais seres do
reino animal, com base em conceitos como humanidade e animalidade. Para
isso, no proximo capitulo, pontuaremos dindmicas (em toda sua polifonia)
derivadas da exibicdo de obras de arte cujo eixo é a presenga de animais sem
qualquer necessidade de emular — mesmo evocando e assimilando, em seu
curso, inumeras linguagens ja experimentadas — técnicas, formas ou no¢des que
nos fazem permanecer conectados a heranga histérica dos processos de

producgao e das praticas da arte.
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CAPITULO 3 - DESAFIOS DA EXIBIGAO DO ANIMAL-OBJETO

3.1. Olhar o animal-objeto

Habitualmente, quando nos deparamos com um cadaver humano ao ar
livre (situagcdo anbémala se medida pelos parametros da normatizagdo, mas
recorrente em muitas localidades / comunidades), a atitude mais corriqueira &
evitar olha-lo (mesmo havendo quem faga justamente o oposto). Também
costuma-se cobrir o corpo que jaz inanimado a céu aberto com panos e ainda
com paginas de jornais, ou sdo usados outros subterfugios, para impedir a
exposi¢ao ostensiva, partindo-se do principio que encarar a morte — em algumas
culturas, como a nossa — ndo é algo, assim, banal. Ao contrario, dadas as
condicdes, pode ser considerado ofensivo, ultrajante. E um evento diante do qual
o passante (ou espectador) ndo consegue se manter indiferente.

A visualizacdo de um corpo decomposto seria a primeira
experiéncia metafisica: é o espelho de se ver na morte. A morte
foi o primeiro mistério, que leva o pensamento do visivel ao
invisivel, do passageiro ao eterno, do humano ao divino (...).
(Matesco, 2009, p. 50)

Essa perspectiva muda completamente quando os restos que estdo
sendo olhados pertencem a outros seres (anteriormente) vivos do reino animal.
Além de diferentes fatores civilizatérios, que nao cabe aqui detalhar, muitas
obras de arte que privilegiam o animal como objeto estético — sistematicamente
em meio a desavengas — contribuiram e ainda concorrem para naturalizar a
visualizagdo desses corpos ja sem vida. Fazendo referéncia a George Bataille,
Viviane Matesco, ao tratar das nuances que envolvem a apresentagéo das, ja
mencionadas, “trouxas ensanguentadas” de Artur Barrio (vide p. 72), observa:
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A atencdo dada aos cadaveres mostra que as condutas
humanas em relagdo a morte sdo primitivas e implicam o
sentimento de medo ou respeito que torna os restos humanos
objetos diferentes de todos os outros: a interdicdo de sua
aproximagao os diferencia dos objetos comuns. (Matesco, 2009,
p. 51)

Em seguida, a autora acrescenta que “a atitude antiga dos homens em
relagao a morte significa que comegava a classificagao fundamental dos objetos,
uns tidos como sagrados e interditados, outros como profanos, manipulaveis e
acessiveis sem limitagao” (p. 51). Nesta ultima categoria incluem-se, portanto,
os animais e seus fragmentos. E assim, somos impelidos a agir de forma
diferente quando visualizamos corpos inertes ou suas partes (figura 43)
pertencentes a animais, apresentando reacgdes ora de afinidade ora de repulsa’®.

Figura 43. Damien Hirst. A Thousand Years (1990), Vidro, ago, borracha de silicone, MDF
pintado, armadilha luminosa para insetos, cabeca de vaca, sangue, moscas, larvas, pratos de
metal, algodao, agucar e agua, 207,5 x 400,0 x 215,0 cm (detalhe)

76 Consoante ao assinalado anteriormente por Frayze-Pereira quando se referiu ao publico que
frequentou a instalagédo O Sacrificio..., de Flemming (vide p. 54).
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Varios tépicos precisam ser considerados nessa abordagem. Conforme
Berger (p. 9, 1999), “explicamos esse mundo com palavras, mas as palavras
nunca poderao desfazer o fato de estarmos por ele circundado”. E quando nos
voltamos a determinado objeto — no nosso caso, de arte — também nao podemos
esquecer que o nosso cotidiano € determinado por aparatos visuais — imagens,
que pululam e intermedeiam a nossa relagdo com o mundo — e as palavras n&o
tém sido suficientes para elucida-los. Como constata Hans Belting (2004, p. 23),
podemos visualizar as imagens ‘como meios de conhecimento, que se

transmitem de modo diferente dos textos”.

Filosofo e historiador da arte, George Didi-Huberman (2013, p. 9)
assevera que ao “pousarmos” nosso olhar sobre uma imagem de arte “o que nos
atinge imediatamente e sem desvio traz a marca da perturbagdo”. Chamando a
atengao para a “sensacéo de paradoxo” contida no ato, acrescenta: “(...) o que
nos parece claro e distinto ndo €, rapidamente o percebemos, sendo o resultado

de um longo desvio — uma mediagdo, um uso das palavras”.

Faz-se necessario sublinhar que ao direcionarmos o olhar para trabalhos
de arte — em especial aqueles alicercados em animais-objetos — também somos
afetados por condigdes determinadas a priori, seja o conhecimento que temos
das imagens, as nossas crengas ou 0s demais principios que nos guiam.
Colocado em outros termos, “(...) tudo se adapta perfeitamente e coincide no
discurso do saber”, segundo Didi-Huberman (2013, p. 11), que prossegue:
“Pousar o olhar sobre uma imagem da arte passa a ser entdo saber nomear tudo

0 que se V&, ou seja, tudo que se |é no visivel”.

Ou como observou o escultor estadunidense Tony Smith (1912-1980)
para justificar assertiva — “Estou interessado na inescrutabilidade e no mistério
da coisa” (apud Fried, 2002, p. 143) —relacionada a atitude de apreciar um objeto
do cotidiano, no caso, um pote de porcelana fabricado por uma tradicional marca
de ceramica (uma analise que, reitera o artista, poderia ser igualmente dirigida a

um cubo — uma obra — no contexto da Minimal Art’"):

7 As declaragdes de Smith, de acordo com Michael Fried (2002, p. 143) que as cita, foram
extraidas de entrevista publicada na revista Artforum, na edigéo de dezembro de 1966.
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(...) tem uma sutileza cromatica, uma grandeza de forma, uma
sugestdo geral de substancia, generosidade, € tranquilo e
reconfortante — qualidades que o conduzem para além da mera
utilidade. Ele segue nos informando mais e sempre mais. Nao
podemos vé-lo num segundo, continuamos a |é-lo. (Smith apud
Fried, 2002, p. 143)

Marize Malta (2015, p. 93) tem se debrugcado sobre (a categoria de)
objetos (classificados como) do mal — que inclui animais empalhados, exibidos
em varios dispositivos, acolhidos nas residéncias ou recolhidos aos museus,
‘considerados verdadeiras monstruosidades ou anomalias para a estética
predominante”. A autora avalia que seguimos sem refletir “sobre os sintomas de
sua imagem [desses artefatos] em nossas vidas, sobre sua participagdo na
formacdo da cultura visual de nosso tempo, na sua potencialidade para
problematizar questdes ligadas a arte”.

Ocupando-se de problemas relativos ao acatamento de objetos cotidianos
como elementos constitutivos de obras de arte, Elida Tessler — alicercada nas
ideias de Didi-Huberman — resume:

(...) Desde que nos colocamos diante de uma obra de arte ou de
uma imagem, posicionamo-nos também face a grandes
paradigmas e paradoxos. Ha principios, ha pressupostos, ha
tensbes. Entre eles, os relacionados as situagdes de
representagao e de apresentacdo em arte. Ndo se trata de uma
passagem entre um procedimento e outro. S0 necessidades
distintas para situagdes especificas, que exigem um olhar atento
e uma disponibilidade de abertura para novas construcdes a
partir de desconstrugdes. (Tessler, 2004, p. 1)

Ao discutir obras de arte como “objetos do olhar”, Paulo Knauss e Marize
Malta (2015, p. 1) afirmam que (...) o objeto se define como artistico a partir de
negociagdes de juizos de valor que fixam o olhar sobre ele, despertando a
percepgao de sua poetica, fortemente amparada pela sua visualidade”. Séo os
modos de ver que conduzem a confirmagao “da condig&o artistica dos objetos,
mesmo que nao tenham sido concebidos como obras de arte” (p. 1). No entender
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dos dois autores, essa especificacdo — da obra de arte como objeto do olhar —
serve “para demarcar vertentes e tempos da arte distintos pelas formas variadas
de encarar os géneros da expressao artistica que identifica a particularidade das

épocas da histéria da arte” (p. 4). Sendo assim,

(...) a interrogacéo contemporanea sobre o papel do objeto na
arte evidencia que a obra de arte ndo se resume a expressao
demarcada como objeto propriamente dito, enquanto seu
produto. O conceitualismo na arte instaurou uma ordem de
criacdo distinta da expressao artistica que tinha como uma de
suas caracteristicas basicas a construcdo de objetos
materialmente definidos com base em linguagens estabelecidas
(...)- A caracterizagdo da obra de arte como objeto do olhar,
portanto, ndo apresenta apenas uma unica solu¢ao ao longo da
histéria da arte, encontrando uma combinagao variavel de
dimensdes tangiveis e intangiveis da expresséao artistica. (...)
mesmo quando a obra de arte se traduz na afirmacido de um
objeto materialmente definido, sua compreensdo no contexto
das praticas do olhar contribui para destacar que os sentidos da
arte ndo podem ser naturalizados e dependem dos atos e
processos da produgdo de sentido que o envolvem. Nesses
termos, a abordagem da obra de arte como objeto do olhar
procura desnaturaliza-la e valorizar a experiéncia diante da
criacdo artistica que mobiliza sentidos, destacando que a obra
de arte se realiza pelos modos de ver, mesmo quando outros
sentidos possam conduzir ou se associar ao olhar. (Knauss;
Malta, 2015, p. 4)

Para seguir adiante com a questdo, é preciso ter ainda em conta que
diante dos espécimes transformados em trabalhos de arte o nosso olhar — de
observador — € de humano, enquanto o objeto que se da a ver é um animal. “E,
dado que as raizes de nossa cultura sdo greco-latina”, este tem sido posto a
margem, como salienta Benedito Nunes (2011, p. 13).

Randy Malamud’®, autor de estudos sobre a representagdo e a historia
cultural dos animais, indica mais possibilidades para abordar o fenébmeno de
olhar os animais. Em texto no qual trata da ética do olhar humano tendo como
ponto de partida a presenga de animais no cinema, ele enuncia ser possivel

“caracterizar a imagem do animal como matéria-prima passiva para o olhar ativo

8 Professor de Literaturas de Lingua Inglesa, é integrante do Oxford Centre for Animal Ethics e
patrono da Captive Animals’ Protection.
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dos seres humanos” (2011, p. 365). O autor faz uma transposi¢cado da tese da
mulher objeto no cinema, a partir de um olhar masculino — definido por Laura
Mulvey (1941), critica e feminista britanica, no artigo Visual pleasure and
narrative cinema [Prazer visual e cinema narrativo]l publicado na revista
escocesa Screen, em 1973 — que estimula o publico, geralmente do mesmo
sexo, a se identificar com o protagonista. A imagem feminina seria a matéria-

prima — passiva — para o olhar masculino — ativo.

Transpondo a formulacdo — sob o olhar masculino, as mulheres foram
“‘profusamente objetificadas” — para a questdo do humano e do animal, ele
afirma: “A pratica de consumir cultura visual encarna uma desenfreada e
onisciente luxuria que garante a absoluta subalternidade do objeto visual. O
animal fica vulneravel, pronto para ser usado da maneira que o espectador
humano desejar (...)"” (2011, p. 365). Na cultura visual, animais ndo humanos

continuariam a ser simplesmente coisificados.

Essa forma de objetificagdo é perigosa, ndo apenas porque é
ultrapassada a partir de uma perspectiva cientifica e social, mas,
fundamentalmente, porque é reducionista. Ela circunscreve a
existéncia dos animais em relacdo ao olhar humano,
valorizando-os somente no que diz respeito a sua utilidade ou
ameagca (para nos). (Malamud, 2011, p. 366)

Esse modo de descrever um dos muitos aspectos da conflituosa relagao
entre humanos e animais — que vem chamando a atengao de diversas areas do
conhecimento —, sempre cercada de complexidades e, na maioria das vezes, de
controvérsias, atesta que o fascinio pelos animais, nas mais variadas formas de
visualidade, nunca se esgotou, embora tenha sofrido modificagdes ao longo da
histéria da arte, acompanhando, dessa maneira, as transformag¢des da imagem

dos animais no imaginario dos seres humanos.

De acordo com Malamud (2011, p. 367), “quando as pessoas olham os
animais, 0 que vemos mais claramente com o olhar humano nao deixa de ser,
obviamente, nés mesmos”. Ou seja, 0 ato de visualizar a imagem de si mesmos

nos animais faz com que, para os humanos, 0s espécimes animais em sua
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integridade nao tenham qualquer importéncia. Uma situagao intrinsecamente
ligada, na cultura ocidental, a relagdo entre diferente e oposto, que, embora
coloque animais e humanos em campos distintos, é problematizada, mais uma
vez, por outra condi¢do: o animal como simbolo do préprio ser humano. Pois,
‘na acepgdo comum, simboliza o que o homem teria de mais baixo, de mais
instintivo, de mais rustico ou rude na sua existéncia. Por isso mesmo, o animal
para nos € o grande outro da nossa cultura (...)" e, consequentemente, tido como

‘estranho”, conforme Nunes (2011, p. 13).

3.2. Animalidade versus Humanidade

O filosofo Dominique Lestel”®, mais um autor correlacionado aos Estudos
Animais, abordando os pontos de convergéncia e os pontos de afastamento
entre seres humanos e animais, observa que “o animal ndo € um brinquedo nem
um objeto, é antes de tudo uma presenca e nisso encontra sua especificidade.
Ele encarna para o homem uma alteridade particular, portadora de sentido”
(2011, p. 41, grifo do autor). Além disso, “a alteridade do animal poderia provir
do que o distingue do objeto, mas também do que lhe falta, de uma auséncia
fundamental que o homem preenche através de seu desejo e suas expectativas”
(p- 41). Lestel, certamente, ndo esta considerando os animais objetificados pelos
artistas, porém, pde em evidéncia o problema da animalidade versus

humanidade.

De acordo com a Sociobiologia existe uma teoria geral sobre o
comportamento animal e, na categoria animal, esta incluido o homem. No
entanto, a questido vai além da distingao entre os dois conceitos. Um tema que
interessou a varios autores — como Bataille, que figura dentre os que mais

dedicaram atencao ao assunto — € a emancipacdo do homem da animalidade.

“Sera que a nossa humanidade €, de alguma forma, diferente da nossa

animalidade?”. Formulada pelo antropélogo britanico Edmund Leach (2002, p.

7 Professor de Ciéncias Cognitivas na Ecole Normale Supérieure de Paris e coordenador da
equipe de Ecoetologia do Museu de Histéria Natural daquela cidade.
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84, grifo do autor), a indagagdo, numa perspectiva contestadora da
Sociobiologia, leva o antropologo a conclusao de que os humanos diferem, sim,
dos animais. Mas, como delimitar a animalidade? Lestel (2011, p. 23) acredita,
por sua vez, que este € um daqueles conceitos que dificilmente sdo definidos
com precisdo. “A causa do nosso mal-estar & facilmente determinavel: a
animalidade designa uma classe de criaturas vivas, da qual o humano tenta se
distinguir (...)", pondera o autor, acrescentando que “a animalidade continua
sendo um horizonte do homem, o da sua perda ou de uma fuga para fora de si

mesmo”.

Ao tratar dos cruzamentos e limites entre as esferas humana e nao
humana, Maria Esther Maciel, evocando Jacques Derrida — mais um autor que
se dedicou a essas questdes, principalmente nos ultimos anos de sua vida® —

assegura ser necessario

reconhecer, ao mesmo tempo, as diferengas que distinguem os
homens dos outros animais e a impossibilidade de essas
diferengas serem mantidas como instancias excludentes, uma
vez que os humanos precisam se aceitar como animais para se
tornarem humanos. (Maciel, 2011a, p. 98)

Maciel também se ocupa da questdo do estranho / outro tratada por
Nunes. Na sua analise, os animais sdo “radicalmente outros, mas também
nossos semelhantes, distantes e proximos de nés, fascinam-nos ao mesmo
tempo em que nos assombram e desafiam nossa razdo” (2011a, p. 85). Por isso,
essa estranheza “provoca o lado animal que trazemos dentro de nos (...)",
enquanto isso, os animais “ndo se deixam, paradoxalmente, ser capturados na
sua alteridade radical”. Assim, para o humano, admitir esse outro torna-se mais

simples do que considera-lo reciproco.

80 Especialmente na conferéncia L’animal que donc je suis, no verao de 1997, durante o Terceiro
Coloquio de Cerisy (Franga), que teve a obra de Derrida como fio condutor. A aula proferida por
ele foi transposta, em 1999, para o livro L'Animal que donc je suis. (A suivre), da editora Galilée,
e publicada no Brasil, em 2002, no volume O animal que logo sou (A seguir), com tradugao de
Fabio Landa, pela Editora UNESP.
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Para explicar a maneira como o homem teria sido arrebatado da
animalidade, Lestel (2011, p. 25 - 27) sugere que a hominizag&do — na esteira do
darwinismo — sobrevém como um processo em meio a uma série de eventos que
possibilitam reconstruir essa aparicdo do humano. E entre os critérios,
apontados por Bataille, que permitiram alcangcar a hominizagdo figura,
especialmente, a arte em virtude das pinturas rupestres (pelas quais o autor
nutria um grande interesse®'), que seriam os Unicos vestigios tangiveis dessa
passagem do animal ao homem. A arte consolidaria e firmaria esse movimento
de saida da animalidade: ao atribuir uma imagem poética ao animal, 0 homem
teria deixado de ser um deles. E arte contemporanea evidencia que, além da
experiéncia (em todas as suas dimensdes sensoriais) face a face com os
animais-objetos, sao as situagbes de exibicdo — a certificacao institucional dada
pelo lugar onde sdo expostos — que os tornam, efetivamente, obras de arte, o
que nos obriga a refletir sobre essa condigao.

3.3. Intervencgoées autorizadas

Aspectos tratados por fildsofos e estudiosos da questdo animal sao
discutidos por artistas em trabalhos que colaboram para aproximar a tematica
do publico em geral, extrapolando o ambito académico. Em filme — O Peixe
(figura 44) — realizado em 2016, nas cidades de Piagabugu (AL) e Coruripe (SE),
localizadas na foz do S&o Francisco, onde o rio e 0 mar se encontram, Jonathas
de Andrade (1982) conta a historia — situando-se entre o documental e o ficcional
— de um grupo de pescadores que mantém um inusitado costume, decorrente de
um ato de dominagdo, mas carregado de sensualidade: abragar, acarinhar e até
beijar os peixes apos retira-los das aguas enquanto aguardam a morte dos
animais. “Um abrago limite — rito de passagem — onde o homem retoma sua
condigcdo de espécie e, olho no olho diante de sua presa, a acalma através de
uma ambigua sequéncia de gestos: afeto, solidariedade e violéncia”, segundo o
texto de apresentagéo do trabalho que consta na pagina do artista na internet®2.

81 Resultou no livro Lascaux et la naissance de I'art, publicado em 1955, pela Editions Skira.
82 Disponivel em: <https://cargocollective.com/jonathasdeandrade/o-peixe> Acesso: fev 2020.
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Figura 44. Jonathas de Andrade. O Peixe, 2016, filme 16mm, digitalizado em 2k, 37min (still)

Exibido pela primeira vez na 322 Bienal de Sao Paulo (2016), o video foi
analisado sob varios pontos de vista, havendo quem destacasse alguns
sentimentos na linha da afetividade, como apontado acima. Porém, Bernardo de
Carvalho (2016, p. MA 2), em artigo na Folha de S. Paulo, destacava,
justamente, o viés violento — também externado na descricdo anterior —
envolvido na atitude “artificial” daqueles homens que acompanhavam a agonia

dos animais.

Ao contrario do discurso politicamente correto, ao contrario da
retérica puerii que tenta encobrir, com uma suposta
solidariedade entre predador € presa, a falsidade da situagao de
um pescador acariciando um peixe agonizante, o que esta em
jogo aqui € um erotismo no qual a violéncia, a dominagéo e a
morte do outro surgem disfargadas de amor. (Carvalho, 2016, p.
MA 2)

Em experiéncias de artistas como Cildo Meireles, Hermann Nitsch
Carolee Schneemann e Rasa Todosijevic e muitas outras aludidas ao longo do
trabalho, também reconhecemos matizes transgressores nos quais € possivel
distinguir caracteristicas tratadas por Bataille em sua teoria sobre o erotismo:

uma experiéncia violenta em cuja esséncia estaria o fundamento da conciliagao

128



dos humanos com a sua animalidade — um lugar onde se é, ao mesmo tempo,

barbaro®, animal e humano.

Se considerarmos que o artista atua similarmente a um domador que
subjuga os animais fazendo-os curvar-se diante de si, ao nosso ver, em relagéo
aos corpos dos espécimes ja sem vida, a ascendéncia se da, nessa nova
situacao, pelo uso particular que o artista faz desses restos — de modo oposto
ao destino costumeiramente reservado aos despojos humanos. E assim,
teremos ainda mais aprofundada a nog¢do de superioridade / inferioridade
identificada nas interagbes dos humanos com os animais. E, embora o homem
seja fundamentalmente um animal, por meio da negagédo da animalidade — que
permitiu, ao longo da historia, que fosse firmado o conceito de humanidade, no
sentido oposto ao da animalidade (Bataille, 1987, p. 56) —, nos parece, ficam
autorizadas, definitivamente, as intervengdes nos corpos dos animais ou em
seus fragmentos como no caso do bode, do porco e do tubardo e dos demais
animais-objetos citados até aqui.

Desse modo, temos visto inumeros artistas apoderarem-se do corpo do
animal e seus despojos com propésitos diversos. Por mais de uma década, a
partir de 1997, Karin Lambrecht (1957), por exemplo, construiu uma série
marcada pelo uso de sangue de carneiro — cujas manchas sao resultantes de
esguichos direcionados a tecidos ou vestes (depois expostos como obras de
arte), principalmente, de cor branca, logo apds o abate desses espécimes, cuja
finalidade era o consumo da carne ovina, em localidades no interior do Rio
Grande do Sul, seu estado natal. Além disso, tomou 6rgdos internos (rins,
coragao, pulméo, figado, testiculos) dos animais para imprimi-los, concebendo
monotipias, pressionando as visceras do animal sobre papel, suporte ao qual
adiciona outros elementos, além de desenhos e inscricdes — situando-se na

dimenséo da pintura, sem resquicios da fungao representacional.

Fazendo uso extensivo da fotografia (incluindo a manipulagdo de
imagens digitais) como meio para registrar e apresentar suas ideias e sua

poética, notadamente marcada pela assiduidade de animais-objetos, Rodrigo

83 (...) aquele considerado estranho (...); estranho que normalmente era considerado também
adversario; o diferente se tornava o oposto, e o oposto se tornava inimigo” (Nunes, 2011, p. 13).
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Braga (1976) associa o proprio corpo aos restos dos espécimes em
experimentos nos quais € forte a presenga da natureza. Ao longo da carreira,
tem interagido com animais vivos e mortos de diversas espécies. No trabalho
Leito (2008), ele desenterra com as maos um porco de uma cova e ocupa o lugar
do animal. Dois anos antes, havia sido retratado semienterrado ao lado de um
bode (Comunh&do). Em uma de suas obras mais polémicas® — Fantasia de
compensagéo (2004), aliando procedimento cirurgico (conduzido por um médico
veterinario em um molde) a manipulagédo fotografica, promoveu a fusédo da
propria cabega com a cabega de um cao (foto 45), fazendo surgir um ser hibrido,
nascido da (improvavel) unido do artista com um espécime da raga rottweiler —
uma operacdo que se aproxima do zoomorfismo, termo que, entre outros
sentidos, faz referéncia a crendices populares segundo as quais seres humanos

poderiam se transmutar em animais, como no caso do lobisomem.

Figura 45. Rodrigo Braga. Fantasia de compensagéo, 2004. Fotografia.

84 A imprensa recifense registrou a reagdo de pessoas que visitaram a série fotografica, exposta
no 45° Saldo de Artes Plasticas de Pernambuco (2004). Braga chegou a ser acusado de
supostos maus-tratos ao c&o. Porém, o animal, morto, provinha do Centro de Vigilancia
Ambiental, 6rgéo da Prefeitura do Recife que sacrificava animais recolhidos das ruas da cidade.
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3.4. Estratégias de exposicao

Em 1994, Laura Lima (1971) levou uma vaca a praia do Arpoador
(lpanema), no Rio de Janeiro, onde o animal permaneceu durante um dia
inteiro®. Na analise de Lisette Lagnado (2014, p. 19), esta foi a primeira
‘exposigao (na falta de outra palavra)” da artista que, a partir de entédo, segundo
suas proéprias afirmagdes, passaria “a organizar ideias para serem construidas
com coisas vivas” (apud Lagnado, p. 29), tornando a fisicalidade (de animais e,
também, de pessoas) mais evidente: “(...) tratava-se de assumir o vivente,

humano ou animal, como matéria, como carnalidade (...)"(p. 31).

Ja se nota aqui, em plena paisagem festiva e solar de Ipanema,
uma inquietagéo (...). Porém, mais do que uma simples vontade
de submeter seu receptor a um choque, o tema recorrente de
Laura Lima é criar um dépaysement. Ou seja: deslocar as coisas
de sua paisagem de origem e transplanta-las alhures. (Lagnado,
2014, p. 20).

No trabalho intitulado Faisées com comida (2005)8¢, por exemplo, a artista
subverte uma finalidade classica das aves exoéticas — apreciadas em refeigdes
lautas e festivas — que abandonam a fung¢do de alimentos e participam de um
banquete (figura 46), oferecido por ela e preparado por um chef de cuisine,

tomando o lugar dos comensais®’.

85 Ela participava do evento coletivo Solsticio, organizado pela prefeitura municipal.

8 |nicialmente apresentado no Centro Cultural do Banco do Brasil, no Rio de Janeiro, dois anos
depois, foi montado no Museo Nacional de Bellas Artes em Santiago (Chile).

87 Em pesquisa sobre o aglcar e o banquete na historia da arte no século XVI — que deu origem
a tese intitulada O espetaculo do agucar: banquetes, artes e artefatos (2013), apresentada ao
Programa de Pés-Graduacado do Departamento de Artes Visuais da Universidade de Brasilia —,
Lisa Minari Hargreaves aborda “o processo civilizatério a mesa como estratégia de distingéo
social” e o papel do artista nessa construgdo. Mesmo que seja evidenciada, em meio a outros
aspectos, a transformagéao dos artefatos comestiveis de agucar em objetos de arte (salientando
que, além dos pratos de origem animal que levavam o produto em sua composigdo, muitas
figuras confeccionadas com agucar costumavam possuir formas de espécimes do reino animal),
a autora discute a indefectivel presenga de animais nas refei¢gdes (carnes de caga e outros) e
como se deu a passagem de uma “animalidade gastronémica” e outros impulsos (ditados pela
gula) para um novo comportamento — dos comensais — que, a partir de entao, desenvolveu-se e
passou a ser socialmente aceito.
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Figura 46. Laura Lima. Faisées com comida (2007), faisGes e pavbes, madeira, tarrafa,
tinta dourada, faianga, comidas variadas de passaro, agua, terra, frutas, vegetais e paes,
Museo Nacional de Bellas Artes, Santiago, Chile

Os casais de faisdes (e pavoes) permaneciam em um espaco delimitado
por uma rede de pescar de 22 metros que pendia do teto e junto ao solo havia
uma base redonda de madeira sobre a qual eram dispostos os alimentos. Esses
animais foram visitados por aves que participavam de outra obra de sua autoria:
Galinhas de gala (2004), que consistiu na justaposi¢cao de apliques feitos de
plumas usadas em ornamentos carnavalescos — por meio da técnica mega-hair,
comum em saldes de beleza — as penas das galinhas que se movimentavam

dentro de gaiolas esculturais desenhadas pela propria artista.

No ano de 2001, ela participou da mostra A Little Bit of History Repeated,
em Berlim, dedicada a reproduzir performances tidas como histdricas.
Reinterpretou Cut Piece (1964), na qual Yoko Ono (1933) convidou o publico a
cortar sua roupa com a utilizacdo de uma tesoura, enquanto se mantinha imovel.
Em vez de ocupar o lugar da artista, levou ao local da exposicdo uma cabra,
coberta com uma veste, para que os presentes, também manipulando uma

tesoura, repetissem o gesto. Laura Lima “apresenta os corpos da artista [Yoko
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Ono] e do animal como matéria, equivalentes em sua carnalidade, conceito caro

em sua pratica (...)” (Lagnado; Castro, 2014, p. 148).

E voltaria as aves em 2008, quando transformou a galeria A Gentil
Carioca®, no Rio de Janeiro, em residéncia para 50 passaros vivos, na obra que
batizou de Fuga (figura 47). Um viveiro, que se projetava para a rua, foi
construido no local, permitindo que os animais mantivessem contato com o
exterior ao mesmo tempo em que podiam ser avistados pelos passantes. Ao final

de um periodo de trés meses, os passaros fugiram.
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Figura 47. Laura Lima. Fuga (2008), 50 passaros vivos, comida, agua, madeira
e acrilica sobre tela, dimensdes variaveis, A Gentil Carioca, Rio de Janeiro

Em outra ocasido — Agrafo (2015), na Galeria Luisa Strina, em S&o Paulo
—, felinos foram seus colaboradores. Durante os cinco dias em que durou a
montagem da mostra aberta no inicio do més de agosto, gatos habitaram o
espaco expositivo, circulando entre tecidos, cordas, redes, amarragdes e outros
instrumentos utilizados para ocultar artefatos de formatos variados, que eram as

8 |ocalizada no centro histérico da cidade e ainda em atividade, foi inaugurada em setembro de
2003 por Marcio Botner, Ernesto Neto e Laura Lima.
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obras da exposi¢cdo. Laura Lima, mais uma vez, procedeu uma inversao de
expectativa, ao programar uma avant-premiere na qual levou os animais a verem
(e a conviverem com) as obras, tdo logo as embalagens dos objetos foram
concluidas. Na inauguracdo da mostra para os viventes humanos, ainda

restavam vestigios da presencga dos seus primeiros visitantes.

O convivio de espécimes vivos com trabalhos de arte em locais
(consagrados) de exposi¢cao também foi registrada em The Nightwatch (figura
48) obra largamente difundida do belga (residente na Cidade do México) Francis
Alys®. Na noite de 7 de abril de 2004, o artista inseriu uma raposa, a qual deu o
nome de Bandit, na National Portrait Gallery, em Londres, onde o animal —
conhecido por seus habitos crepusculares e noturnos — permaneceu em meio
aos milhares de retratos. Captado pelas cdmeras de seguranga, o video (em
colaboracdo com Rafael Ortega) resultante da acdo mostra a raposa
ziguezagueando por entre as salas da vetusta instituicao até subir em um mével,

sobre o qual se recolhe.

Figura 48. Francis Alys. The Nightwatch (2004), video (still), 19 minutos, Tate Modern, Londres

8 Em muitos de seus trabalhos, notadamente documentados em video e fotografias, Alys
interessou-se por animais de variadas espécies, entre eles caes e carneiros. Em 2001, convidado
a participar da Bienal de Veneza, enviou, em seu lugar, um pavao (obra a qual intitulou The
Ambassador), que foi visto circulando por entre os espagos expositivos.
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A colaboracdo de animais vivos com os artistas, como observamos nas
obras aqui mencionadas, pode se dar de diversas formas e circunstancias que
poderiamos caracterizar de acordo com o nivel participativo do animal-objeto.
No caso de Carnaza® de la poesia, do chileno Fernando Prats (1967), os
condores — fortemente vinculados a paisagem andina — tiveram um papel, por
assim dizer, ativo. Artista cuja obra tem relacdo direta com a paisagem —
registrando, em diversas ocasides, a transformacédo da natureza pela agao
humana —, fez das aves o elo entre os planos que abordou na mostra: a poesia,

a cadeia montanhosa e uma faixa do céu situada sobre a cordilheira.

Prats disp6s no habitat dos condores paginas impressas em grandes
formatos (com fragmentos de poemas de importantes poetas chilenos de varias
geragdes) como suporte para carniga que, depositada no local, atraiu as aves.
O movimento dos animais foi registrado em um video de sete minutos, homonimo
da exposigcao que, entre outros artefatos, exibiu, como se fossem telas, os papéis
(figura 49) derivados da interagao das aves, marcados pelas pegadas, pela terra
e pelo sangue. Resultantes da operagdo que muitos poderiam considerar
indigesta, pois realizados a partir da agao de animais situados ao final da cadeia
alimentar — como os urubus —, foram expostos na prestigiosa Galeria Patricia

Ready, em Santiago, entre margo e abril de 2016.

Figura 49. Fernando Prats. Carnaza de la poesia, 2015, impressao sobre papel, pegada de
condor, terra e sangue, Galeria Patricia Ready, Santiago, Chile

% O termo carnaza (isca, carniga) possui uma variedade de acepgdes relacionadas a animais.
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Além das galerias e museus — instituigdes que ocupam o ponto central no
que diz respeito a difusdo das praticas artisticas, obedecendo fundamentos e
principios que tém consequéncias diretas na recepgao das obras de arte e na
experiéncia artistica —, um dos principais meios para a exibicdo de obras
caracterizadas pelos animais-objefos tem sido as grandes exposigdes
internacionais de arte (as muitas bienais presentes em todos os continentes na
atualidade, e também trienais, da mesma maneira como a mostra alema

Documenta, realizada a cada cinco anos, desde 1955).

No Brasil, como percebemos ao longo da pesquisa, a Bienal de S&o Paulo
constituiu-se um lugar privilegiado para recepcionar trabalhos detentores dessa
peculiaridade. Ao longo dos anos, a mostra estabeleceu-se como espago de
acolhida de obras que fogem do entendimento tradicional e consolidou-se como
local para onde se dirigem aqueles que desejem sentir-se desafiados pela arte.
Acrescente-se ainda as generosas medidas de seu pavilhdo, situado no Parque
do Ibirapuera, que permitem aos artistas darem vazdo as suas poéticas,
facilitando a utilizacdo em seus processos de toda sorte de materiais, mesmo
aqueles considerados incomuns. Em suas varias edi¢gbes, além do filme de
Jonathas de Andrade, trouxe, como mencionado, os trabalhos Bandeira Branca,

de Nuno Ramos, e O Sacrificio ..., de Flemming, entre muitos outros.

Em 1991 — ano da 21?2 exposigao —, quando ainda vigorava o critério de
‘representacdes nacionais” que viria a ser definitivamente abandonado quinze
anos depois, a Bienal contou com a participagao da estadunidense Ann Hamilton
(1956), autora de uma instalagdo monumental (27 x 8 metros) intitulada parallel
lines [linhas paralelas], ocupando duas salas contiguas construidas no interior
do edificio. Na primeira, foram dispostas, sobre uma espécie de embarcacao,
centenas de quilos de velas votivas parcialmente queimadas, que deixavam o
ambiente impregnado por um odor caracteristico. Na camara seguinte, recoberta
por milhares de pequenas placas de cobre, previamente esfumacadas,
repousavam, dentro de vitrines de ferro e vidro, postas lado a lado, duas
carcagas de perus decompondo-se diante dos olhos dos visitantes, ao mesmo
tempo em que eram devoradas por besouros (figura 50).
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Figura 50. Ann Hamilton. paralell lines (1991), instalagao (detalhe), 212 Bienal de S&o Paulo

A participagdo das aves naquelas condigbes (mediante o apodrecimento
dos corpos), contudo, nao foi o principal aspecto a chamar a atengao para o
trabalho da artista — que, ao longo dos anos, fez uso de crina de cavalo, dentes
de animais, lesmas, mel, peixes, borboletas, ovelhas e outros organismos vivos
—, mas o fato de que a instalacéo aludia a questdes como transitoriedade, vida e
morte (Renault, 2008, p. 82).

Mais uma vez, era como se aquela presenca — da mesma maneira que
nas demais obras aventadas ao longo da dissertacéo — estivesse de tal forma
assimilada pelo publico (incluindo criticos e especialistas) que nédo fosse mais
necessario tecer maiores questionamentos sobre as operagdes que admitem
animais vivos ou mortos como simples objeto na construgéo de suas linguagens.
Observa-se, muitas vezes, que a presenga de animais tem se restringido a um

mero registro.

De modo geral, vemos que as obras nas quais animais-objetos sao os

principais recursos — quando nao estdo no centro de polémicas cujos fatores
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deflagradores sdo, comumente, extra-artisticos®! — acabam chamando a atengao
muito mais por seus argumentos evocativos — embora, muitas vezes, nao
completamente explicitados, mas sugeridos; ou suas referéncias — diretas ou
veladas, e nem sempre pela participacdo daqueles corpos. E ainda, dependendo
da concepgdo da montagem e dos recursos expositivos, outros aspectos dos
trabalhos — incluindo detalhes técnicos e de outras categorias —, ocasionalmente,
tém sobressaido contribuindo para obnubilar a presenga (ndo importando em
que condigdes) dos espécimes ou de seus fragmentos, entdo, coisificados.

Foi o caso de instalagao reunindo, na 322 Bienal de Sdo Paulo (em 2016,
que recebeu o titulo Incerteza Viva), dois trabalhos de autoria de Pierre Huyghe®?
intitulados De-Extinction (2014) e De-Extinction (S.P. Evolution) (2016). O
primeiro, exibido em uma sala com 80 metros quadrados, € um video filmado por
cameras que captam imagens microscopicas mostrando o interior de uma pedra
de ambar — resina fossil capaz de congelar vestigios de seres vivos por cerca de
30 milhdes de anos. Ao lado da projegao, em outro ambiente de cerca de 10
metros quadrados, os visitantes tinham acesso diretamente (ou por meio de um
vidro) aos reais descendentes dos animais encapsulados no &mbar: milhares de
moscas®. Utilizadas na instalagdo no lugar de mosquitos — espécimes que se
encontravam imobilizados na resina —, como desejava, inicialmente, o autor do
trabalho. Uma explicacdo para a substituicdo estava relacionada ao surto de
dengue, zika e chikungunya (doencgas transmitidas pela picada de insetos) que,

naquele momento, ja assolava o Brasil e outros paises americanos.

91 Além de eventos ja citados, cabe mengdo a exposigdo Sensation: Young British Artists from
the Saatchi Collection. Em 1999, a coletiva chegou a Nova York (Brooklyn Museum), dois anos
apos sua estreia em Londres. Com cerca de 90 obras — entre as quais o tubardo e outros animais
(seccionados) de Hirst, bem como pinturas retratando cavalos, de Mark Wallinger (1959) —, foi
alvo de protestos e o prefeito da cidade a época, Rudy Giuliani, ameagou cortar a verba destinada
a instituicdo museal — episddio que repercutiu mundialmente, sendo fartamente documentado
pela midia. Os ataques dirigidos, principalmente por grupos religiosos, foram centrados em The
Holy Virgin Mary [A Santa Virgem Maria], de Chris Ofili (1968). A pintura, hoje no acervo do
MoMA, reproduzindo a iconografia classica, traz Maria como uma mulher negra, rodeada por
fotografias de nadegas femininas recortadas de revistas pornograficas em formato que lembram
“anjinhos”, além de um “seio” feito de esterco de elefante, mesma matéria presente nas duas
estruturas utilizadas pelo artista para suspender o quadro do chao.

92 Artista que mencionamos ao tratar da obra em que propds um ecossistemna na Documenta 13
(vide p. 114).

9 Criadas em laboratorio, numa parceria com o Instituto Bioldgico de Sao Paulo.
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Organismos vivos em movimento e transformagao — numa linha proxima
da bioarte® — sdo elementos constantes na obra de Huyghe que, além dos
animais ja citados, incorporou crustaceos, formigas e outras criaturas vivas
(inclusive virus) aos seus trabalhos. Em 2014, inseriu aranhas, moscas e ratos
no subsolo do The Artist’'s Institute (Hunter College) — local destinado a
pesquisas e exposi¢des de artistas contemporaneos e escritores, em Nova York.
O procedimento durou seis meses e transformou o espago expositivo —
reconhecido como um ambiente humano [0 cubo branco] — em uma espécie de
ecossistema moldado pelos seus novos habitantes. As movimentacoes,
adaptagdes (as aranhas logo teceram teias que as ajudavam a acessar suas
fontes de alimentos) e, até mesmo, as escapadas dos animais — que foram
flagrados fora do local a eles destinados — tornaram-se o cerne da exposigao
qgue, entre outras questdes, a partir da presencga dos insetos e outros espécimes,
aludiu a potencialidade das galerias como espacgos interativos e de

experimentacgao.

Conhecido pelos projetos nos quais inclui arte e sustentabilidade e por
seu envolvimento em pesquisas caracterizadas pela interdisciplinaridade — que
combinam, muitas vezes, simultaneamente, areas como biologia, engenharia,
astrofisica, musica, ambientalismo e aracnologia —, o artista argentino, radicado
em Berlim, Tomas Saraceno (1973) recebeu carta branca® do Palais de Tokyo,
em Paris, no ano de 2018. Entre os varios trabalhos apresentados na exposi¢cao
intitulada On Air [No Ar], as aranhas — com suas intricadas teias formando
grafismos espaciais evidenciados por uma iluminagéo especialmente concebida
(figura 51) — ocuparam lugar especial. Cerca de 500 desses animais, de
diferentes procedéncias, participaram da mostra que, entre varias outras
questdes, pretendeu discutir nogcbes como a da coexisténcia entre animais

humanos e ndo-humanos.

Contudo, alguns dos principais afores da exposi¢céo tornaram-se vitimas

recorrentes de uma atividade prosaica dos seres humanos. Reportagem do

% Vide p. 59.

9 Carte Blanche ¢ o nome do projeto bienal da instituigdo dedicada a criagdo contemporanea
que convida artistas a ocuparem todos os 20 mil metros quadrados do edificio. No caso de
Saraceno, naquela oportunidade, era a maior exposi¢ao do artista ja realizada.
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jornal The New York Times, publicada em outubro de 2018, flagrou 0 momento
exato em que uma das aranhas era removida inadvertidamente pela equipe de
limpeza — “Oh, ndo! Eles a varreram!”%, exclamou Saraceno. Aqui constatamos
um deslocamento inverso aquele que vinhamos registrando: a aranha deixa de

ser animal-objeto (parte da obra de arte) retornando a sua condi¢ao original.

Figura 51. Tomas Saraceno. On Air - Carte Blanche a Tomas Saraceno, 2018,
detalhe da exposicao, Palais de Tokyo, Paris

3.5. Remake: o animal-objeto revisitado

Como tem acontecido de maneira abrangente em relagdo a muitas obras
renomadas ou antoldgicas e, ainda, com a polémica reconstituicdo de
exposicdes histéricas ou que se tornaram lendarias, artistas também atuam no
sentido de revisitar — uma pratica ampliada e uma tendéncia identificada com a
arte contemporanea — trabalhos cujo cerne sdo animais-objetos. S&o varias as
oportunidades em que assistimos a adogao dessa operagao nas quais obras
conhecidas sao reeditadas em sua forma e/ou seu contetdo que, ao passarem
por um reexame, terminam por serem atualizados. Favorecidas pela facilidade

de acesso e pela circulagao ilimitada de informagdes relativas a (histéria da) arte,

% “Oh, no! They swept her away!”
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algumas dessas intervengdes que evocam procedimentos legitimados permitem
qgue as identifiquemos e as relacionemos, mesmo que em um sentido estendido,
com estratégias tornadas relevantes para a arte animalista. Perscrutando
indicios de caracteristicas frequentes em trabalhos apontados na pesquisa —
seja a partir dos modos de exibicdo dos corpos e partes dos animais ou da
similaridade entre seus formatos ou, ainda, ja que estamos tratando de animais,
poderiamos dizer, morfogéneses —, e por meio de aproximacdes, € possivel

contrapor obras nascidas desse revival a proposigdes consagradas.

Aspecto central presente na concepgao da obra Porco Empalhado, de
autoria de Nelson Leirner, o nexo entre o produto final ao consumidor e sua
origem — um dos angulos da relagdo entre os humanos e os animais —, por
exemplo, foi rediscutido em um dos trabalhos (figura 52) apresentados na
segunda edi¢cao da Bienal do Sertdo de Artes Visuais. O evento, sem sede fixa,
que tem cumprido itinerancia em localidades da regido Nordeste, realizou-se ao
longo do més de outubro de 2015 nas cidades “irmas” Juazeiro (BA) e Petrolina
(PE), interligadas por uma ponte sobre o Rio Sdo Francisco. No caso da obra
exibida em Brasilia em 1967, a conexao entre o produto industrializado e sua
forma bruta — o porco — estava indicada pelo presunto, inicialmente, atado ao

pescoco do espécime?’.

Figura 52. Dinha Argolo. Re-Processo, 2014, video (still), Il Bienal do Sertao (2015)

% Vide p. 87-88.
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Dinha Argolo, oriunda de Sao Miguel das Matas (BA), participou da Bienal
do Sertdo com a obra Re-Processo — video® de curta duragdo que mostra
“performance rural”, filmada no dia 23 de abril de 2014 em uma fazenda na regido
de sua cidade natal, na qual uma vaca € revestida com uma espécie de manta
confeccionada a partir de caixas utilizadas na comercializagdo de leite
pasteurizado, de diferentes marcas. Segundo o catalogo, a ideia do “reprocesso”
consiste em fazer o produto manufaturado — representado pelas embalagens,
que o continham e o conservavam — refornar ao seu produtor original, ou seja, o
préprio animal. A agado de Argolo, que remete a intengéo de Leirner com o porco,
entre outras discussdes que possa suscitar, aponta para o vinculo entre o natural
e o industrial também identificado em outro trabalho do mesmo artista, o filme A
Rebelido dos Animais®®.

Se continuarmos tomando a mesma obra — Porco Empalhado — como
ponto de analise, vamos ver que esta também foi revisitada, além do conteudo,
em sua forma. Artista destacada, anteriormente, entre o grupo que se dedica
mais assiduamente a obras confeccionadas a partir de materiais taxidérmicos,
Raquel Nava'®, no ano de 2018, apresentou seu porco e seu presunto (figura
53) — na exposigao Apresuntados e corantes, que teve lugar na brasiliense
Alfinete Galeria'®, como parte do projeto Taxidermia contemporénea:

Transformacgées e Apropriagées no qual se ocupou de animais variados.

Passadas cinco décadas desde a exibicdo do porco de Leirner, em
Brasilia, um animal de igual espécie voltou a fazer parte de uma mostra de arte
na mesma localidade (divulgada pela midia, com imagens), mas, desta vez, sem
provocar qualquer escandalo. A alusao da artista ao 4° Saldo de Arte Moderna
do Distrito Federal, no qual o polémico porco foi exibido, também chama a
atencdo para o lugar de Brasilia na arte contemporanea brasileira, a partir

daquele episddio de grande repercusséo.

% Disponivel em: <https://vimeo.com/91741697> Acesso: mai 2020.
% Vide nota 58.

190 Vide p. 57.

191 No ano seguinte, a mostra foi levada ao Centro Cultural Sdo Paulo.
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Figura 53. Raquel Nava. Apresuntados e corantes, 2018 (detalhe), Galeria Alfinete, Brasilia

Raquel Nava, no trabalho de sua autoria, ao expor sobre um pedestal o
presunto — modelado em silicone, a partir de uma peca comestivel adquirida no
comércio —, conferiu um carater escultorico ao produto da industria alimenticia.
A frente dele, ocupando o lugar central do espaco expositivo, havia um animal
(taxidermizado) da mesma espécie da qual provém o embutido (como &
conhecido esse tipo de alimento). No suporte sobre o qual situava-se o porco,
também foram dispostas fatias arredondadas de um outro produto da
charcutaria. “A presenga dos alimentos embutidos refor¢ca a disténcia entre a
consciéncia da origem do corpo abatido e o momento em que € consumido por
nos”, observou Yana Tamayo ao escrever, no site dedicado a exposigao'®?,
sobre as relagbes entre consumo e 0s corpos dos animais, perseverantes na

pesquisa da artista.

Mesmo que haja muitas questdes, além do visivel, que podem ser
colocadas para discussao com base nessa obra, tendo como ponto de partida
conceitos tratados em uma diversidade de campos do conhecimento, interessa-

nos, acima de tudo, o procedimento apropriativo usando como modelo um

192 Disponivel em: <http://www.animalia.art.br/> Acesso: jul 2020.
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animal-objeto prestigiado pelo sistema da arte brasileira. Livre do engradado, no
qual Leirner apreendeu seu porco (0 que também incitava leituras de teor
politico, como vimos), se levarmos em conta o atual estado da arte, o animal
exposto pela artista — afora o debate de questdes de cunho ético ou ambiental
que o trabalho possa estimular — ainda manteria o potencial de promover

distensdes nas fronteiras do campo artistico?

Consideramos que este € um questionamento a ser levado em conta se
atentarmos para a profusao de remakes que temos testemunhado, inclusive, na
arte animalista: a pratica, encabegada por artistas (e curadores) que se propéem
a rever obras (bem como as exposigdes), tem sido capaz de reviver, em algum
grau, a mesma intensidade e as tensdes dos trabalhos (ou das mostras) nos
quais estdo baseados, afastando-se do risco de transformar as novas obras em
pastiches? Neste ponto, adicionamos um conceito — 0 esvaziamento critico —
que caracterizaria o pastiche'® (do italiano pasticcio: massa ou amalgama de
elementos) em uma das suas acepg¢des mais depreciativas e o afastaria, por
exemplo, das satiras e das parddias que, alias, serviram permanentemente como

principal matéria-prima e condi¢cao sine qua non da produgao de Leirner.

Na exposicado Tradugdes: Nelson Leirner, Leitor dos Outros e de Si
Mesmo, na Galeria Vermelho (S&o Paulo), em setembro de 2015, ele tomou
obras de verdadeiros monumentos da arte como Da Vinci, Velazquez, Matisse,
Piet Mondrian (1872-1944), Duchamp, Beuys, Damien Hirst e reservou espacos,
na galeria, no qual expés uma fradugdo visual muito particular de alguns dos
trabalhos mais conhecidos de cada um daqueles artistas, obras realizadas a
partir dos anos 1960, sendo algumas inéditas. Para a curadora da mostra, Lilia
Moritz Schwarcz, o humor corrosivo do artista € uma espécie de janela que
permite olhar a arte sob outras perspectivas. Em analise, na qual se utiliza de
tradicional expressao italiana para ratificar o titulo da exposicdo dedicada a

releituras, ela observa que

193 O termo “era aplicado pejorativamente, no campo da pintura, a quadros forjados com tal
pericia imitativa que procuravam ser confundidos com os originais. Durante a Renascenga,
devido a crescente procura de obras de arte em Florenga e Roma, muitos pintores mediocres
foram levados a imitar quadros de grandes mestres italianos, com inten¢des fraudulentas”, de
acordo com o E-Dicionario de Termos Literarios em lingua portuguesa, de Carlos Ceia
(https://edtl.fcsh.unl.pt/encyclopedia/pastiche/).
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Nelson retorna sempre a obras canénicas, da historia da arte ou
mais contemporaneas, mas confere a elas uma visada propria,
irbnica, critica, afetiva, iconoclasta, e sempre bela nas linhas,
materiais e cores que refaz, inventa e adiciona. (...) todo
“tradutor € um traidor” — Traduttore, Traditore —, e nesse nosso
caso nao seria diferente. Nelson Leirner faz da “sua” arte uma
homenagem e ao mesmo tempo uma critica de maior alcance,
porque acompanhada de outras obras e repertérios que
constituem a sua, mas também a nossa, imaginagéo visual.
Pensamos por “‘convengao” e a partir de imagens previamente
selecionadas. O que faz Nelson é expor a sua convengao e
brincar com ela. (Schwarcz, 2015, p. 2)

E o que fez o artista com os tubardes'™ embalsamados de Hirst, que
ganharam uma nova versgo: confeccionados em feltro, os 30 animais de
brinquedo de Leirner pareciam flutuar'® em uma piscina vazia (figura 54), em
contraponto ao famoso tanque'® de autoria do artista britanico. Certa vez,
perguntado a propdsito de uma possivel diferenga entre o porco e o tubaréo,
Leirner respondeu: “Tubardo... Mas ele ndo conhecia meu porco e eu nao

conhecia as ideias do Damien Hirst, apesar de ele ser muito mais jovem”.

A declaracgédo foi dada em entrevista ao numero inaugural da revista digital
Celeuma, da USP, em 2013, que discutiu “a critica e as artes”. Indagado por
Rafael Vogt Maia Rosa sobre multiplos temas, incluindo “o processo de
embelezamento geral da arte produzida hoje”, foi perguntado ainda se via beleza
no trabalho de Hirst. Para Leirner, na atualidade, a beleza esta em tudo, incluindo
o processo artistico: “O que vocé fizer, o que vocé faz, porque ela ja tem um

rumo que € esse rumo da beleza mesmo”.

104 Além do(s) famoso(s) tubardo(6es) de 12 milhées de dolares (vide p. 95), Hirst & autor de
Myth Explored, Explained, Exploded (1993) [Mito Explorado, Explicado, Explodido], trabalho (do
qual ha outras versdes) que traz um animal da mesma espécie dividido em trés partes, cada uma
exibida separadamente dentro de uma vitrine vertical.

1% podemos afirmar ainda que o trabalho evoca a obra One Hundred Fish Fountain (2005) [Fonte
dos Cem Peixes], de Bruce Nauman (1941), na qual a agua jorra por varios orificios do interior
de 97 peixes de bronze, representando sete diferentes espécies — entre as quais, bagre e peixe
branco —, suspensos por cabos de ago presos a uma grade.

96 Na série Natural History, conjunto de trabalhos mais conhecidos do artista, corpos de varios
especimes, seccionados ou ndo, sdo mantidos mergulhados em compostos quimicos dentro de
grandes recipientes de metal e vidro.
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Figura 54. Nelson Leirner. Kingdom, 2015, 30 tubarbes de feltro, madeira, vidro,
fios de nylon e tinta, dimensdes variaveis, Galeria Vermelho, Sao Paulo

3.6. Ubiquidade ou a “onipresen¢a” do animal-objeto

A ubiquidade ou (uma certa) onipresenga de espécimes das mais
diferentes origens em importantes eventos do circuito nacional e internacional
da arte vem sendo ratificada. No ano 2000, ja constatando a abundéancia de
experimentos nessa diregao, quando escrevia no jornal The New York Times, a
critica Sarah Boxer noticiava a constancia do animal-objeto (espécimes das mais
diferentes origens, vivos ou mortos), em variados meios e suportes, em mostras
realizadas em instituicbes de diferentes localidades. Naquele ano, observava
Boxer, no estadunidense Massachusetts Museum of Contemporary Art, situado
em North Adams, o eixo de uma exposicado nomeada Unnatural Science era
"Misfit (St. Bernhard)", datada de 1994, de Thomas Grunfeld (1958), escultura
na qual — em sentido oposto ao significado do termo em inglés que a nomeia —
a cabega de uma ovelha esta perfeitamente ajustada ao corpo de um céo.
Enquanto isso, a edicao da Bienal do Whitney Museum (Nova York) exibia
trabalho do artista conceitual, nascido no Japao, Yukinori Yanagi (1959), que
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trabalha com formigas vivas'?’. A critica chamava a atengdo ainda para o fato
de que o Trapholt Museum for Moderne Kunst, na Dinamarca, havia
apresentado, no més fevereiro, os peixinhos dourados de Marco Evaristti'%,
“cada um nadando em seu proéprio liquidificador”'%® (Boxer, 2000, p. B-9).

Exposi¢des centradas na figura do animal e no animal-objeto continuaram
sendo realizadas em todos os cantos do planeta. Em 2005, o Van Gogh Museum
de Amsterda e, no ano seguinte, o Carnegie Museum of Art (Pittsburgh — EUA)
apresentaram Fierce Friends: Artists and Animals, 1750-1900 [Amigos ferozes:
artistas e animais, 1750-1900], exposi¢cdo que abordava as mudancas nas
crengas e atitudes humanas em relagdo a outras espécies na passagem para a
era industrial. Dois anos depois, entre os meses de margo e agosto, no Museu
Wallraf Richartz / Fundagao Corboud, em Colbnia (Alemanha), Tierschau - Wie
unser Bild vom Tier entstand [Exposicdo de animais: Como nasceu nossa
imagem dos bichos] reuniu mais de 120 obras de nomes como, Edouard Manet
(1832-1883), Van Gogh (1853-1890), Delacroix e Franz Marc para mostrar a

evolugdo do animal no imaginario humano por meio da arte.

Sem inteng&o de inventario, para citar mais algumas dessas ocasides, no
ano de 2017, a mostra coletiva Bestiario (figura 52), uma proposta curatorial de
Raphael Fonseca apresentada no Centro Cultural Sdo Paulo, com cerca de uma
centena de obras figurativas e tridimensionais — de artistas como Tarsila do
Amaral (1886-1973), Walmor Corréa (1960), Tunga e Raquel Nava —, procurava
investigar as relagdes entre humanidade e animalidade, além da forma humana
e animalesca, na arte brasileira. Mais recentemente, entre o final de 2018 e o
inicio de 2019, a CityU Exhibition Gallery, localizada na Cidade Universitaria de
Hong Kong, sediou Animal — mostra narrativa sobre o mundo animal visto pelas
lentes da arte, ciéncia, natureza e sociedade, que incluia uma secao intitulada

“‘Revisando a identidade animal na arte contemporanea”.

97 Trés obras de autoria de Yanagi — na mesma técnica — foram mostradas na 232 Bienal de Sao
Paulo, em 1996.

198 Vide p. 43.

109 “Each swimming in its own blender”.
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Figura 55. Bestiario, 2017, exposic¢ao coletiva, curadoria: Raphael Fonseca,
Centro Cultural Sao Paulo (no detalhe, trabalho da série Bicho Fera de Raquel Nava)

Porém, ainda ndo presenciamos evento que venha realgar de maneira
cabal a devida estatura de obras possuidoras dessa qualidade na mesma linha
da seminal exposi¢ao — que se tornou histérica — The Art of Assemblage, em
1961, no MoMA, responsavel pelo impulso para que este padrao apropriativo
(que, como visto, esta intrinsicamente relacionado aos trabalhos contendo
animais ou suas partes''?) viesse a se estabelecer como um género autbnomo
amplamente reconhecido. Ou assistimos a uma mostra coletiva como Abject Art:
Repulsion and Desire in American Art, que reuniu obras do acervo do Whitney
Museum, igualmente situado na cidade de Nova York, no ano de 1993, e
contribuiu para a disseminagdo e uma maior aceitagdo do termo “arte abjeta”""

— que terminou por englobar, entre outras, obras como aquelas que se

"0 Entre as mais de duas centenas de obras apresentadas na exposi¢éo, muitas realizadas a
partir de objetos manufaturados e outras de materiais ndo ortodoxos, figuravam Canyon, de
Rauschenberg (vide nota 51); Object, de Meret Oppenheim (vide p. 97); assim como Objet
poétique, de Miré (vide p. 98).

"1 O conceito de abjegdo — relacionado ao que ¢ “rejeitado” — foi definido em termos psicoldgicos,
filosoficos e linguisticos por Julia Kristeva no livro Pouvoirs de I'horreur: essai sur I'abjection
(1980), a partir de ideias de Bataille. A arte apropriou-se da teoria, que serviu de embasamento
para a exposi¢do nova-iorquina. O termo “arte abjeta” designa procedimentos artisticos focados
no corpo, embora por um viés negativo, sendo considerados aspectos que ndo seriam
adequados para serem mostrados em publico.

148



caracterizam pelo uso de animais seccionados, de autoria de Damien Hirst, e a
mencionada tela The Holy Virgin Mary, de Chris Ofili, pela utilizacdo de

excremento de elefante em sua composicao.

Uma iniciativa nesses moldes proporcionando uma visdo ampliada do uso
que é feito na arte dos corpos (e partes) de espécimes de toda procedéncia, em
todas as plataformas e aparatos, certamente, convergiria para a abertura de
novas perspectivas, atualizar perceptos, reciclar mecanismos de validacdo e
desanuviar o olhar que tem sido posto sobre obras contendo animais-objetos,
fazendo com que seja reconhecido o valor intrinseco dessa presenga, ao
aproxima-los dos caminhos ja trilhados pelos objetos cotidianos, hoje,
incorporados (quase que por completo) e considerados significativos para o
sistema da arte. E, ainda, afastando as obras cujo foco sdo os animais — que
possuem o potencial de alterar o contexto dos proprios objetos de arte — do

carater exético ao qual, em certa dimensao, continuam a ser relacionadas.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Animais foram deslocados do ambiente natural, apropriados pelos
artistas, transformados em objetos — coisificados — e, ao serem expostos em
instituicbes legitimadas, confirmados como obras de arte. A redundancia das
operagdes incluindo animais-objetos tem contribuido para que as resisténcias
percam forga e, na mesma linha de como ocorreu aos ready-mades (em toda
sua pluralidade), os animais-objetos parecem seguir uma trajetéria em direcéo a
uma plena assimilagdo, com consequéncias sobre o0 modo como estes sao

olhados e pensados.

Constatamos, ao longo da dissertagédo, o uso recorrente dessa matéria-
prima da arte em uma variedade de situagdes nas quais 0s animais-objetos sao
apresentados que, além de concorrer para exaurir o aspecto exotico, ao qual nos
referimos, fazem com que a estranheza potencial contida nesses trabalhos se
torne, para os humanos, uma espécie de estranheza familiar. Uma atitude com
implicacbes diretas no esvaziamento da capacidade de causar conflitos,
controvérsias e confrontos (embora perceptiveis em maior ou menor grau, a
depender da conjuntura) em obras que se distinguem por essa peculiaridade.
Facilitando, ainda, a aproximacédo do observador — mesmo que nesta conduta
possa haver uma certa passividade — e arrefecendo a possibilidade de nos
intimidar, tao logo seus principais elementos constituintes s&o identificados como
sendo proximos e conhecidos. Nessas condi¢cdes, diante de obras dessa
natureza, € provavel que o observador possa sentir alguma empatia e,
concomitantemente, provar de um certo desconforto. Afinal, sob o olhar humano,

0 que vemos sao — apenas — animais.

A presenca regular dos mais variados espécimes (vivos ou ndo, com seus
corpos preservados na aparéncia, em sua totalidade ou segmentados) nas mais
diversificadas circunstancias ao longo da historia — atestada por diferentes
setores do conhecimento: filoséfico, sociolégico, antropologico, estético, e
muitos mais — € outro fator que tem contribuido para alterar a nossa reacéo ante

0s animais-objetos. Os deslocamentos e os diversos usos que tém sido impostos
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aos animais e suas transformacdes, a inser¢cao desses seres no campo poético
(designadamente, por meio de operagdes apropriativas) e sua assiduidade como
parte dos cédigos da visualidade (incluindo os variados modos de expor animais-
objetos) também ajudam a amenizar as sensagdes que esses objetos costumam

provocar nos seres humanos.

De todo modo, os comissarios da arte compreenderam, ha muito, o poder
de atragdo desses artefatos, que faz animais-objetos frequentarem a arte
contemporanea com desenvoltura em todas as formatagdes possiveis, além de
contextos de variadas intensidades — segundo a elaborac&o de cada artista que
se dedique aos demais seres do reino animal em suas produgdes. Assim,
podemos afirmar que a conjungao singular do bode de Rauschenberg e todas as
reagdes em torno do trabalho permitiram a admissao no sistema (nacional) da
arte do porco de Leirner. E, mais adiante, iriam refletir-se, inclusive, no valor
atribuido a obras de arte distinguidas pela participagdo de animais, que

chegaram a cifras, até entdo, inimaginaveis, como no caso do fubardo de Hirst.

Apesar de a arte animalista, pelo menos por enquanto, em virtude de suas
condic¢des intrinsecas, ndo se submeter a classificagdes — ndo obstante a arte,
a exemplo da taxonomia de Lineu [0 sueco Carl Nilsson Linnaeu (1707-1778)],
largamente empregada nas ciéncias biolégicas para nomear as coisas vivas,
trabalhe com classificagdes —, os animais-objetos e as obras que deles
decorrem, inseridos na complexidade do sistema da arte, poderiam inspirar, ou
até demandar, uma categorizagdo apropriada as suas especificidades. Seria
passivel de justificativas, por exemplo, caracterizar como um padréo intitulado
“pos natureza-morta” muitos trabalhos que empregam corpos de animais
taxidermizados (ou suas partes) em ocasides nas quais os artistas buscam (ou
parecem) atuar visando a uma tridimensionalizagdo das pinturas daquele género
— como se desejassem materializar o espacgo pictural dos quadros. Ja obras
contendo animais-objetos vivos, cuja presenga possui uma maior potencialidade,
por assim dizer, teatral, em certa medida, seriam capazes de inspirar um novo
vocabulario artistico a partir da aproximagdo com trabalhos que tém corpos

humanos como eixo.
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Essa tarefa, de todo modo, mesmo que houvesse interessados em leva-
la a cabo, ndo se mostraria de facil execugao. Principalmente, devido a extensao
do alcance da arte animalista, caso almejassemos (e fosse possivel)
compreender nessa classificagdo — o que poderia constituir uma espécie de
historia da arte paralela: a historia da arte animalista — desde as representacdes
figurativas primordiais de animais, registradas na pedra ou em fragmentos de
0ssos, até as suas manifestacbes contemporaneas mais atuais incluidas na
tradicdo da arte ocidental (quando os animais ou suas partes tém sido
apresentados em diferentes situacbes de exposicdo, nos mais inespecificos
meios e formatos, nem sempre de maneira a permitirem sua catalogagéo). Sem
simplificacbes, seria muito dificil abranger toda a vitalidade e a repercusséo
dessa produgao artistica que se estendeu através dos séculos.

Entretanto, a heterogeneidade que permeia essas obras pode,
contrariamente, suscitar o entendimento de que sdo elas mesmas que nao
desejam se deixar enquadrar em sistematizagdes. Sobretudo, devemos
considerar, desde que o intuito seja o de fazer valer uma de suas particularidades
mais significativas para o campo estético-artistico, atrelada a sua capacidade
instigadora: provocar desequilibrio na prépria nog¢do do objeto de arte
(capacidade essa que vem sendo posta em duvida, também, pela falta de
maiores esforgos dos agentes — estudiosos, criticos, especialistas — em
promover reflexdes mais profundas sobre essas experiéncias). Trabalhos cuja
singularidade reside na presenga do animal-objefo ocultam-se em multiplas
camadas, que ora atraem ora repelem o espectador, aparentando uma
personalidade na superficie e retendo uma polifonia de identidades no seu

interior.

Mas, ainda que ja estejam, em certo grau, mitigadas, essas obras, se
levarmos em conta suas qualidades e idiossincrasias, prosseguem aptas a
guardarem a faculdade de estimular reflexdes naqueles que as experienciam. E
uma razao para isso talvez seja, quem sabe, o fato de que, até certo ponto, vém
sendo mantidas a parte (embora a questao animal esteja, hoje, vinculada com
muita intensidade ao conjunto das discussdes coetaneas). E tal ocorréncia, pelo
menos, nesse momento, esta relacionada ao estatuto desses trabalhos. Ou seja,

longe de serem submetidos a esfratagemas que possam auxiliar na sua
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decifragdo, os animais-objetos subsistem vinculados ao grupo de trabalhos de
arte mais instigadores que guardam a propriedade de articular aquilo que, para
nos, nado esta completamente explicitado. E, desse modo, eles seguem
fomentando a radicalidade da experiéncia artistica.

Sua presenga impulsionou o surgimento de novas incumbéncias para a
arte relacionadas ao debate em torno da sustentabilidade e do meio ambiente,
entre outras discussdes, atravessadas por questdes juridicas, traduzidas na
doutrina, atualizada constantemente, contida no direito dos animais. Porém (em
meio a tentativas dos legisladores de retomar a censura aplicada as praticas
artisticas de forma genérica, que ressurgem com frequéncia), ndo se tem noticia
de jurisprudéncia que criminalize o uso de animais e seus fragmentos
direcionada exclusivamente a artistas cujo principal interesse seja o animal-
objeto. Ainda assim, continuam as polémicas... Entretanto, em orientagao oposta
as artes visuais, vé-se, por exemplo, que o cinema parece ter superado as
divergéncias em torno da exibicdo de animais em suas produgdes, ao inserir,
nos creditos que acompanham as obras cinematograficas, declaragao sobre o
tratamento adequado dispensado aos espécimes durante as filmagens, atestado
por instituicées certificadoras.

De uma maneira geral, por mais que sofram investidas de varias
conformacgdes, a comecar pelas intervengbes, muitas vezes, com alto teor de
hostilidade, partindo de grupos dedicados a protegdo da fauna, os artistas —
apesar de outras limitagdes de diversas ordens — tém conseguido exercer, no
que concerne as obras que contém animais, sua liberdade de expressao
(aspecto fundamental ao fazer artistico). E os animais-objetos tém persistido
como um dos ultimos elementos perturbadores da arte, ainda que ndo nos seja
possivel prever, devido a sua fragilidade (corporea), qual sera o destino dessas
pecas (como o de tantas outras obras de arte, notadamente, realizadas a partir

de materiais pereciveis).

Foi por meio dos processos de apropriagdo que o animal-objeto ganhou
forca e iria aparecer nas mais diversas manifestagdes artisticas, especialmente,
a partir do final dos anos 1950. Nas décadas seguintes, muitos artistas atuaram

rearranjando a abundéncia de procedimentos que foram vinculados a arte desde
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entdo, adotando definitivamente os corpos de animais e suas partes, que
passaram a frequentar os seus repertorios singulares e foram engajados as suas
poéticas (as vezes, mitopoéticas) — pratica que se mantém em curso
estabelecendo, para a criagcao artistica, novas relagcdes com multiplos campos
do conhecimento, contribuindo para dar prosseguimento as operagdes
contemporaneas da arte. As obras resultantes das apropriagdes de animais nao

renunciam a vocagao de atualizar o dialogo, de reafirmar e problematizar a arte.

Com o intuito de discutir se o corpo do animal, ao ocupar o novo lugar que
Ihe foi conferido pelos artistas, se distinguia ou ndo dos outros artefatos
apropriados e tornados objetos de arte, langamos mao de trés conceitos-chave
— deslocamento, apropriagdo, exposicdo — para nos auxiliar a mapear e a
demarcar, obedecendo as limitagdes de uma dissertacéo, a presencga do animal-
objeto na arte contemporanea. Aspectos conceituais, formais, histéricos,
institucionais e outros foram arrolados no intuito de acompanhar a produc¢ao na

qual é expressiva essa participagao.

Apos perfazer o caminho — por meio das reflexdes acumuladas e
constructos disponiveis —, além de refletir sobre as motivagdes que fizeram os
animais deixarem o mundo natural tomando o rumo de institui¢des reconhecidas,
onde sdo expostos como obras de arte, arriscamos afirmar que, ndo importando
a situacdo, em todos esses casos, o animal acaba por ser subjugado
(acompanhando predisposicdo manifestada nas relagdes entre as duas
espécies, em razao da primazia dada ao ser humano ante os demais seres do
reino animal). E os seus corpos, bem como, habitualmente, os seus fragmentos,

quando empregados a arte, ndo sao nada além de objetos.

Contudo, apesar de manter a faculdade de nos desafiar, supostamente,
sem atentar a limites, o animal-objeto — como sucede aos aparatos utilitarios ou
as coisas em geral objetificadas pelos artistas que, de tanto serem olhados, se
aproximam da invisibilidade — corre o risco de deixar de ser compreendido em
sua materialidade / fisicalidade, sobressaindo, acima de tudo, nas obras, a

dimenséao visual.
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