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O cavalo subiu no telhado: notas sobre uma iconografia equestre
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The Horse on the Roof: notes on an equestrian iconography in urgent times

GABRIELI SIMOES
Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP) — Campinas, S.P., Brasil

THIAGO DO AMARAL BIAZOTTO
Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP) — Campinas, S.P., Brasil

RESUMO

O artigo tem como ponto de partida a imagem viral do "cavalo caramelo" isolado em um telhado durante
uma enchente no Brasil para investigar o impacto dos equinos no imaginario coletivo, especialmente
no contexto ocidental e de emergéncia climatica. Com base nas reflexdes de Aby Warburg e John
Berger, analisa-se como as representagdes artisticas, da Tradicdo Classica ao contemporaneo,
moldaram a identificagdo humana com o cavalo, consolidando-o como um simbolo ambivalente de
poder, liberdade e vulnerabilidade.
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ABSTRACT

The article takes as its starting point the viral image of the "caramel horse" stranded on a rooftop during
a flood in Brazil, exploring the impact of horses on the collective imagination, particularly within the
Western context and amidst the urgency of climate emergencies. Based on Aby Warburg and John
Berger ideas, it examines how artistic representations — from the Classical Tradition to contemporary
times — have shaped human identification with the horse, positioning it as an ambivalent symbol of
power, freedom, and vulnerability.
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Introducao

Em 8 de maio de 2024, cenas de um cavalo isolado sobre o telhado de uma
casa inundada dominaram os portais de noticias e as redes sociais no Brasil (Figura
1). A imagem do "cavalo caramelo”, como foi apelidado o equino, viralizou e
permaneceu em circulagdo, com transmissao ao vivo por dias, até seu resgate. Esse
episodio n&o apenas evidenciou a crescente vulnerabilidade climatica da regido, como
também simbolizou a precariedade de vidas — humanas e ndo humanas — diante da
intensificagdo de eventos extremos. Enquanto enchentes devastadoras como as do
Rio Grande do Sul se tornam cada vez mais comuns, elas escancaram a falta de

politicas estruturais de mitigagdo e adaptagao as mudancgas climaticas.



Embora centenas de outros animais tenham sido resgatados, foi a figura do
cavalo solitario que se cristalizou como o icone da tragédia, sensibilizando o publico
de maneira singular. Este texto nasce da inquietagdo sobre o porqué dessa imagem,
em particular, ter gerado tanto impacto, funcionando como um espelho da propria
condicao humana em tempos de emergéncia climatica. O cavalo, enquanto espécie,
teria um apelo simbdlico unico em comparagéao a outros animais? Que representagdes
ao longo da historia moldaram nosso imaginario coletivo, fazendo-o de um simbolo de
poder, liberdade e vulnerabilidade? Como as diversas representagdes artisticas desse
animal contribuiram para torna-lo objeto de sensibilizagéo e identificagdo humana,
refletindo nosso olhar antropocéntrico e projetando sobre ele nossas proprias
ansiedades e contradigbes? Para tentar responder a essas perguntas, recorremos a
metodologia de Aby Warburg' e as reflexdes de John Berger em “Por que olhar para

os animais?” (Warburg,1974).

Figura 1: Cavalo ilhado em Canoas/RS, maio de 2024. Fonte: Reprodugao/TV Globo.

De Ninive a Veneza: uma cavalgada pela Tradigao Classica

No ambito da Tradigdo Classica, as imagens equinas estdo com frequéncia
conectadas as nogdes de poder, dominacgéo e conquista, sendo o caso mais proverbial

o de Alexandre Magno (r. 336-323 a.C.) e Bucéfalo. O basileu e sua montaria —ou a

" N&o ha, nos limites deste artigo, espago para aprofundamento na questao, bastando, por ora, ressaltar
que nos inspiram os pensamentos de Warburg a respeito da circulagao de imagens (ver: Warburg, 2018
[1927] e 2015 ]1929]) e de sua capacidade de transmitir emoc¢des e despertar sensagdes no espectador
(Warburg, 2013 [1905]).



montaria e seu basileu — protagonizam, desde a descri¢gdo do primeiro encontro entre
ambos, narrada por Plutarco (Plut. Alex.VI, 1-6), uma série de peripécias, dentre as
quais se destacam as batalhas.

Exemplar dos mais laureados do repertério antigo, o Mosaico de Alexandre —
copia romana de um original helenistico — & ponto de partida fortuito2. A diminuta figura
do conquistador se imp&e a imponente silhueta de Bucéfalo. Um espelha o outro: o
avanco vitorioso do basileu sé é possivel quando levado a efeito por uma montaria
igualmente briosa, da mesma forma que Bucéfalo apenas se deixaria conduzir por
alguém que estivesse a altura de sua pujanga (Figura 2) (Markman, 1943, p.98-9;
Fogen, 2017, p. 112).

Figura 2 - Mosaico de Alexandre. Batalha entre Alexandre e Dario Ill, 5,82 m x 3,13 m, ¢. 100 a.C.,
copia romana de um original helenistico c. 320 a.C. Napoles, Museo Nazionale (inv. n°® 10020). Fonte:
http://albertis-window.com/wp-content/uploads/2017/05/Battle_of Issus-Alexander-Mosaic.jpg.
Acesso: 17/08/2022.

E fundamental sublinhar como a poténcia, aqui compreendida como
capacidade de controlar entes ndo humanos, das fileiras lideradas por Alexandre é
reforcada por sua contraparte no lado persa. As expressdoes exaltadas, em
incontrolavel estupor, dos cavalos de Dario Il estdo alinhadas com o semblante do
préprio Grande Rei, que foge do campo de batalha de maneira aviltante. Logo atras
da quadriga régia, soldados aqueménidas replicam — na ostensividade de seus gestos
e na eloquéncia de suas faces — as expressdes aterrorizadas dos cavalos.

A mais emblematica amostra dessa associacdo se da no encontro entre

Alexandre e o persa que se interpde entre ele e Dario lll, langcando-se em direcao a

2 A bibliografia em torno do Mosaico ¢ vasta. Como introdugdo monografica, ver Cohen (1997) e Moreno
(2000).


http://albertis-window.com/wp-content/uploads/2017/05/Battle_of_Issus-Alexander-Mosaic.jpg

sarissa do conquistador de modo a dar ao Grande Rei tempo o bastante para fugir. O
corpo torcido, espiralado, do aqueménida é apenas sustentado por seu cavalo, que,
jazido ao solo, estampa em sua face ndo somente as agonias do condutor, mas todas
as tragédias do mundo. Irmanados na dor, homem e cavalo partilham de mesmo
destino e mesmo algoz: se a langa de Alexandre encerrada no flanco do persa anuncia
sua morte, € possivel ver o cabo de uma espada — langada pelo basileu? — cravada
no mesmo ponto do corpo do equino. Se Plutarco (Alex. XXXIII, 4) classifica como
“melhores e mais nobres” (GpioTol Kai yevvaidTaTol) os aqueménidas que entregavam
a vida de forma a permitir a fuga de seu rei durante a Batalha de Gaugamela, quais
epitetos n&do deveriam ser reservados aos cavalos que tornaram possivel tal
demonstracao de heroismo?

Embora amplificada por seu alcance dentro de um corpus eleito como base
da arte ocidental, a imagem de um Alexandre triunfante, sustentado por Bucéfalo e
com langa em punho néo é produto exclusivo de um suposto engenho da arte grega.
Ao contrario. Para os propdsitos deste estudo, interessa uma cena especifica de
Assurbanipal, rei assirio entre 669-631 a.C. Trata-se de um painel em alabastro,
originalmente alocado na Sala S do Palacio Norte de Ninive e, hoje, gracas a sanha
imperialista, exibido no Museu Britanico (Figura 3). No segmento central, e em leitura
da esquerda para direita, a cinegética leonina apresenta o avango do soberano,
desferindo ataques e cavalgando um corcel cujo nome, ao contrario de Bucéfalo, a

histéria ndo tratou de eternizar. Aqui, dois aspectos sdo incontornaveis?.

3 Trata-se de outra obra densamente estudada. A titulo de introdugdo, ver: Barnett (1976), Reade
(1983) e Wagner-Durant (2019).



Figura 3 - Fig. 3 - Cagada ao ledo de Assurbanipal da Sala S do Palacio Norte de Ninive (c. 645 - 635
a.C.), relevo em alabastro, 159 cm x 95 cm. Londres, British Museum (inv. n® 124872 a 124881). Fonte:
British Museum.

Em primeiro lugar, a ja aludida associagdo entre os cavalos e ideias
tangenciais a poder, dominagdo e conquista. Analisando a integra do painel, é
possivel deduzir que Assurbanipal apenas logra éxito na cagada a partir do momento
em que toma sua montaria. Homem e cavalo associam-se contra os ledes, feras
indomaveis que, no cortejo da arte assiria, assumem conotacgdes ligadas ora aos
inimigos terrenos, ora as forgcas destrutivas do caos (Watanabe, 1998, 2000; Rede,
2018). O soberano, contudo, vé-se acossado pelas bestas leoninas antes do triunfo
derradeiro: na cena analisada, embora precipite implacavel sobre o felino a sua frente,
a ponto de ja té-lo ferido com uma lanca que atravessa sua cavidade bucal,
Assurbanipal ndo descuida sequer por um segundo de seu cavalo reserva, que, em
momento de grande angustia, tem sua garupa atacada pelo outro ledo retratado.
Matar o corcel é ferir de morte o proprio poder régio.

Cbnscio dessa maxima, o monarca nao se furtou a esvaziar a aljava contra a
fera, antes mesmo de ela investir contra sua segunda montaria, alojando duas flechas
certeiras na cabecga do ledo. Chega-se, assim, ao segundo aspecto fulcral da cena: o
cuidado do soberano com os cavalos. Assurbanipal parece alarmar-se pela condigao
de seus corceis ndo somente pelas estreitas ligagdes entre os cavalos e o0 exercicio
do poder, mas, sobretudo, pela manutencdo do estado higido dos animais per se. E
possivel chegar a essa conclusao tanto pelo exame de outras cenas do Palacio de
Ninive — nas quais nao € incomum ver toda uma hoste de cavalarigos cuidando dos
equinos, como na Sala C — quanto pela sequéncia da cena estudada. Orgulhoso, o rei
assirio exibe para sete de seus suditos o par de montarias em perfeita condigéo,
devidamente assistidas por um cuidador, que, a distdncia, parece ter menos
intimidade com Assurbanipal do que com os animais. A seus pés, o monarca faz
alinhar os dois enormes felinos, que antes pareciam controlar uma cacada destinada
a ruina. Completam a cena outras quatro figuras, de estatuto ainda mais baixo, que
se prosternam diante do rei assirio. O cenario esta montado: o mal foi expurgado, os
ledes foram abatidos, os cavalos foram salvos.

Pensando nas imagens de Assurbanipal e Alexandre — e nas recentes teorias

que tendem a enfatizar a agéncia das imagens, sua capacidade de despertar afetos e



seu potencial para repensar a narrativa antropocentrista — as palavras Cronin soam

com ainda maior vigor:

Representagdes visuais de animais sdo, portanto, uma consideragao valiosa
na histéria animal-humana. Imagens podem fornecer novas maneiras de
pensar sobre como humanos e animais interagiam em outros periodos do
tempo e podem ser um suporte a partir do qual diferentes formas de imaginar
relagdes com animais podem ser promovidas (Cronin, 2019, p. 272)*.

A poténcia das imagens equinas antigas atravessa o Medievo, servindo como
modelo a arte italiana dos séculos XV e XVI, que, compreendida sob a etiqueta de
Renascimento, foi responsavel por articular a narrativa corrente sobre movimentos
artisticos e a prépria Histéria da Arte enquanto disciplina. Monumento sui generis, o
Arco de Constantino é obra de primeira grandeza na preservagao e transmissao do
legado classico, sobretudo as batalhas entre Trajano e os dacios preservadas em
suas paredes internas (Touati, 1987). Dispostos a altura do campo de visdao humano,
as fulgurantes contendas equestres impactaram diretamente a arte italiana, embora,
muitas vezes, os pintores as inserissem em obras devotadas a tradigdo judaico-
crista.

O florentino Domenico Ghirlandaio (1448-1494) foi um dos maiores
entusiastas desse expediente. Nos trabalhos da Capela Tornabuoni, na Igreja de
Santa Maria Novella, em Florenca, conduzidos entre c. 1486-90, o artista ndo se
constrangeu a reproduzir, por vezes chegando as raias do ipsis litteris, o galopar
imparavel de cavalos e seus romanos sobre os dacios. No afresco “O massacre dos
inocentes” (Figura 4), os equinos das hostes de Herodes Magno reproduzem, com
riqueza de detalhes, os corceis liderados por Trajano, ao mesmo tempo em que o
pavor das maes de Belém, desesperadas pelo infanticidio em curso, ecoam as feigdes

desconsoladas dos dacios esmagados pelas montarias imperiais (Figura 5).

4 Todas as tradugdes neste artigo foram feitas pelos autores.



Figura 4 - Domenico Ghirlandaio. O massacre dos inocentes. Afresco. Capela Tornabuoni. Igreja de
Santa Maria Novella, Florenga, C. 1486-90. Fonte:
https://pt.m.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Cappella_tornabuoni, 07, strage degli_innocenti.jpg . Acesso:
30/11/2024.

Figura 5 - Arco de Constantino. Relevo datado do principio do principado de Adriano, c. 117-120 d.C.
Parte interna do Arco. Batalha entre os romanos, liderados por Trajano, e dacios. Fonte:
https://www.philipharland.com/Blog/2023/03/dacians-frieze-great-trajan-frieze-of-trajans-conquest-
reused-on-the-so-called-arch-of-constantine-early-second-century-ce/ . Acesso: 30/11/2024.

Na témpera “Judite e sua serva” (Figura 6), Ghirlandaio reproduz, atras das
duas protagonistas, equinos romanos, que pulverizam com a poténcia de seus cascos
— metonimia para a pujanga do proprio Império — fileiras de dacios impotentes (Figura
7). Nao foi ao acaso que Warburg (2018 [1914], p. 97) insistiu em que “a vitdria de
Trajano sobre os barbaros” € uma fonte inesgotavel para a Italia Renascentista.


https://pt.m.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Cappella_tornabuoni,_07,_strage_degli_innocenti.jpg
https://www.philipharland.com/Blog/2023/03/dacians-frieze-great-trajan-frieze-of-trajans-conquest-reused-on-the-so-called-arch-of-constantine-early-second-century-ce/
https://www.philipharland.com/Blog/2023/03/dacians-frieze-great-trajan-frieze-of-trajans-conquest-reused-on-the-so-called-arch-of-constantine-early-second-century-ce/

Figura 6 - Domenico Ghirlandaio. Judite e sua serva. Témpera sobre madeira, 44,5 x 31,3 cm, c. 1489.
Berlim, Staatliche Museen (inv. n° 21). Fonte:
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Domenico_ghirlandaio %28attr.%29, giuditta con 1%27ance
lla, 1489.JPG. Acesso: 30/1 1/2024._
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Figura 7 - Arco de Constantino. Relevo dat;do do principio do principado de Adriano, ¢. 117-120 d.C.

Parte interna do Arco. Batalha entre os romanos, liderados por Trajano, e dacios. Fonte:
https://www.philipharland.com/Blog/2023/03/dacians-frieze-great-trajan-frieze-of-trajans-conquest-

reused-on-the-so-called-arch-of-constantine-early-second-century-ce/ . Acesso: 30/11/2024.

Ultima obra a ser comentada neste segmento, os cavalos de Sdo Marcos, em
Veneza, ajudam a amarrar ideias sobre a presenga dos equinos da Tradigao Classica,
o papel ativo das artes no tecido social e a relacdo entre animais humanos e nao

humanos (Figura 8). Pontuada por lacunas documentais, pilhagens sucessivas e
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datagdes controversas, a histéria do grupo é auténtico estudo de caso para a biografia
dos objetos e para a circulacdo de artefatos na Antiguidade e na Modernidade. Os
quatros cavalos em bronze que hoje compdem o conjunto seriam, originalmente, parte
de uma quadriga responsavel por conduzir a figura de algum personagem de vulto do
ecumeno greco-romano. A datagao dos equinos com base em critérios estilisticos tem
chegado a resultados dissonantes: a partir do cotejo com obras como a estatua
equestre de Marco Aurélio, autores como Bonanno (1994, p. 295) estipulam a datagéo
por volta do quartel final do século Il d.C. Por outro lado, seu aspecto naturalista talvez
caisse melhor a uma obra da Grécia Classica, do século IV a.C., provavelmente saida
do cinzel de Lisipo, escultor oficial de Alexandre (Galliazzo, 1984). A estrutura e a
propor¢cao dos equinos sugerem que o conjunto foi originalmente pensado para o
ocupar o topo de um arco triunfal.

Seja qual for sua data de producdo, € documentado que os cavalos
decoravam o Hipédromo de Constantinopla, informacao obtida a partir de um texto
bizantino intitulado Breves notas historicas, datado do século VIl ou IX e dedicado a
topografia de Constantinopla e aos seus monumentos. O texto apdcrifo faz saber que
‘quatro cavalos dourados” estavam alocados sobre o Hipédromo, trazidos pelo
imperador Teoddsio Il (r. 408-450) da Ilha de Chios. O brilho dos equinos iluminou
Constantinopla até 1204, quando o furor dos cruzados tratou de pilhar as esculturas e
leva-las até Veneza. Para o transporte, foi necessario separar a cabeca do corpo das
estatuas, razdo pela qual foram adicionados os colares que até hoje adornam os
cavalos. A pilhagem da pilhagem, para citar o termo de Freeman (2004, p. 12), n&o
cessou: apds serem exibidos por mais de 500 anos na Basilica de Sao Marcos, tropas
francesas lideradas por Napoleao levaram os equinos para Paris, em 1797, montando-
os, na forma de quadriga, no Arc de Triomphe du Carrousel. Em 1815 e no espirito da
Restauracéo, os cavalos voltam a Veneza, permanecendo em exibicdo ao ar livre até
1980, quando a ameacga de intempéries e a poluicdo da cidade fizeram com que
fossem guardados dentro da Basilica, legando a cépias o espago expositivo de

outrora.



Figura 8 - “Cavalos de Sdo Marcos”, datagao incerta, entre século IV a.C. e Il d.C. Escultura em bronze,
238x252 cm. Interior da Basilica de Sdo Marcos, Veneza. Fonte: acervo dos autores.

O percurso heterodoxo dos cavalos da ensejo para consideragoes
importantes. Em primeiro lugar, esse estudo de caso demonstra como a associagao
entre 0s equinos e o exercicio de poder nédo sofreu grandes alteragcées desde a
Antiguidade. O aspecto simbdlico das esculturas e sua agéncia imanente fizeram com
que imperadores romanos e bizantinos, doges venezianos, generais franceses e
demais figuras de proa ao longo de ao menos 15 séculos protagonizaram disputa
infindavel por sua posse. Controlar a efigie equina era controlar um passado glorioso,
classico, emulavel, quer o da Grécia classica, quer o da Roma imperial. O cuidado de
ocultar o “ferimento” nos pescogos dos cavalos € emblematico da condigao pristina
qgue os artefatos deveriam exibir quando em publico: o dano as esculturas é também
dano a reputagao do soberano que as detém. Finalmente, surgem algumas perguntas:
em que medida a cautela que levou os venezianos a disfarcarem as avarias permite
matizar o discurso antropocéntrico da historiografia tradicional sobre a arte classica?
De que maneira as sensibilidades contemporéneas concernentes aos animais nao
humanos fazem com que olhemos de maneira mais critica para obras da Tradicéo
Classica ja muito estudadas? Por fim, como essa mirada as artes antigas pode nos
despertar para uma relagdo menos hierarquizada com as demais espécies? Seja

quais forem as respostas, as ponderacdes de Harden oferecem balizas valiosas:



Animais sao usados por artistas ndo apenas em sentidos narrativos diretos,
mas também para emprestarem tom, contraste, dindmica ou selvageria a fim
de aumentar o poder ou aprofundar o pathos, para convidar o espectador a
pensar além das dimensdes de sua propria experiéncia, ou para projetar uma
imagem de um mundo no qual um governante humano - ou um deus - tem
controle total de tudo. (Harden, 2014, p. 35-6)

A modernidade chega a galope

Ao possibilitarem pensar para além das dimensdes da experiéncia humana, o
cavalo e outros animais ndo humanos se tornam portadores de narrativas que nos
convidam a reconsiderar nossas relagcdes com o mundo natural, a historia e a arte.
Assim, transformacdes culturais e sociais observadas na arte moderna e
contemporanea podem ser compreendidas a partir da maneira que eles sao
apresentados.

Em "Uma Gravura Fantastica", poema publicado em 1857 e posteriormente
incluido em As Flores do Mal, Charles Baudelaire descreve um cavaleiro “apocaliptico
e esquelético” montado em um cavalo igualmente fantasmagorico (Baudelaire, 2012,
p. 275). Inspiradas por uma gravura de John Hamilton Mortimer e aludindo as célebres
imagens do apocalipse (Apocalipse, 1498) e da morte (O cavaleiro, a morte e o diabo,
1513) de Albrecht Durer (Baudelaire, 2012, p. 585), as palavras do poeta dandi
constroem uma cena sombria na qual a dupla macabra atravessa um cemitério
povoado por ruinas de civilizagdes antigas e modernas, revelando, assim, os tragos
paradoxais da modernidade em Baudelaire: uma consciéncia aguda da
temporalidade, da decadéncia e da morte.

Contemporaneamente ao autor de O pintor da vida moderna, seu conterraneo
Alfred De Dreux oferecia uma faceta menos cadavérica da modernidade, pintando
retratos de cavalos e cenas equestres cheias de vivacidade.

Como nos recorda Vincent Pomarede, o "retrato de cavalo”, género ao qual
tanto se dedicou o pintor francés, transcendia o simples registro anedotico de um
animal ou a expressao sentimental de uma relagao afetiva entre humanos e cavalos.
Em vez disso, ele operava como um marcador cultural e social, ilustrando diferentes
fragbes da sociedade, muitas vezes antagbnicas, o que simbolizava a luta constante
da humanidade contra as dificuldades impostas pela natureza e pela vida.
Paralelamente, também funcionava como um reflexo da elite privilegiada e refinada,

que vivia em meio ao luxo e a extravagancia associados a posse dos equinos, como



no retrato da familia Mosselman (Figura 9), pintado pelo artista para o Saldo de 1848.
A obra expressa o estilo de vida refinado da alta sociedade, marcado pelo gosto por
temas equestres, ao mesmo tempo em que celebra o prestigio e a riqueza da familia

belga, proprietaria — além dos animais — de negdcios de mineragao.

Figura 9 - Alfred De Dreux, Retrato do Sr. e Sra. Mosselman e suas duas filhas, 1848, 6leo sobre tela,
200 x 265 cm. Colecao do Petit Palais, Paris. Fonte: Petit Palais/Roger-Viollet.

Tal género da pintura representou tanto o animal como forga de trabalho,
quanto um simbolo de status usado para “atividades de lazer e prazer futeis, tipicas
de uma classe ociosa e voltada para a satisfagdo pessoal” (Pomarede, 2009, p. 17).
Essa abordagem fez do tema algo eminentemente moderno, integrando questdes
sociais e culturais ao longo do século XIX, momento de transformagdes profundas na
relacéo entre homens e animais.

Em “Por que olhar para os animais”, texto de 1977, John Berger analisa a
modernidade, que se delineava desde os tempos de Baudelaire e De Dreux, como um
processo que transformou radicalmente a relagcao entre humanos e animais. O autor
argumenta que até o século XIX, os animais desempenharam um papel central na
vida cotidiana, seja como for¢ca de trabalho, meio de transporte ou fonte de alimento,
seja como mediadores simbdlicos entre 0 homem e o mundo. Com a modernidade,
no entanto, os animais foram progressivamente marginalizados e transformados em
produtos do espetaculo — como ocorre nos zooldgicos, na fotografia e na publicidade

— alterando também a forma como eles sio vistos.



Se em um passado remoto, o olhar humano buscou no olhar de seus pares
nao humanos um reflexo da prépria humanidade (Berger, 1980), essa interacéao se
torna profundamente alterada a partir da mediagao tecnoldgica que os transforma em
objetos de observagao e consumo visual.

Os cavalos, em particular, exemplificam tal transformagdo. No mundo pré-
moderno, eram indispensaveis para o trabalho, transporte e guerra, estando
intimamente ligados a sobrevivéncia e a vida cotidiana. Com a expansédo do
capitalismo industrial, eles perdem seu papel funcional e sdo substituidos por
maquinas, o que reforga esses o papel desses animais como objetos de status.

Dos emblemas de marcas de carros de luxo, como Ferrari e Porsche, as
propagandas de cigarro, como Marlboro, o cavalo parece ter sido, como apontam
Adelman e Boscatti, “cooptado pelo poder para produzir e vender significados
consumiveis sobre raga, classe e masculinidade” (Adelman; Boscatti, 2020 p. 233).

Também como explicitado por Berger, nosso olhar para os animais passou a
ser mediado pela tecnologia, a medida que esta permitiu capturar imagens em
situacdes ou detalhes que o olho humano nunca poderia perceber diretamente. Nesse
sentido, e pensando no objeto deste artigo, os estudos de Eadweard Muybridge sao
exemplares. A partir do uso inovador da fotografia sequencial, foi possivel desvendar
os movimentos detalhados do cavalo, que até entdo eram representados apenas na
pintura e escultura. A revelagdo de movimentos antes invisiveis a olho nu transformou
o animal em um objeto de analise cientifica, capturado em instantes congelados no
tempo. A partir da leitura que Berger faz de Lukacs para destacar como a natureza se
torna idealizada na modernidade, podemos pensar que os estudos de Muybridge, ao
expor o movimento "natural" dos cavalos, também contribui para a ambivaléncia: ao
mesmo tempo em que desvela a animalidade, coloca-a como algo digno de
observagdo minuciosa, quase mistica. Contudo, essa idealizagdo mediada pela
técnica e pela ciéncia, afasta ainda mais o observador do que seria a experiéncia
direta de estar com o animal.

Nos anos 1960, artistas comegaram a confrontar essa experiéncia "perdida"
— nao apenas em relacdo aos animais, mas a natureza de maneira geral —,
desafiando convengdes. Em 1966, Richard Serra introduziu animais vivos em sua
primeira exposi¢cdo individual, que aconteceu na Galleria La Salita, em Roma,

marcando o inicio de uma nova abordagem artistica. Trés anos depois, em 1969, foi



a vez de Jannis Kounellis levar 12 cavalos vivos para o espago expositivo, também

em Roma, na Galleria L’Attico (Figura 10).

Figura 10 - Jannis Kounellis, Senza titolo, 1969, doze cavalos vivos, Galleria L'Attico, Roma, Fonte:
Claudio Abate, 1969.

No cenario descrito por Germano Celant em que a banalidade entrava na arte
(Celant, 1985 [1967], p. 30) e o artista renunciava a descri¢ado e a representagcao da
natureza (Celant, 1985 [1969], p.118), a obra de Kounellis se apresenta como uma
espécie de tableux vivant, evocando imagens da Tradigdo Classica — como os
afrescos do Saldo do Cavalo, de Giulio Romano, em Mantua (Vilela, 2019) —e ao
mesmo tempo subvertendo a logica do “cubo branco”, propondo outra forma de
presenca do cavalo na arte. Assim, as ideias de neutralidade e previsibilidade dao
lugar a uma experiéncia profundamente ambiental e sensorial. O som das ferraduras,
o cheiro dos estabulos improvisados e o movimento constante dos animais introduzem
uma dimensao viva e, também por isso, efémera.

Além disso, o gesto de Kounellis levantava questdes sobre os limites da arte:
0s animais sao meros materiais a servigo do artista, ou, em sua vitalidade, tornam-se
agentes, coparticipantes na criagdo? No contexto das exposi¢gbes, quando animais
vivos sao incorporados, eles perturbam a divisao tradicional entre humanos (criadores
da arte) e natureza (representada na arte), questionando ideias de exclusividade e
excepcionalidade humanas. Ainda, autores como Giovanni Aloi argumentam que esse

deslocamento de papéis — animais vistos como "material' na arte versus

"mensageiros" ou "cocriadores" — desafia as normas culturais, levando a



problematizagdo da arte e da ética envolvida na interagdo com animais (Aloi, 2011).
Isso forga o publico a reconsiderar suas visdes sobre o espaco artistico e as fronteiras
entre o humano e o ndo-humano.

Quando reapresentada em 1976, no contexto da 372 Bienal de Veneza, e em
2015 na Gavin Brown Gallery, em Nova York, a obra de Kounellis levantou debates
em relacdo ao tratamento e direitos dos equinos. No primeiro caso, a agao durou
alguns dias e foi supervisionada pelo presidente da ENPA (Ente Nacional de Protegéo
aos Animais) e por agentes que confirmaram nao se tratar de maus tratos aos animais.
Os cavalos eram expostos durante duas horas pela manha e duas horas a tarde,
permanecendo o resto do tempo em uma zona sombreada e arborizada, onde eram
alimentados. Ainda assim, surgiram relatos e telegramas de pessoas solicitando o
encerramento da chamada "agao cénica" (Via i cavalli dalla biennale dopo la protesta
degli zoofili, 1976). Igualmente, em 2015, a obra foi alvo de polémicas e protestos,
desta vez de ativistas que alegavam que ela configurava uma forma de exploragao
animal.

Por fim, como apontou Steve Baker, a presenca do “animal pds-moderno” em
galerias de arte ultrapassa o simbolismo, que ¢é inevitavelmente antropomorfico — uma
vez que atribuimos sentido aos animais a partir de termos humanos (Baker, 2000).
Portanto, ao se colocar como uma presenca tangivel e imediata, com uma "natureza
premente de coisa" (Baker, 2000, p. 82), o animal desafia interpretacbes faceis e
simplorias.

Em obras mais recentes, como Bonjour Tristesse (1996) (Figura 11), de Gloria
Friedman e Novecento (1997) (Figura 12), de Maurizio Cattelan, as questbes trazidas
até aqui a respeito presencga do cavalo na arte encontram ecos ainda mais incbmodos.
Na primeira, a artista utiliza a carcaga de um equino pendurado pelo focinho, junto a
componentes eletrénicos. Estes atravessam os olhos do animal, como “visceras
eletrdnicas”, e se estendem por toda a sua lateral até encostar no chdo. O animal
perde os olhos, agora substituidos — como outrora havia sido ele préprio — pela
tecnologia. Aqui, a analise de Berger, feita 20 anos antes da obra de Friedman, parece

ganhar uma atualidade desconcertante:

Esse olhar entre o homem e o animal, que provavelmente desempenhou um
papel fundamental no desenvolvimento da sociedade humana e com o qual,
de qualquer forma, todos os homens viveram até menos de um século atras,
foi extinto. (Berger, 1980, p. 26)



Figura 11 - Gloria Friedmann, Bonjour Tristesse, 1996, carcaga e couro e componentes eletronicos,
235 x 100 x 100cm. Centre George Pompidou. Fonte: Centre Pompidou, MNAM-CCI, Dist.
GrandPalaisRmn/Philippe Migeat.

Na obra de Cattelan, o cavalo também €& apresentado sem vida, mas
empalhado e suspenso no ar, agarrado pelo meio do corpo a cordas que 0 prendem
ao teto, formando uma espécie de arco. Diferentemente dos cavalos vivos de
Kounellis, o corpo do cavalo de Cattelan € mole e ao mesmo tempo estatico, denuncia
sua vulnerabilidade e desnuda a propria condigdo do ser humano. Enquanto Kounellis
explorava o protagonismo sensorial e a imprevisibilidade dos cavalos como seres
vivos, Cattelan transforma um animal tradicionalmente pensado em termos de

poténcia, forca e velocidade, em seu exato oposto.



Figura 12 - Maurizio Cattelan, Novecento, 1997, cavalo taxidermizado, selaria de couro, corda, polia
201,2 x 271 x 68,6 cm. Castello di Rivoli Museo d’Arte Contemporanea. Fonte: acervo dos autores.

Se no relevo de Ninive a morte do cavalo feria a reputagao o proprio soberano,
nas obras dos anos 1990 apresentadas aqui, os corpos dos cavalos mortos tornam-
se um espelho irbnico da prépria sociedade capitalista. Ao gerar desconforto, essas
imagens convidam a uma reflexdo profunda sobre a relagdo entre humanidade,
progresso e mortalidade, questionando ideais de civilizacao que, ao afastarem o ser

humano da natureza, o conduzem, a galope, a uma destrui¢ao coletiva.

Consideragoes finais

Ao revisitar as imagens de cavalo na histéria da arte, este estudo propés uma
reflexdo sobre como a figura desse animal foi utilizada, ao longo dos séculos, para
narrar diferentes aspectos da experiéncia humana. Inspirados pela metodologia de
Warburg — em especial, pelo estudo da circulagao de imagens, seus significados ao

longo do tempo e sua capacidade de gerar e transmitir sensagbes —, podemos



compreender a persisténcia de certas representacbes dos equinos como um
componente das tensbes entre cultura e natureza, poder e vulnerabilidade. Sendo
assim, o animal ndo € apenas um elemento estético ou simbdlico na historia da arte,
mas um mediador das complexas interagbes entre os seres humanos e 0 mundo
natural, nos chamando a questionar nosso papel dentro do sistema-Terra.

O cavalo, como visto, talvez seja 0 animal que mais carrega a pecha de estar
a disposi¢cado do ser humano, sempre a servi-lo — seja nas corridas, na guerra ou
como forga de trabalho. Assim, a aparicdo improvavel do cavalo Caramelo no telhado
surge como mais uma entre tantas imagens que mediam nossas relagdes com os
animais, uma versdo contemporanea da apocaliptica visdo de Baudelaire. A
viralizagado dessa imagem reforga a l6gica de consumo visual apontada por Berger,
na qual os animais deixam de ser parceiros na existéncia para se tornarem objetos a
serem observados, reinterpretados e, eventualmente, esquecidos. No espetaculo
oferecido pelo episddio recente, a conexdo emocional com o cavalo pode ser
entendida como reflexo da ansiedade diante da emergéncia climatica, mas a imagem
€ consumida sem compromisso com a realidade que deveria ser exposta: a
vulnerabilidade ndo apenas do cavalo, mas de todas as vidas que estdo a mercé das

catastrofes ambientais, exacerbadas pela nossa negligéncia coletiva.
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