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O CORPO: ALEM DO ESTRANHO, AQUEM DO IMPOSSIVEL!

BODY: BEYOND THE STRANGE BELOW THE IMPOSSIBLE

Venus Brasileira Couy?

Para Ana Maria Portugal, a “estranja”
que me apresentou o vidro da palavra

RESUMO: O ensaio aborda o conceito de estranho no conto de Hoffmann e na psicanalise e
enfatiza a figura do autébmato como representante do estranho. Traz o duplo e faz mencio a
textos literarios onde podemos encontra-lo. Trabalha a interlocugdo entre o corpo humano e os
conceitos de “estranho” e “duplo”, percorrendo atividades artisticas ligadas ao corpo. Nesse
ambito, a tecnologia surge como instrumento tanto para o artista quanto para as ciéncias médicas
manipularem o corpo e nele intervirem. Destacam-se ainda as modificacbes corporais
empreendidas pelo sujeito na contemporaneidade como resultado do avango tecnolégico.
PALAVRAS-CHAVE: corpo; tecnologia; modificagdes corporais; estranhos; literatura

ABSTRACT: The essay discusses the concept of strange in the tale of Hoffmann and in
psychoanalysis and emphasizes the robot as a representative figure of the stranger. Get the
double and mentions the literary texts where we can find it. Works the interaction between the
human body and concepts of "strange" and "double", through artistic activities related to the
body. In this context, the technology emerges as a tool for both the artist and for the medical
sciences manipulate the body and act on it. It is also undertaken by the body changes in the
contemporary subject as a result of technological advance.

KEY WORDS: Body ; tecnology; bodily changes; strange; literature

Unheimlich é o nome de tudo que deveria
ter permanecido secreto e oculto mas veio a
luz!

Schelling

' Agradeco a Profa. Ana Maria Amorim de Alencar as indicagdes tedricas e bibliograficas, a Alessandra
Bustamante a interlocugdo com a psicanalise e a co-traducdo dos textos de lingua francesa e, a Ana Maria
Portugal o franqueamento de sua biblioteca, tornando possivel a elabora¢io deste ensaio.

* Venus Brasileira Couy é Doutoranda em Letras do Programa de Pés-Graduagio em Ciéncia da Literatura
da UFRJ. Publicou, entre outros livros, Mural dos nomes impriprios: ensaio sobre grafito de banheiro (Rio de
Janeiro: 7 Letras, 2005) e Imermo de baunilha (Rio de Janeiro: 7 letras, 2004). E-mail:
venusbrasileira@uol.com.bt.

Venus Brasileira Couy



82

m ir para
cama e jogava um punhado de areia nos olhos delas. Era uma vez um conto, “O homem da
areia” (HOFFMANN, 1987, p. 19-52) e nao se trata de um conto de fadas. Era uma vez o
pequeno Natanael, que depois ficou grande e continuou assustado. Era uma vez um velho
advogado chamado Copellius, homem de “costas largas, cabeca grande e disforme, rosto
amarelo-terra” (HOFFMANN, 1987, p. 23), que, de vez em quando, almogava com a
familia. Era uma vez um mecanico piemontés chamado Giuseppe Copolla, fabricante de
lentes e de 6culos, que diziam ser Copellius disfarcado. Era uma vez Olimpia, a bela filha do

professor Spalanzani, por quem Natanael se apaixonou:

Natanael decidiu, por fim, comprar alguma coisa de Coppola.
Pegou um pequeno binéculo de bolso muito bem trabalhado e
olhou através da janela para testd-lo. Jamais em sua vida havia
visto um binéculo que aproximasse os objetos de forma tdo pura,
tdo bem focada e nitida. Involuntariamente olhou para o ambiente
de Spalanzani: como de habito, Olimpia estava sentada a mesinha
com os bracos esticados e as maos postas — pela primeira vez
Natanael viu o rosto maravilhoso e bem torneado de Olimpia,
apenas seus olhos lhe pareciam estranhamente rigidos e mortos.
Mas conforme ele olhava através do binéculo com mais cuidado,
tinha a impressio de que nos olhos de Olimpia despontavam

umidos raios de luar. (HOFFMANN, 1987, p. 40-1)

No reflexo dos olhos de Olimpia, a paixao incandescente de Natanael, que, mais tarde, vé
na festa a filha que durante tanto tempo Spalanzani “ocultara dos olhares humanos” e, pela

primeira vez, ¢ apresentada aos convidados “numerosos e elegantes” da pequena cidade:

Olimpia surgiu vestida com muito luxo e bom gosto. Nio se
podia deixar de admirar seu corpo e seu rosto bem torneado. As
costas, estranhamente inclinadas, e o corpo delgado, semelhante a
uma vespa, pareciam encerrados em um espartilho demasiado
apertado. Seus passos e sua postura tinham algo de comedido e
rigido, que a muitos parecia desagradavel, mas isso foi atribuido a
inibicdo perante a sociedade. O concerto comecou. Olimpia tocou
piano com muita habilidade, e cantou uma 4ria impressionante
com uma voz clara e quase dilacerante, que lembrava sinos de
vidro (...) Terminado o concerto, o baile comecou. “Dancar com
elal Com elal (...) Ele mesmo ndo soube como aconteceu, mas
assim que a danga comegou, ja estava ao lado de Olimpia (...) A
mio de Olimpia estava gélida. Natanael sentiu-se estremecer por
um horrfvel calafrio de morte e fitou-a nos olhos.

(HOFFMANN, 1987, p. 42-3)
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Entretanto, nem “a mio e os labios gélidos”, nem “a firmeza peculiar com que Olimpia

» <¢

dancava”, “a falta de ritmo de seus movimentos”, os “olhares estranhos” do grupo de jovens que
a cercavam, o sorriso matreiro do professor Spalanzani, as interpelagdes de seu amigo Siegmund
que dizia ser a moca “deveras sinistra” ou o mutismo de Olimpia que nada falava fizeram
Natanael enxergar que estava diante apenas de uma boneca de madeira — “Mas que sdo as
palavras? Palavras!”, perguntava-se Natanael — e, ao contrario, s6 o fizeram insurgir com desdém
e desprezo por aqueles que o criticavam: “Olimpia pode parecer sinistra para vocés, homens frios
e prosaicos! Apenas o espirito poético encontra nela o seu semelhante!” (HOFFMANN, 1987, p.
46)

Indubitavelmente o olhar celestial de Olimpia dizia mais do que qualquer idioma. O
professor Spallanzani parecia muito satisfeito com o relacionamento de Natanael com sua filha e
dava a ele toda a sorte de sinais de sua benevoléncia. Quando Natanael aludiu a uma possivel
unidao com Olimpia, Spallanzani abriu um largo sorriso. Imbuido de coragem e do “coragiao em
brasas pelo desejo”, Natanael lancou mao do anel que ganhara de presente de sua mae e correu
em diregdo a Olimpia a fim de pedi-la em casamento. Quao surpreso ficou ao perceber um

alvorogo estranho no gabinete de Spalanzani e descobrir o seu engano:

Natanael parou estarrecido — com demasiada nitidez havia visto
que o rosto de cera de Olimpia, mortalmente livido, ndo tinha
olhos — no lugar deles, cavidades negras — ela era uma boneca sem
vida. Spalanzani revolvia-se no chio, cacos de vidro haviam lhe
cortado a cabega, o peito e os bragos, o sangue jorrava como de
uma fonte. Mas ele reuniu suas forcas: “Atrds dele — atras dele,
por que vocé hesita? — Copellius — Copellius, ele roubou meu
melhor autdmato — vinte anos de trabalho — minha vida e minhas
forcas dedicadas a isso — a engrenagem — fala — andar — tudo meu
— os olhos roubados de vocé — maldito — danado — atras dele — vai
buscar Olimpia para mim —, ai, pegue os olhos!” Entao Natanael
viu no chio um par de olhos ensangiientados que o encaravam
fixamente. Spalanzani os agarrou com a mio que nio fora ferida e
os atirou contra ele, atingindo seu peito. Af a loucura apoderou-se
de Natanael com garras abrasadoras e penetrou em seu intimo,
dilacerando sua mente e seu espirito. “Zum — zum — zum! Roda de
fogo — roda de fogo! — Gira, roda de fogo — alegre — alegremente! —
bonequinha de madeira, zum, bela bonequinha de madeira, gira.”

(HOFFMANN, 1987, p. 48)
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A bonequinha de madeira girou, Natanel enlouqueceu, Spallanzani curou-se de todas suas

feridas, mas foi obrigado a deixar a universidade, pois a histéria assustou a todos, que
comentavam ser inadmissfvel introduzir nos chas elegantes uma boneca de madeira. E,; como se
nao bastasse, uma estranha disposicdo invadiu os habitantes da pequena cidade ao tomarem
conhecimento de que Olimpia nada mais era do que uma boneca de madeira, engrenagem
mecanica construida por um fabricante de automatos. Os juristas locais consideraram o ato uma
fraude sutil e, portanto, passivel de uma puni¢dao tanto mais dura, uma vez que fora praticada
contra o publico e de forma tio esperta que ninguém, a exce¢ao de estudantes mais perspicazes, a
percebera. O professor de Poesia e Retérica interpretou o episédio como uma alegoria, uma
metafora que se realizou. Entretanto, tais explicacbes ndo foram suficientes para tranquilizar os
habitantes da pequena cidade. A histéria do automato enraizou-se no fundo de suas almas e de

todos se apoderou sorrateiramente uma abominavel desconfian¢a em relacao a figura humana:

A fim de convencerem-se nio estarem amando uma boneca de
madeira, muitos amantes exigiram de suas amadas que cantassem
e dancassem fora do ritmo, que bordassem, tricotassem ou
brincassem com o cdozinho enquanto liam para elas, e assim por
diante; mas sobretudo que ndo ficassem apenas ouvindo, mas
também falassem, vez ou outra, mostrando com suas palavras,
serem realmente capazes de pensar e sentir. (HOFFMANN,
1987, p. 49-50)

Quando, mais tarde, a desconfian¢a baixou a poeira na pequena cidade, onde tudo se
tornara calmo e Natanael, desejoso de se casar com a doce Clara, parecia cordato, sereno como
jamais fora, um outro final, entretanto, para o conto se avizinhava. E foi da “alta torre da

refeitura que dancava sobre o mercado sombras gicantescas” que o desfecho se deu:
¢

E assim 14 estavam os dois jovens de bragos dados, no alto terrago
da torre, contemplando a floresta coberta de bruma, atras da qual
as montanhas azuis elevavam-se como uma cidade gigante. “Veja
s6 aquele estranho pequeno arbusto cinzento, que até parece estar
andando em nossa direcio”, observou Clara. Automaticamente
Natanael p6és a miao no bolso, encontrando o binéculo de
Copolla, e olhou para o lado — Clara estava defronte as lentes. Af
seus pulsos e suas veias palpitaram convulsivamente — lfvido, fitou
Clara, mas logo correntezas de fogo ardiam e faiscavam nos olhos
alucinados, e ele comecou a urrar como um animal acossado, em
seguida, pos-se a dar grandes saltos no ar e, entre gargalhadas
terriveis, gritava com voz cortante: “Gira, bonequinha de madeira
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— gira, bonequinha de madeira”, e violentamente agarrou Clara

querendo atremessa-la de cima. (HOFFMANN, 1987, p. 51)

Salva por Lotario, que escutou os gritos de Clara, Natanael permanecia, contudo, no
terraco, corria, dava saltos e gritava: “Gira, roda de fogo — gira roda de fogo”. Logo se
aglomeravam as pessoas sequiosas de ver o acontecido e, no meio delas, estava Copellius, que
acabava de chegar a cidade. Muitos queriam subir até o topo da torre para controlar Natanael,

porém, Copellius, que a tudo ouvia, zombava das boas intengdes:

“Ah! Ah! Esperem que logo logo ele desce sozinho!”, e olhava
para cima, como os outros. De repente, Natanael deteve-se como
que estarrecido, debrucou-se sobre a balaustrada, avistou
Copellius, e com o grito estridente: ““Ah! Olhos belli — olhos belli”
atirou-se para baixo. Quando Natanel caiu, destrogando a cabega
nas pedras da rua, Copellius havia desaparecido na multidao.

(HOFFMANN, 1987, p. 52)

Poderfamos, entdo, ao parafrasearmos Oscar Cesarotto, perguntar: o que ¢ sinistro no
conto de Hoffmann? O homem da areia? O jovem Natanel? Olimpia? Copellius? Copolla? Ou
apenas a coppa, cavidade orbitaria (CESAROTTO. In: HOFFMANN, 1987, p. 168), que,
reiteradamente, circula pelo conto? Encontrarfamos na visao, nos olhos e no olhar dos
personagens o estranho, que se apreende com maior freqiiéncia no campo escépico do que em
outros registros? Olhos nos quais se joga areia, olhos que se arrancam, olhos que ficam cegos,
olhos que se colocam em autématos. Olhos esburacados por duas cavidades pretas.

No olho do outro, o sinistro? “Por que me fitas assim com olhos que nio véem?”
(SHAKESPEARE apud CESAROTTO. In: HOFFMANN, 1987, p. 58) — onde a resposta? O
poeta parece saber: “em meus olhos nao ha dias” (BORGES, 1985, p. 34) Quantos
desdobramentos poderfamos ainda fazer a partir do conto de Hoffmann?

Se em “O homem da areia” o estranho parece advir dos olhos, do olhar, no conto “Os
automatos” (HOFFMANN, 1987, p. 55-82) ¢ a voz que traz o estranho, quebra o siléncio e faz
com que ninguém mais consiga escapar de sua for¢a potencial. Vejamos a abertura do conto: “O
turco falante provocava sensac¢ao geral, agitando a cidade inteira: da manha a noite aflufam jovens
e idosos, ricos e pobres, que queriam ouvir as sentengas enigmaticas que os labios hirtos da

estranha figura morta-viva sussurrava para os visitantes curiosos.” (HOFFMANN, 1987, p. 55)
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Perguntas e respostas varias, enigmas, charadas, aqui a palavra, por meio de sua “forca de
lei”, sela a fatalidade de quem lhe é dirigida. O Outro onipotente materializa, assim, o seu
semblante:

Muitas vezes acontecia que o turco, interrogado em alemao,
respondia numa lingua estrangeira, mas que era de todo familiar
ao intetlocutor; e entdo, percebia-se que seria pouco possivel dar a
resposta de forma tdo perfeita e concisa em outra lingua que nio a
escolhida. Em suma, a cada dia relatavam-se novas respostas do
turco, sagazes e certeiras. Discutia-se com veeméncia (...) se o
mais surpreendente era a relagdo misteriosa entre a figura humana
e um ser vivo, ou antes a propria incursdo na individualidade do
interlocutor, ou ainda o estranho teor das respostas da figura.

(HOFFMANN, 1987, p. 57)

“Os autématos” ¢, sobretudo, um tratado sobre as maquinas, que podem ser
instrumentos musicais ou bonecos animados e se ocultam numa forma humana artificial: “os
quartetos de musicos que acompanha o professor X, e o proprio turco, sio obras mestras da
técnica, como também Olimpia.” (CESAROTTO. In: HOFFMANN, 1987, p. 148)

Sabemos que “Hoffmann é o mestre incomparavel do estranho na literatura” (FREUD,
1996, v. XVII, p. 251) e, foi a partir de “O homem da areia” que Freud desenvolveu o texto “O
Estranho” (Das unheimiliche), publicado, pela primeira vez, em 1919, no numero 5, da revista Izago
(CESAROTTO. In: HOFFMANN, 1987, p. 115). O que ¢ o estranho para Freud? Retomando o
dito de Schelling, Freud afirma: “o estranho ¢ aquela categoria do assustador que remete ao que ¢
conhecido, de velho, e ha muito familiar” (FREUD, 1996, v. XVII, p. 238). Ao se deter na
palavra alema bezmlich, que significa doméstico, familiar, pertencente a casa, conhecido e, no seu
antonimo, unheimlich, que significa nao habitual, estranho, desconhecido, Freud busca pensar além
da oposicao que cerca os dois vocabulos e, mais na ambivaléncia que o termo heimnlich traz. Por
meio de estudos lexicais e pesquisas em dicionarios, descobre que um dos significados de beimlich
¢ “escondido, oculto da vista, de modo que os outros niao consigam saber” (FREUD, 1996, v.
XVII, p. 241). Assim, um dos sentidos de heilich é idéntico ao seu oposto, unheimlich: “em geral,
somos lembrados de que a palavra hesmnlich nao deixa de ser ambigua, mas pertence a dois
conjuntos de idéias que, sem serem contraditorias, ainda assim sao muito diferentes: por um lado
significa o que ¢é familiar e agradavel, por outro, o que esta oculto e se mantém fora da vista.”

(FREUD, 1996, v. XVII, p. 242-3) E ¢ Schelling quem da a pista a Freud: “Unbeimlich é o nome
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de tudo que deveria ter peranecido creto e oculto mas veio a luz!” (FUD, 1990, V.XVII,

p. 242-3). Oscar Cesarotto assinala:

Na edi¢@o brasileira das “Obras completas”, optou-se por titular o
ensaio como “O estranho”, o que alude a “estrangeiro, externo,
admiravel, esquisito, misterioso, alheio, desconhecido”. Algumas
destas significagbes, sdo com efeito apropriadas e recobrem um
amplo leque de alternativas, embora exista a possibilidade de
circunscrever melhor o wnheimlich se o denominamos “sinistro”,
querendo dizer, ademais, “funesto, de mau pressagio, ruim, como
adjetivo, e “desastre, rufna, prejuizo”, como substantivo. Com
maior ou menor rigor, dependendo do contexto, pode-se falar em
“lagubre”, ”’sombrio”, “nefando”, “terrorifico”. Ou também,
“inquietante”, “espantoso”, “apavorante”, “terrivell”
(CESAROTTO. In: HOFFMANN, 1987, p. 120-1)

Em “O homem de areia” o automato, a boneca de madeira, que parecia ser gente, traz,

sem duvida, além de outros personagens, o estranho, ou melhor, o sinistro, para o corpo do texto

hoffmaniano. O que faz o automato, a maquina, sendo espelhar o homem? Mas sabemos da

estranheza do espelho... que duplica, deforma, assusta, aterroriza, petrifica, mata. Talvez, por isso,

da boneca Olimpia (duplo de Natanael?), ao final do conto, tenha restado apenas cacos e, de

Natanael, que pulou da torre, ficaram somente os fragmentos de seu corpo que jaz partido,

destrogado no chio: “este, como um dejeto, deixa-se cair fora da cena, quando seu lugar se torna

impossivel” (CESAROTTO. In: HOFFMANN, 1987, p. 170). No reflexo do espelho, o sinistro

— O outro, 0 mesmo:

Numa primeira e definitiva identifica¢do consigo mesmo, o sujeito
humano se aliena de si quanto mais esperava se integrar. O
espelho, paraimetro de exterioridade, oferece-lhe a chance de se
enxergar inteiro, mas ao preco de se ver como outro. Nesta
relacdo com o semelhante, a figura que se reflete aparece invertida,
coincidindo o lado direito com o esquerdo e vice-versa. Esta
assimetria é o elemento que impde a diferenca no registro do
idéntico, forcando a alteridade. Por este viés, aquilo que setia o
mais conhecido e familiar, a prépria imagem, vira estranho.
Sinistro, entdo, aludiria a0 que excede a4 dimensdo do narcisismo,
ficando fora da alcada do eu, incontrolavel. (CESAROTTO. In:
HOFFMANN, 1987, p. 170)

Identidade, alteridade. No que sobra, excede, o sinistro. Estranho resto. No reverso das

faces, o duplo: “tentativa iluséria de superar, pela via do excesso, o nada que somos

condenados”? (CESAROTTO. In: HOFFMANN, 1987, p. 170)
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Tema recorrnte da literatura do século XIX;bodes encoi:'l'c.f.é'r o ulo em O médico e 0
monstro, de Stevenson, A sombra, de Hans Christian Andersen, William Wilson, de Poe, O retrato de
Dorian Gray, de Oscar Wilde, O duplo, de Dostoiésvski, O Horla, de Guy de Maupassant, entre
outros autores. (CESAROTTO. In: HOFFMANN, 1987, p. 170) Como nao fazermos mencio ainda
ao Frankenstein, escrito em 1818 por Mary Shelley? Fruto da recomposicao de pecas mecanicas
anatomicas esparsas que a mao do cientista costurava com cuidado e pericia e excitara com um
raio elétrico, Frankenstein (encarnagdao do fantasma agressivo do outro artificial?) nao tinha alma,
mas isto ndo o poupou de um destino dilacerante, ao ser repudiado por todos por sua feidra.
Também dramatica teria sido a sorte do seu inventor que, nao podendo domina-lo, perece por
sua causa. A pretensao de fazer um novo homem desafiando a ordem divina, como aponta o
autor, acaba em puni¢ao, castigo para os que ousaram ultrapassar os limites e fizeram valer a
curiosidade da experimentagao. Na articulacdo dialética que Hegel formaliza, o vinculo acorrenta
o escravo ao senhor. Na tensao entre a autonomia e o servilismo, o escravo se depara com duas
alternativas: ou abdica de sua liberdade, conservando sua vida, mas subordinado a0 amo, ou se
arrisca numa briga definitiva que, eventualmente, o faria superar sua condigao passiva, se
conseguisse se impor ao seu dono. (CESAROTTO. In: HOFFMANN, 1987, p. 170) O duplo traz,
portanto, a morte:

A silhueta do outro ganha contornos sinistros. Necessaria nos
primérdios da constituicao do eu, com ele se enfrenta, mais tarde
numa disputa imaginaria pelo espaco a ser ocupado. Dois
pretendem um lugar que € unico, o que determina a eliminacdo de
um deles numa dialética fatal. O duplo se converte, entdo, num
mensageiro da morte, pois sua manifesta¢ido prenuncia o ocaso do
sujeito. E ainda que este o mate antes, ndo por isso se resolve o
dilema, ja que, simultanecamente, ele desaparece também. A
agressividade ¢ a regra da relacdo letal com esta presenca, real ou
alucinada. De tdo fraterna que era, vira hostil, como aqueles
deuses, diz Freud, tidos por demoénios, uma vez acabadas suas
religides. (CESAROTTO. In: HOFFMANN, 1987, p. 128-9)

O que 2 a morte sendo o retorno ao inanimado? O que o funesto e o ligubre portam
sendo o vinculo do homem com sua propria finitude? Indagar acerca da figura humana, de suas
potencialidades e limites talvez seja uma das questdes que o conto “O homem da areia” traga.
Talvez decorra dai, como aponta Eliane Robert Moraes (2002), grande parte do efeito sinistro do
conto. O insuportavel, no caso de “O homem da Areia”, parece nao residir, conforme assinala a

autora, na descoberta de que Olimpia é um autdomato, mas, sim, no fato de Natanael acreditar,
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sem qualquer hesitagdo, que ela era um ser vivo. “O homem daareia;" escrlt n éc em que
os automatos eram efetivamente considerados réplicas, humanas ou animais, parece, segundo
Eliane Robert Moraes, inaugurar um novo ponto de vista sobre os simulacros mecanicos. Isto
porque a divida em vez de incidir sobre a maquina que simula um ser vivo acaba por transforma-
la num objeto a partir do qual a prépria realidade humana é posta a prova. (MORAES, 2002, p.
94-7)

Na época de Hoffmann nao era incomum, como assinala Oscar Cesarotto (1987), a
exibicao publica de artefatos mecanicos, com sucesso de bilheteria. No entanto, a fabricagao de
tais engenhocas pode ser datada de muito antes. Desde a Idade Média ja existem cronicas que
descrevem alguns experimentos. De Roger Bacon, alquimista inglés, diz-se que teria construido
uma cabeca que falava, regida por encantamento. Alberto Magno, filésofo escolastico versado em
todas as artes tradicionais, chamado de “Doctor Universalis” é tido como o autor de um ser
irreal. Contam que Santo Tomaz, achando o andréide blasfemo, deu-se ao trabalho de destrui-lo.
Theofastrus Bomfastus Von Hohenheim, conhecido como Paracelso, afirmava ter conseguido,
no seu laboratério, uma réplica precisa, o “homunculus”. (CESAROTTO. In: HOFFMANN,
1987, p. 149).

Quando “O homem da areia” foi publicado em 1817, as maquinas que imitavam seres
vivos, conforme relata Eliane Robert Moraes, eram bastante conhecidas na Europa. Embora haja
registros da fabricagdao desses artefatos desde a Idade Média, foi a partir do século XVII que se
difundiram o conhecimento e o interesse por mecanismos cujo funcionamento parecia
independente da intervencdo humana. Entre os construtores de maquinas moveis, o mais
conhecido foi Jacques de Vaucasson, um engenheiro mecanico do Antigo Regime que concebeu
o primeiro tear totalmente mecanico. (MORAES, 2002, p. 95)

Além do automato mecanico, a imagem da sombra, que deforma a silhueta humana, foi,
como aponta a autora, talvez uma das primeiras descobertas de uma sensibilidade que buscava
dar corpo as incertezas expressas pelos contemporaneos de Hoffmann. No decorrer de mais de
um século, desde o “Sturm und Drang” até os primeiros modernistas, a sombra figurou como
motivo recorrente no imaginario europeu, com destaque no romantismo. Ao longo desse
periodo, o publico das grandes cidades européias, como assinala Eliane Robert Moraes, fascinou-
se por espetaculos cujos personagens eram silhuetas recortadas em papel, iluminadas por tras, e

que se movimentavam numa tela branca e transparente. Conhecido na Alemanha como
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“Shattenspiel”, o teatro de sombras, de origem oriental, foi introduzido em Paris por volta de

1770. (MORAES, 2002, p. 97) No espectro, os homens descobrem uma cépia perversa, que o
poeta parece conhecer: “sei que na sombra hi Outro, cuja sorte / é fatigar as longas solidoes”.
(BORGES, 1985, p. 14)

Cem anos apds a publicagio de “O homem de areia”, a “estética robotica” ganha,
segundo Cesarotto, maior folego com a versio teatral de R.U.R. (Rossum:’s Universal Robots), escrita
por Karel Kapek, encenava uma linha de montagem de operarios metalicos. Filhas da tecnologia,
tais criaturas comportam-se inicialmente como doceis e eficientes servigais, no entanto,
inconformados pelos abusos de que sio objeto, terminam por se rebelar, matando os seus
algozes:

Um dos efeitos colaterais que essa pe¢a produziu foi a imposi¢ao
de um significante que, na cultura ocidental, passou a nomeatr,
genericamente, todos os inventos deste tipo: robd. A palavra
robota, em tcheco, significa “corvéia” e foi forjada na época feudal
para batizar o trabalho gratuito que o servo devia ao seu senhor.
Em outras linguas, como a polonesa, quer dizer, apesar, “labuta”,
“tarefa forcada”. Por extensio, ficou consagrada como designa¢io
para qualquer dispositivo utilitirio cuja forma se assemelhe ao
homem. (...) Por que, entdo, estas maquinas seriam wnheimlich? O
sentimento sinistro que provocam decorre da atualizagdo de uma
antiga lembranca, supostamente recalcada, porém vigente. Nesta
figura, cujos contornos conhecidos oferecem um semblante que
oculta as engrenagens, retorna o que alguma vez foi introjetada
como propria, e que agora se apresenta como alheia: a imagem de
si. Ou, para sermos mais exatos, digamos que o duplo, aquele
fantasma esquecido, se mostra no Real, materializado no
automato, sendo sua aparicdo, como sempre, assustadora.

(CESAROTTO. In: HOFFMANN, 1987, p. 152-3)

Uma boneca de madeira. Um automato mecanico. A imagem fugaz de uma sombra.
Terceira mao. Terceira orelha. Um chip. Uma ciborgue. Cadaveres plastinados. Duplos que
espelham, ampliam, multiplicam ou, quem sabe, inventam o homem e trazem em sua inquietante

estranheza, além da iminéncia da morte, o familiar sopro da vida.

Stelarc: o corpo € obsoleto

“~ ‘Deus meu! Eu vejo!” — Disse Hans Castorp ao contemplar o primo Joachim através de
uma radiografia. O personagem de Thomas Mann, em A montanha mdgica, mal podia acreditar no

que via: ‘o coracao orgulhoso de Joachim, em forma de ‘saco palpitante’ ” (SANT’ANNA. In:
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SANT’ANNA (org.), 1995, p. 11) — penetrar no corpo humano e erixérgé—lo parecia ser o grande
desafio do comego dos tempos modernos. Da descoberta do Raixo X, por Roentgen, em 1895
(mesmo ano da invenc¢ao do cinema e da criagao da psicanalise), mais de um século se passou,
ainda que a entrada no corpo tenha sido facilitada pelos inumeros avancos da tecnologia, da
ciéncia e da medicina, continuamos, sim, a permanecer fascinados diante de o6rgaos, tecidos,

células e gens, que outrora nao eram visiveis:

O fascinio crescente pelas novas tecnologias de visualizacio
médica do corpo extrapola o campo estritamente biomédico,
atingindo os campos socio-politico e juridico. Na cultura popular
as imagens médicas exercem também uma atragdo singular.
Mesmo para quem nunca tenha se submetido a uma tomografia
computadorizada ou a uma ressonancia magnética se encanta com
as imagens médicas na televisdo, na tela de computador ou nas
revistas de divulgagdo. As imagens coloridas de cérebros em
funcionamento obtidas por PET-sanners tornaram-se tao
populares como os retratos de Marilyn Monroe ou Mao T'sé Tung
realizados por Andy Warhol, com os quais guardam uma certa
semelhanca cromatica. O sucesso dessas tecnologias tem dado
uma relevancia ao interior do corpo humano que nio encontra
precedentes nas nossas sociedades. (ORTEGA, 2005)

“E hora de se perguntar se um corpo bipede, que respira, com visio binocular ¢ um
cérebro de 1400 cm’, é uma forma bioldgica adequada” (STELARC apud PIRES, 2005, p. 95),
provoca o artista australiano. Para Stelarc, a vulnerabilidade e a limitagao fisica e mental do corpo
nao conseguem assimilar e armazenar a quantidade e a variedade de informagoes produzidas,
incompativeis com as constantes inovagoes cientificas e tecnolégicas desenvolvidas e criadas pela
sociedade contemporanea. (PIRES, 2005, p. 95) Sua obra busca inventar um homem bionico
capaz de viver em harmonia com o novo meio e realizar outras formas de existéncia. Para tanto,
experimenta novas possibilidades em um corpo humano hibrido, protético e ligado a maquina.
Em seus manifestos bionisters, explicita seu projeto de viver em simbiose com a “biosilicone-
esfera” e com o mundo virtual. (SOARES NETO, 2005, p. 37) Para Stelarc, o corpo esta
obsoleto:

E necessirio tomar consciéncia da obsolescéncia do corpo para
organizar estratégias pos-evolucionistas. Agora nido é mais questdo
perpetuar a espécie pela reproducio, mas reforcar o individuo
remodelando-o. E necessario hoje implantar a tecnologia
miniaturizada e bio-compativel no corpo. (STELARC apud
SOARES NETO, 2005, p. 37)
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sistemas virtuais, proteses e computadores, Stelarc realiza

A partir d roboética,
performances, nas quais imagem, som e cor se acoplam ao ser humano, que se amplia, conecta-se ou
encontra-se teleoperado a distancia, “a tecnologia nao ¢ apenas presa a0 corpo, mas também ¢
implantada. Tendo sido anteriormente um contéiner, a tecnologia agora se torna um componente
do corpo” (STELARC apud BARATA, 2003), assinala o artista. Dentre suas performances,
destacam-se a intitulada “Terceira Mao” (Third Hand), na qual combina movimentos
involuntarios, voluntirios e programados. A mao artificial acoplada ao brago direito ¢é
movimentada por sinais de EMG dos musculos de seu abdomen e de suas pernas; o braco
esquerdo natural é agitado a distancia, independentemente de sua vontade, por estimuladores
musculares. Os sons do motor do mecanismo da “Terceira Mao” e os sinais dos estimuladores
sao utilizados como fontes sonoras. A iluminagdo é composta, para Stelarc, como uma
manifestacao dos ritmos do corpo. (BRUNO, s. d)

Se “a historia de cada um se inscreve sobre o corpo e lé-se, por assim dizer, nas linhas da
mao. Braco do maitre, grife do costureiro [e] a mao faz papel de assinatura” (JAQUET, 2001, p.
206. Trad. Nossa), podemos, com Chantal Jaquet, indagar: qual é o status da “Terceira Mao”
criada por Stelarc? Ela é a minha mio do mesmo modo que as outras duas? E uma mio
suplementar? Parece que a protese inventada pelo artista introduz a alteridade no corpo préprio —
“a protese faz corpo — exibe ainda a sua poténcia e exacerba suas possibilidades, subvertendo sua
configuracao em detrimento de sua finitude.” (JAQUET, 2001, p. 207. Trad. nossa)

Além dessa performance, ha outras, com um exoesqueleto e uma escultura do estdbmago,
que consistem em coreografias compostas pela interagdo do controle fisiolégico com a
modulagio eletronica e realizam-se por meio de processos do corpo amplificado, que incluem
ondas do cérebro, musculos, controle de pulsagao, do fluxo sangtiineo, de outros condutores e
sensores que monitoram o movimento dos membros e indicam a postura do corpo.
(NOBREGA, s.d.) Alias, a denominacio “corpo humano” também esta ultrapassada, para Stelarc
melhor seria chama-lo de “homem-planeta, aquele que pode existir em condigoes variaveis de
atmosfera, gravitagao e campo eletromagnético.” (STELARC apud SILVA, s.d.) Na tentativa de
revigorar o corpo e extrair dele a sua poténcia, faz Stelarc do “homem-planeta” uma maquina
suspensa no ar:

Suas maquinas funcionam como extensées da pele (...) Ele vai da
exploragio das entranhas com seus filmes sobre os pulmdes,
estomago e intestino, rompendo de modo explicito o tabu que
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estava na origem da reflexio estética do século XVIII, passa pelas
25 suspensdes de seu corpo nu, elevado no ar apenas por enormes
anzois enfiados em sua pele e atados a fios amarrados no teto da
galeria de arte até as a¢ées com maquinas que prolongam a pele

(SELIGAMANN-SILVA, 2003, p. 29-40)

Em uma de suas suspensoes performaticas, conforme relata Jeudy, realiza Stelarc uma
curiosa parddia. Faz inserir ganchos com profundidade na pele, entre 14 ¢ 18 pontos de inser¢ao
e faz passar uma corda para se enganchar, de tal maneira que a pele se torne a estrutura que
suporta todo o peso do corpo. Stelarc se encontra nu e suspenso em uma rede de basquete, cujo
encordoamento penetra em sua pele. Em torno dele, alguns indios assistem em pé “o cair na
rede” do homem branco. (JEUDY, 2002, p. 143)

Contra o corpo obsoleto, arcaico, anacronico e quantos adjetivos se fagam nomear a tudo
que agora ja ¢ passado e, portanto, inatual, Stelarc propde a extensdo e o prolongamento do
corpo. O interesse do artista consiste em explorar novas extensdes corporais que sirvam para
ampliar e intensificar por meio da alta tecnologia e da robodtica as capacidades sensoriais,
funcionais, perceptivas e motoras do ser humano. A potencialidade esta na tecnologia e, é através
dela, que o corpo deve ser reprojetado e o conceito de humano redefinido: “nao faz mais sentido
ver o corpo como um lugar para a psique ou o social, mas sim como uma estrutura a ser
monitorada e modificada. O corpo nio como um sujeito, mas um objeto — nao um objeto de
prazer, mas um objeto de projeto” (STELARC apud PIRES, 2005, p. 95) — aponta Stelarc.

Descartada a subjetividade, o corpo passa a ser um objeto de projeto... Tentativa de
dominio, controle e de “colonizac¢ao do corpo” (GIANETTI, s.d.), tal qual o espago que também
um dia foi colonizado? Arquitetura funcional para tentar superar a velha estrutura do corpo nao
muito eficiente e nem muito duravel, que se cansa, é suscetivel a doen¢as e a morte? Daf o
terceiro brago, a experiéncia com maquinas andantes, a passagem pelo interior do estomago. Em
“Escultura no Estomago”, Stelarc projeta uma escultura para ser engolida e alojada no seu
estomago dilatado:

O espaco interno do corpo abriga técnica e arte. A ingestio de
uma escultura é projetada para um “corpo oco” e para um
“espa¢o hospedeiro” — um corpo sem limites ontologicos
definidos e um espago que abriga elementos estranhos a nossa
condi¢dao estritamente organica. (...) O estdbmago deixa de ser
exclusivamente um 6rgao com fungdes digestivas naturais e torna-
se um ambiente estético a0 mesmo tempo em que a técnica — ¢
também a arte — deixa de habitar a extremidade ou a exterioridade

do corpo. BRUNO, s.d.)
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No projeto recente, intitulado “A terceira Orelha” (STELARC, 2003, p. 258-60) — Stelarc
acredita que “ouvimos muito pouco” e ¢ no homem bidnico que esta a nossa redencao
(BARATA, 2003) — pretende adicionar uma nova orelha ao lado da orelha direita. O
procedimento consiste em inserir um balao debaixo da pele e infld-lo gradualmente por quatro ou
seis semanas até que uma bolha de pele esticada seja formada. Remove-se o baldo e insere-se na
bolsa da pele uma cartilagem ou um plastico com o formato de uma orelha que talvez precise ser
parafusada no osso da face. A orelha extra tera sensibilidade, mas nao podera ouvir. A idéia,
como assinala Fernanda Bruno (BRUNO, s.d.), é de que a orelha fale. Um chip de som
implantado ¢é ativado por um sensor de proximidade, caso alguém chegue suficientemente perto e
permite que a orelha extra, sussurre, conforme relata Stelarc, “doces bobagens” na outra orelha.
Nesta performance, a técnica ingressa no corpo nao para tocar o espago das cavidades internas ou
profundas, mas para abrir um novo orificio, uma nova superficie de contato com a exterioridade,
um novo 6rgio de sentido — uma orelha que fale e vibre diante da aproximacgio de corpos
externos. (BRUNO, s.d.) Por que construir uma orelhar”, indaga Stelarc e é ele quem da a
resposta:

A orelha é uma estrutura bela e complexa. Na acumpuntura, a
orelha ¢ o lugar da estimulaciio dos 6rgios corporais. A orelha nio
¢ feita apenas para a escuta, ela é também o 6rgio do equilibrio.
Ter uma orelha suplementar traz a tona um excesso que é mais do
que apenas visual ou anatéomico... (...) O que caracteriza todos os
projetos e as performances ¢ a nocao de protética. A protese vista
nio como um signo da falta, mas como um sintoma do excesso.
Mais do que reconstituir uma parte do corpo que falta ou
funciona mal, estas interfaces e estes dispositivos aumentam ou
ampliam a forma e as fun¢des do corpo. (STELARC, 2003, p.
260)

Ampliar a forma e as fungoes do corpo... Terceiro braco. Terceira orelha. Terceira via que
talvez possibilite ao artista ultrapassar os limites do corpo e reprojeti-lo. Da evoluciao das
espécies estudada por Darwin as “experiéncias pés-evolutivas” de Stelarc, um percurso, uma
demarcacio.

Para além da apologia da liberdade, da euforia e do fascinio que a maquina, o robo e os
diversos avancos tecnologicos, cientificos e médicos possam exercer, trata-se, quem sabe, de

pensar agora o que pode #w corpo, no qual a intrusdao tecnolégica mais do que uma pratica,
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experiéncia ou performance pode constituir-se como um alargame

o
nto de fr

onteiras e nos faz pensar
acerca do sujeito na contemporaneidade, nao sem levar em conta sua proximidade com a
maquina. E, mesmo que o corpo se deixe montar qual um quebra-cabe¢a, como no quadro de

Direr, reunido por fragmentos, dispares ou semelhantes, ndo se constitui inteiro, pleno, acabado

e, sobretudo, nao faz Um.

Eduardo Kac: ndo ha mais verdade no corpo

Olho de vidro. Aparelho nos dentes. Platina no nariz. Pino na
bacia. Perna de pau. Pinto de borracha. Cronémetro embutido.
Braco mecanico. Marca passo. Ponte de safena. Pulso firme.
Coracdo de plastico. Fios de ouro nas rugas. Cartilagem de
tubardo nas juntas. Vitaminas. Pomadas. Proteinas. Sonda renal.
Pulmio artificial. Microchip no cérebro. Pele enxertada. Ossos
soldados. Intestinos encurtados. Amigdalas extirpadas. Figado
transplantado. Sistema GPS. Unha postica. Oculos de sol. Drenos.
Joelheiras. Cotoveleiras. Muletas e perucas. Nao suja. Nao lacera.
Acompanha estojo de viagem. Vinte e quatro fungdes. Trabalha a
pilha e a luz. Lavar em 4dgua morna. Se agita com antenas. Se
acalma com eletrochoque. (BONASSI apud VILLACA. In:
KATZ, KUPERMANN e MOSE (orgs.), 2004, p. 92)

Assim é o Cyborg criado por Fernando Bonassi ou esta o autor apenas descrevendo o
homem contemporaneo? “Olho de vidro. Aparelho nos dentes. Platina no nariz...” Microchip no
corpo: assim Eduardo Kac, na tentativa de apontar novas dire¢oes para a arte e aproxima-la cada
vez mais do campo da tecnologia e fazer interagir, no espaco subcutineo, “memorias internas
vividas e memorias externas artificiais” (Kac apud BRUNO, s.d.), implantou, de forma pioneira,
em 1997, no interior de seu tornozelo um mzrochip utilizado nos Estados Unidos para identificar
animais domésticos, que contém um numero de identificagdio de nove caracteres (026109532)
(ALVAREZ, s.d. Trad. nossa) e o registrou num banco de dados norte-americano, utilizando a
internet como meio. O chip que ficara no corpo do artista indefinidamente tem o tamanho de
15mm x 2mm. Apesar de morar em Chicago, Eduardo Kac, sob a supervisao de um médico e
cercado por fotos da avé quando ainda era jovem, realizou ele mesmo o implante na Casa das
Rosas, em Sao Paulo e transformou o evento numa performance: “queria confrontar uma memoria
natural com outra que vocé adquire artificialmente” (KAC, 2002), relata Kac. Titulo da obra,

2, <

“Time Capsule”: “o corpo hoje pode ser construido, apagado, restaurado. Ja nao ha mais verdade
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no corpo” (KAC apud MENDONCA, s.d.), afirma o artista ¢ professor da The School of The
Art Institute of Chicago, em entrevista ao jornal Folha de Siao Paulo, na abertura da exposigao
“Arte Suporte Computador”, na Casa das Rosas, em Sao Paulo, em 11 de fevereiro de 1997.

A possibilidade de introduzir um chip de memoria no interior do corpo aponta, segundo
Fernanda Bruno, para novas modalidades de experiéncia na cultura digital. Miniaturizada e
biocompativel, a técnica oferece “interfaces umidas”, liberando o corpo das “formas ctbicas” e
estaticas do computador. Sob a pele, a memoria digital nio concorre com a mobilidade do corpo.
Se esta mantém-se inviolada quando a técnica torna-se intrusiva, o espago interno, subcutaneo,
abre-se a novas misturas e a novos materiais; diante de um componente estranho que agora jaz
dentro, o corpo cria uma camada de tecido conjuntivo em torno do microchip para evitar
migracao. (BRUNO, s.d.)

O microchip, conforme assinala Arlindo Machado, ¢é, na verdade, um #ransponder utilizado
para identificar um animal na substituicdo a antiga marca¢ao com ferro quente. Para tanto,
contém um capacitor e uma bobina, todos marcados hermeticamente em vidro biocompativel,
para evitar a rejeicao do sinal de radio, que energiza o microchip, fazendo-o transmitir de volta o
seu numero inalteravel. A implantagao do chip no tornozelo do artista (escolhido nao por acaso
por Kac) faz alusao a marcacio a ferro realizada nos escravos bem como o seu aprisionamento
por meio de grilhdes. (MACHADO, s.d.) Depois do implante, Kac leu com um scanner o
namero guardado no chip e fez sua ficha no cadastro de animais domésticos, pela internet,
registrando-se como animal e como dono.

Sabemos, entretanto, que o trabalho de Eduardo Kac é mais abrangente do que a
implanta¢ao do microchip e abarca uma série de eventos paralelos relacionados com o implante.
Conforme assinala Arlindo Machado, tem-se o espago fisico da Casa da Rosas convertido numa
espécie de quarto de hospital, com aparelhagem cirurgica e um médico para atender a eventuais
dificuldades, além de ambulancia a porta do edificio e ma cole¢do de fotografias nas paredes com
as unicas memorias que restaram da familia da avé materna do artista, dizimada na Polonia
durante a Segunda Guerra Mundial. Tem-se os computadores que permitem acessar o banco de
dados nos Estados Unidos, escanear o chip por controle remoto através da internet e
disponibilizar, para os telespectadores situados em qualquer outro lugar do mundo, as imagens do

evento através da web (MACHADO, s.d.):
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Precioso e abjeto refigio de materialidade num mundo artificial
mediado pela cifra e pela abstragdo, dentre os conceitos universais
herdados a modernidade, o corpo decerto logrou ser o mais
duradouro, ao contririo da idéia de sujeito e, ndo obstante de
humano. Outrora avatar orginico do Ponto de Arquimedes, o
corpo hoje é zona de um deslizamento entre carbono e circuitos
interligados, finitude e ilimitado: os possiveis infinitesimais regidos
pelos principios de /igagao, conexdo e mistura. O corpo apresenta-se,
assim, como problema instaurado pela reconfiguracio
tecnocientifica do humano que impée ainda, e de um sé golpe, a
redefinicao do estatuto de humanidade. Como a “carne trémula”
que o reveste, o sujeito enfrenta turbulenta mutacdo face aos
agenciamentos maquinicos e biotecnolégicos que o atravessam. O
que é o Homenr? E nma invengio. (VALE, s.d.)

Inventar o homem, inventar o corpo... ndo sem cortes. Um més antes do evento na Casa
das Rosas, a mesma experiéncia havia sido proibida no Instituto Cultural Itat de Sio Paulo,
durante a exposi¢ao “Arte e Tecnologia”, sob a alegacao de que a implantacao de um chip num
ser humano poderia trazer problemas legais a institui¢do promotora. Nos Estados Unidos,
importantes centros de pesquisa de Chicago e Boston solicitaram cépias dos registros em video
para analisar a experiéncia, enquanto a lista de debates da Wearable Computing discutia
intensamente a obra do artista:

Da mesma forma como a colocagio da bacia sanitaria
duchampiana no ambiente sagrado do museu desencadeou um
ndmero incalculavel de conseqiiéncias para a arte e para as demais
manifestagdes da cultura contemporanea, a implantacio de um
chip no interior do corpo de um artista devera reacender o debate
sobre os rumos que deverdo tomar a arte e a espécie humana no

préximo milénio. (VALE, s.d.)
O que a interven¢ao de Eduardo Kac traz de novo? Um possivel alerta contra a vigilancia
e o controle sobre o ser humano que poderio ser adotados num futuro préximo? O prenuncio
de uma mutacdo bioldgica que podera ocorrer em breve, quando memorias digitais forem
implantadas em nossos corpos para complementar ou substituir as nossas memorias? Velhos
tracos mnémicos que se apagam... — apesar das fotos antigas coladas nas paredes do quarto-casa-
hospital — ou apenas tragos que sdo substituidos por outros, implantados? Para além de
configurar-se como documento de identidade eletronico, o que um chip instalado dentro do
corpo humano pode causar? Abrir caminho pelo interior do corpo, possibilitando seu

rastreamento e controle? Repensar o estatuto da tecnologia na cultura, “que nao mais pode ser

definida como mero instrumento a servico do homem e da sociedade” (BRUNO, s.d.)?
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longinquo, real e simulacro, anteriormente separados? Avivar a discussdo no campo da arte e,
sobretudo, demarcar um territério para a arte tecnoldgica? Se por meio das tecnologias
biomédicas, pode-se adentrar em regides cada vez mais profundas e menores do corpo humano —
o6rgaos, tecidos, membranas, células, gens — tornando-se visiveis no momento mesmo de seu
funcionamento, por que nio promover o entrecruzamento de campos que se apresentavam até
entdo nitidamente separados? Talvez por suscitar novas questdes a “T'ime Capsule”, de Eduardo
Kac o tenha levado aos féruns mundiais de arte eletronica e a figurar em museus, como o de Arte

Moderna de Nova York. Arlindo Machado assinala:

Depois da generalizacio dos happenings, das performances e das
instalagbes, depois do questionamento do cubo branco dos
museus e o salto para o espaco publico, depois de ter lancado mio
de todas as maquinas e aparelhos da cena tecnoldgica para
produzir imagens, textos e sons de feicao industrial, depois ainda
de discutir a tragédia da condi¢io humana e de colocar a nu os
constrangimentos, a segregacdes, os interditos detrivados do sexo,
da racga, da origem geografica e da condi¢do sécioecondmica,
depois de ter experimentado tudo isso, a arte parece agora
reorientar-se decididamente para a discussdo bioldgica da espécie.
De fato, nos ultimos anos, alguns criadores como Otlan e Stelarc
vém se esforcando para trazer a cena cultural a dificil discussio
sobre uma possivel superagdo do humano através da intervengio
cirargica radical, ou da interface da carne com a eletronica, ou
ainda da complementagio do corpo biolégico com proteses
robéticas capazes de ampliar suas potencialidades. (MACHADO,
s.d.)

Ampliar as potencialidades do corpo através de uma nova espacialidade ou topologia, no
qual o corpo do artista e do espectador estendem sua capacidade de conexdo acionando-se a
distancia — “ndo tenho nem peso nem dimensdo em qualquer sentido exato. Sou medido pela
minha conectividade” (ASCOTT apud BRUNO, s.d.) — permite, quem sabe, uma tor¢ao naquilo
que uma vez se chamou de corpo, memoria, 6rgaos, ser humano: “a boca que um dia esteve
restrita a captura do alimento, agora fala ou significa; a mao-pata que apoiava a locomotiva,
passou a pegar, depois a trabalhar e mais tarde a escrever — e hoje pega, escreve e trabalha cada

vez menos; a memoria deixa o cérebro, passa ao papel e agora aos chips.” (BRUNO, s.d.)

Donna Haraway: prefiro ser uma ciborgue a uma deusa
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O monstro abre as cortinas da cama de Victor Frankenstein.
Schwarzenengger rasga a pele de seu antebrago, deixando exposto
um cintilante esqueleto de cromo e aco. A pele de Tetsuo
borbulha e cabos e fios irrompem para a superficie. (...) Quando a
tecnologia atua sobre o corpo, nosso horror mescla-se sempre
com uma intensa fascinagdo. Mas de que forma exatamente, age a

tecnologia? E em que profundidade ela penetrou sob a membrana
de nossa pele? (KUNZRU. In: SILVA (org.), 2000, p. 21).

A pergunta lancada por Hari Kunsru parece encontrar resposta, como aponta o autot, no
Condado de Sonoma, na Califérnia, mais precisamente numa pequena casa de madeira cercada
por um vale de sequdias. Af vive alguém que sabe o que estd acontecendo com corpos e
maquinas, “ela deve saber — ela é uma ciborgue”. (KUNZRU. In: SILVA (org.), 2000, p. 22) Ela é
Donna Haraway, professora de Hist6ria da Consciéncia na Universidade da Califérnia e uma das
pioneiras no que se refere ao pensamento que discute a relagio do homem com a maquina.
Embora nio se pareca nem de longe com uma ciborgue, Donna Haraway afirma ser uma e toma

0 seu corpo como a encarna¢ao da quintesséncia da tecnologia. (KUNZRU. In: SILVA (org.), 2000,
p. 22)

O que ¢ o ciborguer “A palavra tem um qué de implausibilidade que leva muitas pessoas a
descarta-la como mera fantasia” (KUNZRU. In: SILVA (org.), 2000, p. 133), afirma Kunzru. O
primeiro ciborgue do mundo, segundo relata o autor, foi um rato de laboratério de um programa
num hospital em Nova York, no final dos anos cinqiienta. A experiéncia consistiu na implantagao
no corpo do rato de uma pequena bomba osmotica que injetava doses controladas de substancias
quimicas que alteravam varios de seus parametros fisiologicos. Ele era em parte animal, em parte,
maquina. Mais tarde, na década de sessenta Manfred Clynes e Nathan Kline escrevem um artigo
intitulado “Ciborgues e espa¢o” e inventaram o termo “ciborgue” (¢yborg), abreviatura de ¢ybernetic
organism para descrever o conceito de “homem ampliado”, um homem melhor adaptado aos
rigores da viagem espacial.

O prefixo ¢yber foi inventado em 1834 pelo fisico e matematico francés Ampere e, na
década de 40 foi retomado pelo matematico Norbert Wiener numa série de conferéncias que
reunia pesquisadores de diversos campos, da fisica quantica, da matematica, da engenharia, da
biologia, da psiquiatria e da psicologia. Acerca da cibernética, Wiener, nas suas conferéncias,
assinala: “a cibernética define o mundo no qual nds vivemos como um vasto campo de
informacgao” (WIENER apud GRUGIER, 2003, p. 225), prenincio do que estaria ainda por vir,

com a criagao do computador, o boomz da informatica, a criagao da internet, a sua difusio em
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escala mundial e criacio de novos termos, nos quais o radical ¢yber estaria presente, ¢yberespace,

eybernaute, cyberpunk, entre outros. Nascia assim o conceito de ciborgue, que se tornaria palavra-
chave do imaginario contemporaneo. Este conceito faz referéncia as varias experiéncias que
compreendem modificacdes do corpo pela tecnologia mecanica (brago mecanico, exoesqueleto),
as drogas (ansioliticos, alucinégenos) e a informatica. (GRUGIER, 2003, p. 225)

Os astronautas da Nasa, Clynes e Kline imaginavam um futuro astronauta cujo coragio
seria controlado por inje¢cdes e anfetaminas e os pulmoes seriam substituidos por uma célula
energética inversa, alimentada por energia nuclear, constituindo-se, assim, como o protétipo do
combatente modelo, pleno, infalivel. Contudo, a metafora de poder e, especialmente, de poténcia
do soldado do futuro, encarnada na imagem do ciborgue, ndo passou ilesa pelos criticos, que
viam no imaginario do ciborgue a condensa¢io do imaginario americano do culto ao corpo, da
valorizagao do super-desempenho, do enaltecimento da maquina e da divisio maniqueista do
mundo: de um lado o bem, do outro, o mal — o que ¢é reiterado contemporaneamente pelo
presidente Bush na cruzada que empreendeu contra “as forgas do mal”. (GRUGIER, 2003, p.
227)

Assim, inscreve-se o ciborgue na fantasmagoria dos super-herdis americanos presentes
nas historias em quadrinhos, em livros, filmes e seriados hollywoodianos. O ciborgue, desde o
inicio, era mais do que apenas outro projeto técnico, era uma espécie de sonho cientifico e
militar, constituindo-se, sobretudo, como uma criatura da imaginacdo cientifica (KUNZRU. In:
SILVA (otg.), 2000, p. 133):

Apropriando-se da imagem do ciborgue, porém sob uma outra perspectiva — nao como
uma apologia da poténcia e do super-poder, nao para ratificar ideologias e repetir papéis
demarcados por uma sociedade patriarcal, mas, sim, como um instrumento politico,
epistemolégico e filoséfico — , Dona Haraway (2000), no final da década de 80, nos Estados
Unidos, cria o que chamou de “Manifesto Ciborgue” (considerado hoje um classico da literatura
feminista)®, e postula a abolicio de qualquer matriz identitaria natural e a supressdo da totalidade.
O ciborgue de Haraway, “simbolo vivo da diferenca sexual e étnica” (DERY apud GRUGIER,
2003, p. 228), pretende marchar na contramao do pensamento dominante americano. Pensar a

ciéncia e tecnologia a partir do ponto mesmo que a constitui, a saber, de sua ambigtidade.

* Cf. LEMOS.
Disponivel em:< http://www.facom.ufba.br/pesqg/cyber/lemos/cap6.html.> Acesso em: 10 abr. 2006.
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Meio-homem, meio-maquina, ciborgue: ser hibrido r exééléﬁcﬁ,é az, orto, de
deslocar papéis, funcoes e ideologias. Dai a carta de intengdes, a urgéncia do manifesto, como
fizeram os futuristas, dadaistas e outros grupos de vanguarda no comeg¢o do século XX, como
fizeram Orlan, Stelarc e outros artistas contemporaneos. Nao apenas o ciborgue se apresenta
como um corpo modificado e que, sem cessar, reinventa-se, mas surge ainda, na perspectiva de
Haraway (2000), como uma maneira de reescrever o texto de todos os corpos dominados. A
importancia do manifesto pode ser vista pelas inimeras referéncias que lhe sio feitas no campo
da teoria social e cultural. Deve-se também ao ensaio de Donna Haraway a popularidade da
imagem do ciborgue como um instrumento de analise e pesquisa cultural, ndo sem fazer uso da
imaginacdo e da ironia. O manifesto pode ser lido como uma metafora de nossa transformagao
tecnologica possivel e traz uma forte dose de poesia e de utopia (GRUGIER, 2003, p. 223)
cientifica-ficcional.

Por meio da imagem do ciborgue, que encarna exemplarmente o real e a ficgao, o homem
e a maquina, Haraway problematiza uma série de pressupostos do pensamento contemporaneo
acerca da subjetividade, da tecnologia, da ciéncia, do género e da sexualidade: “estamos falando,
neste caso, de formas inteiramente novas de subjetividade. Estamos falando seriamente sobre
mundos em mutagao que nunca existiram, antes, neste planeta. E nio se trata de simplesmente de
idéias. Trata-se de uma nova carne” (HARAWAY apud KUNZRU. In: SILVA (org.), 2000, p.
25) afirma. O ciborgue, para Haraway (2000), coloca em xeque os mitos da origem, as nostalgias
de restauracdo, as fantasias de unidade e totalizacio e os raciocinios teleoldgicos. O mito do
ciborgue problematiza ainda as dicotomias que tém servido de fundamento ao pensamento
ocidental: mente/cotpo, otganismo/méquina, natureza/cultura. Entre o humano e a maquina, o

ciborgue nos forga a repensar a ontologia do sujeito humano:

A subjetividade humana ¢é hoje mais do que nunca uma
construcdo em ruinas. Ela ji nio tinha mesmo jeito, desde as
devastadoras demoli¢oes dos “mestres da suspeita” Marx, Freud,
Nietzsche, sem esquecer, ¢é claro, Heidegger. A obra de
desconstrucio iria prosseguir, incansavel, a partit de meados do
século XX, com as operacoes de desalojamento do cogito
cartesiano efetuadas pela revisdo althusseriana de Marx e pela
revisdo lacaniana de Freud. Depois, com os pds-estruturalistas,
Foucault, Deleuze, Derrida, Lyotard, o estrago se tornaria
irremediavel e irreversivel. Sem volta. A point of no return. A
questio nio é mais agora, “quem ¢ o sujeito? Mas “queremos
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ainda ser sujeitosr”, “quem precisa do sujeito? (...), “quem tem
nostalgia do sujeito?” e mais radicalmente talvez, “quem vem
depois do sujeito?” (...). Ou ainda, como Maurice Blanchot (...), a
esta ultima pergunta podemos, talvez cinicamente, nos limitar a
retrucar: “quem mesmo?”’. Mas o sujeito vaza por todos os lados.
(SILVA. In: SILVA (otg), 2000, p. 11)

Transbordamento do sujeito refletido num ciborgue? Thomaz Tadeu da Silva (2000)
assinala que é no confronto com clones, ciborgues e outros seres hibridos que a nossa
subjetividade se vé colocada em questdo e é forcada a sofrer um deslocamento. Parece mesmo
que uma das questdes mais significativas de nosso tempo é: “onde termina o humano e onde
comec¢a a maquina?”’ (SILVA. In: SILVA (org.), 2000, p. 12-3) Nessa perspectiva, o ciborgue,
segundo o autor, nos for¢a a pensar nao em termos de sujeitos, de monadas, de atomos ou
individuos, mas em termos de fluxos e intensidades, tal como sugerido por uma ontologia
deleuziana. O mundo n3o seria constituido de unidades, mas, inversamente, de correntes e
circuitos que encontram aquelas unidades em sua passagem. No meio do caminho, o humano se
dissolve como unidade. (SILVA. In: SILVA (org.), 2000, p. 15-6) No meio do caminho, uma
ciborgue:

A imagem do ciborgue pode sugerit uma forma de saida do
labirinto dos dualismos por meio dos quais temos explicado
NOSSOS COrpos € Nossos instrumentos para nds mesmos. Trata-se
do sonho nao de uma linguagem comum, mas de uma poderosa e
herética heteroglossia. Trata-se da imaginacdo de uma feminista
falando em linguas [glossolalia] para incutir medo nos circuitos
dos supersalvadores da direita. Significa tanto construir quanto
destruir maquinas, identidades, categorias, relacOes, narrativas
espaciais. Embora estejam envolvidas, ambas, numa danca em
espiral, prefiro ser uma ciborgue a uma deusa. (HARAWAY. In:
SILVA (org.), 2000, p. 108-9)

Gunther Von Hagens: corpo morto, corpo belo!

Conta a lenda do Golem, conforme relata Oscar Cesarotto (1987), que alguns rabinos,
como exercicio de seus conhecimentos cabalistas, criaram um ente. Imitando Deus, conseguiram
reproduzir, através do verbo, a génese e, a imagem e semelhanga, amassaram com barro um
corpo que desandou a caminhar quando uma cifra simbdlica lhe foi inscrita na testa. Nao passava
de um organismo semi-vegetativo, destinado apenas a cumprir sem pensar ordens simples, como
a manutencao da limpeza da sinagoga. Aconteceu que espontaneamente o Golem comegou a

crescer, ficando cada vez mais fora de controle, até desobedecer ao seu amo, o Rabbi Judah
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Loew, atacando-o a seguir. A tGnica maneira de desativa-lo era anulando o shez, o significante

metaffsico que o mantinha em movimento. Tratava-se da palavra emweth, que significa verdade.
Depois de lutas e esforcos, foi apagada a primeira letra, ficando desse jeito meth, traduzivel por
morte. Naquele instante, sua silhueta se desfez e tudo o que dele restou foi um charco lamacento.
(CESAROTTO. In: HOFFMANN, 1987, p. 149) Se verdade e morte andavam juntas na testa do
Golem, resta-nos perguntar: qual verdade se pode ler nos cadaveres de Hagens? Ha umar Talvez
seja preciso apagar uma “certa verdade” para que algo se possa ler.

Uma exposicio intitulada “Mundos do corpo” (Kérperwelten)!, cujo subtitulo é “A
Fascinacao do Auténtico” (Die Fasgination des Echten), realizada em abril de 2000, em Colonia, na
Alemanha pelo professor de anatomia — médico, pesquisador-artista ou como tem sido chamado
por curiosos e criticos de “Frankenstein dos tempos modernos” (FERNANDEZ, s.d.) —
Gunther Von Hagens , que apresentou ao publico cadaveres humanos com partes de seu corpos
cortados e expostos. Desde a primeira mostra, em 1988, a exposicao tem criado polémica,
discussdes éticas, juridicas, médicas e artisticas — “no prefacio do romance O retrato de Dorian
Gray, Oscar Wilde afirma: ‘O artista nunca ¢ morbido’. Mais adiante, conclui: ‘Quando os criticos
divergem, o artista esta de acordo consigo mesmo.”” (KATO, s.d.)

Entre o médico e o artista, Hagens expoe um jogador de xadrez, um de basquete, um
mestre de esgrima em posi¢ao de luta com a espada na mao, um ginasta pendurado em aros, uma
mulher gravida de oito meses com o feto a vista em seu utero, um arremessador de dardo, um
homem montado num cavalo que segura o cérebro numa das maos (COUTO, s.d.) e, outra
“escultura”, que prende “na mao sua proépria pele, com altivez, como na tradi¢ao dos tratados de
anatomia desde o século XVL.” (SELIGMANN-SILVA, 2003, p. 37) As pec¢as foram dissecadas,
abertas, divididas e desfolhadas em camadas, ora enfatizando-se os musculos, ora a pele, ora o
sistema circulatério ou nervoso. A organizagdo dos cadaveres desta maneira é resultado de uma
pesquisa, que, segundo Hagens, busca evidenciar o trabalho completo do corpo humano, como
0s 0ssOs se juntam e como os musculos aparentam em determinadas posi¢oes. Ha ainda uma
colecao de fetos para mostrar como age o seu desenvolvimento. (CORCI, s.d.)

A forma de apresentacao dos cadaveres, como assinala Regina André Rebollo (2003),
lembra a de Vesalio e faz alusao a época de grande florescimento da anatomia, quando as

pranchas anatémicas mostravam a estrutura nervosa ou muscular de figuras humanas, que, em

* C.f. site oficial da exposi¢io: www.koerperwelten.de./en ou www.bodyworlds.com.
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posicoes elegantes, posavam tendo como pano de fundo belas paisagens campestres de Padua ou

Florenca. (REBOLLO, 2003, p. 103) Sabemos, entretanto, que o trabalho de puxar e deslocar
musculos, nervos e 6rgaos vai além da ciéncia. Algumas “esculturas” da exposicao lembram obras
classicas da arte. O modelo “Open Drawer” faz alusio ao “Gabinete Antropomorfico” de
Salvador Dali, o “Muscle Man”, que segura a prépria pele lembra o “Bartolomeu”, da Capela
Sistina. A proposta de Hagens batizada de “edutrenimento” (MUNOZ, s.d.), que mescla
educacio e entretenimento, pretende diferenciar-se da anatomia didatica tradicional e, segundo
Hagens, “trata-se de devolver a anatomia o sentido holistico que tinha no passado” (HAGENS,
s.d. Trad. Nossa) e dar ao espectador, por meio do conhecimento anatomico, a consciéncia de
sua corporeidade. (PIRES, 2005, p. 93) A ordem é: dissecar para conhecer, exibir para ensinar.
Ainda que mais de quatro séculos separem os velhos libretos medievais dos séculos XV e
XV, ars moriendi — genuinos manuais da arte de bem morrer — da exposicao itinerante de Giinther
Von Hagens, parece que o fascinio e a0 mesmo tempo o desconhecimento acerca do corpo
humano nao mudaram tanto assim. A exposi¢ao que comegou no Japao, em 1996, ja foi vista por
mais de quatorze milhdes de pessoas em oito paises, Austria, Bélgica, Inglaterra, Coréia, Suica,
Alemanha, entre outros. (SIEBOLD, s.d.) Hagens atribui o éxito da exposi¢ao ao fato de que
“trata de um tema universal e de que todo mundo tem um corpo” (HAGENS, s.d. Trad. nossa)
Em “Mundos do Corpo” sdo exibidos duzentos exemplares anatomicos (25 corpos e 175
partes) conservados a partir de uma técnica nova para a conservagao de 6rgaos e estruturas do
corpo humano. Os cadaveres, que sdo obtidos em boa parte por doagdes feitas em vida, passam
por um complexo processo denominado plastinagao, iniciado em 1977 e desenvolvido no
Instituto de Anatomia da Universidade de Heidelberg por Hagens. O processo de plastinagao,
que busca superar o método egipcio de embalsamamento e requer um tempo que varia de
quinhentos a mil horas para ser aplicado a um corpo, consiste na substituicio de tecidos
molhados do corpo humano por materiais artificiais, como a borracha de silicone, resina de epoxi
e poliéster, em procedimento especial de vacuo, permitindo a preservacio quase absoluta das
aparéncias dos tecidos do corpo humano, com seus musculos, ossos e veias bem definidos.
Como resultado, as células do corpo e o relevo das superficies permanecem inalterados, mesmo
se vistos ao microscopio. Assim, o visitante pode ver detalhes e o interior da pele através da
complexidade tridimensional do corpo. Durante duas décadas, os resultados foram amplamente

utilizados em estudos de medicina, sobretudo em aulas de anatomia. No entanto, desde a metade
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dos anos 90 que Hagens decidiu ampliar a circulacio de suas pecas, exibindo-as como obras de

arte e reivindicando o estatuto artistico para as suas criagées. (COUTO, s.d.) Da anatomia a arte,
um intervalo, da morte a poesia, alguns versos:

Agora, sim! Vamos motrer, reunidos,
Tamarindo de minha desventura,

Tu, com o envelhecimento da nervura,
Eu, com o envelhecimento dos tecidos!

Ah! Esta noite € a noite dos Vencidos!

E a podridao, meu velho! E essa futura

Ultrafatalidade de ossatura,

A que nos acharemos reduzidos. (ANJOS, 1994, p. 234)

Ao contrario do sujeito poético que, em “Vozes da Morte” topa com o “envelhecimento
dos tecidos” e a “ultrafatalidade de ossatura”, trata-se, para Hagens, de impedir a decomposi¢ao
do corpo, a degeneracao, o mau cheiro e fazer valer a boa figura, a auséncia de odor, os tecidos e
musculos bem definidos e prolongar a vida apds a morte, ou ainda, transformar a morte em obra
de arte e, enfim, poder criar a “arte anatomica”. Talvez nao seja por acaso que um de seus sonhos
seja construir o Museu do Homem: casa que abrigara os seus cadaveres, mas também a sua
meméria? O que é um museu? Abrimos o dicionario: “[Do gr. Mouselon, “templo das musas” (...)
lugar destinado nio apenas ao estudo, mas também a reunido e exposi¢ao de obras de arte, de
pecas e colegoes cientificas, ou de objetos antigos (...).” (FERREIRA, s.d., p. 957)

Lembrar e esquecer: movimento ambiguo que atravessa a exposicao “Mundo dos
corpos”. O que traz um corpo? O que vinte e cinco corpos plastinados podem trazem a cena,
para além do horror, do medo, do espanto e do fascinio? Apresentar-nos a morte e, sobretudo, o
cadaver, “que sempre se deixa de fora, que ‘cai’ (cadaver, assim como o verbo esquecer, vem do
latim cadere, cair) como algo ob-sceno que, de algum modo, atrai, e por isso mesmo, deve ser
obscurecido, ocultado” (SELIGMANN-SILVA, 2003, p. 29-46)? Encarnagao do wunheimlich?
“Corpo mudo e atemporal onde foi tracada a geografia dos 6rgios” (QUINET, 1988, p. 5),
fantasmagoria da morte e vestigio da vidar Téze-a-téte, face-da-face, o cadaver configura-se como um
corpo que se interpoe entre nds: o afrontamento com a morte, a serenidade incomum dos vivos,
a tela de nossos fantasmas, “visto sem Deus e fora da ciéncia ¢ o maximo da abjecio. Ele ¢ a
morte infestando a vida. Abjeto (...). Estd 1a muito proximo do mais inassimilavel” (KRISTEVA

apud NAPOLI, 1998, p. 174. Trad. Nossa.) No cadaver, os tracos da morte, a morte dos tracos:
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Um cadaver exemplifica como o mais familiar pode se tornar
exético. Trata-se de um corpo humano, certamente, mas a
auséncia do sopro vital o converte em algo diferente.
Transformado numa coisa insensfvel, num dejeto, permanece por
completo alheio a experiéncia dos vivos, que sdo perturbados pela
sua presenca. Assim como pela via da razio nos reconhecemos
mortais e, imaginariamente, acreditamo-nos eternos, ¢ sé pela
evidéncia da morte do outro que testemunhamos nossa
fragilidade. Além do que, grande parte do temor que os defuntos
nos inspiram tem a ver com um pressentimento antigo: a fantasia
do seu retorno, como espiritos desencarnados, querendo levar
consigo os que ainda habitam esta terra. (CESAROTTO, 1987, p.
125)

No entanto, pequenos restos de vida habitam ainda um cadaver. NAPOLI, 1998, p. 169.
Trad. nossa) Trazer-nos a lembranga da morte por meio de uma reliquia, cujos ossos e globos

oculares vazados nos permitem fazer a ultrapassagem da vida — isso sabem os cadaveres fazer:

Os cadaveres, longe do significado macabro que hoje lhe
atribuimos, eram caros aos seus {ntimos, a despeito dos protestos
da Igreja quando nio se tratava, segundo Orest Ranum, de seus
préprios membros. Hd o caso de Madame de La Guette que
desejava guardar em seu gabinete a cabeca da mie, para poder
contempla-la a vontade. Todavia foi impedida pelos religiosos. (...)
E o coragdo, simbolo por exceléncia dos afetos e das paixdes,
costuma ser até o infcio do século XVIII, separado do corpo e
guardado numa caixa de chumbo, préxima dos parentes e amigos
e, ndo raro, num local de preferéncia do defunto. Mechas de
cabelo, freqiientemente, serviam para adornar os broches das
senhoras saudosas. Tais lembrancas de morte eram conhecidas
como memento mori. VALE, s.d.)

Desatiando as autoridades inglesas, Hagens, em 20 de novembro de 2002, promove,
como relata Regina André Rebollo (2003), uma autépsia numa antiga cervejaria nos arredores de
Londres. Tudo comegou quando a exposicao “Mundos do corpo”, que tivera dificuldades para
obter autoriza¢ao do Departamento de Saude Inglés, ndo obteve permissio para ser prorrogada,
ap6s ter sido visitada por 550 mil pessoas. Hagens promoveu a autépsia diante de uma platéia de
500 pessoas e de cameras de TV da emissora Chanel 4, que colocou no ar uma versao editada do
evento. A pedido da policia, dois agentes da Scotland Yard e dois professores de anatomia
estavam presentes. O corpo necropsiado pertencia a um senhor de 72 anos, fumante e
consumidor de alcool, segundo Hagens. Vestindo o tradicional avental cirdrgico azul e um
chapéu de feltro preto, sua marca registrada, Hagens abriu a performance e pediu ao publico que

desviasse o olhar, se necessario. Em seguida, cortou o peito do cadaver e abriu o esterno com as
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duas maos. Duranteas trés horas segintes retitou todos os gﬁos;'s‘éﬁaréd o que sobrou do
corpo de uma pilha de 6rgios amontoados na bandeja. Cada passo do procedimento foi descrito
e explicado ao publico, pois o objetivo inicial era “abrir o corpo real humano na presenca de
leigos estabelecendo a causa mortis e as anormalidades”. Quando todos os 6rgaos foram retirados,
Hagens colocou-os de volta no lugar e costurou a abertura feita no térax. Uma copia da tela de
Rembrandt, “Aula de anatomia do Dr. Nicholaes Tulp”, de 1632, estava pendurada na parede
atras da mesa metalica onde o corpo foi colocado diante da platéia. A autépsia publica de Hagens
deu-se apos cento e setenta anos da proibicao desse tipo de evento pelas autoridades do Reino
Unido, no intuito de impedir o roubo de cadaveres. No século XVI, as necrépsias publicas
tornaram-se muito populares na Europa, quando a Igreja Catolica autorizou a dissecagao a fim de
compreender o milagre da criagdo. Em 1565, a rainha Elizabeth I forneceu ao Colégio Médico
Londrino uma licenca real para dissecar corpos de criminosos condenados. Desde entio a
atividade de investigagio anatomica passou a ser praticada também fora das universidades e
escolas médicas, transformando-se em objeto de interesse e curiosidade para um publico leigo.
(REBOLLO, 2003, p. 103-4) E, na Franga, nao era diferente:

O necrotério de Paris transformou a identificacio de cadaveres
em espetaculo de grande prestigio popular — habito que remonta
aos séculos XVII e XVIII, quando o cemitério Les Inocents era
um auténtico local de encontro e passeio. Fechado a visitagio em
1907, o necrotério era um ponto turistico que atrafa multidoes
quando a noticia de um crime incitava a ver a vitima na vitrine.

(VALE, s.d.)

Com o intuito de revelar a beleza humana apds o término da vida, Hagens diz se inspirar
em certos exemplos conhecidos da histéria da arte: Da Vinci, que usou cadaveres como modelos
para seus desenhos anatomicos, como Rembrandt, entre outros. Contra aqueles que o criticam,
argumenta que sua atividade nao deve ser condenada

Para Hagens, confinar os estudos de anatomia a elite médica implica privar o publico
leigo do “espetaculo e da maravilha do corpo humano”. Acredita que o seu papel é lutar para a
democratiza¢do da anatomia e nos tornar “conscientes da fragilidade e da beleza de nosso
corpo”. Conforme relata Francisco Ortega, medicina e filosofia coincidem no Ocidente na
fixacdo com a morte e na escolha do cadaver como o modelo privilegiado de corpo. Na

biomedicina, especificamente na tradi¢ao anatomica e nas tecnologias de imageamento, o cadaver
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possui uma primazia episteolégica. a filosofia, cle reprseta desde Dscr o modelo do
corpo vivido. (ORTEGA, 2005, p. 1881)

Hagens se considera um continuador da tradi¢io anatémica de Galeno e de André
Vesalio, médico de Catlos I e de Filipe 11, que em sua obra De fabrica humani corporis, publicada
aos 28 anos, descreve a anatomia do corpo humano a partir de dissecagoes publicas realizadas em
seu Teatro de Anatomia e de cujos trabalhos se extraiu o melhor conhecimento do corpo
humano e de uma época na qual as demonstragdes publicas eram promovidas em teatros. Outros
nomes da anatomia que fazem intersecio com o trabalho de Hagens sio Albinus, Pirogoff e
Fragonard.

Ao apresentar o corpo de uma forma estética e dinamica, o anatomista alemao do século
XVIII, Bernhard Siegfried Albinus, facilita, na obra Anratomica topographica, o seu potencial
educativo; Pirogoff realizou duzentos e trinta reproducdes de partes do corpo e Honoré
Fragonard, em meados do século XVIII, empregou a dissecacdo como arte. Para proteger suas
obras do desgaste do tempo, Fragonard injetava uma substancia metalica liquida, que, mais tarde,
solidificava-se na artéria dos corpos, para apresentar suas obras de forma espetacular, como a que
encontramos em “O cavaleiro de Fragonard”, no qual um homem descarnado monta num cavalo
igualmente descarnado. Cena retomada por Hagens em uma de suas “esculturas” ou ambos os
trabalhos ndo seriam uma alusao a tela “Os quatro cavaleiros do apocalipse”, pintada por Diirer?

Fazer valer o ponto de interse¢dao entre a anatomia e a arte, a mesa de dissecagoes ¢ a
palheta, o silicone e a tinta, o bisturi e o cinzel parece ser a utopia de Hagens. Assim, diante de
“Uma Gravura fantastica” podemos, com o poeta, cavalgar:

Este espectro invulgar tem apenas por traje,

A ornat-lhe a fronte nua qual grotesco ultraje,
Um medonho diadema herdado ao carnaval.
Sem espora ou chicote, ele instiga o animal,
Como ele a um tempo apocaliptico e esquelético,
A espumar pelas ventas como um epiléptico,
Cavalgam ambos rumo as cipulas do espago,
Calcando o azul do céu com temerario passo.

O cavaleiro brande um sabre que resplende
Sobre as turbas sem nome que o corcel ofende,
E a s6s percorre, como um rei que o lar visite,

O imenso e frio cemitério sem limite,

Onde repousa, a luz de um sol palido e terno,
Quanto povo existiu, desde o antigo a0 moderno.

(BAUDELAIRE, 1995, p. 159)
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Do antigo ao moderno, um galope que o corcel pe

rcorre; do antigo ao moderno, entre a

anatomia e a arte, entre o corpo e a escrita, uma pequena pele se projeta ao infinito.
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