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RESUMO: A partir da investigacdo de trabalhos de arte contemporanea que in-
corporam fungos como matéria de sua composicdo, o texto discute o apodreci-
mento dos nossos corpos na epistemologia ocidental. Considerando o imaginario
das pinturas de natureza-morta e do cubo branco modernista, alguns artistas
apontam ironicamente para a tradicdo da decadéncia da carne em prol da ascen-
sao de uma condicdo de humanidade. A colaboragao e incorporagdo da presenca
dos fungos é ameaca para a chave dicotbmica que opde natureza e cultura, hu-
mano e animal. Artistas que d3o espago para a interacdo com esses seres e que
pensam socialmente seus corpos indicam a possibilidade de existéncia do nao
humano.
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ABSTRACT: Based on a collection of contemporary works of art that incorporate
fungi as matter, the text debates the rottenness of our bodies in the western epis-
temology. Considering the Still life paintings genre and the modern white cube,
some artists ironically indicate the tradition of the decay of flesh in favor of the
rise of a humanity condition. The collaboration and incorporation of the presence
of fungi is a threat to the dichotomous vision that opposes nature and culture,
human being and animal. The artists who give space for the interaction with these
beings and who think about their bodies in a socially field indicate the possibility
of a non-human existence.

KEYWORDS: fungi; contemporary art; flesh; human being

RESUMEN: A partir de un conjunto de obras de arte contemporaneo que incorporan
hongos como material de su composicion, el texto debate el pudrimiento de nues-
tros cuerpos en la epistemologia occidental. Considerando el imaginario de las pin-
turas de naturaleza muerta y del cubo blanco modernista, artistas apuntan irénica-
mente para una tradicion de la decadencia de la carne en favor de la ascensién de
la condicién de humanidad. La colaboracidn y incorporacion de la presencia de los
hongos es amenaza para la clave dicotdmica que opone naturaleza y cultura, hu-
mano y animal. Artistas que abren espacio para la interaccidon con eses seres y que
piensan socialmente sus cuerpos, indican las posibilidades de lo no humano.
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Um cubo mofado

Um cubo mofado

Sinal de podridao, os fungos indicam que
fomos negligentes com nossa comida. Em
nossas casas e cozinhas, perto de nossos
alimentos, sua aparicao denota perigo.
S30 ameagas aos nossos corpos e ao fun-
cionamento dos nossos 6rgdos. Quando
dominada por fungos, a comida transfor-
ma-se em lixo e o apetite, em nojo. O mo-
fo é a decadéncia e a degradacdo. Seu
imaginario remete a velhice e ao abando-
no ao tempo, destino talvez pior do que a
morte na epistemologia ocidental. O bolor

€ a ruina do que um dia foi vigoroso e o
sinal da inevitavel e temida cronologia
avassaladora: o massacre do frescor
enérgico da juventude, que é tudo o que
parece importar para os corpos utilitaris-
tas de si mesmos.

Alguns artistas contemporaneos utilizam
bolores — ou seu imaginario de putrefacdo
- para indicar a decadéncia, ndo apenas
dos corpos, mas do pensamento. E o caso
da artista inglesa Sam Taylor-Wood que
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rediscute o género da natureza-morta,
gque emerge no século XVI e torna-se re-
corrente na pintura europeia. Ao filmar
longamente uma mesma cena com moti-
vos de natureza-morta (frutas e animais
mortos) montada como no estudio de um
artista barroco ou renascentista, de ilumi-
nagao e cores classicas, Taylor-Wood re-
gistra o crescimento dos bolores sobre o
alimento, indicando a organicidade real
daquela construgao.

Taylor-Wood parece, em Still life (Fig. 1),
apontar alguns estranhamentos interes-
santes presentes nas pinturas de nature-
za-morta. Se as telas classicas congela-
vam na imagem pictérica a vivacidade fu-
gidia dos alimentos, elas também provo-
cavam uma incémoda alusdo ao apodre-
cimento, justamente por ocultad-lo. Se as
frutas e o vinho sdao esquisitamente eter-
nos, artificialmente duradouros em um
cenario obviamente fantasioso, a podriddo
talvez habite os corpos reais daqueles que
0os observam. O género natureza-morta
tem como objetivo nos transmitir vanitas?,
a vacuidade do corpo matérico, propagada
pela tradicdo ocidental. E ele expressa,
por consequéncia inerente, o sofrimento
inconcilidvel de se habitar um corpo fisico.

Nessa epistemologia, a carne é ambigua.
Por um lado, o corpo declina, mas por ou-
tro, a alma é eterna por ser etérea. Em
Still life, a natureza-morta é oferecida co-
mo banquete aos fungos. Se ndao podemos
comer as frutas que, afinal, sdo porgoes
inertes de nés mesmos, os fungos podem
fazé-lo. Assistimos aceleradamente - tal-
vez em um tempo que nao seja 0 nosso,
talvez expressando uma temporalidade
que desconhecemos - os fungos devoran-
do a substéncia dos nossos organismos,
nossa propria composicao corpoérea.

Com estratégia semelhante, A Thousand
Years, do artista inglés Damien Hirst, de
1990, é uma grande caixa de vidro que se
parece também com uma vitrine, dentro
da qual o artista insere uma cabega de va-
ca em decomposicdo e varias moscas Vi-
vas. A cabecga decapitada do ruminante
repousa sobre o chdo, enquanto, na parte
superior do “aquario” ha uma estrutura
luminosa, capaz de eletrocutar as moscas
que ousarem pousar ali. Nesse cenario, as
moscas, as bactérias, os fungos e a vaca
morta parecem respeitar um sistema cria-
do por Hirst: ao encerra-los em vitrines
assépticas e iluminadas, os organismos
sdo demonstracdes de fenémenos. E nos,
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Fig. 1 - Sam Taylor Wood, Still life, 2001.
File (35 mm.) digitalizado, 3’ 44"
(Fonte: STILLNESS: Michael Snow/Sam Taylor-Wood. The Museum of Modern Art, Nova York.
Disponivel em https://wmww.moma.ora/calendar/exhibitions/93?. Acesso em 13/3/2020)
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espectadores dessa emboscada: as mos-
cas tém supostamente a opgdo de escolha
entre o animal morto (comida) e a morte
(luz). A semelhancga de Taylor-Wood, Hirst
flerta com o imaginario do corpo construi-
do pela natureza-morta: o corpo decai, o
pensamento eterniza; diferentemente da
artista, que propde uma espécie de desve-
lamento metalinguistico do sistema picto-
rico canbnico, Hirst atualiza a cena.

Algo semelhante acontece no trabalho Box
Flowers, do artista japonés Azuma Mako-
to: uma grande caixa de vidro, repleta de
flores frescas, que permaneceu quase um
més em exposicdo no Oi Futuro do Rio de
Janeiro, em 2017 (Fig. 2). Na ocasido, o
publico podia ver e acompanhar as flores
em decomposicao, os fungos que apareci-
am e os liquidos que se formavam a partir
do apodrecimento das plantas. Havia mar-
cas de caneta no vidro, feitas semanal-
mente, indicando a altura da matéria or-
ganica, que diminuia de tamanho a medi-
da que as flores se degradavam. Concomi-
tantemente com essa instalagdo interna,
uma composicdo de flores foi também
montada ao ar livre, ao lado do museu.

Os cubos de Hirst e Makoto podem ser re-
cebidos como releituras vivas de nature-
zas-mortas, mas ha limites para essa ana-
logia. Anna Moszynska (2013) trata esse
fendmeno artistico, que surgiu no final do
século XX, como critica as proprias bases
ocidentais e estéticas de controle da natu-
reza. Trabalhos de artistas contempora-
neos questionam e releem o estilo decora-
tivo vitoriano, que costumava expor ani-
mais empalhados em caixas de vidro “in-
dicando o controle do homem sobre a na-
tureza e a vasta extensdo de seu conhe-
cimento na categorizagdao do mundo natu-
ral”. (MOSZYNSKA, 2013, p. 110, tradu-
¢do nossa). Um exemplo é o Museu da
Caga e da Natureza, fundado em 1967 em

w

Paris, que “expde’ a relacdo entre o ho-
mem e os animais através dos tempos (da
antiguidade até os dias de hoje)” (THE
MUSEUM of Hunting and Nature, tradugao
nossa), com uma colecdao que vai de ani-
mais empalhados (de aves a ursos) a tra-
balhos de arte contemporanea, cuja fun-
cdo é questionar a prépria estética opres-
siva dos museus de curiosidades e taxo-
nomias - e aqui se entende a escolha de
Hirst pela cabega de ruminante como tro-
féu —, essa estética ao avesso ataca dis-
cursivamente a tradigdo ocidental domi-
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Fig. 2 - Azuma Makoto, Naibu, dentro e fora (exposicao Outras Ideias, Oi Futuro, Rio de Janeiro), 2017.
cubo transparente (300 x 300 x 300 cm), contendo flores e 20 metros de ramalhetes

espalhados no Aterro do Flamengo. Total de 100.000 flores. (Fonte: AZUMA, Makoto. Portfélio).
Disponivel em https://azumamakoto.com/2092/. Acesso em 13/3/ 2020)
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nante pela discussdo natureza/cultura.
Cabe perguntarmos se a dominagdao hu-
mana sobre os seres ndo humanos ainda é
mantida. As caixas de Hirst e Makoto ndo
deixam de ser demonstracdes dos nossos
fendémenos.

Vemos seres morrerem e fungos tomarem
conta da carne e dos tecidos frescos como
analogias dos nossos proprios corpos. Di-
ante da natureza-morta sentimos estra-
nhamento sobre nossa carne vulneravel,
mas a integridade do nosso pensamento,
da nossa moral, ndo é ameacada e sim
garantida. Essas caixas nos mostram elu-
cubragdes miméticas dos nossos corpos de
espectadores, que circulam dentro do cu-
bo branco (lar confortavel das vivas atua-
lizagbes das antigas naturezas-mortas),
como quem diz, da perspectiva religiosa
da prépria galeria: seu corpo, neste exato
momento, definha! Aqui, o vidro da caixa
funciona como espelho do corpo humanoi-
de que morre - a morte como o principal
medo ou assunto?. Diante dessas caixas
apartadas, podemos refletir sobre as tra-
digbes bipartidas europeias, a cisdao hu-
mano/animal ou humano/fungo, mas so-
mos observadores sem corpo, cuja morte
é transferida para o outro, que é o ser que

definha - em prol da reflexdo humana.
Nas palavras de Brian O’'Doherty, o espec-
tador é um “Addo sensivel”, que “frequen-
temente observa sua propria imagem mu-
tilada e reciclada em varios meios”.
(O’'DOHERTY, 2002, p. 39) A degradacao
dos outros seres vivos serve a expiagdo do
colapso da diferenciadora mente humana.

Carne ativa: o corpo gerador de perspec-
tivas

Destinados pela ciéncia taxondmica a
animalidade - pertencentes ao reino ani-
malia -, nods, humanos, frequentemente
nos definimos da seguinte forma: somos
seres como 0s outros animais. Mas essa
definicdo ndo parece ser suficiente, ou é,
no minimo, parcial. O antropdlogo brasilei-
ro Eduardo Viveiros de Castro (2017, p.
331), define o “estatuto do humano na
tradicdo ocidental”, como algo ambiguo:
“por um lado, a humanidade (humankind)
€ uma espécie animal entre outras, e a
animalidade um dominio que inclui os hu-
manos; por outro, a Humanidade (huma-
nity) é uma condicdo moral que exclui os
animais”. Sob essa perspectiva, nossa
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condicdo humana esta fadada a pairar en-
tre o animal e o moral (ou entre o fisico e
o metafisico), sem nunca poder se concili-
ar. O cerne dessa ambiguidade é que,
aquilo que nos faz animal (que nos une
aos outros animais), € 0 Nosso corpo ma-
terial, corpo do DNA e da “quimica do car-
bono”, enquanto o “espirito € nosso gran-
de diferenciador”. Nesse caso, nosso per-
tencimento ao reino animalia é um per-
tencimento material, fisico, molecular, ce-
lular, genético - motor, morfoldgico, re-
produtivo, nutricional (MARGULIS; SCHW-
ARTZ, 1998, p. 14). Podemos resumir di-
zendo que, de corpo, somos animais (ou
mesmo eucaridticos, para que possamos
nos unir aos fungos), e de mente somos
humanos. Essa ambiguidade insoluvel, le-
gado da ciéncia moderna, pode ser inter-
pretada na forma do desalento gerado
quando vemos uma pintura do género na-
tureza-morta e também como o descabi-
mento que sentimos em NOSsOS COrpos or-
ganicos e sensiveis dentro do cubo branco
asséptico da galeria modernista - ja que
as bases da arte ocidental sdao também
decorréncia do desconforto da paradoxal
cisao humano/animal. A essa dicotomia e
também para explica-la, Viveiros de Cas-
tro op0e o perspectivismo amerindio. Utili-

zarei superficialmente sua teoria para
pensar um contraponto a ideia ocidental
de corpo, revisitada nas obras que menci-
ono e discutida nos espagos candnicos da
arte em embate com os corpos dos seres
nao humanos, como os fungos.

O corpo amerindio é, grosso modo, con-
ceitualmente contrario ao corpo ocidental.
Em nosso pensamento ocidental, aquilo
gque nos une aos outros animais ou aos
outros seres vivos é 0 nosso corpo (sua
composigdo quimica, o carbono, sua quali-
dade celular), e o que nos diferencia (in-
clusive entre nés mesmos) € o espirito. Na
perspectiva indigena, ocorre o inverso. O
que ha de comum entre os homens e 0s
animais é o espirito, e seu grande diferen-
ciador, o corpo. O que nos difere dos ani-
mais e o que difere os animais entre si é o
corpo. O corpo é a origem das perspecti-
vas do mundo. Se, para nds, a cultura (a
moral, a religido, a alma) é a geradora dos
diferentes pontos de vista - e por isso,
consideramos que os animais ndo tém al-
ma -, no pensamento indigena, é justa-
mente o corpo que pensa, vé e, arrisco a
dizer, cultua. Por isso, diferentes corpos
pensam e veem diferentemente. Nesse
caso, € possivel estabelecer outra defini-
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gao para o que entendemos por corpo,
humanidade e também animalidade. O
corpo ndo pode mais ser sinébnimo de ana-
tomia ou fisiologia; a humanidade, defini-
da como uma condicao cultural restrita
aos humanos; e a animalidade, uma cate-
goria que abarca diferentes morfologias
feitas da mesma composicdo organica. Pa-
ra os amerindios, o corpo é justamente o
dado da cultura e, o espirito, o dado da
natureza. Assim, podemos dizer, grosso
modo, que Natureza (corpo) = Cultura e,
inversamente, que Espirito (alma) = aqui-
lo que é Natural, comum a todos os seres
do cosmos.

As pinturas do género natureza-morta, na
medida em que s3o descrigdes cruas de
corpos inertes, carne inanimada da minha
prépria carne, dificilmente ddo aos seres ali
presentes o direito de ser mais do que ma-
terial bioldgico. Consequentemente, tam-
bém nos ddo pouca chance de sermos cor-
péreos. Nesse género pictérico, Natureza
nunca pode ser Cultura, caso contrario, nos-
sa moral humana seria destituida de impor-
tancia e as fronteiras entre o humano e o
animal seriam fatalmente borradas, como
acontece em cosmogonias ndo ocidentais.
Admitiriamos, por exemplo, que os fungos

podem ter espirito e, principalmente, uma
perspectiva prépria. Culminariamos no apo-
drecimento do pensamento antropocéntrico,
na possibilidade de ascensdo de um mundo
"fungicéntrico".

Sobre o perspectivismo amerindio, Vivei-
ros de Castro afirma: “[...] os ndo huma-
nos veem a coisas como “a gente” vé. Mas
as coisas que eles veem sao outras: 0 que
para nos €é sangue, para o jaguar é
cauim3”. (VIVEIROS DE CASTRO, 2017, p.
328). Nesse sentido, o que veem os fun-
gos quando olham para a nossa carne?
Aquilo que para nds é podriddo é, para
eles, apetite?

Em 2012, um artigo publicado no periodi-
co da Society for Applied Microbiology
apresentou um resultado que preocupava
especialistas de restauracdo e da histéria
da arte desde 1950: um famoso autorre-
trato do Leonardo Da Vinci que comegara
a apresentar manchas na superficie do
papel fora diagnosticado contendo esporos
de fungo (PINAR, 2015). Certamente, da
perspectiva do fungo Eurotium halophili-
cum, o desenho de Da Vinci ndo se apre-
sentava como um insosso papel, mas co-
mo algo tdo saboroso quanto a nossa pro-
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pria carne. Essa presenca indesejada, que
se reproduz tdo rapida e sorrateiramente
quanto expressa no video acelerado de
Taylor-Wood, ameacava também todos os
outros materiais que estivessem ao lado
do desenho mofado. Isso fez com que o
autorretrato fosse encapsulado em uma
caixa climatizada para que pudesse ser
exibido. Dentro do cubo mofado, o rosto
palido e eternizado de Da Vinci virou sua
propria carne podre (Fig. 3). Nessa anedo-
ta simbdlica, cultura torna-se rapidamente
natureza. Certamente autorretratos nao
fazem parte da cultura dos fungos, e mui-
to menos a distincdo entre um papel de
desenho e um papel de nota fiscal, por
exemplo.

Qual o formato do apetite dos fungos? -
poderiamos nos perguntar, se tomarmos
como intervencdo de interesse artistico, a
atividade do Eurotium halophilicum sobre
Leonardo da Vinci. Em 2014, quando es-
tava na graduacgdo, Jandir Junior, amigo
artista, levara para a aula um trabalho
gue me parece valer a essa discussao.
Eram duas telas pequenas e de igual ta-
manho: a primeira com manchas de mofo;
a segunda, com manchas de grafite que

copiavam as manchas do mofo da primei-
ra. Junior havia copiado em grafite na se-
gunda tela os rastros do fungo com, quem
sabe, uma vontade homenagética a esses
seres decompositores (Fig. 4). Nao se tra-
tava de expor esteticamente a atividade
de mofos pintores, mas a construgdo de
uma légica na qual a tentativa mimética
ficasse sempre obsoleta ao lado do que é
vivo. Suponho, que os dois anos de estudo
de conservacao e restauro de Junior te-
nham lhe atentado de maneira peculiar
para a dinamica do Reino Fungi: nessa
atividade de restaurador ao avesso, ele
opta por combater o patrimbénio em prol
dos fungos. Ao colocar as telas lado a la-
do, em um primeiro momento veremos a
mesma fungi-forma pintada em tela; logo,
o mofo aumentarad na primeira tela e se
distanciara pictoricamente da pintura em
grafite; entdo, o mofo continuara a se re-
produzir e atingira a segunda tela; final-
mente, quando se alojar totalmente nas
duas telas, as manchas de grafite serdo
consumidas e apagadas.

Quase como um comentario irbnico sobre
o fungo de Da Vinci esta Dirt Painting (for
John Cage), 1953, do norte-americano
Robert Rauschenberg (Fig. 5). Sua descri-
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Fig. 3 - Leonardo da Vinci, Autorretrato, 1510.
sanguinea 'sobre papel (Autorretrato afetado com esporos de fungo)
(Fonte: PINAR, 2015).
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Fig. 4 - Jandir Junior, Sem titulo, 2012.

diptico - da esquerda para a direita: tela com manchas de mofo e grafite sobre tela,
20 x 20 cm (cada)

(Fonte: JANDIR JR, Arquivo)
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Fig. 5 - Robert Rauschenberg, Dirt Painting (for John Cage), ca. 1953.
sujeira e mofo em caixa de madeira, 39,4 x 40,6 x 6,4 cm

(Fonte: Robert Rauschenberg Foundation. Disponivel em https://www.rauschenbergfoundation.
ora/art/artwork/dirt-paintina-iohn-cage. Acesso em 13/3/2020)
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cdo técnica é “sujeira e mofo em caixa de
madeira”. Como os outros trabalhos da
série chamada de Elemental Paintings, na
qual Rauschenberg empregava materiais
elementares, ndo convencionais, como
barro, sujeira, lencos de papel, folhas de
ouro, Dirt Painting expressa uma vontade
do artista de desierarquizar materiais
“menos nobres” em relacdo a materiais
canodnicos da arte, como a tinta a dleo ou
mesmo a sanguinea de Da Vinci. Dirt Pain-
ting, assim como Growing Painting (1953,
sujeira e vegetacao em moldura de ma-
deira), sdo trabalhos vivos que desafiam
mais violentamente a “inorganicidade” e o
antropocentrismo dos museus. “Eu sem-
pre senti que, independentemente do que
eu usasse ou do que eu fizesse, o0 método
seria sempre proximo a uma colaboracao
com os materiais, mais do que um tipo de
manipulacdo consciente e controle”. (RAU-
SCHENBERG apud HEALY, 2015, n.p., tra-
ducdo e grifo nossos). A vontade de cola-
boragdo com outros materiais, que sao
também seres vivos, e a despreocupacao
de Rauschenberg com a durabilidade ou
nocdes de eternidade em seus trabalhos
propdem um compartilhamento de seu
corpo e do espaco expositivo com outros
autores ndao humanos, sejam eles fungos,

plantas ou mesmo materiais inertes. Os
trabalhos de Elemental Paintings geraram
um problema de conservagdo e restauro,
sdo nocivos para outros trabalhos e para
pessoas que o rondam. Ainda que os mu-
seus e colecionadores possam produzir
ambientes controlados para que Dirt Pain-
ting (for John Cage) permanega no circuito
e no mercado da arte, a obra demanda
grande esforco e adaptacdo humana em
prol de seus fungos.

Ndo poderiamos esperar que a equipe de
restauradores e historiadores que vém
acompanhando o desenho de Da Vinci fos-
se conivente com a colaboracdo do fungo
faminto por celulose. Mas, se entregue as
mados de Rauschenberg, talvez o autorre-
trato se tornasse mais uma de suas Ele-
mental Paintings. Os fungos ndo sdo ani-
mais (embora até a classificacdo taxond-
mica dos anos 1960, propondo a existén-
cia de cinco reinos vivos que deu origem
ao reino Fungi, os fungos eram uma inde-
finicdo entre plantas e animais), mas a
guestdo aqui é a mesma: se € possivel es-
tabelecer com eles uma relagdo que ex-
trapole os limites da “materialidade subs-
tancial dos organismos” em favor de um
“corpo como feixe de afeccdes e capacida-
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des, e que é a origem das perspectivas”.
(VIVEIROS DE CASTRO, 2017, p. 330) Os
fungos talvez nos digam algo de uma pos-
sibilidade de corpo que vai além das re-
gras de frescor e de putrefagdo, ou ascen-
sao e apodrecimento.

A trilha de Rauschenberg, o artista brasi-
leiro Cleverson Salvaro produz duas insta-
lagbes contendo fungos: Canto mofado
(Fig. 6) e Matéria orgénica sobre parede,
2012. Nessas duas intervengdes arquite-
tonicas, Salvaro aplica uma pele de plasti-
co sobre a parede, contendo agua, cerve-
ja, gelatina, fermento bioldgico, farinha de
trigo, leite fermentado, leite integral e io-
gurte, combinagdo que faz surgir um fun-
go apenas na parte por ele delimitada.

No ja citado livro No interior do cubo
branco, O'Doherty discorre sobre as varias
facetas do cubo branco modernista, espa-
co asséptico e isolado que afasta a arte da
vida corrente. “Sem sombras, branco,
limpo, artificial”, a galeria modernista é
provida de uma espécie de eternidade,
onde o tempo supostamente ndo passa e
os corpos nao definham. Dentro dela, so-
mos imortais: “é preciso ja ter morrido
para estar 1&”. (O'DOHERTY, 2002, p. 4)

Nesse cenario, Rauschenberg e Salvaro
inserem entidades vivas, realmente vivas
em proliferacdo dentro do “mausoléu”. Os
fungos ndo sdo a carne que padece, mas
existem como possibilidades vivas diferen-
tes das nossas: ameagam nossos corpos e
nossas estruturas expositivas, propdem
tempos, mecanismos de alimentagdo e de
ocupacao diferentes dos nossos. Se Raus-
chenberg vé os fungos como colaborado-
res, entao ele diz que aquele espaco pode
ser também ocupado por seres ndo huma-
nos. De maneira ir6nica, sua vontade nao
€ a de destituir o espaco museoldgico,
mas dividi-lo com outros agentes. Esse me
parece ser um posicionamento politico in-
teressante, uma vez que sugere que dis-
sociemos os fungos das nogdes de apo-
drecimento, e os animais, de uma anima-
lidade estritamente ndo humana.

Donna Haraway, bidloga norte-americana
autora do Manifesto Ciborgue, defende
uma posicao fronteirica diante da cisdo
humano X ndo humano. Usando a imagem
do ciborgue, ser hibrido entre categorias
que estruturam o pensamento ocidental
(natureza/cultura; animal/humano) e que
se origina na fronteira das varias dicoto-
mias, Haraway alude a outra possibilidade
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Fig. 6 - Cleverson Salvaro, Canto mofado, 2012.
mofo e plastico em um canto da parede
(Fonte: SALVARO, Portfdlio)
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de ciéncia. Sua biologia foge da anatomia
e da taxonomia, da traducdo dos corpos

€m massas.

Aideologia biol6gico-determinista ndo € a tinica
posicao disponivel na cultura cientifica que per-
mite que se argumente em favor da animalidade
humana. Hd um grande espaco para que as pes-
soas com ideias politicas criticas contestem o sig-
nificado da fronteira assim rompida. O ciborgue
aparece como mito precisamente onde a frontei-
ra entre 0 humano e 0 animal é transgredida.
Longe de assinalar uma barreira entre as pessoas
e 05 outros seres vivos, 0s ciborgues assinalam
um perturbador e prazerosamente estreito aco-
plamento entre eles. A animalidade adquire um
novo significado nesse ciclo de troca matrimonial
(HARAWAY, 2013, p. 41).

Troca matrimonial ou colaboragdo criativa,
a carne, para Haraway, € um lugar social
dentro do sistema bidtico. Animalidade,
humanidade e mesmo organicidade sdo
categorias cuja interacdo é principalmente
do ambito da moral e do prazer. Para
existir nessa fronteira, os limites determi-
nistas dos reinos animalia e mesmo fungi
nos dirdo pouca coisa, ou talvez absolu-
tamente nada do que sdo nossos corpos.
“Por que nossos corpos devem terminar

na pele? Por que, na melhor das hipdte-
ses, devemos nos limitar a considerar co-
mo corpos, além dos humanos, apenas
outros seres também envolvidos pela pe-
le?”, pergunta Haraway e complementa:
“E outros organismos, assim como objetos
construidos. Ha todos os tipos de ndo hu-
manos com 0s quais nos estamos entrela-
cados.” (HARAWAY, 2015, p. 55).

Como seria o0 mundo de “troca matrimonial”
com os fungos?

Daniel Lie, artista brasileire indonesiane
cria instalagbes que sdo grandes moradas
de fungos. Em Quing, Lie propde ambien-
tes integrados “reunindo matérias organi-
cas e tendo como protagonismo e parceria
de criacdo seres além-de-humanos, evo-
cando uma ecologia ndo binaria.” (LIE,
2019, n.p.). Um grande sistema estabele-
cido ao ar livre, um amontoado de matéria
organica composto por fungos que a dige-
rem, manda calor, através de uma tubula-
¢do com agua, para um ambiente interno:
“estruturas suspensas abrigam os cogu-
melos, ostras e vasos suspensos de terra-
cota sdo o lar de fungos que estdo presen-
tes no ar local” (LIE, 2019, n.p.)>. Esse
sistema especificado por Lie como “aque-
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cedor de biodigestdo” é construido a ma-
neira de um 6rgdo: uma montanha desor-
denada de matéria organica e fungos é
disposta ao lado de uma casa; tubos de
cobre enviam o calor para a parte de den-
tro da habitacdo, onde as paredes sdo pin-
tadas a mdo com tinta amarela de curcu-
ma e, na parte de dentro, os fungos (co-
gumelos) e a matéria organica sdo dispos-
tos em recipientes de barro ou lona, pen-
durados no teto. O alimento desordenado
do lado de fora, traduzido por um sistema
tubular, é organizado do lado de dentro da
casa, cuja textura das paredes internas,
pigmentadas com tinta orgéanica, da a
sensagao de um interior vivo. Ha todo um
caminho tragado do fora para o dentro, do
montante para o compartimentado. Toda
a casa de Lie é uma espécie corpo vivo.
Sua atividade é a de processar a comida,
absorver energia, produzir calor. Os reci-
pientes suspensos de ceramica sdo estru-
turas super especializadas de processa-
mento. (Fig. 7)

Em outra instalagdo da mesma exposicao,
A privacidade alheia, Lie constréi uma
grande estrutura do teto ao chao, dentro
de um antigo saldo escuro. O trabalho é
composto por: “Entidades sem nome; ar-

gila com linhaca fermentada; corda de fi-
bra natural; flores; luzes; 13; instalacdo
sonora”, em suas palavras. (LIE, 2019,
n.p.). A argila crua, misturada com linhaga
fermentada, é o lar de fungos, bactérias e
seres nao humanos, as “entidades sem
nome”. L34, flores, fungos, barro e comida
se misturam nessa grande estrutura que
€, ela mesma, uma entidade. Grande enti-
dade suspensa: A privacidade alheia pare-
ce uma ode a hibridizacdo de todos os
corpos.

Os trabalhos de Lie propdem uma integra-
¢do do sistema bidtico hibrido com o espa-
co que ocupam e que noés, humanos, po-
demos adentrar. De certa forma, as pare-
des - escuras ou pigmentadas - sdo tam-
bém os tecidos internos dessa casa fungi-
ca. A escala de seus trabalhos faz das en-
tidades ambientes quase geograficos. E
como se penetrassemos em um 6rgdo, en-
tramos agora dentro de outro funciona-
mento vivo. Parece que no interior da en-
tidade somos menores que os fungos e
mudamos de escala. Esses “ecossistemas”
parecem aceitar nossa visita na condigao
de que sejamos mais uma estrutura biolé-
gica dentro do sistema. Nada mais espe-
rado: que o “lar” de criaturas ndo humanas
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Fig. 7 - Daniel Lie, Quing, 2019.

cogumelo ostra rosa (Pleurotus salmoneostramineus); cogumelo ostra (Pleurotus ostreatus);
entidades sem nome; tinta de clrcuma e gel de linhaca; potes de cerdmica com arroz, agua e
agucar; corda de fibra natural; lona de plastico; tecido de algoddo; aquecedor de bio-digestdo;
tubos de cobre; sistema de tubulacdo mecanica; aqua. (Fonte: LIE, Portfdlio, 2019)
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desobedeca a nossa percepgao antropo-
céntrica de escala e transforme o tamanho
dos seres.

Como sera o mundo dos fungos? Segui-
remos enderecando nossa arte para cor-
pos humanos integros isolados e espiritu-
almente etéreos? Parece-me ser necessa-
rio considerar também o publico humano-
fungo, humano-vegetal, humano-animal;
pensar em obras para os agentes huma-
nos e nao humanos. Se os fungos podem
ser os “colaboradores” de Rauschenberg,
podem também ser os consumidores-in-
gestores de suas obras. Adentremos ou-
tros mundos.

Notas

1 “[...] é chamado cranio, caveira, vanitas, humani-
dade reduzida a uma concha de caracol vazia, cuja
alma escapou”. (DIDI-HUBERMAN, 2009, p. 39).

2Damien Hirst a respeito de A Thousand Years: “I|
think glass is quite a frightening substance. | always
try and use it. | love going round aquariums, where
you get a jumping refraction so that the things inside
the tank move; glass becomes something that holds
you back and lets you in at the same time.” (HIRST
apud ARTSPACE, 2018).

3 Bebida alcoodlica fermentada tipica dos povos indi-
genas que habitavam a regido que hoje é o Brasil.

4“0 que estou chamando de corpo, portanto, nao é
sinénimo de fisiologia distintiva ou de anatomia ca-
racteristica; € um conjunto de maneiras ou modos de
ser que constituem um habitus. Entre a subjetividade
formal das almas e a materialidade substancial dos
organismos, ha esse plano central que é o corpo como
feixe de afeccdes e capacidades, e que é a origem
das perspectivas. Longe do essencialismo espiritual
do relativismo, o perspectivismo é um maneirismo
corporal.” (VIVEIROS DE CASTRO, 2017, p. 330).

5 “Cogumelo ostra rosa (Pleurotus salmoneostrami-
neus); cogumelo ostra (Pleurotus ostreatus); entida-
des sem nome; tinta de circuma e gel de linhaca; po-
tes de ceramica com arroz, agua e agUcar; corda de
fibra natural; lona de plastico; tecido de algodao;
aquecedor de biodigestao; tubos de cobre; sistema de
tubulacdo mecanica; agua.” (LIE, 2019, n.p., grifo
nosso).
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