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Estética da Subversao e da Violéncia nas Obras de Arte
de Francis Bacon e Frida Kahlo

Catarina Pinheiro*, Maria Jodo Dias*, Alda Rosa**

RESUMO:

A partir das obras de Frida Kahlo e Francis Ba-
con, os autores discutem as dimensoes da vio-
léncia e do trauma presentes nas suas formas
criativas e no impacto criado no espectador.
Reflectem ainda sobre as suas ligacdes com a
clinica no impacto/fenomeno contratransfe-
rencial e suas possibilidades transformacionais.

Palavras-Chave: Criatividade; Violéncia;
Trauma,; Impacto Estético.

AESTHETIC OF THE SUBVERSION AND
THE VIOLENCE IN FRANCIS BACON
AND FRIDA KAHLO’S WORKS OF ART

Abstract:

Having Frida Kablo and Francis Bacon's
work as a starting point, the authors discuss
the dimensions of violence and trauma pres-
ent in their creative forms and on the impact
produced on the spectator. They also reflect
on its connections with the clinic on the im-
pact/countertransference phenomenon and
its transformational possibilities.

Key-Words: Creativity; Violence; Ttraumay
Aesthetic Impact.

Ao apreciarmos uma dada obra de arte, par-
tilhamos com o seu criador o estado de caos
primitivo donde ela emergiu, e assim a obra
cresce e toma forma, construimos com o seu
construtor. Se a obra é um duplo do artista,

€ duplo que comunica para um Outro. Ndo é
apenas um objecto transitivo, é um objecto
transnarcisico. “0 investigador que se pro-
poe como finalidade o estudo das estruturas
subjectivas ndo pode excluir da sua pesqui-
sa as suas proprias estruturas subjectivas”'.
E a obra ressoa naquele que a vé.

Também Hanna Segal® refere que a obra nun-
ca é perfeitamente acabada. Quem olha di a
tltima demdo, num didlogo inconsciente.

Partimos para este trabalho sabendo que esta-
mos nele nas reaccdes que estes dois pintores,
Frida e Bacon, nos provocam, procurando de-
pois reflectir sobre as relacdes entre a dor, a
clinica e a criatividade.

0 que € que nos acontece quando estamos pe-
rante um quadro de Francis Bacon ou de Frida
Kahlo? Uma porosidade expde-nos a invasao
de sensagdes-gestos-afectos-imagens primiti-
vas. E o desamparo, a célera, a perda de limi-
tes, a desintegracio. E o retorno do ser a dor.
Ao falar da sua reac¢do aos quadros de Bacon,
D. Anzieu’ refere ter acreditado ouvir um grito
de dor, de fome, de raiva. Magia da pintura que
sendo arte da vista, transporta uma sensacao
sonora: ouvimos alguém gritar.

Tlustracdo do ataque as ligacdes, Bacon e Frida
falam da parte psicotica da mente. Aquilo que
€ suposto conter — a roupa, a pele — rasga-se,
fende-se, abre-se. O continente deixa escapar
o contetido.

Esta ligacdo entre dor e criatividade faz-nos
pensar igualmente na clinica, onde emergem
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palavras, sons, accoes, imagens de sofrimen-
to. Clinica onde procuramos estabelecer estas
passagens das sensacOes mais primarias do ser
a possibilidade de existir e de criar.

Neste sentido lembramos Simone Korff-Sausse*
que estabelece uma analogia entre o impacto
que o discurso do paciente tem no clinico e o
impacto que a obra de arte tem no espectador.
A autora diz-nos que mais do que tradutor,
o clinico é um leitor de poemas. A recepcdo
do poema — e de toda a obra de arte — impli-
€a processos psiquicos compreensiveis através
do modelo da contratransferéncia. Tal como a
contratransferéncia do clinico traz clarificacoes
quanto a vida psiquica do paciente, o contra-
-texto, homologo da contratransferéncia, traz
clarificacdes novas sobre a obra e o seu autor.
Toda a obra de arte compreende uma transfe-
réncia potencial ou virtual, pressupondo sem-
pre alguém a quem se dirige. O artista propde a
sua obra a simbolizacdo. Nao lhe chega té-la re-
alizado, importa ainda que ela seja recebida por
alguém que participa no processo de criacdo e
que partilha a experiéncia emocional, tornada
experiéncia estética. O espectador nao é passi-
vo, sendo a experiéncia estética um verdadeiro
trabalho psiquico. As grandes obras contém os
tracos ou as inscricdes do processo que as criou.
Por isso olhamos e voltamos a olhar, e jun-
to, sentimos e experimentamos os quadros
de Frida e de Bacon. Voltamos 14 porque a
sua obra fala connosco, colocando-nos em
contacto com as partes mais primitivas da
nossa existéncia, com o mais profundo —

doloroso e Amago — do nosso ser. E 0 nosso
contra-texto, e de vdrios autores que con-
sultimos, que procuramos colocar aqui.

H4 assim uma analogia entre o trabalho psi-
quico do clinico e o funcionamento psiquico
do espectador. Trata-se de duas modalidades
de conhecimento que conjugam arte e ciéncia.
Ha uma dimensao estética no trabalho clinico,
como procuraremos sublinhar.

Arte e ciéncia provém da mesma fonte, aque-
la das primeiras simbolizacdes emergentes da
experiéncia emocional primdria a partir da
sensorialidade. Daqui o nosso fascinio por estes
dois criadores que falam do humano, da nossa
clinica, da dor e suas formas de comunicagio.
S. Heenen-Wolff® propde o termo de contra-
-movimento  contratransferencial, numa
reaccao violenta, para pensar o conceito da
contratransferéncia. Contra-movimento em
relacdo com um movimento em identificacao
projectiva do paciente, onde uma angustia de
morte € depositada no outro (clinico e espec-
tador, acrescentamos nos), testemunhando
ndo apenas uma necessidade de a evacuar,
mas também a espera de que o outro possa
metabolizd-la, tornando-a digerivel e supor-
tavel. Dor na tela, como dor na palavra ou na
accdo, contra o estilhacar, a pulverizacdo, a
aniquilagdo.

A contratransferéncia, e principalmente aque-
la que € acompanhada de movimentos violen-
tos, estd frequentemente em contacto com as
partes mais arcaicas do paciente. Da mesma
forma, alguma arte reenvia para estes elemen-
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tos mais arcaicos do espectador. S6 recebendo
estas imagens, sendo impregnado por elas, é
que, clinico e espectador poderdo conhecé-las.
E impossivel ver apenas um quadro de Frida
ou de Bacon, sao experiéncias que acontecem.
Nicole Llopis-Salvan® refere como na clinica
actual, mais distante do neurético e do verbal,
se reduz a distancia eu — outro, ficando um
“corpo-a-corpo” psiquico, surgem as passagens
a0 acto, a identificacdo projectiva, os movimen-
tos paradoxais. E esta a clinica que encontra-
mos nas nossas instituicdes: pacientes limite, ou
momentos limite de uma cura, em contacto di-
recto com o inconsciente do clinico. Dd-se uma
comunicagdo de inconsciente a inconsciente,
como na arte. Em Bacon e Frida, encontramos
igualmente este corpo a corpo. Subversao na
clinica e na arte que alteram a posicao da escu-
ta e da recepcao do poema/pintura/palavra. Pa-
cientes e pinturas que arrombam, entram pelos
poros, fendem, instalam-se no nosso interior,
numa comunicagao organica.

Simone Korff-Sausse! relembra Bion na ideia
de que acedermos a comunicacio nao verbal
implica deixarmos vir o desconhecido, o ins6-
lito. Tal s6 € possivel estando o clinico (ou es-
pectador) numa “capacidade negativa”, capaz
de incertezas, “sem memoria, sem desejo e sem
compreensao”, na tolerancia ao desconhecido,
pronto a receber um pensamento emergente
nesta zona de incerteza e turbuléncia. Na clini-
ca verifica-se a proposicao bioniana de “pensa-
mentos 2 procura de pensador”. Pensamentos
errantes e selvagens, sem proprietrio, vaga-

bundos, aos quais o terapeuta procura dar abri-
go temporario. Turbuléncia e violéncia, mas
também subversdo, na mudanca catastrofica
que é operada nas obras de Frida e de Bacon.

A contratransferéncia, na clinica actual e na
forma de a perceber, encontra um novo para-
digma psicanalitico, passando a uma aborda-
gem de zonas ndo representaveis, onde a sim-
bolizacdo € posta a prova. Ndo se trata tanto
de interpretar as representacdes inconscientes,
mas de as tornar possiveis, constituir o psiquico
14, onde ele ndo estd. No é isto 0 que nos sur-
preende, inquieta e fascina em Bacon e Frida?

0 que impulsionou a composicdo de ideias,
informacoes e divagacoes que estdao contidas
neste artigo sao questdes densas, dinamicas
e conflituosas que fazem de nés o que somos.
Seres que se ligam a vida com fervor: adoe-
cidos de tdo intensos, amedrontados de tdo
necessitados, loucos de tdo desejosos. Hi uma
unido secreta entre beleza e terror.

Na tentativa de nos mantermos vivazes, va-
mos gerando alternativas, criando artificios e
desenvolvendo técnicas. Neste percurso, cujo
tinico objectivo era mantermo-nos vivos, al-
guns tém uma capacidade criativa que trans-
borda o criador, ultrapassando o objectivo
inicial. S3o eles os artistas, que nos brindam
com as suas obras de arte, tornando 0 nosso
proprio percurso mais facil e mais rico.

Ao depararmo-nos com uma obra de arte so-
mos por ela tocados, transportados para uma
experiéncia universal e, a0 mesmo tempo,
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absolutamente intima. Vemo-nos fielmente
reflectidos, ou distorcidos.

Talvez estes breves instantes que experencia-
mos frente a uma obra de arte que tanto nos
fascina recriem momentos muito precoces,
quando alguém, anonimamente, ordenava o
nosso mundo, adivinhando-nos.
Complementando estas ideias, podemos adop-
tar o que nos sugere Christopher Bollas’ com
0 seu conceito de objecto transformacional.
Objecto que tem a sua matriz na tenra infancia,
circunstancia na qual a mae, ou quem desem-
penha este papel, concretamente altera a reali-
dade e, efectivamente, transforma o ambiente,
visando garantir a sobrevivéncia e possibilitar
o pleno desenvolvimento do seu bebé. Bollas
refere como no decorrer de toda a nossa vida,
estaremos a procura de novos objectos trans-
formacionais, que poderao estar dentro de nés,
fora de nds ou nos espacos intermedidrios.
Seguramente, entre estes objectos transforma-
cionais que fardo parte da nossa vida muitos
serdo encontrados em manifestacGes artisti-
cas. Estardo a nossa volta sob a forma de mu-
sica, pintura, poesia, escultura, arquitectura
e literatura, ou em qualquer outro fenémeno
em que nos sentirmos tocados e entendidos
por quem nem sequer conhecemos.

Neste ponto, podemos também lembrar o que
Donald Meltzer’ nos diz quando desenvolve
ideias referentes a estética e a apreensdo do
belo. O impacto estético diz respeito a uma co-
municagdo pré-verbal, em que existe massivo
contetido afectivo, comum as nossas vivéncias

mais precoces. Ou seja, a apreciacdo de uma
obra de arte abre em n6s um canal de comuni-
cacdo directo com as nossas experiéncias pre-
coces. Segundo 0 autor, nestas circunstancias
estabelece-se um modelo de mutuo envolvi-
mento entre o espectador e a obra, um tipo de
relacdo de objecto que raramente conseguire-
mos reproduzir noutras circunstancias.

A arte desperta em nds uma sensacdo de “fa-
miliaridade”, apesar de toda a estranheza que
o mundo pode gerar, a arte devolve-nos a cer-
teza de que “estamos em casa”.

A elaboracdo interna € também necessaria face
a0 que Meltzer conceptualizou como sendo o
“conflito estético”, uma mae bela por fora mas
inquietante por dentro j4 que desconhecida e
misteriosa, tendo o bebé de construi-la, cria-la.
“Experiéncia estética” do recém-nascido, assim
denominada por Meltzer, proximo das ideias de
Bion. N7o serd esta experiéncia que as telas de
Bacon e de Frida comunicam ao visitante?

No que respeita as descobertas kleinianas, que
pensam sobre o espaco da posicio depressiva,
percebemos como os mesmos mecanismos ali-
mentadores de um narcisismo maligno esta-
riam para a actividade criativa. Como nos diz
M. Mancia®, trata-se de "uma concepgdo bas-
lante tragica da vida simbolica e da criati-
vidade que assenta no seguinte pressuposto:
0 sadismo origindrio, derivado da pulsdo de
morte, deve ser a mola que incentiva o apa-
relho psiquico a trabalhar e a criar”.
Inspirado num trabalho de Natkin, P. Fuller® diz
num texto seu de 1974: “. .. a dindmica da nos-
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sa interacgdo com as lelas assumiu a forma de
uma seducdo numa experiéncia em que a dis-
tingdo entre o “exterior” e o “interior” da pin-
tura se ltornava ambigua. O sentimento que
isto nos provocava era simultaneamente de
medo, horror e tragédia. E possivel interpretar
0 Jacto dizendo que Natkin evoca um estadio
do nosso desenvolvimento em que era dificil
distinguirmos entre o eu e 0 ndo eu; quando a
pele dos nossos corpos ndo conseguia dar uma
limitagdo concreta a percepgdo que tinhamos
do nosso proprio ser; um estadio em que ndo
tinhamos a sensagdo de tempo (...).”. Tempo
antes da separacdo, tempo de indiferenciacio,
tempo sem tempo.

Fuller pensa a pintura de Natkin, nas suas
“contradicoes entre a pele da pintura, como
membrana de limitagdo, definidora das
[ronteiras do eu e do outro, e um espago ilu-
s0rio e vaporoso que ndo nos permite a nos
espectadores permanecer cd fora e nos atrai
Dpara o seu interior’. Neste espaco sem limi-
tes coabitava o tal sentimento de terror, pos-
sibilidade de diluicdo, de interrupcao do que
Winnicott chama de “continuar a ser”.

Talvez esta seja uma das principais caracteris-
ticas da obra de arte: recolocar-nos em relacio
a0 tempo e ao espaco. A arte conduz-nos as
nossas sensacoes originais, para que possamos
reconhecé-las e transforma-las; neste movimen-
to, ela recria-nos e garante que possamos pros-
seguir em contacto com o que temos de mais
auténtico. Podemos pensar que, num processo
paradoxal, a apreciacdo artistica transforma-nos,

e, a0 transformar-nos, possibilita que sejamos
nos mesmos. Interrupcdes, diluicdes, tragédias
intemporais onde Frida e Bacon nos colocam.
“Como suportar o insuportdvel?”, pergunta
D. Anzieu® a propdsito dos trabalhos de Bacon,
questao igualmente possivel a partir de Fri-
da. Perante os quadros de ambos, o visitante
precipita-se na dor.

A obra de arte estd no cruzamento de dois an-
gulos da condicio humana: o amor e a mor-
te. Contemplar um quadro deles é viver uma
violéncia.

SUBVERSAO E VIOLENCIA EM FRANCIS
BACON

Anzieu’ refere que, como Beckett, Bacon (e Fri-
da, acrescentamos nos) da figura ao inomina-
vel, a0 absurdo, aos ultimos sobressaltos. Sdo
os corpos descarnados. Assistimos a uma luta
entre a forca criativa e a fragilidade que é a
pintura, ou a vida, ou o homem. ..

“Possivelmente nenbhum artista do século
XX exprimiu através da pintura a Tragédia
da existéncia mais realisticamente do que
Francis Bacon. (...) Em Bacon, a represen-
tagdo do sentido da existéncia resulta inevi-
tavelmente numa expressdao violentamente
tragica. (...) E Bacon confronta-o através
de uma interpretacdo tdo concreta, pene-
trante e verdadeira da natureza humana,
que acaba por transformar esse sentido
numa imanente e inquietante realidade.”".
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Francis Bacon nasceu em Dublin em 1909,
sendo o segundo de cinco filhos. O pai, um ho-
mem autoritario, tornou-se treinador de ca-
valos apos reforma do servico militar. A mae,
vinte anos mais nova, era sociavel e culta. Em
1914 muda-se para Londres. Sofre de asma
cronica. As mudancas condicionaram a sua
infancia. Reconheceu a sua homossexualida-
de. Morre de ataque cardiaco em Madrid em
1992.

“A teoria faz parte de um sistema racional,
e Bacon sabe, desde o principio, que nao se
podem atingir estas conclusoes utilizando o
pensamento racional, mas exclusivamente
pela sua subversio. (...) E a capacidade
que Bacon tem de atingir o mais profundo e
obscuro dos nossos sentimentos que torna os
seus quadros extraordinariamente verda-
deiros e consequentemente reais” .

Contemplar um quadro seu € viver uma vio-
léncia, o que é confirmado pelo escandalo que
se deu apos a sua primeira exposicio em Lon-
dres em 1945.

“Francis Bacon firmou o inicio da sua car-
reira artistica com a obra Trés Estudos para
Figuras na base de crucifixagdo, em 1944
(...). Esta obra manifesta uma terrivel e ex-
pressiva violéncia. Ndo representa nenhum
acto violento, mas uma indefinida e desu-
mana violéncia que ocorreu num espaco
invisivel e num tempo fora dos limites do
quadro; imprimiu o seu horror nas formas
e nas cores da drea que o rodeiam. A com-

posicdo é separada em trés telas distintas
que sao coordenadas de forma a configurar
um triptico. Este arranjo é de uma origina-
lidade tdo perturbante que Bacon voltard a
usd-lo com frequéncia. (...) 0 tom laranja
espalhado sobre o espaco das trés telas atin-
ge tdo violentamente o observador como se
com o0 objectivo de lhe retirar todos os pode-
res de percepg¢ao e eliminar a possibilidade
de leitura das formas de acordo com con-
vengoes comuns de logica racional”™.
Lembramos aqui P. Luquet! na sua observa-
¢do de que o artista e o pintor fazem um uso
particular do simbolo: “Tendo condensado a
maior energia pulsional possivel, ele liga-
-a a elementos sensoriais perceptivos (eles
mesmos associados a prazeres) para for-
mar complexos sensorio — simbolicos muito
carregados de desejo e de descarga”. Trata-
-se do elemento psiquico primdrio que serve
a mentalizacdo estética, e uma cor torna-se
fria, uma tonalidade agressiva. Sao os comple-
x0s emocionais sensorio — simbélicos. “7ais
organizagoes que utilizam a condensagdo,
o deslocamento, o simbolismo, sdo a acti-
vidade do pré-consciente metaprimdrio; ao
mesmo tempo que elas servem para a orga-
nizagdo do ego™".

Bacon ndo se interessa em imitar a aparente
realidade, sendo a pintura um acto indepen-
dente, resultante das necessidades mais in-
timas e instintivas do individuo, dominadas
pela profundidade, forca bruta da expressio.
“0 que a composicdo contraditoria e dis-
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torcida da massa cinzenta dos corpos com
outras cores transmite em trés estudos é a
lacerante expressdo de um grito, indepen-
dente da sua esséncia e causa. E um gri-
to reduzido a sua forca bruta, aquém da
necessidade humana normal de identificar
e resolver as causas do mal-estar. Mais ani-
mal do que humano, excessivo a ponto de
se tornar desconhecido das suas proprias
implicagoes expressivas: sem capacidade de
comunicar seja o que for de compreensi-
vel”". Mais a frente, do mesmo autor, lemos:
“A boca do monstro a rosnar, que é prota-
gonista em Pintura 1946, causa uma im-
pressdo indefinida, entre um sorriso vinico
e o efeito asmdtico de um impostor emer-
gindo de uma pletorica e obscura pressio.
(...) Bacon comegou com a intencdo de
pintar uma paisagem. A medida que ia pin-
tando, inseriu um chimpanzé num terreno
coberto de erva que quase o submerge. Em
seguida desdobrou-se numa ave de rapina,
mas sucederam-se mudangas até tudo estar
misturado na imagem final, onde o campo
acaba por desaparecer, e so restam alguns
tracos do chimpanzé e do pdssaro, ain-
da que tenham sido incorporados noutras
ideias ou impressoes indecifraveis” .

A pintura significa tudo para Bacon, e os seus
elementos sao inteiramente resolvidos na ex-
pressdao cromatica. Nao € possivel distinguir
entre linha, cor e planos no espaco. Pintar €,
portanto, uma ac¢do instantanea na qual ele
usa todas as ferramentas que o processo inven-

tivo requer, sem distin¢do ou hierarquias entre
elas. Questao clara em “O Nu Acocorado” onde
“0 acto pictorico é manifestado num con-
texto de tons humildes. O efeito geral é mo-
nocromatico, a fim de que qualquer peque-
na diferenciagdo de cor seja ressaltada em
relacdo a constante escuriddo do cinzento,
do azul-escuro e do preto que absorvem o
matiz. O acto de pintar é uma batalba que
revela os tragos como cicatrizes, que sao pos-
teriormente dissipadas na imagem”"

Ja o triptico funciona como uma catarse, tragé-
dia que representa o drama sofrido. “Mas este
equilibrio estd sujeito a ameaga inerente na
qualidade das cores e das harmonias, no hor-
ror, que é ainda mais perturbador quando se
afirma através de formas da mais alta qua-
lidade estética. E como se a beleza, que o tra-
balho consegue recriar de forma absurda nas
suas vdrias consequéncias, estivesse rodeada
pelas ameagas de forcas obscuras, o caos ro-
deando o Triptico que foi momentaneamente
dominado pela arte e parecia estar no ponto
de reconquistar a sua superioridade”™.

Sobre o retrato Bacon disse: “Ao pintar no
retrato, o problema é encontrar uma téc-
nica na qual se possam transmitir fodas
as pulsagoes de uma pessoa... 0 modelo é
alguém de carne e 0sso e o que tem de se
apanhar é a sua emanagdo”". Estudo para
Auto-Retrato revela como a pintura tem para
Bacon uma funcéo de ligacao entre o mun-
do real da existéncia e o mundo subjectivo.
Se os seus trabalhos exprimem o desconforto

Revista do Servico de Psiquiatria do Hospital Prof. Doutor Fernando Fonseca, EPE ¢ 25

YLoGos



Catarina Pinheiro, Maria Joao Dias, Alda Rosa

existencial do individuo, permitem a trans-
formac?o do mundo subjectivo em realidade,
reconhecimento do préprio enquanto sujeito.
A pintura torna-se pele psiquica, estrutura
delimitante do self, elemento primordial da
coesao das partes do self.

Considerando o alcoolismo de Bacon, M.
Monjauze® fala de uma pintura alcodli-
ca que se desdobra no nao-figurativo, no
nao-significante, no nao-historico de mo-
dernidade. Existiria assim uma diferenca
essencial entre a arte ndo alcodlica e a
arte alcodlica, sendo dado que em Bacon
a pintura é projec¢do do codigo arcaico do
seu psiquismo.

Os criadores alcodlicos, ou psicoticos,
lancam-se na esperanca louca de uma cria-
cdo de si proprios, enquanto sujeitos, pro-
curando dominar o seu caos pelo acto cria-
dor. A criacdo tem uma funcdo vital para o
psiquismo: de representacdo do Eu. Para o
criador, o publico torna-se indiferente. Ba-
con escolheu espontaneamente um grande
formato para as suas telas, dissuadindo a
partida um possivel comprador, “Eu pin-
to para mim”, disse, “ndo hd ninguém a
quem inleressar sendo a mim’.

P. Fuller’ cita Billig e Burton-Bradley, que
apontam as radicais diferencas entre a cria-
tividade e a doenca mental: “quando a per-
sonalidade se desintegra, os limites que se-
param o individuo do seu meio rompem-se.
Este fica privado da energia emocional com

que vestia a realidade. Se tal desintegracdo
Jor muito severa, a ordem que dda coesdo a
realidade desintegra-se também; o mundo
toma a forma daquele estado mitologico e
sonhado, que supostamente existia antes da
criagdo. 0 espago comega a ficar vazio; com
a progressdo da doenga torna-se ilimitado,
infinito, chato, sem profundidade. Os ob-
Jectos, incluindo as outras pessoas, perdem
a significacdo e a plasticidade”. Enquanto
um doente expressa sentimentos solipsistas,
o0 artista provoca reaccdes significativas na
audiéncia.

A pulsdo alcodlica, ndo podendo localizar-se,
nem representar-se, fica cega e difusa, ndo
tem outro ritmo vital, sendo as variactes de
intensidade. Sdo estas variacdes que evitam a
extingdo. A alcoolizagdo, com a sua sucessdo
de estados, tem por finalidade manter o Eu na
instabilidade salvadora, conduzindo-o para o
seu desaparecimento, da forma menos angus-
tiante possivel.

M. Monjauze® diz como o paradoxo alcodlico
opera do Eu para si proprio. A injuncio néo é
proferida do exterior, como na psicose. O ob-
jecto ndo existe, ele nao € dado pela mae e en-
contrado/criado pela crianca, como no espaco
transicional. O paradoxo alcodlico € intrinse-
co, constitui a propria esséncia do alcodlico,
procurar-se e nao se alcancar senao fugindo,
manter-se na condicao de perpetuar a queda.
Segundo a mesma autora, o que caracteriza
Bacon € a omnipoténcia do paradoxo. Vé-se
isso na profundidade da sua obra: a tela rec-
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tangular, plana, imével; o corpo (troncado,
desmembrado, sem pele), apresenta-se num
contexto de linhas e cores em que a intencao
nao € de circunscrever; o vidro nao € palpavel,
o redondo ndo fechar indica o que escapa, o
circulo serve de ponto de fuga, em sentido li-
teral; € o aplanamento que € fundo, € o plano
que abre uma profundidade ilimitada. Uma
pintura cega, tactil, explora uma superficie
mével e falsa, que da existéncia inquietante
40 vazio.

Nesta vertigem aparece o informe em gesta-
cdo, fabricando a carne arrancada aos liqui-
dos amnidticos por uma energia monstruosa.
Nesta criacdo embriondria, a carne tende a
cobrir-se de uma pelicula, mas fica despro-
vida de estrutura Gssea interna. Nos anos
sessenta/setenta, Bacon vai repetir um outro
paradoxo da relacio figura-fundo, a cabeca
sem Craneo.

Enquanto que a cabeca morta, estrutura pura,
€ um simbolo a meditar, as cabecas sem 0sso
de Bacon funcionam como a abjeccdo pura,
confundem sexo e cabeca, cabecas sem corpos,
corpos sexuados sem cabeca, cabecas em forma
de sexo. Os esfincteres s3o abertos e fechados ao
acaso, paradoxo de um corpo sem 6rgdo e a 6r-
gdos indeterminados, polivalentes, temporarios.
Antinomia de um corpo sem esqueleto, susten-
tado pelas suas contraccoes localizadas.

Na génese do Eu-pele, Anzieu' refere-se a
descricio que Houzel faz do espaco psiquico,
processos de desenvolvimento que lembramos
aqui por nos parecerem representados nos tra-

balhos de Bacon. No primeiro estidio a maté-
ria psiquica é vivida como liquida ou gasosa,
faltando-lhe a consisténcia e a contencao que
apazigie as angustias de esvaziamento e/ou
explosdo, dada a auséncia da funcdo con-
tentora do eu-pele. Num segundo momento
estabelece-se um contacto consistente com um
objecto de apoio, objecto contentor, surgindo
uma tolerancia aos orificios abertos no enve-
lope psiquico dado os primeiros pensamentos
ligados a auséncia e a falta — fase de identifi-
cacdo adesiva em que mae e bebé partilham
uma pele comum, interface partilhada que su-
gere a separacao em construcdo, estabelece-se
a distin¢ao dentro fora, através da membrana
que permite a separacdo e contacto do Eu com
o mundo. Num terceiro momento acontece a
tridimensionalidade.

As pinturas de Bacon parecem traduzir o que
Anzieu refere como a primeira forma do Eu-
-pele - 0 enwvelope uterino, fornecido pelo ttero
enquanto saco contentor, como um continente
anatamo-psiquico dos fragmentos emergentes
de consciéncia no feto, organizam-se as sensa-
coes de contencao fisica, de nutricao, de calor,
num bem-estar geral e difuso que constitui o
lastro. Numa segunda fase a diferenca entre
o self corporal e psiquico € assegurada pelo
envelope habitat, aqui coexistem vivéncias
de integracdo, na experiéncia de residéncia
da mente no corpo, com momentos de nao-
-integracdo, de despersonalizacio. O envelope
narcisico distingue o eu do nao-eu. O enve-
lope individualizante imagindrio permite a
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aquisicao de um sentimento de individualida-
de, por apoio da imagem espelhada pela mae
e pelo meio.

Anziew’, a propdsito de Bacon, lembra que
“estética”, etimologicamente, diz respeito
a sensacdo, a experiéncia de ser sensivel em
simultaneo com o sentido artistico: deslum-
bramento face a novidade, 2 beleza do mundo,
mas também o horror perante a existéncia, a
diversidade, o arbitrario, a forca de penetracao
das imagens dos objectos.

A sensacdo encarna-se e descarna-se: € este
0 processo que Bacon pinta. A sensacdo é
provada e experimentada. Pinta o alivio de
sair da prisdo tenebrosa e estreita do ttero
materno; a angustia da perda de limites, de
ser devorado pelo ar, o espaco, de ser comido
pelos objectos.

Entre outras, o Eu-pele assegura a funcdo
de manutengdo do psiquismo fornecendo a
solidez e unidade necessarias ao seu funcio-
namento, apoiando-se para tal no holding
materno: identificacao primaria ao objecto de
suporte que permite a aquisicdo de um eixo
vertical falico, permitindo representacdes de
frente e verso, reforco das superficies dorsal
e ventral para a criacdo de um espaco inter-
médio de deposito. Quando esta funcao falha
surge a inconsisténcia do eixo vertical, confi-
gurando uma superficie liquefeita que podera
estar nas origens de angistias de esvaziamen-
to, que correspondem as vivéncias do alcooli-
co. A funco de Eu-pele continente (superficie
estavel servindo de receptaculo de sensacdes,

imagens e afectos) serve para conter, transfor-
matr, elaborar e representar.

Bacon constitui uma arquitectura interior da
angustia primaria, da-se um triunfo da repre-
sentacdio sobre a destruicdo: beleza. E o envelo-
pe psiquico que se encontra atingido nos seus
quadros. Estd perturbada a funcio de vertica-
bilidade, de suporte. Funcdes de manutencio
e de contencdo do Eu-pele que, perturbadas,
resultam em perdas de consensualidade (sem
olho, nariz), que permitem ver a profundida-
de. Espacos interno e externo desarticulados.
Avioléncia nao vem de golpes do exterior, mas
da falta de cuidado materno interiorizado, que
obriga a carne a contorcdes acrobaticas.

A sensacao sem sentido, sem lugar, sem con-
senso, é pulsdo pura. Do corpo 2 tela, sem
intermedidrio. O que ele lanca na tela € o es-
pasmo, € provavelmente por isso que aparece
na sua pintura o par em copula, como violén-
cia extrema do espasmo. A homossexualidade
€ da mesma ordem, utilizada para aumentar,
redobrar a contraccdo. A sexualidade, a c6pu-
la, ndo é relagdo, mas espasmo. O espasmo € o
tempo zero da cena primitiva.

A cena origina-se na mais pequena unidade
de descarga da excitacdo, repetida sem fim
para evitar a extincao da vida. A cena primi-
tiva, na sua origem, € anterior ao par. Bacon
projecta a vida violenta do corporal, sem in-
termedidrio nem articulacdo, a um codigo
metafdrico.

0 alcoolismo coloca em questdo os conceitos
analiticos, o seu limite, a sua organizacao.
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A pintura de Bacon desqualifica as nocdes
de prazer, de oralidade, de libido, de relacdo
de objecto. Ndo se trata de por em causa, mas
de um nao-lugar radical.

D. Anzieu’ compara Beckett, Bacon e Bion: os trés
colocam o irrepresentdvel na obra. Experimen-
tando as fronteiras da ruptura psiquica, sobrevi-
veram pela criacdo: na pintura, no romance e no
intelectual. Trés pessoas que nao colocaram so-
mente a sua dor numa criacio, mas que criaram
uma obra a imagem e com a melhor semelhanca
possivel da sua dor irremediavel.

Nos auto-retratos de Bacon, o pintor vé-se sem
olhos ou sem dorso. Beckett ouve vozes inter-
minaveis, de que nao estd certo nem da ori-
gem nem do destino, estao elas em si, ou fora?
Quem fala a quem e porqué? Debate de Bacon
com as sensagoes visuais: dai a sua vocagao de
pintar. Debate de Beckett com as palavras en-
tendidas: dai a sua vocacéo de escritor. Horror
do contacto nos dois.

0 novo empirismo descreve o homem sem
espécie, sem pessoa. Beckett da-lhe a palavra.
Bacon fa-lo ver. Bion fa-lo compreender.

SUBVERSAO E VIOLENCIA EM FRIDA
KAHLO

Destacamos um trecho de uma carta que Frida
Kahlo escreveu, aos 18 anos, a0 seu namora-
do, um ano apds o grave acidente que marcou

a sua vida para sempre, levando-a a constan-
tes cirurgias e impossibilitando-a de ter filhos.
“Por que estudas lanto? Que segredo estds a
procura? A vida logo o revelard. Por mim, ja
sei tudo, sem ler, nem escrever. Algum tempo
atrds, talvez uns dias, eu era uma rapariga
que caminhava por um mundo de cores cla-
ras e tangiveis. Tudo era misterioso e havia
algo oculto; adivinbhar-lhe a natureza era um
Jogo para mim. Se tu soubesses como € fer-
rivel obter o conhecimento de repente, como
um relampago iluminando a Terra! Agora
vivo num planeta sofrido, transparente como
gelo. E como se houvesse aprendido tudo de
uma vez, numa questao de segundos. As mi-
nhas amigas e colegas tornaram-se mulheres
lentamente. Eu envelheci em instantes e ago-
ra tudo estd embotado e plano. Sei que nao
bd nada escondido; se houvesse, eu veria.””
“A natureza, talvez num intuito benevolen-
te, instilara no sew sangue um castigo de
cardcter nada cientifico: uma imaginacdo
vivissima que se mostrava nos seus sonhos
e também no estado de vigilia. Essa divisdo
entre imaginagdo e intelecto predispunha-o
a tornar-se um artista ou um neurotico, ele
estava entre aqueles cujo reino ndo é deste
mundo” (Sigmund Freud, citado”).

A Questao do Trauma

“...Yo soy la desintegracion...” (Frida Kahlo
num dos desenhos do seu didrio em 1942).

A observagdo da obra pictérica da pintora con-
temporanea Frida Kahlo (1910 (1907?) -1954)’
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e, particularmente, a leitura do seu “didrio” e os
dados biograficos de que dispomos conduzem-
-nos a pensar mais detidamente na questao do
“trauma” em psicanalise, particularmente, so-
bre o “trauma acumulativo™.

Esta pintora devido as suas situacdes de vida
e a forma como expressava as suas vivéncias
e fantasias, através de desenhos e pinturas,
permite-nos abordar dois modelos de situa-
coes traumaticas: “o trauma” tal como defi-
nido por Freud, localizavel no tempo e com os
seus aspectos metapsicoldgicos, e o “trauma
acumulativo”, resultante de microtraumas-
tismos decorrentes — sobretudo — da falha da
mae como “escudo protector’.

Masud Khan desenvolve a concep¢do de que a
mie exerce uma func¢do de escudo protector
do seu bebé, observagdo que, de certa forma,
ja havia sido feita por Freud’.

As distorcdes do ego que se originam do trau-
ma acumulativo, isto €, resultantes do fracasso
da mae na sua funcdo de escudo protector, e as
consequentes invasoes na emergente integracio
do ego da crianca, tornam-se perceptiveis, a0 que
Freud chamou de “inconsisténcias, excentricida-
des e loucuras dos homens”, um tipo de disttirbio
de caricter e personalidade que, com frequéncia,
s40 compativeis com uma “vida normal”, ou a0
que Winnicott" determinou falso self.

Frida Kahlo é hoje uma das mais significativas
pintoras da América e os seus quadros figuram
nos mais importantes museus. A sua producio
artistica representa, na maioria das vezes, as
suas vivéncias pessoais de uma forma explicita e

significativa, como se através dos seus desenhos
e quadros realizasse um auto-retrato intimo da
sua vida, onde a dor e o corpo sdo as suas duas
fontes de arte. Frida Kahlo foi, na verdade, uma
mulher que despertou amor e ddio, admiracao
e inveja de homens e mulheres. Paixdo em al-
guns dos mais importantes personagens do seu
tempo como Diogo de Rivera, Leon Trotsky e
André Breton. A pessoa Frida Kahlo €, também,
um exemplo de reaccdo ao trauma através da
criacdo artistica: inicialmente numa relagdo
falhada com a figura materna e logo a seguir
pelo sofrimento com a poliomielite, aos seis
anos. Em 1925 sofre um acidente de viacao, no
qual parte a bacia e traumatiza a coluna ver-
tebral, além de sofrer varios outros ferimentos,
inclusive nos 6rgaos genitais.

Durante a prolongada convalescenca comeca a
pintar. O acidente determinou que Frida reali-
zasse dezenas de cirurgias a0 longo da sua vida.
Esses ferimentos criaram dificuldades para que
a pintora conseguisse engravidar. Sofreu varios
abortos que foram de certa forma representados
em desenhos e quadros, como aparece na lito-
grafia “Frida y el aborto o El aborto”.

A vida amorosa de Frida com Diogo Rivera,
conhecido pintor e seu marido, também se
caracterizou por situacoes de ruptura e so-
frimento. Vivendo e criando intensamente,
principalmente nos momentos de maior dor,
Frida Kahlo conseguiu ser e deixar a sua vida
marcada na historia das artes e dos homens.
Magdalena Carmen Frida Kahlo y Calderon, nas-
ceu no dia 6 de Julho, em Coyoacan, préximo da
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Cidade do México. Posteriormente mudou a sua
data de nascimento apenas para 1910, a fim de
prestar uma homenagem a Revolugao Mexicana.
“Os seus pais foram Matilde Calderon Y
Gonzalez, catolica e mestica, e Guilhermo
Kablo, fotografo, judeu, descendente de ale-
mdes austro-hungaros. Foi a terceira filha
do casal, depois de Matilde Jiinior e Adriana.
A sua mde engravidou novamente quando
Frida tinha dois meses e entdo nasceu Cristi-
na. Frida foi entregue aos cuidados de uma
ama-de-leite-india, ‘que cheirava a pdo de
milho e sabdo, ndo falava muito mas can-
tava cangoes da sua terra, do Yucatan...”’

Numa entrevista com a critica de arte Raquel
Tibol, a artista contou factos da sua infancia
relacionados com a sua mae: “ A minha mde
ndo me pode amamentar porque quando
eu tinha onze meses nasceu a minha irma
Cristina. Aleitou-me uma ama a quem la-
vavam oS seios cada vez que eu ia Sugd-
-los. Num dos quadros estou eu, com cara
de mulher e corpo de bebé, nos bragos da
minha ama, enquanto dos seus seios o leite
cai como do céu’’. A pintora refere-se ao qua-
dro Mi nana y yo o Yo mamando. Parece,
pela obra, reflectir uma relagdo fria, distante,
sem contacto visual, com a ama, que apresen-
ta uma mascara negra de pedra. Frida Kahlo
considerava este quadro como um dos seus
trabalhos mais fortes.

As informacdes contidas nesse relato assim
como a pintura da relacdo de amamentacio,
na obra Mi nana y Yo o Yo mamando, suge-

rem que tenha havido uma falha na funcio
da mae da artista como “escudo protector”, no
sentido freudiano desse conceito, ocasionando
o que Masud Khan considerou como “trauma
acumulativo”. Varias outras produgdes pictori-
cas também sao sugestivas para corroborar esta
hipotese: entre elas podemos referir Mi naci-
miento o Nacimiento,em que a cabeca da mae
estd coberta por um pano, alusdo a2 morte da
mae que coincide com a pintura do quadro, e a
cabeca do feto expressa dor e sofrimento.

Outro aspecto importante que reforca a hipdte-
se da falha da mae como “escudo protector” € a
excessiva ligacao de Frida com a figura paterna.
Numa foto de 1926, vemos Frida junto da sua
mae e irms, vestida como um homem, revelan-
do — talvez — uma dificuldade com a identifica-
¢ao materna e um forte complexo masculino. So-
bre o pai ela escreve num quadro pintado em sua
homenagem (1951): “Pintei o meu pai Wilhelm
Kabhlo, de origem hiingaro — alema, artista fo-
tografo de profissio, de cardcter generoso, in-
teligente e fino, valente porque sofreu durante
sessenta anos de epilepsia, porém jamais dei-
xou de trabalbar e lutou, com fervor, contra
Hitler. . .Sua filha Frida Kahlo™.

0 pai de Frida foi um fotografo retratista e po-
demos ver que ela seguiu 0 mesmo caminho,
nao com a maquina fotografica, mas com os
seus lapis e pincéis, retratando tanto a si pro-
pria (os seus trabalhos mais significativos sao
auto-retratos) como a0s outros.

Até agora as nossas observagdes disseram res-
peito a0 “trauma acumulativo”, resultante da
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falha na fungdo materna. As transformacoes
de Frida ndo terminaram por ai, sofrendo va-
rias situagdes traumdticas, como as expostas
anteriormente, a0 longo da sua vida.

Em 1914, aos 6 anos, Frida é acometida pela
poliomielite, sofrendo pela doenca e pelo in-
tensivo tratamento de reabilitacio que tem de
realizar. Nao é menor o sofrimento quando as
outras criancas lhe chamam “Frida pata de
palo” ou “Frida la coja’.

A poliomielite deixou-a com uma perna mais
curta o que, ocasionalmente, lhe causava
dores e ulceragdes o que, pouco antes da sua
morte, levou 2 sua amputacdo. Sao muitos os
desenhos e quadros onde esta situacdo é re-
tratada como, por exemplo, Mis Abuelos, mis
padres y yo.

A 17 de Setembro de 1925, 0 autocarro onde Frida
viajava com o seu namorado Alejandro Gomez
Arias, colidiu com um comboio, 0 que provocou
um grave acidente no qual morreram vérios pas-
sageiros. Frida sofreu muitos ferimentos e fractu-
ras que exigiram um longo tempo de recupera-
¢do e resultaram em sequelas e sofrimentos, que
a acompanharam ao longo da sua vida.

0 relatério médico revelava o seguinte: “Frac-
tura da terceira e quarta vértebra lomba-
res, trés fracturas da bacia, onze fracturas
no pé direito, luxagdo do cotovelo esquerdo,
Jerimento profundo do abdomen, produzi-
do por uma barra de ferro que entrou pelo
quadril esquerdo e saiu pelo sexo rasgando
0 labio esquerdo. Peritonite aguda. Cistite
precisando de sonda por muitos dias...” .

0 grave acidente obrigou-a a permanecer na
cama, imobilizada por mais de trés meses, ten-
do comecado a desenhar para vencer o tédio.
A cama foi coberta por um dossel onde foi
fixado um espelho que permitia a Frida ver-
-se e, 20 mesmo tempo, tornar-se o seu pro-
prio modelo. Assim ela comegou a longa série
de auto-retratos, que constituem a maior e
mais significativa parte da sua obra. Sobre
este género de pintura ela disse: “... refrato-
-me porque passo muito tempo s6 e porque
sou 0 motivo que melhor conhego, e ainda,
...como era jovem, a desgraca ndo atin-
giu um cardcter tragico nesta ocasido...
acreditei ter energia suficiente para fazer
qualquer coisa em vez de estudar para mé-
dica. Sem prestar muita atengdao comecei a
pintar”’.

Na verdade o acidente marcou, profundamen-
te, a vida de Frida Kahlo. A partir de entdo
ela padece de uma série de sofrimentos que a
marcaram até ao fim da sua vida: longos peri-
odos de imobilidade, numerosas cirurgias, ul-
ceras, amputacao de uma perna, enfim, uma
série infindavel e sofrida de sequelas.

0 acidente, entretanto, com os seus iniludiveis
sofrimentos marcou o inicio da actividade pic-
torica da, agora, artista.

Embora querendo muito ter filhos, como es-
creveu, Frida Kahlo nunca conseguiu levar as
gestacdes até ao fim. A impossibilidade de ser
mae, também esta “retradada” em inimeros
trabalhos, inclusive um ao qual da o signi-
ficativo titulo de Frida y el aborto (1932),
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onde os seus sentimentos estdo claramente
representados. Em alguns dos auto-retratos,
inclusive, ela faz-se acompanhar de pequenos
animais, especialmente macacos, que poderao
representar no seu imaginario os abortos e os
filhos que nao chegou a ter. Noutro quadro de
1932, realizado enquanto permanecia no Hen-
ry Ford Hospital, a artista reproduz cruamente
estas questoes e expressa pictoricamente os
tratamentos que lhe eram efectuados neste
hospital. Ela realisticamente escreve: “Eu era
considerada surrealista, isto ndo é correcto.
Eu nunca pintei sonhos. O que representei
era a minha realidade’’ .

No que diz respeito a sua relacdo com Dio-
go Rivera, ela conheceu-o ainda adolescente
e manteve este amor até a sua morte. Dor e
paixdo caracterizaram este relacionamen-
to que, tal como as outras experiéncias da
sua vida, estd revelado nos seus desenhos e
pinturas e nos textos do seu “didrio intimo”.
Diego foi, talvez, o maior pintor mexicano de
sempre, e conviver intimamente com ele, re-
presentou certamente um elemento positivo
para Frida. Por outro lado, ele ligava-se a ela
de uma maneira infantil e exigente, de tal
forma, que ela o retrata muitas vezes como
um bebé, um menino ou como um filho que
embala. E importante realcar que, inclusive,
Diego tem um envolvimento com uma irma
de Frida, o que precipita uma separacao do
casal. Frida estd, entretanto, sempre disposta
a perdoa-lo e recebé-lo quando ele o desejar.
Um amor para toda a vida, intenso, vigoroso,

apaixonado, obcecado, sofrido e submisso.
Embora alguns possam argumentar que Fri-
da teve muitos envolvimentos amorosos com
outros homens, o seu vinculo com Diego Ri-
vera foi tinico.

Através da sua arte o sofrimento tornou-se
“mais suportdvel” e ela passa a pintar a sua
propria historia clinica. Colocar a tela num
limite determinado, organizada pela forma,
pelo cheio e vazio, pelo claro e escuro, pelos
volumes e pelas cores, pelas experiéncias trau-
madticas, com as suas fantasias e ansiedades,
pode, efectivamente (dando um arranjo sim-
bélico a esses registos pertencentes a estados
primitivos da mente), propiciar um efeito re-
parador e curativo.

Evidentemente, esta € uma ideia bastante
corrente na psicandlise, mas Frida Kahlo
oferece-nos, ao conhecermos a sua vida e
obra, um exemplo vivido da quotidiana ex-
periéncia humana: ao lado da criatividade
primaria, como Winnicott’ postula, en-
contramos no dia a dia de cada um de nds
uma pulsio, ou necessidade, que nos leva
a criar; pequenos gestos, ideias, sentimen-
tos e, mesmo, objectos artisticos que nos
ajudam a suportar a luta para preservar e
optimizar a vida, na incessante resisténcia,
como diria Freud quando se refere a duali-
dade instintiva, ao regresso ao inorganico e
as constantes feridas narcisicas que o existir
determina. ..

Christopher Bollas, no seu livro Being a cha-
racter: Psychoanalysis and Self Experiences,
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escreve’: “... um individuo pode, entre-
tanto, lutar contra constelagoes interio-
res traumdticas e, por transformacoes do
trauma em obras de arte, alcangar certo
dominio sobre os efeitos do trauma. A vi-
sdo de que o artista transforma o trauma
e o sofrimento psiquico num objecto artis-
tico é uma perspectiva comum sobre a na-
tureza da criatividade. .. E um individuo
pode, na realidade, trabalhar um trauma
para transformar o seu status psiquico em
desenvolvimento, e a partir dele, surgir
uma nova estrutura psiquica que marca
uma nova perspectiva. Assim, a regene-
ragdo emerge do jogo ludico dedicado a
transformagdo do sofrimento psiquico e
perspectivas traumdticas”.

No caso de Frida Kahlo pintar principalmen-
te auto-retratos podera representar esforcos
do self em dar sentido-narrativa-conjunto-
-integracao-sustentacdo a um self primitivo e
fragmentado (e a um esquema corporal frag-
mentado; morcelé no sentido lacaniano de
fragmentado e pré-especular), possibilitando
a passagem do imagindrio ao simbdlico, por
intermédio do “estigio do espelho”, melhor
dito, por intermédio dos seus auto-retratos.

SUBVERSAO E VIOLENCIA NA ARTE

Um excesso de representacdo satura a mente,
fascina e impede o pensar. Eis o paradoxo: é a
representacio que desencadeia a loucura, mas

¢ através da representacdo que escapamos a
loucura. Este € o duplo poder da representa-
¢do: estruturante ou intoxicante',

A propdsito recordamos A. Green®, que nos
coloca de novo o paradoxo, ao pensar o tea-
tro de Shakespeare: sao as representacdes que
tornam Hamlet louco, e é pela representacao
das representacoes que ele escapa a loucura.
E o teatro que salva Shakespeare da loucura, e
que também salva Hamlet na peca dentro da
peca. Trata-se da forca elaborativa da repre-
sentacdo. Que também salvou Bacon e Frida?
Como diz Green, enquanto espectadores s6
vemos o teatro cheio, habitado, vivo. Angus-
tiante e misterioso é ver esse mesmo espaco
vazio. O continente torna-se visivel. Outras
criacdes podem entao surgir. “0 featro vazio
revela-nos a funcdo da alucinagdo negati-
va, anterior a representacdo”™. Nao o pro-
prio negativo, pele rasgada, coesdo perdida,
que Bacon e Frida pintam? S3o contetidos
sem continente. Ou contetidos a procura de
um plano, de uma tela, de um outro. Lugar
sem fundo, sem espaco, lugar do negativo.

E a realidade indelimitada, fendida, rasgada
que aparece nos trabalhos destes dois pinto-
res, acordando em nos o “medo de perder
todo o sentido dos limites separados; par-
ticularmente os limites existentes entre as
realidades tangiveis do mundo externo e as
realidades imaginativas do mundo interior
das sensagoes e das ideias; ou seja, 0 medo
de enlouquecer’. Milner encontra aqui algu-
mas das causas para o primeiro movimento de
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recusa do publico face 2 arte abstracta. Recusa
e escandalo também nas reaccdes as obras de
Bacon e Frida.

H4 um caricter de necessidade na sublima-
cdo. “Ndo somos nos, em primeiro lugar,
guiados pela necessidade de organizagcdo,
de modelo, de coeréncia interior, por esta
necessidade de base que nos leva a desco-
brir a identidade na diferenca, sem a qual
a experiéncia se torna um caos”*. Mas € pre-
cisamente o caos inaugural, a auséncia de co-
eréncia, essa inorganizacao primeira e prima-
ria, fundadora e fundida, que Bacon e Frida
representam, colocando-nos numa viagem ao
centro da terra, para o interior mais interior
de cada um de nds.

Segundo Mancia® é necessirio que a crianca
tenha a0 seu lado uma mae viva, que lhe me-
tabolize as angustias, e nao uma mae morta
— “objecto inanimado, deprimido, dtono,
insensivel, distante”. Pelo que “a ‘mde mor-
la’ é essencialmente um objecto de desilusdo
para a crianga, um objecto trauma que o
obrigarda a criar os seus proprios objectos
protéticos”. Questdo que lembra alguns dos
dados que sabemos terem estado presentes/au-
sentes nas vidas destes dois pintores, e que sdo
espelhados, sem disfarces, nos seus trabalhos.
P. Luquet! refere como no caso da arte em
sujeitos com patologia “a arte é, frequente-
mente, o ultimo recurso que mantém, ‘em
vida psiquica’, sujeitos pré-psicoticos. A fun-
cdo estética pode tornar-se uma das bases
da estrutura do ego que substitui uma ou-

tra organizagdo enfraquecida’”. Protese, dor,
violéncia, mas também subversio, mudanca,
reverberago, comunicagdo, criacao.

Voltando a clinica, D. Kaswin — Bonnefond"
fala-nos na transferéncia negativa onde
as pulsoes se processam num “para além do
principio do prazer”, na compulsdo a repeti-
cdo. A experiéncia de dor suscita o desinvesti-
mento “desobjectalizante’.

Bion, no seu conceito de ataque aos vinculos,
fala de um desastre primitivo e de uma catas-
trofe permanente que nao pode ser resolvida.
Desligamento na tentativa de destruir o or-
gdo que sente a dor, como ja faldmos atrds
a proposito destes criadores. Quando as ex-
periéncias com o objecto materno sao mas,
um violento desinvestimento pode varrer a
memoéria da experiéncia e, no lugar da sa-
tisfacdo alucinatoria do desejo, emergir uma
realizacdo alucinatoria da dor'.

Nio é assim nas obras destes dois pintores?
E a repetida experiéncia de ruptura, do sen-
sorial cadtico, da tragédia, da penetracio na
violéncia, é a pulsdo pura que € expulsa e ex-
tinta. E a carne sem pelicula, a pelicula sem
carne. O informe violento, a violéncia da for-
ma. E a estética da subversdo e da violéncia
nas obras de Frida Kahlo e de Francis Bacon.
Estética da sensacdo, do corpo-a-corpo, da
palavra devolvida a matéria.

Se encontramos em comum estas dimen-
soes em ambos os artistas, as diferencas
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merecem ser aprofundadas, discriminadas
e percebidas. Procurdmos pensar este im-
pacto. Poderiamos seguir de impacto em
impacto, dentro da obra de cada um deles,
procurando também aquilo que os separa/
diferencia, e certamente haveria mais a
acrescentar.

Talvez possamos voltar a estas obras deixadas
por Bacon e Frida um dia, em breve, espere-
mos.
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