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Talvez atras dos olhos, quando abertos,
Uma cinzenta luz de madrugada
Ou vago sol oculto entre névoa.

O resto € escuriddo, onde se esconde,
Entre colunas de 0ssos e arcadas,
Como animais viscosos, palpitando,
A soturna cegueira das entranhas.

O resto se comp0e de fundas grutas,
De abismos insondaveis que
demonstram,

Ao compasso do sangue e da memoria,
As medidas do tempo irrecusado.

Tudo tdo pouco e tanto quando, lenta,
Na penumbra dos olhos se desenha
A lembranga dum corpo retirado.

(Corpo, José Saramago)
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RESUMO

A ARTE DE FRIDA KAHLO: O SAVOIR-Y-FAIRE COM AS PECAS SOLTAS

Alessia Silva Fontenelle
Orientadora: Profé. Dr2. Angélica Bastos de Freitas Rachid Grimberg

Resumo da Tese de Doutorado submetida ao Programa de Pds-graduacdo em
Teoria Psicanalitica, Instituto de Psicologia, da Universidade Federal do Rio de
Janeiro - UFRJ, como parte dos requisitos necessarios a obtencdo do titulo de
Doutor em Teoria Psicanalitica.

A arte toca o real e, sob essa premissa, esta tese propde fundamentar a funcéo da arte
como reescrita corporal. Para isso, almeija-se investigar os autorretratos da artista Frida
Kahlo e 0 modo como testemunham, pela via da criacdo, uma ancoragem singular ao
trauma-acontecimento. Interessa-nos esclarecer a formulacdo defendida por Freud e
Lacan de que os artistas precedem ao analista. Assim, se problematiza o estatuto
irredutivel do objeto estético, desenvolvendo consideracbes sobre a escolha
metodologica e a relevancia em utiliza-lo como ferramenta investigativa. A
fundamentacéo tedrica sobre o traumatismo introduz a discussao sobre a maneira como
a artista converte em obra um corpo atravessado pela dor, abandono e lesdes. Em
seguida, nos servimos da formula “o inconsciente ¢ a politica” para interrogarmos sobre
a articulacdo do pathos revolucionario a obra de arte. Para precisar sobre a nocdo de
corpo, retomamos as construgfes no ensino de Lacan nas quais se esclarece acerca da
unificacdo corporal e as implicagdes clinicas quando ndo opera a costura simbélica sob
sua fragmentacdo. Em seguida, pretende-se estabelecer a diferenciacdo entre criacdo e
invencdo, identificar na arte de Frida Kahlo um possivel savoir-y-faire (saber fazer
com) com o real traumatico, sobretudo o modo de delineamento de um lago entre o
semblante e a escrita de um corpo. Considerando o sinthoma, elucidar sobre a pintura
como suporte da escrita do nome proprio. Para finalizar, sustentamos que o0s
autorretratos de Frida Kahlo sdo uma invengéo singular que lhe permitiu uma amarragéo
sinthomatica do ego e das pecas soltas do corpo despedacado.

Palavras-chave: Corpo; Arte; Savoir-y-faire; Escrita; Sinthoma



RESUME

L’ART DE FRIDA KAHLO: LE SAVOIR-FAIRE AVEC LES ECHOS DE DIRE
DANS LE CORPS

Aléssia Silva Fontenelle
Directrice d’études: Madame Anggélica Bastos de Freitas Rachid Grimberg

Abstract de la Thése de Doctorat sumise au Programme de Post-graduacion en
Théorie Psychanalytique, a ’Institut de Psychologie de I’Université Fédérale du
Rio de Janeiro — UFRJ, comme partie des réquisits nécessaires pour I’obtention du
gré de Docteur en Théorie Psychanalytique.

L'art touche au réel et, dans cette optique, cette thése de recherche propose de fonder la
fonction de l'art dans la réécriture du corps. A cette fin, on vise a enquéter sur les
autoportraits de l'artiste Frida Kahlo et sur la maniére dont ils témoignent, a travers la
création, d'un ancrage singulier dans I'événement traumatisant. Nous sommes intéressés
a clarifier la formulation défendue par Freud et Lacan que les artistes précédent
I'analyste. Ainsi, le statut irréductible de I'objet esthétique est problématisé, développant
des considérations sur le choix méthodologique et la pertinence de son utilisation
comme outil d'investigation. Le fondement théorique sur le traumatisme introduit la
discussion sur la fagon dont l'artiste convertit en ceuvre un corps traversé par la douleur,
I'abandon et les blessures. Nous utilisons ensuite la formule «l’inconscient c'est la
politique» pour s’interroger sur I’articulation du pathos révolutionnaire avec 1’ceuvre
d’art. Afin de clarifier la notion de corps, lI'objectif est de reprendre les constructions
dans I'enseignement de Lacan, ou celles-ci clarifient l'unification du corps et les
implications cliniques lorsque la couture symbolique ne fonctionne pas sous sa
fragmentation. Ensuite, nous avons 1’intention d’établir la différence entre la création et
I’invention, d’identifier dans I’art de Frida Kahlo un savoir-faire possible avec le réel
traumatique, surtout la maniere de tracer un lien entre le semblant et I'écriture d'un
corps. Considérant le sinthome, élucider la peinture en tant que complément
symptomatique et support pour I'écriture du nom propre. Pour finir, nous soutenons que
les autoportraits de Frida Kahlo sont une invention singuliere qui lui a permis de nouer
de facon symptomatique son ego et les morceaux détachés de son corps brisé.

Mots-clés: Corps; Art; Savoir-y-faire; L’écriture; Sinthoma



ABSTRACT

FRIDA KAHLO’S ART: THE SAVOIR-Y-FAIRE WITH LOOSE PIECES

Aléssia Silva Fontenelle
Orientadora: Prof2. Dr2, Angélica Bastos de Freitas Rachid Grimberg

Abstract of the thesis submited to the Graduate Program in Psychoanalytic
Theory, Psychology Institute, Federal University of Rio de Janeiro - UFRJ, as a
requirement to earn the title of Doctor in Psychoanalytic Theory.

Art touches the real and, under this premise, this thesis research proposes to ground the
function of art in the rewriting of the body. To this end, it aims to investigate the self-
portraits of artist Frida Kahlo and the way they witness, through creation, a singular
anchorage to the trauma-event. We are interested in clarifying the formulation defended
by Freud and Lacan that artists precede the analyst. Thus, the irreducible status of the
aesthetic object is problematized, developing considerations about the methodological
choice and the relevance of using it as an investigative tool. The theoretical grounding
on trauma introduces the discussion about the way the artist converts into work a body
pierced by pain, abandonment and wounds. Then we use the formula “the unconscious
is politics”, to inquire about the articulation of the revolutionary pathos to the work of
art. In order to clarify the notion of body, the objective is to resume the constructions in
Lacan's teaching, where they clarify about the body unification and the clinical
implications when the symbolic seam does not operate under its fragmentation. Next,
we intend to establish the differentiation between creation and invention, to identify in
Frida Kahlo's art a possible savoir-y-faire (knowing how to do with) with the traumatic
real, above all, the way of delineating a bond between the semblant and the writing of a
body. Considering the sinthoma, elucidating about painting as a symptomatic
supplement and as a support for the writing of the proper name. Finally, we argue that
Frida Kahlo's self-portraits are a unique invention that allowed her to symptomatically
tie her ego and the loose pieces of her shattered body.

Key-words: Body; Art; Savoir-y-faire; Writing; Sinthoma
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INTRODUCAO

As coordenadas inéditas do século XXI, e suas consequéncias, deixam ainda
mais evidente que o principio de funcionamento de um real é sem lei* (MILLER, 2014).
Assim, cada vez mais nos deparamos com o traumatismo generalizado de nossa época,
um traumatismo que, tanto no ambito coletivo como no singular, permanece exterior as
representacdes simbolicas, impotente para ler os acontecimentos. Com efeito, o furo que
o trauma produz no interior do simbdlico pode ser nomeado de opacidade do saber. Ndo
é incomum que esse ponto de real, inassimilavel, se apresente como angustia €, em um
sentido mais amplo, inclua a angustia traumatica (LAURENT, 2014a). Nesse contexto,
recolnemos na clinica atual os efeitos do encontro estrutural da linguagem que
traumatiza o corpo do ser falante, como também aqueles decorrentes da irrupgao do real
que, ao presentificar um sem sentido, produz injun¢ées no campo das pulsdes e coloca o
corpo em primeiro plano.

Uma dificuldade de antemé&o se apresenta quando pretendemos ter como ponto
de partida o estudo do momento atual da civilizacdo, pois o simples fato de nela
estarmos incluidos nos confronta com uma opacidade radical. Inspirados na maxima
freudiana, retomada por Lacan, sobre a precedéncia do artista em relacdo aos outros
mortais, escolhemos nos aproximar da pintora contemporanea Frida Kahlo e do seu
modo singular de tratar o sofrimento, o trauma, pela via da obra de arte. Ainda que sob
os efeitos dessa opacidade, trataremos a seguir da criacdo estética contemporanea e seu
savoir-y-faire? com o real.

Como resposta a esse “real sem lei” (LACAN, 1975-76/2007, p.133),
observamos um empuxo a descri¢do cientifica do mundo, a busca por fazer existir uma
causalidade determinista universal e, em contrapartida, 0 que é da ordem do
contingente, do impossivel de programar, enfim, tudo que representa um risco

importante a existéncia do parlétre® [falasser] € experimentado como traumatico

! Questdo posta por Jacques-Alain Miller na Conferéncia de abertura do tema do XI Congresso da
Associacdo Mundial de Psicanalise (AMP): Um real para o século XXI, para abordar a prevaléncia, em
nossa época, do real sem ordem e sem sentido. Trata-se da insisténcia do real que, marcado pela
contingéncia, apresenta-se desconectado de qualquer relagdo de causa e efeito.

2 Um saber fazer com que aponta para a invencao, o singular do ato.

3 Parlétre € um neologismo que condensa os termos parler [falar], lettre [letra] e étre [ser]. Lacan cria esse
termo para substituir a no¢do de “sujeito” pela de ser de fala e letra. Nas publicac@es do campo Freudiano
esta traduzido por “ser falante” ou “falasser”, mas optamos em manter sua versdo em francés por
considerarmos que comporta uma riqueza de sentidos que se perde no portugués.
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(LAURENT, 2014a). E na vertente desse novo estatuto do trauma que renasce, com
toda sua atualidade, o texto freudiano O mal-estar na civilizagdo (FREUD, 1930
[1929]/19871) agora vinculado ao que Laurent (2014) definiu como a época da
generalizacdo do trauma, da desordem que se inscreve no corpo de cada um e convoca a
invencdo. Assim, cada parlétre precisard encontrar uma forma radicalmente Unica que o
permita se inserir num mundo em que o ordenamento simbolico se apresenta em franca
desmontagem, em que a figura do Outro se mostra dispersa em Varias insignias, sendo
substituido pelas mais diversas solucfes sinthomaticas.

Tais constatacdes e as dificuldades que se oferecem aos analistas fomentaram a
elaboracdo desse projeto que se propde a investigar o real do trauma a partir de seus
efeitos polimorfos, imprevisiveis, e em sua funcdo na historia e do modo sintomatico de
cada um. Para nos interrogarmos sobre as solucdes singulares que se apresentam como
resposta ao real, tomaremos as indica¢fes que outros saberes, especificamente a arte,
nos demonstram em ato sobre a passagem de um impasse a contingéncia de uma
invencao.

Em sua orientacdo, a Psicanalise defende essencialmente “a reivindicagao, a
rebelido do ndo como todo mundo, o direito a um desvio experimentado como tal, que
ndo se mede por nenhuma norma” (MILLER, 2012, p.36). Do mesmo modo, podemos
inserir a arte como expressao subversiva, singular, através da qual os objetos inovam,
escandalizam, inscrevem outras possibilidades estéticas no Outro da cultura, rompendo
assim com os paradigmas de uma época. O artista, ao criar, reconstrdi sua relacdo com o
real e subverte a funcdo de uso do objeto, fazendo-o emergir em uma renovada
dignidade (LACAN, 1959-60/1997).

Com efeito, nas fronteiras do inapreensivel, no limite ingovernavel do real, a arte
aponta para um savoir-y-faire com o vazio, insere-se como possibilidade de tratamento
do real impossivel. E aqui, a criagdo artistica “comeca onde o que ndo pode ser dito
pode ser mostrado [...] e, inclusive, exibido”” (MILLER, 1986-87/1988, p.321). Nessa
perspectiva, pretendo compreender nesta pesquisa a funcdo da arte na vida e obra da
artista Frida Kahlo, partindo da premissa de que sua producdo artistica se configura

como uma invencao singular para operar com o traumatico.

4 Tradugdo nossa.
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A atual investigagdo surge a partir da minha experiéncia clinica, fundamentada
pela psicanalise de orientacdo lacaniana, e esté diretamente associada a tematica sobre o
qual venho me debrucando ao longo do meu percurso formativo: o trauma, suas
ressonancias no corpo e sua relacdo com a invencdo artistica. Na interface entre
psicanalise e arte, pretende-se precisar os conceitos de real impossivel, acontecimento
contingente e as diversas possibilidades de inscri¢cbes ou respostas que o parlétre pode
estabelecer numa situacdo traumatica. E nessa direcéo se propde o estudo, em hipétese,
da experiéncia da arte como uma forma de amarracéo do corpo, do gozo e do simbolico,
uma invencao que faz laco social a partir de uma marca de gozo absolutamente singular.
Para alcancar tal intento, almeja-se como objetivo fundamental analisar a incidéncia do
trauma na obra da artista Frida Kahlo e verificar, a partir do ultimo ensino de Lacan,
a funcdo da arte como supléncia.

O trauma € aqui compreendendo como a via pela qual o real se inscreve no
“destino” de cada um, fixando o sujeito em uma experiéncia de vida na qual a palavra se
demite. Trata-se de uma fratura, furo, troumatismo, de uma desordem, um pedago sem
efeito de sentido que emerge como um estigma que “a nada se liga” (LACAN, 1975-76/
2007). Trauma e real sdo referéncias fundamentais para a clinica psicanalitica e
sustentaram sua relevancia ao longo da teorizagdo lacaniana. Tal como propde Lacan, o
real apresenta-se como imprevisivel, sem lei prévia, desarmonico e, nessa perspectiva, 0
troumatismo se insere como uma escrita corporal, como furo a partir do qual o sujeito
inventa um truque, um sintoma como resposta ao real traumatico. Aqui o sintoma seria
uma invenc¢éo do inconsciente em resposta ao furo do real.

Conhecendo os efeitos da prevaléncia do real em nossa época, € preciso apostar
na invencdo. A esse proposito, apresenta-se a questdo: Como a psicanélise se insere
frente a clinica do real do trauma e suas ressonancias no corpo falante? Como ela se
insere sobretudo nos processos contemporaneos, em que o real se instala em
experiéncias inéditas de horror, de desgarramento e angustia, evidenciando a néo
operatividade do Outro, a degradacdo da palavra e a mais radical precariedade subjetiva
cuja irrupcgéo de seus efeitos podemos presenciar na arte? Numa tentativa de elucidar as
solugdes singulares que o parlétre constrdi em resposta ao excesso de nossa epoca,
interessa-nos discutir o savoir-y-faire do artista e 0 que ele nos ensina sobre o

entrelacamento radical entre trauma e corpo.
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E, nessa logica, se insere o projeto de investigar os maltiplos autorretratos da
artista Frida Kahlo e 0 modo como estes testemunham, pela via da criagédo, de uma
ancoragem singular ao trauma-acontecimento de corpo. Essa leitura franqueia a questéo
sobre os modos pelos quais pode servir-se da experiéncia estética no delineamento de
uma solucdo autbnoma, uma supléncia ao rompimento do imaginario corporal. Lanca,
portanto, a interrogacdo sobre a fungdo da expressdo artistica como modo de tratamento
a clinica do real.

Em seu esforco em formalizar uma epistemologia cientifica, Freud (1915/2013)
recorre a outras fontes e experiéncias no intuito de ampliar e redefinir o objeto de
pesquisa da psicandlise. Adverte-nos, entretanto, que no inicio dessa atividade
investigativa encontramos certa indefinicdo dos contetdos e, a medida em que estes
fendmenos sdo descritos a exaustao, “podem-se apreender de forma mais precisa seus
conceitos cientificos fundamentais e progressivamente modifica-los, de modo que eles
se tornem utilizaveis em larga medida e livres de contradi¢cdo” (FREUD, 1915/2013,
p.15). Assim, na fronteira entre 0 campo epistemoldgico da psicanélise e a experiéncia
da arte, o delineamento desse projeto e sua escrita foram paulatinamente
circunscrevendo possibilidades e limites ao desenvolvimento da investigacao,
culminando por organizar o trabalho em quatro capitulos, além desta introducgdo, das
consideracOes gerais e das referéncias.

O primeiro capitulo, intitulado A arte e a psicandlise: uma relacédo possivel?,
versa sobre questdes metodoldgicas pertinentes a aproximacdo da psicanalise e a arte.
Como complemento a introducdo, almeja-se elucidar a relacdo marcadamente
dicotbmica em que se delineam confluéncias e sobreposi¢cdes entre estas duas
experiéncias de producdo de saber. Em sua tentativa de delinear a fronteira entre estética
e epistemologia psicanalitica, Freud transita entre uma compreensdo da atividade
artistica e da obra de arte e a utilizacdo de criacOes estéticas como matriz para a
formulacdo de sua teoria e do fazer psicanalitico.

Interressa-nos, portanto, esclarecer a formulagéo defendida por Freud e Lacan de
que, em seu savoir-y-faire, os artistas precedem ao analista (LACAN, 1965/2003). Essa
perspectiva ja havia sido anteriormente sinalizada por Freud (1907 [1906]/1986) no
texto Delirios e sonhos de Gradiva de Jensen, entretanto, ainda permanecia entre 0s
pos-freudianos uma tendéncia em interpretar a obra e a vida do artista como formagdes

do inconsciente. Lacan discorda desse movimento e transforma esse posicionamento em
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método, como podemos observar em Joyce, o Sinthoma. A arte estd localizada, assim,
no avesso da psicanalise, um avesso que é o savoir-y-faire do artista e ndo o discurso do
mestre (MILLER, 2005b).

Em vista disso, pretende-se problematizar o estatuto irredutivel do objeto
estéetico, desenvolvendo consideragfes sobre a escolha metodoldgica e a relevancia em
utiliza-lo como ferramenta de pesquisa e, a partir disso, sustentar a premissa de que sua
formalizagdo suportaria as especificidades préprias a clinica psicanalitica
contemporanea. Tendo em vista esse modelo conceitual, objetiva-se tecer convergéncias
entre a obra da artista Frida Kahlo e as solucdes singulares que possibilitam ao parlétre
tratar o real traumatico pela via do sinthoma.

No segundo capitulo intitulado Da contingéncia de um encontro & iteracao do
autorrretrato, pretendemos fundamentar que o troumatismo resulta do encontro
inassimilavel com a linguagem e essa desarmonia originaria de lalingua ndo pode ser
reparado. A partir do trauma, se introduz a discussdo sobre a maneira como cada
parlétre pode responder a essa contingéncia. Frente a isso, defendemos que cada um, a
sua maneira, converte o traumatismo da lalingua, e as ressonancias que padece, em
obra. Assim, pretendemos interrogar a arte de Frida Kahlo e seu possivel testemunho
sobre um savoir-y-faire com o irredutivel do encontro com o real.

Servirmo-nos da formula o inconsciente € a politica para discutir sobre a forma
como seu savoir-y-faire, permanecendo no limiar entre a estética da modernidade e da
pos-modernidade, lhe permite constituir um lago que se articula ao Outro. Ali, onde real
traumatico ndo cessa de ndo se escrever, ela articula o pathos revolucionario a obra de
arte. Nesse sentido, rearticula o resto irredutivel de sua historia produzindo lago social.
Para finalizar esse capitulo, discutiremos os pontos de ilegibilidade de acontecimentos
gue se apresentam como traumaticos. Ou melhor, o real que esta em jogo no modo
como converte em obra um corpo atravessado pela dor, intervencdes cirurgicas,
aparelhos ortopédicos e extensos periodos de recuperagao na cama.

A0 nomear esse encontro como traumatico, Frida mergulha na contemplacéo de
sua préopria imagem e, entre o visivel e o invisivel, se introduz de forma desconcertante
em suas telas a representacdo do real do corpo. Sem nunca pintar a cena do acidente,
exceto por um desenho em seu diario, Kahlo repete a exaustdo os reflexos do corpo
feminino mutilado, compondo telas que apresentam fragmentos de corpos, fetos,

aparelhos ortopédicos, érgdos. Sob a captura do olhar, essas imagens se aproximam, a
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sua maneira, desse impossivel de representar. Entretanto, vale salientar que na
representacdo algo resta, permanece fora de qualquer representatividade, ou em outras
palavras, a verdade material do acontecimento ndo cessa de nao se escrever.

No terceiro capitulo, denominado A escrita de um corpo, objetiva-se retomar as
construcgdes no ensino de Freud e Lacan, no que estas esclarecem acerca da constituigéo
do parlétre a partir da percep¢do de seu préprio corpo unificado. A forca da imagem do
eu opera uma costura simbolica que constitui um véu sob a fragmentacdo corporal e,
desse modo, fazer-se um corpo falante implica um trabalho de subjetivacdo, de
apropriacdo da carne. Assim, através da aquisicdo da imagem especular e da producéo
fantasmatica, ordena-se 0 gozo e se faz do corpo o lugar da libido, transformando o
gozo alienado da carne em satisfacdo do corpo. Quando isso falha, o sujeito precisa
tornar objeto qualquer coisa extraida de sua propria imagem especular e, com isso, dar
(se) algo de consisténcia.

No quarto capitulo, denominado Autorretrato: criacdo ou invencao?, pretende-
se estabelecer a diferenciacdo entre criagdo e invencédo, identificar na arte de Frida
Kahlo um possivel savoir-y-faire (saber fazer com) com o real traumatico. Em resposta
ao encontro traumatico, Frida delineia um laco entre o semblante e a escrita de um
corpo. Assim, tece uma imagem através de roupas vistosas, preferencialmente trajes
mexicanos nativos, com saias, anaguas, lacos, trancas, fitas e joias que escondiam seu
corpo mutilado e seus espartilhos ortopédicos. No esforco de formalizacao,
retomaremos algumas telas da artista nas quais supomos o testemunho de uma
autoimagem que ndo se sustenta pelo Um que o espelho reflete. Denunciam, desse
modo, que o corpo falante seria antes o resultado da fabricacdo, de uma bricolagem de
pecas avulsas de gozo e linguagem (MILLER, 2013c).

Efetivamente, o campo da sublimagdo ganha novos contornos a partir da
elaboracdo lacaniana acerca da experiéncia de Joyce sobre a perda de sua imagem
corporal. Em funcéo disso, Lacan define parlétre como o sujeito marcado por perdas no
corpo que o constituem pela incorporacdo da linguagem. Ao se dedicar a anélise da
escrita de Joyce, identifica que haviam “outras foraclusdes diferentes daquela que
resulta da foraclusdo do Nome-do-Pai” (LACAN, 1975-76/2007, p.117). O sinthoma €
desenlacado do inconsciente, se constituindo como o quarto elo que amarra os trés

registros: Real, Simbdlico e Imaginario. Ao fazer de si mesmo um sinthoma, Joyce pbde
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construir uma obra que tem dimensdo de nomeagdo, sua versao para 0 pai, uma pai-
versdo (pere-version).

Assim, ante a limites cada vez mais ténues entre a neurose e psicose, 0 sintoma
se define como protese, uma bricolagem. Essa clinica, que Miller (2012b) nomeia de
fluida (floue), se opde a descontinuidade diagndstica e esta orientada para os distintos
modos de se fazer/inventar um corpo. Confere, assim, um certo “todos iguais”, uma vez
que a invencdo se generaliza. Com efeito, a clinica nodal comporta um certo
desenganche do Outro e, nesse contexto, o sinthoma seria uma montagem que permite o
reenodamento desse laco (SCHEJTMAN, 2015). Trata-se de uma invencdo, de uma
supléncia na qual falta um saber. Entretanto, nem toda criacdo artistica constitui,
necessariamente, uma amarracdo do parlétre, ou mesmo, um tratamento do real.
Portanto, nem toda invencdo € supléncia, assim como nem toda supléncia é
sinthomatica.

Assim, na fronteira do inassimilavel, objetiva-se identificar na arte de Frida
Kahlo um possivel savoir-y-faire com o traumatico, uma vez que, sem excluir o fora do
sentido, sem recorrer aos efeitos de unidade e da estética do belo, sua arte desvela a face
real do objeto, presentificando sua estranheza e completa desnaturalizacdo. Elucidar,
especialmente, o uso singular do autorretrato como uma possivel supléncia ou
sustentacdo de ego e, desse modo, permitindo reinventar sua consisténcia corporal, sua
existéncia. Mais precisamente, pensar a obra como suporte da escrita do nome préprio.
E, para finalizar, gostaria de ressaltar que essa tese se sustenta na aposta de que “é
renovando lagcos com a arte e a criacdo artistica que poderemos retomar a via de
reinvengdo na psicanalise” (DIDIER-WEILL, 2014, p.30).
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CAPITULO | - A ARTE E A PSICANALISE: UMA RELACAO POSSIVEL?

O discurso psicanalitico encontra-se marcado pela tentativa de estabelecer uma
relacdo possivel entre a psicanalise e a arte desde trés pontos nodais: o artista, a obra e o
espectador. O entrelacamento desses dois campos ndo decorre apenas do fascinio do
psicanalista vienense por temas proprios ao campo da cultura, da mitologia e da arte,
mas antes por seu imensuravel empenho na aplicagdo de seu método aos mais variados
dominios da vida psiquica. Para 0 que nos interessa, tomarei como coordenada
norteadora para esse capitulo o fato de ambas, a psicanalise e a arte, ocuparem-se das
oscilacBes discursivas de cada época.

Nesse sentido, propomo-nos a percorrer 0s rastros tedricos deixados ao longo da
obra de Freud e Lacan sobre o objeto da arte e o savoir-y-faire do artista. Antes de
retomarmos as indicacdes e as formulacfes que organizam esse tema, algumas questdes
se impdem e orientam esse capitulo que sdo: Por que submeter a criacdo artistica a
investigacao psicanalitica? Qual metodologia € utilizada por Freud em sua aproximacao
com a arte? Por que interrogar a arte sobre a subjetividade de uma época? E, mais ainda,
por que fazer do objeto de arte uma bussola para o psicanalista?

A despeito de ndo se colocar em continuidade epistemolégica com nenhum
saber, é preciso levar em conta que a psicanalise € contemporénea ao pensamento
moderno e teve como matriz as ideias de intelectuais e artistas do século XVIII e inicio
do século XX. Neste periodo, o terreno das obras de arte e da literatura encontrava-se
especialmente marcado por determinada concepgdo de “pensamento inconsciente” —
ideia esta ancorada na distincdo entre pensamento e nao-pensamento® —, tornando
possivel “pensar os estudos “estéticos” de Freud como marcas de uma inscricdo do
pensamento analitico da interpretagdo no horizonte do pensamento estético”
(RANCIERE, 2009, p.11).

Com efeito, o préprio advento da psicanalise configura-se como um
acontecimento para 0 pensamento e para a cultura, delimitando uma fronteira entre o
gue se deixa ver e um mais além que permanece inacessivel nos seres humanos. E,
nesse ponto de opacidade absoluta, Freud e, posteriormente, Lacan, estabelecem

instrumentos tedricos e clinicos na tentativa de cingir esse impossivel que, embora

> Ndo-pensamento — um pensamento presente fora de si mesmo.
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inapreensivel, impde sua presenca, sua insisténcia. Nessa fronteira, Freud (1913/1987d)
recorre aos escritores e aos artistas por acreditar que estes precedem ao homem da
ciéncia, buscando, no campo da estética, legitimar e circunscrever 0 espaco
epistemoldgico da psicanalise.

Os escritores criativos sdo aliados muito valiosos, cujo testemunho deve ser
levado em alta conta, pois costumam conhecer toda uma vasta gama de
coisas entre 0 céu e a terra com as quais a nossa filosofia ainda nédo nos
deixou sonhar. Estdo bem adiante de ndés, gente comum, no conhecimento da
mente, ja que se nutrem em fontes que ainda ndo tornamos acessiveis a
ciéncia (FREUD, 1907 [1906]/1987c, p.18).

Em sua formalizacdo, o marco inicial do discurso da psicanalise, A interpretacdo
dos sonhos (1900/1987b), inscreve-se no contexto inovador da revolugdo estética cujos
expoentes sdo os escritos de Schelling, Hegel e dos irmdos Schlegel. Decorre dai uma
modificacdo neste campo e, deste modo, entende-se como estética do pensamento da
arte determinada configuracdo na qual o pensamento da arte e 0 conhecimento confuso
se identificam, ou seja, faz da “arte um territdrio de um pensamento fora de si mesmo”
(RANCIERE, 2009, p.13). Através dessa transformacdo o artista seria, segundo
Ranciére (2009), um arquedlogo ou um gedlogo que percorre 0s emaranhados de uma
civilizacdo (logos) ou do eu (pathos) e, com isso, recolhe os vestigios que testemunham
a verdade de uma época ou os vestigios da dor ou do sem-sentido de existir.

Nessa concepgao de que “tudo fala”, analista e artista recolhem, em seu fazer, os
detalhes mais insignificantes, dos vestigios mais triviais aos rejeitados pela cultura e,
sem estabelecer qualquer hierarquia representativa entre eles, reconhecem que o banal,
0 obscuro, os dejetos trazem em si as pegadas de uma fantasmaética. Freud recolhe
vestigios como letras, levando sentido ai onde ndo ha. Nessa abordagem, podemos
identificar o espirito positivista da ciéncia que 0 mantinha numa posicdo
diametralmente oposta a qualquer tendéncia irracionalista ou intuicionista. A
originalidade de seu método, diz-nos Lacan (1955-56/1985), vem do recurso ao literal,
ou seja, do papel fundamental de tragos do significante na estruturagcdo do inconsciente,
pois é o significante que suporta a ruptura, os despedacamentos e as transmutacées do
desejo humano. Segundo ele, a longa tradicdo literaria, literalista, da qual Freud
dependia, possibilitou-o descortinar a ordem positiva do significante.

Entre suas inimeras divagacOes e reflexdes sobre a relacdo da psicanalise e a
arte, sdo reconhecidas por Freud duas questdes pertinentes ao psicanalista, sendo a

primeira 0 enigma do talento do artista, enigma diante do qual o analista “tem que depor
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suas armas” (FREUD, 1928[1927]/1987, p.205) e, a segunda, o valor e o efeito de suas
obras (FREUD, 1930/19870). Assim, apesar das aproximagdes importantes, néo
podemos afirmar que exista uma equivaléncia entre o inconsciente estético e o
inconsciente freudiano, visto que Freud (1907[1906]/1986) ndo se propde desvelar a
natureza da cria¢do, mas o que a arte pode ensinar ao psicanalista.

Se Freud se interroga sobre o sentido fantasmatico implicado no processo de
criacdo artistica, Lacan, por sua vez, investiga tanto a fun¢éo da criagdo como o0 modo
como esta se insere no mercado e no laco social. Com a difusdo da arte, na
contemporaneidade, a obra de arte se tona objeto de cobica, colecdo, compra, venda,
roubo, falsificacdo, evidenciando, desse modo, sua inscricdo no campo do gozo. Nao
daremos prosseguimento aqui a essa discussdo, optando por retomé-la num outro
momento deste trabalho. Contudo, parece-nos fundamental destacar que, embora em
alguns pontos do percurso teérico possam ocorrer distanciamentos, tanto Freud quanto
Lacan, defendiam que o artista precede ao analista.

Antes de enveredarmos pelos caminhos e descaminhos da sublimagéo
contemporanea que, desprovida da barreira do Belo, desvela-nos o arrebatamento
pulsional e as devastacdes corporais, optamos por realizar um importante e sintetizado
percurso acerca da funcéo da arte no ensino de Freud e de Lacan e, a partir deste,
defender que a arte é o avesso da psicanalise.

I.1. Nomeando com a arte o que ndo pode ser Vvisto

Em sua iniciativa de estabelecer um método e uma formulacdo conceitual que
pudessem esclarecer a contingéncia da causa do desejo dos seres humanos, delineam-se
para Freud limites e pontos de inapreensabilidade do objeto investigado que rompiam
com sua almejada objetividade cientifica. Diante da impossibilidade de uma abordagem
puramente epistemoldgica desse campo, Freud ousa se aproximar de outras areas do
conhecimento, entre elas a experiéncia da arte e 0 que esta nos testemunha sobre a

propria condigdo humana.

[...] ainda me causa estranheza que os relatos de casos que escrevo paregam
contos e que, como se poderia dizer, falta-lhes a marca de seriedade da
ciéncia. Tenho que consolar-me com a reflexdo de que a natureza do assunto
é evidentemente a responsavel por isso, e ndo qualquer preferéncia minha. A
verdade é que o diagndstico local e as reagdes elétricas ndo levam a parte
alguma no estudo da histeria, ao passo que uma descricdo pormenorizada dos
processos mentais, como as que estamos acostumados a encontrar nas obras
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dos escritores imaginativos, me permite, com o emprego de algumas
férmulas psicoldgicas, obter pelo menos alguma espécie de compreensao
sobre o curso dessa afec¢do (FREUD; BREUER, 1983/1987, p.172).

Coube a Freud, portanto, reinventar os contornos do campo clinico, engendrando
um método investigativo que incorpora a arte e a utiliza na fundamentacéo teorica, além
dos constructos da clinica, também a filosofia, a criacdo literaria (drama, poesia), as
artes cénicas (teatro, cinema), as artes plasticas (pintura, escultura), a historia da
civilizagdo e a arqueologia. Suas fontes sdo as mais diversas, mas fundamentalmente
podemos assinalar, entre o0s pré-socraticos, Empédocles, Aristételes, Democrito,
Espinoza, Schopenhauer e Kant; na literatura greco-romana: a Odisseia de Homero, o
Edipo-Rei Sofocles, o Banquete de Platdo (Timeu, Fedro); na literatura latina: Dante,
Emile Zola, Dostoiewsky, Goethe, Heinrich Heine; na pintura: Luca Signorelli,
Leonardo da Vinci; na escultura, o Moisés de Michelangelo; no teatro: as pecas de
Shakespeare (em particular Hamlet), a visdo romantica do mundo de Schelling,
Hoffmann, Henrik Ibsen, Schnitzler.

Desse modo, podemos afirmar que o didlogo que se estabelece com outros
saberes, e especificamente com a arte, produz ressonancias significativas na
investigacao clinica freudiana? Numa primeira analise sdo reconhecidos dois campos de
exposicao dos fendmenos metapsicoldgicos que legitimariam o saber analitico, que séo
a clinica e as produgdes culturais. Percebemos, entretanto, certa tensdo discursiva entre
esses dois campos, de forma que Freud transita entre a atracdo e a resisténcia; entre a
admiracdo pelo artista e o desprezo por sua suposta irracionalidade; entre uma
compreensdo da atividade artistica e da obra de arte e a utilizacdo de criacOes estéticas
como matriz para a formulagéo de sua teoria e do fazer psicanalitico.

A despeito disso, ele ndo se absteve de nos indicar, no texto O estranho
(1919/1986b, p.275), por onde comegar essa aproximagao ao afirmar que “s6 raramente
um psicanalista se sente impelido a pesquisar o tema da estética, mesmo quando por
estética se entende ndo simplesmente a teoria da beleza, mas a teoria das qualidades do
sentir”. O psicanalista, ele ressalta, opera com outras instancias da vida animica que
pouco tém a ver com 0s contedos psiquicos e, ao serem inibidos em seus objetivos,
constituem o material da estética. Entretanto, em A Etiologia da Histeria (1896), insiste
na existéncia de um campo até entdo inacessivel da estética, no qual o analista deveria

transitar para além dos restos visiveis.
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Nessa conferéncia, para argumentar sobre o metodo de ab-reacdo de Breuer,
Freud recorre a metafora do pesquisador cujo interesse é despertado por uma extensa
area de residuos arqueologicos formados por restos de paredes, fragmentos de colunas e
lapides com inscricdes ilegiveis. Para o autor, a investigacgdo do material pode se
restringir a inspecionar o que esté visivel, ou seja, a inspecionar o campo, a interrogar a
populacdo local sobre o significado e a histdria dessas ruinas. Outra estratégia seria
recorrer a instrumentos (pas, enxadas, picaretas) que o possibilitassem escavar no
intuito de encontrar os tracos e as inscri¢cdes, ou, melhor dizendo, a encontrar a verdade

sepultada. Freud é muito incisivo ao afirmar que o pesquisador:

(...) pode partir para as ruinas, remover o lixo e, come¢ando dos residuos
visiveis, descobrir o que esta enterrado. Se seu trabalho for coroado de éxito,
as descobertas se explicardo por si mesmas: as paredes tombadas sdo parte
das muralhas de um palacio ou de um depdsito de tesouro; os fragmentos de
colunas podem reconstituir um templo; as numerosas inscri¢des, que, por um
lance de sorte, talvez sejam bilingies, revelam um alfabeto e uma linguagem
que, uma vez decifrados e traduzidos, fornecem informagdes nem mesmo
sonhadas sobre 0s eventos do mais remoto passado em cuja homenagem 0s
monumentos foram erigidos. Saxa loquuntur®! (FREUD, 1896/1987a, p.180)

Nessa sugestiva analogia, ele alega que as pedras falam [Saxa loquuntur!] ao
arquedlogo, do mesmo modo que a arte fala ao psicanalista. Sustenta, portanto, a
exposicao desse material a uma procura arqueoldgica de sentido, aqui compreendido
como a motivacdo causal do fenbmeno artistico. A principio ele seria tomado como
manifestacdo do inconsciente, uma vez que, por trds do conteddo manifesto haveria
fantasias, desejos inconscientes do artista que escapariam ao recalcamento através da
obra, num constante movimento entre a repeticdo e o novo. Na realidade inconsciente,
0s vestigios precisam de um suporte onde se escrever (ANTELO, 2001b). Todavia,
Freud ndo desenvolveu conceitos metapsicologicos que possibilitariam responder sobre
a capacidade que apresentam alguns sujeitos, em detrimento de outros, para responder
ao conflito pulsional pela via da producdo do objeto de arte. E, quanto a isso, afirma de
forma contundente que “de onde o artista retira sua capacidade criadora nao constitui
questdo para a psicologia” (FREUD, 1913/1986b, p.222).

Essa perspectiva nos leva a interrogar: qual o lugar estratégico ocupado pela
interpretacdo de textos e obras de arte — oriunda da escultura, da pintura e da literatura —

na apreensdao da subjetividade humana? Alids, que tratamento metodoldgico

& As pedras falam!
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possibilitaria a psicanalise, pela via da criacdo artistica, ascender & compreensdo da
dindmica psiquica do homem contemporaneo? Nesse ponto, a articulacdo entre a arte e a
psicanalise apresenta algumas dificuldades e exige rigor para que se possa constituir
como um campo efetivo de pesquisa. O préprio Freud reconhecia que a investigacdo
cientifica de cunho positivista ndo poderia realizar tal empreendimento e recorre a um
modelo epistemoldgico baseado na interpretacdo de detalhes marginais e irrelevantes
que permitiriam “saltar de fatos aparentemente insignificantes, que podem ser
observados, para uma realidade complexa” (GINZBURG, 1991, p.99).

Algumas contribuicdes essenciais a essas interrogacGes sao apresentadas por
Ginzburg (1991) quando discorre sobre o paradigma indiciario que, nessa época, surge
discretamente no ambito das ciéncias humanas. Para tanto, retoma o método cientifico
proposto pelo critico de arte Giovanni Morelli com o objetivo de estabeler a
autenticidade de obras de arte. Morelli, segundo esse autor, propunha que a autoria
deveria ser definida a partir da apreciacdo de pequenos detalhes, de mindcias triviais
que ndo despertavam atencdo, tais como: Iébulos de orelhas, formatos de unhas, pés,
etc. Controverso e duramente criticado, ndo problematizava o que se refere ao ambito da
estética, mas, antes, aos problemas relativos a filologia. Para ele, a apreensdo de tracos
sutis, quase inconscientes, apontaria para algo da singularidade, algo da esséncia mais

intima do artista.

A ideia de Morelli era desentranhar do interior de um sitema signico
culturalmente determinado as convengdes da pintura, signos que, como 0s
sintomas (e como a maioria das pistas), eram produzidos involuntariamente.
Nao apenas isso: nesses signos involuntarios, nos “detalhes minimos — um
caligrafo os chamaria floreios” tais como as “frases e palavras favoritas” dos
quais “a maioria das pessoas langa mdo, falando ou escrevendo, mesmo sem
querer ou sem se dar conta de que o esta fazendo” —, Morelli situou a mais
segura pista para a identidade artistica (GINZBURG, 1991, p.121)

Ele observa que esse modelo de conhecimento tem raizes remotas, sendo
utilizado desde sempre por cacadores, médicos e historiadores que “reconstroem”,
através de indicios, de signos quase imperceptiveis, uma realidade ndo francamente
cognoscivel. Nos primeiros anos do século XVII, o surgimento do paradigma cientifico
galileano estabelece nogdes de rigor e de ciéncia que fundamentam a ciéncia natural
moderna. Contudo, nos finais do século XIX, o campo das ciéncias humanas e, entre
elas, a psicanalise, é claramente marcado pelo modelo epistemidlogico indiciario ou
semidtico que ndo se insere nesses critérios de cientificidade. Esse autor argumenta que

elas estavam “relacionadas com o quantitativo, com a singularidade, com o acaso ou a
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situacdo ou o documento enquanto individualidade, o que significa que sempre haveria
um elemento de acaso em seus resultados” (idem, p.104).

Entretanto, em sua visdo, o rigor elastico das ciéncias humanas possibilitaria
uma modalidade diferenciada de construgdo de conhecimento que, sem aplicar regras
rigidas de decodificacdo, incluiria fatores que ndo podem ser mensuraveis. Em seu
artigo intitulado Chaves do mistério: Morelli, Freud e Sherlock Homes, Ginzburg
(1991) estabelece um paralelo entre a metodologia de Morelli, a série inglesa Sherlock
(2010-2014) e a proposicdo freudiana do método interpretativo. Demonstra como, na
obra dessa triade com formacdo médica — Morelli, Conan Doyle e Freud —, 0s
“minusculos detalhes proporcionam a chave para uma realidade mais profunda,
inacessivel por outros métodos. Esses detalhes podem ser sintomas para Freud, ou
chaves de mistérios para Sherlock, ou caracteres distintivos de pintura para Morelli”
(idem, p.98).

A psicandlise, sem duvida, foi inventada a partir dos pequenos detalhes, da busca
pela verdade do detalhe. Assim, a investigacdo analitica se dirige ndo ao todo, mas aos
pequenos e aparentemente insignificantes detalhes que desfazem, fundamentalmente, a
continuidade da intencdo de significacdo (MILLER, J.-A., 2011d). O detalhe é atroz,
esclarece-nos Daniel Arasse (1996), e especialmente quando fascina. Na tela, para além
do sentido, ele rompe com a harmonia cartesiana da obra de arte e denuncia sua
familiaridade com o objeto obscuro do desejo.

A irrefutavel influéncia do método indicidrio morelliano, sobre a técnica
psicanalitica, pode ser confirmada no texto intitulado O Moisés de Michelangelo, escrito
em 1913 e encaminhado de forma andnima a Revista Imago’. Neste, Freud se refere
explicitamente ao método de investigacao de Giovanni Morelli, médico italiano que
utilizava o pseuddnimo de Ivan Lermolieff e cujos ensaios foram publicados em alemao
entre 1874 e 1876, antes mesmo do seu interesse pela psicanalise. Morelli, com sua
inovadora técnica de reconhecimento da autenticidade da obra, seria responsavel por
uma verdadeira revolugdo no campo das artes. No entendimento de Freud, o método de
investigar os pequenos detalhes, os dejetos que escapam a observagdo superficial,

apresentaria semelhancas com a técnica psicanalitica.

7 Em uma nota de rodapé, Freud destaca que os editores apenas aceitaram a publicacdo do artigo por se
tratar de um autor conhecido e préximo ao circulo psicanalitico e, cujo modo de pensar, se assemelhava
significativamente a metodologia da psicanalise. Sua real autoria so foi revelada em 1924,
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Ele realizou isso, na medida em que abstraiu a impressao geral e os grandes
tracos de um quadro e destacou o significado caracteristico de detalhes
subestimados, de pequenos aspectos tais como a formacdo das unhas, dos
Iobulos das orelhas, das auréolas dos santos e outras coisas ndo levadas em
consideracdo, que o copista imitou com descuido e que, de fato, cada artista
executou de uma maneira especial. Mas considerei muito interessante quando
soube que, por trds do pseudémino russo se escondia um medico italiano de
nome Morelli. Ele morreu em 1891 como Senador do Império Italiano.
Acredito que seu procedimento esta muito préximo da técnica da Psicanalise
praticada por médicos. Também a Psicanalise esta acostumada a partir de
tracos subestimados ou ndo observados, do refugo — o refuse — para intuir o
misterioso e 0 escondido (FREUD, 1914/2015, p. 197).

Numa breve introducdo a esse texto, Freud (1914/2015) reconhece ndo ser um
eximio conhecedor de arte e confessa que o contetido da obra de arte o atraia de forma
mais significativa do que suas qualidades formais e técnicas. Dentre as artes, ele admite
um maior interesse pela literatura e pela escultura e, numa menor dimensdo, pela
pintura. Contudo, observa que a musica nao exerce tal influéncia sobre ele e acredita
que esse limite decorre do seu lado racional ou analitico que ndo o permite ser afetado
sem que possa explicar os sentimentos nele mobilizados.

Uma pergunta lhe ocorre: “Mas por que a intengdo do artista ndo pode ser
transmissivel e ser compreendida em uma palavra, como qualquer outra atitude da vida
animica? ” (FREUD, 1914/2015, p.184). Acreditando que a analise seria capaz de
responder a esse enigma, ele recorre a leitura da obra, ou mais especificamente, a
estatua de marmore de Moisés esculpida por Michelangelo, com o propésito de
interpretar a intencdo do artista expressa na obra, supondo que haveria uma similaridade
entre os afetos que tomam o espectador diante desta e a forca pulsional que o artista
transpde para o ato de criacao.

Ao longo do artigo, Freud discorre sobre interpretagdes contraditorias e inexatas
relativas a posicdo do braco direito da estdtua que permanece sobre as tabuas da lei e
sua pressdao sobre elas, bem como a respeito da mdo esquerda que mantém a barba
proxima ao corpo. Destaca tambem a existéncia de diferentes leituras, dependendo do
critico de arte, sobre os afetos que a fisionomia de Moisés nos transmitiria. Outro ponto
interrogado por ele refere-se ao momento da vida de Moisés que estaria imortalizado na
escultura e a interpretacdo, comungada por muitos criticos, de que se trata do momento
em que ocorre a irrupcdo dos afetos e no qual ele estaria pronto para agir contra 0s
adoradores do bezerro de ouro. Assim, essa obra representa tanto as experiéncias e
conflitos internos de Michelangelo, como tragos da personalidade do poderoso Papa

Julio 11.
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Utilizando-se de pequenos detalhes, Freud (1914/2015) chega a conclusdo que o
essencial para a descoberta do significado e do contetdo da obra de arte encontra-se
oculto por trés dela. De maneira cifrada ou deslocada, a obra tece um véu sobre o
trauma ou sobre conflito essencial do sujeito e, desse modo, sustenta a paradoxal funcéo
de mostra-lo e oculta-lo, a0 mesmo tempo. O que parece sem importancia toma o lugar
de algo fundamental que permanece invisivel, modificado ou substituido pelo que ele
nomeia de Outra Cena. Essa expressdo, que toma de Fechner, é utilizada para se referir
a cena do inconsciente. Lacan, por sua vez, retoma a ideia de um lugar psiquico para o
inconsciente, a Outra Cena, para fundamentar o conceito do grande Outro, isto é, Outro
como lugar simbdlico, como lugar da articulag&o significante.

Destarte, Freud (1913/1987d) justifica o interesse da psicanalise do ponto de
vista da ciéncia da estética ao observar o carater apaziguador do objeto de arte, seja
para o artista ou para o espectador, e fundamenta que os conflitos psiquicos seriam a
forca motriz tanto da criacdo artistica quanto da neurose. Demonstra, assim, interesse
pelas solugdes dos conflitos psiquicos por via da criacdo artistica, sem com isso
pretender “reduzir a arte a uma economia de afetos” (REGNAULT, 2001, p.83).

Ele se detém um pouco mais nessa questdo quando, em Totem e Tabu
(1913[1912-13]/1987d), aborda as modalidades sublimatérias — a arte, a religido e a
filosofia — e seu padecimento nas neuroses, melhor dizendo, faz um paralelo entre estas
€ 0s mecanismos psiquicos ao argumentar “que um caso de histeria € a caricatura de
uma obra de arte, que uma neurose obsessiva é a caricatura de uma religido e que um
delirio parandico ¢ a caricatura de um sistema filos6fico” (ibid., p.95). Se as construgdes
fantasmaticas, religiosas, cientificas sdo compreendidas como processos que se
articulam ao principio de prazer, a criagdo artistica, por sua vez, presentifica um mais
além do principio de prazer, algo da ordem do impossivel.

Entendemos, dessa forma, que o proprio Freud (1920/1986d), no texto Além do
Principio do Prazer, inicia uma reviravolta na “arte interpretativa” quando responde aos
impasses da pratica clinica com a formalizagdo do conceito de pulsdo de morte. A
descoberta de uma ruptura na cadeia associativa e a manutencdo do n&o-senso,
decorrente da invasdo pulsional no corpo, permitem que Freud se distancie de uma
pratica sustentada pela metafora arqueoldgica para lidar com a tendéncia destrutiva do
psiquismo e se aproxime da experiéncia de criagéo, sendo a arte seu principal expoente
(KUPERMANN, 2014).
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Nessa perspectiva, Freud (1930[1929]/1987) afirma que, embora desde o inicio a
vida e o funcionamento do aparelho psiquico estejam articulados ao principio do prazer,
0 ser humano encontra-se ameacado em sua busca pela felicidade por trés fontes de
sofrimento, a saber: 0 n0sso proprio corpo em sua ameaca de decadéncia e dissolucao; o
mundo externo e a possibilidade de sua forca de destruicdo se voltar contra ele; e, por
ultimo, o relacionamento entre os homens, sendo essa sua maior fonte de sofrimento.

Na tentativa de encontrar formas para lidar com o mal-estar, utilizamos
“estratégias substitutivas” nas quais estdo implicadas a renuncia pulsional e certo
distanciamento da realidade. E, nesse contexto, as substancias toxicas, a religido, o
delirio e a sublimacdo seriam, segundo Freud (1930[1929]/1987m), modos de lidar com
o insuportavel. Entretanto, destaca a sublimagdo como um dos modos de satisfacdo da
pulsdo na qual ndo estariam implicadas a castracdo e a funcdo paterna (FREUD,
1915/2013). Assim, a arte seria uma formacgdo de compromisso, “um caminho que
conduz da fantasia de volta a realidade” (FREUD, 1917[1916-17]/1987g, p.438). Ao
criar novos modos de gozo pela via de um objeto altamente valorizado, a atividade
artistica concilia a satisfacdo pulsional, até entdo recalcada, com a moral dominante. Ha,
portanto, na obra de arte, uma dimensédo simbdlica da transgressao.

A concepcéo freudiana de sublimag&o se insere de forma difusa e fragmentada
em diversos ensaios que tentam responder as questdes relativas a criacdo e a
subjetividade humana e, agregado a essa dificuldade, o Manuscrito Metapsicoldgico
exclusivamente destinado ao estudo desse processo encontra-se perdido. Assim, o
conceito de sublimacdo surge como uma promessa de tratamento ao excesso, as
exigéncias de gozo e sua articulagdo a cultura. Introduzido durante a teorizagdo da
sexualidade, no texto Os trés ensaios sobre a teoria da sexualidade (1905/1987b),
permanece ao longo de sua obra como desvio da meta sexual para obras culturais,
atividades artisticas e cientificas. E, desse modo, este processo estaria presente na

constituicdo dos ideais estéticos e morais.

Assim, a atividade destes impulsos (sexuais infantis) ndo cessa mesmo
durante este periodo de laténcia, embora sua energia seja desviada, no todo,
ou em grande parte, de seu uso sexual e dirigida para outras finalidades. Os
historiadores da civilizagdo parecem undnimes em admitir que poderosos
componentes sdo adquiridos para toda espécie de realizacdo cultural por este
desvio das forcas instintivas dos objetos sexuais e sua orientagdo para
objetivos novos — processo que merece o nome de sublima¢do (FREUD,
1905/1987h, p.182).
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Alids, em nota de rodapé acrescentada em 1915, Freud ja confere aqui um papel
relevante ao belo ao concebé-lo pela perspectiva da sexualidade. Como fonte
desse conceito, ele resgata araizdo termo alemdo Reiz (que significa ‘estimulo’,
‘encanto’) e nos propde interpreta-lo como algo “sexualmente estimulante” (Ibid.,
p.158). Essa reflexdo, a proposito do véu (a beleza) que recobre a pulsdo, também
interessa a Lacan no Seminario, livro 7 (LACAN, 1959-60/1997).

Por sua vez, o trabalho Leonardo da Vinci e uma lembranga da sua infancia
(1910), coloca em relevo a conexdo entre a vida psiquica do artista e sua obra. Na
analise da recordacdo infantil do artista, Freud articula o desejo primitivo e a
intensidade do erotismo da relacdo mée-filho a génese da homossexualidade. Conclui,
com isso, que a face investigadora de Leonardo, sua “4nsia de conhecimento”, teria
origem na infancia e na sexualidade. E, dessa forma, aplica a psicanalise a arte ao

interpretar a criagdo artistica e cientifica como uma resposta a fantasia inconsciente.

A libido escapa ao destino da repressdo sendo sublimada desde o comego em
curiosidade e ligando-se ao poderoso instinto de pesquisa [e a arte] como
forma de se fortalecer. Também nesse caso a pesquisa [e a arte] torna-se, até
certo ponto, compulsiva e funciona como substitutivo para a atividade sexual;
mas, devido a total diferenca nos processos psicolégicos subjacentes
(sublimacdo ao invés de um retorno do inconsciente), a qualidade neurdtica
estd ausente (FREUD, 1910/1987e, p.74).

Freud se interessa pelos possiveis destinos da pulsdo e, particularmente, pela luta
que se estabelece entre o artista e o investigador. Nesse ensaio, ele levanta a hipétese de
que, na sublimacdo, ndo haveria recalque das pulsGes sexuais e, com isso, huma via
contréria a perversao, a sublimacdo possibilitaria o desvio da meta sexual da pulsdo de
ver para ligar-se a producdo de objetos de elevado valor social. Desse modo, a libido
que se subtrai ao recalque teria favorecido as tendéncias sublimatdrias de Da Vinci e, ao
final de sua vida, o abandono da criag&o artistica em detrimento da pesquisa. O interesse
do autor ndo estaria na bibliografia ou mesmo em interpretar sua arte, mas em responder
sobre 0 que causou a inibicdo, o que teria levado alguém, dotado de tamanho talento, a
ndo finalizar suas obras. Apoiado sobre essas indicacfes, Freud (1910/1987g, p.120)
afirma que “a repressdo, a fixacdo e a sublimagdo desempenharam sua parte absorvendo
as contribui¢des do instinto sexual para a vida mental de Leonardo”, rompendo, assim, a
inibicdo neurdtica do pensamento.

Mas uma ressalva ird marcar radicalmente o distanciamento entre a Otica
freudiana que toma o objeto de arte como formacéo do inconsciente (tal como a cena

onirica, o sintoma) a ser decifrada e o empenho de Lacan em romper com qualquer
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psicologia do autor ou da obra. Opondo-se abertamente ao viés interpretativo, Lacan
passa a privilegiar a funcéo da arte para o artista, sua fungéo de sinthoma, de amarragéo.

Freud sempre marcou, com infinito respeito, que ele ndo pretendia destacar o
que, da criagdo artistica, constituia o verdadeiro valor. No que concerne aos
pintores, assim como aos poetas, ha uma linha na qual ele para sua
apreciacdo. Ele ndo pode dizer, ele ndo sabe o que, ali, para todos os que
olham ou que ouvem constitui o valor da criagdo artistica. Contudo, quando
ele estuda Leonardo, [...] ele procura achar a funcéo que teve em sua criacdo
sua fantasia original (LACAN, 1964/1998f, p.107).

Deixaremos em suspensao, por enquanto, os pontos de divergéncias entre estes
dois autores para retomarmos as contribuicdes de Freud. A partir dessa suposicao de
continuidade entre psiquismo do artista e sua obra, a arte € compreendida como uma
expressdo de desejos sexuais e agressivos que encontram, por intermédio da experiéncia
estética, seu valor no corpo social. Freudianamente, diriamos ainda que o processo de
sublimacéo possibilita que parte de nossa pulsdo sexual se transforme em laco social.
Este é o caminho percorrido pelo artista que traz, pela via da criagdo, uma nova
possibilidade de tratamento a fantasia inconsciente e, com isso, viabiliza 0 acesso a seu
desejo na realidade. Contudo, o que possibilita ao artista, diferentemente do restante da
humanidade, estabelecer esse tratamento ao real pulsional?

Em sua Conferéncia XXIII — Os caminhos da formacéo dos sintomas, Freud
(1917 [1916-17]/1987I) faz a distingdo entre 0 modo como os artistas lidam com a
realidade e a fantasia, e 0 modo como lidam aquelas pessoas que ndo possuem este dom.
Ele argumenta que o artista apresenta uma inibicao parcial devido a neurose, mas utiliza
a obra de arte apoiada na fantasia como “artificio” para ter acesso as suas ambigdes,
como por exemplo, sucesso, poder, riqueza. Contudo, afirma que o artista ndo é o Gnico
que recorre a regido equidistante da fantasia e da realidade como meio de encontrar
certo alivio e consolo das privacfes. Para o autor, a atividade artistica dependeria de
uma intensa capacidade de sublimacdo e uma certa frouxiddo do recalque que
possibilitasse 0 acesso as fantasias inconscientes, sendo estas, a fonte para a

criatividade.

O acesso a regido equidistante da fantasia e da realidade é permitido pelo
consentimento universal da humanidade, e todo aquele que sofre privacdo
espera obter dela alivio e consolo. Entretanto, para aqueles que ndo sao
artistas, € muito limitada a producdo de prazer que se deriva das fontes da
fantasia. A crueldade de suas repressfes forca-os a se contentarem com esses
estéreis devaneios aos quais é permitido o acesso a consciéncia. Um homem
que € um verdadeiro artista tem mais coisa a sua disposicdo. Em primeiro
lugar, sabe como dar forma a seus devaneios de modo tal que estes perdem
aquilo que neles é excessivamente pessoal e que afasta as demais pessoas,
possibilitando que os outros compartilnem do prazer obtido nesses devaneios.
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Também sabe como abranda-los de modo que ndo traiam sua origem em
fontes proscritas (FREUD, 1917 [1916-17]/1987I, p.439).

Pode-se dizer que a obra de arte, em sua funcdo representativa, faculta a
elaboracdo e o reconhecimento dos imperativos pulsionais do artista, bem como do
espectador, visto que ambos compartilham das mesmas exigéncias de civilizacdo do
gozo. Outro aspecto a ser observado, na citacdo acima, é a evidéncia de que o artista
testemunha um savoir-y-faire com o real, com o real por tras da fantasia, ou seja, o
objeto de arte seria uma modalidade de tratamento aos efeitos silenciosos da pulséo de
morte. E, esclarecendo um pouco mais, no texto Escritores criativos e devaneios, Freud
(1908[1907]/1987e, p.158) pondera que, em contraponto ao neurdético, o artista difunde
suas fantasias e “nos suborna com o prazer puramente formal, isto é, estético”. O que
ele destaca como suborno pode ser compreendido como a invencdo de um artificio
através do qual supera-se o sentimento de repugnancia que esses contedos mobilizam
e, a0 mesmo tempo, promove o lago social.

Por outro lado, sabemos que Freud, no texto O infamiliar (FREUD, 1919/2019),
ja sustentava a oposicdo entre a funcdo ilusionista do artista em sua promessa de dar-nos
a pura realidade comum e o trabalho analitico que, com seu ato, faz cessar a repeticdo
sempre faltante em se fazer representar. Segundo Laurent (2016), o sujeito como ser-
para-a-morte encontra no vazio de libido o elemento determinante para as diversas
declinacbes desse ponto primeiro do simbdlico. E, desse ponto de vista, Freud
(1904[1903]/1987b) defende que a experiéncia analitica possibilita o desvelamento das
marcas do imprevisivel que se alojam no inconsciente e, com isso, coloca-a

rigorosamente no avesso da criagdo artistica.

Com relagdo as belas artes, o grande Leonardo da Vinci resumiu nas
féormulas: per via di porre e per via di levare. A pintura, afirma Leonardo,
opera per via di porre, pois ela aplica uma substancia — particulas de cor —
onde nada existia antes, na tela incolor; a escultura, contudo, processa-se per
via di levare, visto que retira do bloco de pedra tudo o que oculta a superficie
da estatua nela contida. [...] A terapia analitica, por outro lado, ndo procura
acrescentar nem introduzir nada de novo, mas a retirar algo, a fazer aflorar
alguma coisa, sendo que para esse fim se preocupa com a génese dos
sintomas mérbidos e o contexto psiquico da ideia patogénica que procura

remover (FREUD, 1904[1903]/1987b, p.270-271).

Esta indicacdo reforca a ideia que a invencédo analitica, assim como a invengéo
artistica, seriam operacdes distintas para lidar com o imperativo do real. Sob a eégide da
sublimacéo, estaria ndo apenas a renuncia das pulsdes e o investimento no mundo

externo, mas, sobretudo, o deslocamento da libido para o trabalho psiquico e intelectual.
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Freud ressalta, entretanto, que ao buscar pela satisfacdo interna em detrimento do
mundo externo, “as satisfacOes substitutivas, tal como as oferecidas pela arte, sdo
ilusBes, em contraste com a realidade; nem por isso, contudo, se revelam menos eficazes
psiquicamente, gragas ao papel que a fantasia assumiu na vida mental” (FREUD,
1930/1986, p.93).

Em seu incessante desejo de saber, Freud (1909/1987f, p.49) relanca essa
discussdo na quinta e ultima conferéncia na Universidade de Clark, quando se interroga
sobre o “que acontece geralmente com os desejos inconscientes libertados pela
psicanalise, e quais 0s meios por cujo intermédio pretendemos torna-los inofensivos a
vida do individuo?”. Entre as diversas respostas, ele inclui a sublimagcdo como uma
solugdo possivel, como um dos caminhos do trabalho de analise. Isso porque, ao
levantar o recalque da pulsdo, ou seja, 0 representante da representacdo
(Vorstellungsreprasentant), haveria a possibilidade de seu redirecionamento para a
criacdo com elevado valor social. Entretanto, ao contrario do que se possa pensar, ndo
considera que a sublimagdo promova uma solucéo feliz ao excesso pulsional. Ao final
da conferéncia, ele reconhece a impossibilidade de uma sublimacdo completa, uma
sublimacdo absoluta, ou seja, identifica um irredutivel que, posteriormente, sera
nomeado por Lacan, como pertencendo a ordem do real.

Qual a importancia de tudo isso? No fundamento das concepcdes freudianas, a
sublimacdo encontra-se associada imediatamente a uma intensa e produtiva atividade
cultural e a seu carater notadamente propulsor do laco social. Entretanto, em O mal-
estar na civilizacdo admite que tais satisfa¢des “mais refinadas ¢ mais altas” (FREUD,
1930[1929]/1986, p.98) dependeriam de algumas particularidades que ndo estariam
acessiveis a todas as pessoas. Essa passagem é especilamente relevante a nossa pesquisa
por enfatizar que a satisfacdo sublimada seria de ténue intensidade quando comparada
aquelas que se originam de impulsos grosseiros e primarios, visto que “ela ndo
convulsiona o nosso ser fisico” (idem), isto €, ela ndo comove 0 nosso corpo.

Avalia, portanto, que o ponto fraco desse método residiria na j& comentada
impossibilidade de sua aplicabilidade a maioria das pessoas e no fato de nao ser efetiva

3

em criar “uma armadura impenetravel contra as investidas do destino e, sobretudo,
habitualmente falha quando a fonte do sofrimento € o proprio corpo da pessoa” (p.99).
Contudo, prosseguir nessa tese de uma suposta menor satisfagdo pulsional na

sublimacéo seria desconsiderar que, uma vez estando o objeto radicalmente perdido, a
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satisfagcdo se aloja no circuito pulsional e, desse modo, toca o real impossivel (LACAN,
1964/1998f).

Assim como Freud, Lacan (1964/1998, p.107) busca o “principio radical da
funcdo da bela arte” para interpelar sobre o real e recolher indicagdes que possibilitem a
construcdo de um arcabouco tedrico que oriente a praxis analitica. Nesse proposito,
esclarece aquilo que “em Freud ¢ ousadia louca, e, que, nos que o seguem, logo se torna
imprudéncia” (ibid. p.107), ou seja, através dessa critica assinala uma insatisfacdo com
os desvios e as embrulhadas conduzidas por parte dos analistas a partir da teorizacédo
sobre o narcisismo (FREUD, 1912).

Ocorre aqui, portanto, a ruptura com a ideia freudiana de uma psicanélise
aplicada a arte e um redirecionamento para uma psicandlise implicada a arte, ou seja,
h& um deslocamento da concepcdo de producdo artistica como um sintoma articulado a
fantasia do artista, dessa visdo “patografica” da obra, para uma concepcao de arte como
uma orientagcdo que faz avancar a teoria psicanalitica (RECALCATI, 2005). Como

podemos entrever claramente na leitura que Lacan faz sobre o efeito Hamlet,

Temos, pois, que nos persuadir que o0 modo como uma obra nos toca da
maneira mais profunda, isto é, no plano do inconsciente, esta correlacionado
ao seu arranjo, a sua composi¢do [...]. O efeito Hamlet sobre nds ndo é
devido & presenca de algo que sustentaria realmente em face de nds um
inconsciente. Ndo temos relagdo com o inconsciente do poeta, mesmo se
alguns tracos desconcertados da sua obra, elementos de lapsus, elementos
simbdlicos desapercebidos dele préprio, testemunham a sua presenca
(LACAN, 1959/1989, p.44).

Em suas formulac@es iniciais, Lacan (1954-55/1987, p.14) ja reconhecia nos
artistas um saber inconsciente que antecedia a formalizacdo analitica e uma vez que
estes, “ndo sabem o que dizem, como ¢ bem sabido, sempre dizem, no entanto, as c0isas
antes dos outros”. E, nessa perspectiva, os analistas permanecem, diante da arte, como
“catadores de migalhas” (LACAN, 1959-60/1997, p.289). Em 1965, no texto a
propésito do livro Le ravissement de Lol V. Stein, ocorre um giro importante em seu
ensino quando aponta a convergéncia entre letra e inconsciente na escrita. Lacan destaca
que, mesmo articulada a um nao-saber, a pratica da letra de Marguerite Duras €
reveladora de um uso do inconsciente, isto é, de uma escrita do inconsciente que

irrompe pelo texto.

Penso que, apesar de M. Duras me fazer saber por sua prépria boca que nédo
sabe, em toda sua obra, de onde veio Lol, e mesmo que eu pudesse
vislumbrar, pelo que ela me diz, a frase posterior, a Unica vantagem que um
psicanalista tem o direito de tirar de sua posicdo, sendo-lhe esta reconhecida
como tal, é a de lembrar, com Freud, que em sua matéria o artista sempre 0
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precede e, portanto, ele ndo tem que bancar o psicologo quando o artista Ihe
desbrava o caminho (LACAN, 1965/2003a, p.200).

O autor especifica um pouco mais essa questdo quando, a propdsito da relacao
entre sublimacéo e satisfacdo sexual, localiza um ndo-senso, um ponto fora do sentido,
na obra de Lewis Carroll. Este ponto estaria encarnado por Alice. Ressalta, com isso,
que “para um psicanalista essa obra ¢ um lugar eleito para demonstrar a verdadeira
natureza da sublimacdo na obra de arte. Recuperacdo de um certo objeto” (LACAN,
1966/2004, p.10).

E importante salientar que, no seu ensino, o interesse ndo era formalizar um
discurso sobre a arte, mas, antes, interrogar de que maneira esta, em sua dimensdo
simbdlica, poderia circunscrever a dimensdo real ndo simbolizavel, ou seja, o real
pulsional (LACAN, 1965/2003a). O que se evidencia aqui é a funcdo da criacdo para o
artista, no que esta se articula a gramatica do desejo, e o valor desta no campo social —
ou em outros termos, a disjuncdo entre o seu desejo de dar-a-ver sua fantasia
inconsciente ¢ a “sua agao pacificadora, civilizadora e encantadora” da obra (LACAN,
1964/1998, p.112).

Entretanto, Lacan (1975/2007b) rompe radicalmente com essa perspectiva,
quando se interessa pelo modo como o escritor James Joyce joga com a linguagem, que
ndo é sua. Destaca a dimensdo inanalisdvel de sua escrita, um fora do sentido que
aproxima a letra com o real, ou seja, 0 modo como “sintraumatiza alguma coisa” (ibid.,
p.158). E, sobre sua posi¢do de leitor de Joyce, afirma: “sempre arrastei na minha
existéncia, errante como a de todo mundo, uma quantidade enorme de livros [...], 0s
outros sdo aqueles sobre Joyce” (ibid. 159). Evidentemente, tal como Freud, apresenta

um vasto interesse pela arte e seus expoentesS.

8 Leis de Manl, Rig Veda, Apolodoro, Hesiodo, Herédoto Plutarco, Heréaclito, Séfocles, Euripides,
Dionisio, Esquilo, Aristofanes, Anfitrion, Platao, Quintiliano, Catulo, Plauto, Plotino, Aristoteles,
Horacio, Marco Tulio Cicerdn, Terencio, Tito Livio, Lucrecio, Petronio, Luciano de Samosata, Ovidio,
Séneca, Blaise Pascal. Andrea Palladio, Marqués de Sade, Arthur Rimbaud, Dante Alighieri, Longo,
Victor Hugo, Chuang-Tzu, Lessing, Alphonse Allais, Martin Heidegger, Paul Eluard, André Breton,
Louis Aragon, Raymond Queneau, La Fontaine, Kant, Friedrich Nietzsche, Sartre,Thomas de Quincey,
Conde de Buffon Hérault de Séchelles, Paul Valéry, Conde de Lautréamont, Jacques Prévert, Dante
Alighieri, Virgilio, Calderén de la Barca, Montaigne, Diderot, Moliére, Boccaccio, Baltasar Gracian,
Margarita de Navarra Descartes, Stéphan Mallarmé, Condillac, Stendhal, La Rochefoucauld, Colette ,
Alfred Jarry, Simone Weil,Roger Caillois, John Donne, William Wordsworth, Chesterton Guillaume
Apollinaire, Francois Rabelais T.S. Eliot. Heinrich Heine, Charles Baudelaire, Raymond Queneau,
Marcel Proust, Guillaume de Poitiers, Nelli, Arnaut, Nelli, Anton Pavlovich Chéjov, lonesco, Joyce,
Octavio Paz, Borges, Italo Calvino. San Pablo, Martin Lutero, San Juan de la Cruz, Santo Tomas, Santa
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Podemos dizer que, quando se depara com os limites do discurso na abordagem
do real, desvela-se para Lacan a oposicdo entre o querer dizer do sintoma e o saber-
fazer-ali do sinthoma. E, nesse sentido, afirma que “a fidelidade ao invélucro formal do
sintoma, que € o verdadeiro tragco clinico pelo qual tomavamos gosto, levou-nos ao
limite em que ele se reverte em efeitos de criagdo” (LACAN, 1966/1998g, p.70).
Certamente, ocorre uma modificagdo significativa entre essa nogdo de sintoma como
envoltério significante e a formulagdo no Seminario, livro 23 (1975-76), como nucleo
de gozo ndo dialetizavel, que encerra um incuravel. Quando recorre a antiga forma
ortografica para sintoma, sinthoma grafado com th, para explicar o artista e sua criacao,
esse autor introduz uma tor¢do fundamental na abordagem da arte e, em especial, do
fendmeno surrealista cujos expoentes Ihe eram proximos®.

Desloca-se, desse modo, de uma praxis psicanalitica de decifracdo para a busca
do que é lacunar, para aquilo que no trabalho artistico é inacessivel a qualquer
simbolizagdo. Por ocasido da Conferéncia na Universidade de Yale, Lacan nos esclarece
que, na arte, a via pela qual podemos abordar o real ndo seria a da sublimagdo, mas,
antes, a do sintoma. Tal hipotese lhe permite declarar: “explicar a arte pelo inconsciente
parece-me 0 que ha de mais suspeito, entretanto, isto € o que os analistas fazem.
Explicar a arte pelo sintoma me parece mais sério'®” (LACAN, 24.11.1975, p.38).

Numa perspectiva eminentemente clinica, confere-se a primazia ao gozo, ao real
da Coisa, em detrimento da verdade significante. Aquém da certeza subjetiva, 0 que esta
em evidéncia nesse modelo é a funcdo de amarracao, ou seja, 0 encontro ou a invengao
de um artificio que, enquanto producdo do sujeito, implica uma escritura marcada pelo
gozo. E, a partir de entdo, define-se sinthoma como um saber-fazer-ali com o que resta
dos efeitos de decomposicéo e homofonia da lalingua sobre o corpo.

A partir do momento em que Lacan reduz o sintoma ao seu nucleo de gozo,
vincula-o ndo a uma verdade que resiste a decifracdo de um sentido, mas a priori a “um
modo em que cada um goza de seu inconsciente” (LACAN, 1974-75, p.16). Estabelece,

assim, o contraponto entre o saber do sintoma e o savoir-y-faire do artista, localizando a

Teresa, Angelus Silesius, Festugiere, Pierre-Joseph Proudhon, Gérard de Nerval, Jean Paulhan, Jean
Cocteau, Maurice Blanchot, Roland Barthes, etc.

® Lacan era médico de Pablo Picasso, foi amigo durante a vida inteira de Salvador Dali, com quem
manteve um longo dialogo tedrico e, além disso, foi um dos primeiros colaboradores da Revista
Surrealista Minotaure.

10 Tradugdo nossa.
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arte no avesso da psicanalise. N&o se trata aqui do avesso no sentido do discurso do
mestre, mas, antes, a substitui¢do da interlocucdo com o inconsciente freudiano, feito de
representacdes e da articulacdo significante, pela interlocucdo com o savoir-y-faire de
Joyce. A mudancga axiomatica introduzida com a vinculacdo do sinthoma a escritura
coloca em primeiro plano o embarago do sujeito frente ao real e, com isso, reorienta o
discurso psicanalitico para a solugdo sinthomatica, proprio para cada um, para cernir o
irrepresentadvel. Com seu fazer, Joyce “soube se tornar um artifice do sintoma, um
homem de saber-fazer, um artista” (MILLER, 2005b, p.29). Assim, sua escrita é sua
invencdo singular que testemunha uma supléncia, ou melhor, testemunha o sinthoma
que o levanta de sua indefinicéo significante.

Nessa articulacdo, Lacan situa Joyce como exemplo paradigmatico do escabelo,
uma vez que, com a publicacdo de sua obra, leva 0 gozo opaco do sinthoma ao estatuto
do lago, sem com isso sacrificar o sem sentido. O escabelo se constitui como “uma
figura do eu, ndo como uma instancia, sendo como uma montagem” (MILLER, J.-A.,
2012b) no sentido do “eu sou”. Essa montagem possibilita uma satisfagdo que se eleva
do corpo através do gozo da obra e, com isso, estabelece um lago com o Outro da
cultura, uma supléncia por outra via que ndo a da repeticdo mortifera do traumatico.
Com efeito, podemos concluir que, pelas maos do escritor James Joyce, Lacan vincula,
em seu Ultimo ensino, a psicanélise a obra de arte (MILLER, J.-A., 2013c).

1.2. Artificios com o vazio: o vaso, 0 amor cortés e as caixas de fosforos

Entre as respostas aos impasses de uma época, a arte se mostra uma parceira
inestimavel com seus suportes, formas e estéticas, sempre inéditos. Ela promove a
invencdo de um artificio para tentar fazer borda ao irrepresentavel do gozo. Assim, com
seu ato, o artista da corpo a “seu pedacinho de real”, a esse mortifero que nos habita. A
Coisa, esse inarbodavel, estaria na raiz da sublimacdo que, por sua vez, promove uma
satisfagcdo diferente do alvo. Nos deslocaremos, assim, ao Seminério, livro 7: a ética da
psicanalise (1959-60/1997), no qual assistimos a elaboracdo lacaniana acerca do real e
sua relacdo com o vazio absoluto de das Ding (A Coisa).

Nesse terreno, Lacan identifica diversos modos de posicionamento frente ao
inapreensivel, mas antes de tudo contrapde o discurso da arte ao discurso religioso e da

ciéncia. Segundo ele, a religido se caracteriza por uma experiéncia de evitagcdo do vazio,
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e o discurso da ciéncia o foraclui em prol do ideal do saber. Assim, “nem a ciéncia nem
a religido sdo aptas para salvar a Coisa, nem a nos da-la, uma vez que o circulo
encantado que dela nos separa é estabelecido por nossa relagdo com o significante”
(LACAN, 1959-60/1997, p.168). Por outro lado, a arte é definida em funcdo de das
Ding, por um contornar, debulhar, brincar com o vazio na intencdo de captura-lo em
uma certa representacdo. Ela tanto vela o aterrorizante de das Ding quanto mantém certa
extimidade com o real. Opera, portanto, na producdo de um objeto que exerce a fungéo
de tratar o gozo real, o irrepresentavel, ao mesmo tempo que conserva o vazio no centro
da criacdo. Em outros palavras, uma forma singular de organizacdo do vazio que,
fundamentalmente, “eleva um objeto a dignidade da Coisa” (LACAN, 1959-60/1997,
p.140-141).

O termo objeto (die Sache) alude as coisas que sdo nomeadas pela palavra, aos
elementos produzidos pela acdo humana pela via significante e que recobrem a das
Ding. S0 considerados, portanto, como possiveis objetos do desejo. A das Ding,
enquanto falta fundamental, é definida como o real impossivel de significar, o “fora-do-
significado”, nos dird Lacan (ibid, p.71). Esse ultimo termo surge no texto freudiano
Projeto para uma Psicologia Cientifica (1895/1987p) para nomeiar um componente do
complexo perceptivo no qual se processaria a distingdo entre a representacédo-
lembranca, decorrente do investimento de desejo, e a representacdo-percepcao,
decorrente do objeto externo. Esse processo de introjecdo e expulsdo é analogo a
constituicdo do ego. Freud identifica que a funcdo de julgamento (juizo) opera a
equivaléncia entre o estranho e o objeto externo. Inscreve-se assim, o rastro de uma

primeira satisfacdo e a incessante busca por sua reatualizagéo.

Das Ding é que — no ponto inicial, logicamente e, da mesma feita,
cronologicamente, da organizacdo do mundo do psiquismo — se apresenta, e
se isola, como o termo de estranho em torno do qual gira todo 0 movimento
da Vorstellung, que Freud nos mostra governado por um principio regulador,
o dito principio do prazer [...] E em torno desse das Ding que roda todo esse
processo adaptativo, tdo particular no homem visto que o processo simbélico
mostra-se ai inextricavelmente tramado (LACAN, 1959-60/1997, p.76).

Tal como Freud, Lacan define Das Ding como algo estranho ao campo
simbodlico a0 mesmo tempo em que se encontra articulado ao mais intimo
(Nebenmensch) do sujeito. Trata-se, portanto, do estranho (Unheimlich), o infamiliar, ou
melhor, o sinistro que nada mais ¢ do que “efeito do encontro do sujeito com o real

mudo da Coisa” (RECALCATI, 2005, p.97). Essa inacessibilidade de das Ding
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apresenta-se conectada ao recalque original cuja fonte € o objeto externo (o inominavel
da mé&e). O gozo, portanto, esta proibido e s6 pode ser acessado pela via da transgressao.

N&o podemos esquecer que o0 objeto da sublimacdo ndo é um objeto qualquer,
mas ao objeto a, objeto que causa o desejo e que produz vazio. Lacan retoma as
diretrizes freudianas sobre a objeto perdido (das Ding) e esclarece que, a rigor, jamais
foi perdido, assim, ndo pode ser reencontrado se jamais o foi efetivamente. Com efeito,
se esse Outro absoluto do sujeito pode ser reencontrado, 0 serd n0 maximo como
saudade, uma vez que temos acesso apenas a “suas coordenadas de prazer” (LACAN,
1959-60/1997, p. 69). Ponto central na economia libidinal, a Coisa é o nlcleo de gozo
do parlétre, o real que se repete e, nessa repeticdo, funda o mundo da realidade. Essa
repeticdo vai ser articulada pela pulséo.

Desse modo, podemos afirmar que a experiéncia com o objeto, ao ser marcada
pela evocacgdo de das Ding, é sempre um encontro faltoso, encontro este que possibilita
0 acesso a um pequeno suplemento de gozo, um “mais-de-gozar”. Posteriormente,
Lacan ira identificar um irrepresentavel da satisfacdo que persiste no objeto da
sublimagdo, e passa a se referir ao objeto a como o “que faz cocegas por dentro em das
Ding (idem, 1968-69/2008, p.227).

A arte faz surgir o objeto a partir do nada (ex-nihilo), conforme Lacan ilustra
com o modelo do vaso de Heidegger. Nessa metéfora, o oleiro modela o objeto ao redor
do vazio. Existe, assim, um vazio central que o jarro vem organizar, circunscrever. Com
seu ato de criacdo em torno do furo, o artesdo promove a “modelagem de um
significante” (ibid, p.153). Em outras palavras, ele faz surgir o vaso sobre o vazio da
anulacéo significante, e esse vazio que se molda no centro do objeto recupera o real da
Coisa. O que o autor nos ajuda a compreender é que a obra de arte apresenta,
simultaneamente, uma borda significante e um limite a representacdo do vazio, isto &,

seu inevitavel residuo.

[...] como um objeto feito para representar a existéncia do vazio no centro do
real que se chama a Coisa, esse vazio, tal como ele se apresenta na
representacdo, apresenta-se, efetivamente, como um nihil, como nada. E é
por isso que o oleiro [...] cria 0 vaso em torno desse vazio com sua méo, o
cria assim como o criador mitico, ex nihilo, a partir do furo (LACAN, 1959-
60/1997, p. 153).

Por outro lado, temos o amor cortés como paradigma da sublimacéo, no qual a
criagdo da poesia consiste em colocar a Dama no lugar da das Ding. No amor, a
idealizacdo é levada ao extremo e essa quase sobreposicdo entre a idealizacdo e
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sublimac&o resulta na inibigdo sexual. Dessa forma, o cortés escolhe uma mulher entre
todas as outras e a eleva a dignidade do Ideal. Como tal, a Dama encarna a
representacdo do objeto inacessivel e indecifravel, se apresentando ““ esvaziado de toda
substancia real” (ibid, p.186). Apesar de todo o empenho da poética do amor em
construir uma borda a esse inascessivel, a operacdo iluséria da fantasia falha,
permanecendo como resto que ndo se deixa significantizar (MILLER, J.-A., 2005c).

Lacan chama atencdo para a manifestacdo, nessa expressdao artistica, da
anamorfose, isto é, um uso deformado da perspectiva que faculta a presentificacdo de
um ndo figuravel. Para ilustrar essa ideia o autor recorre a obra de Hans Holbein, Os
embaixadores (1533), cuja composicdo ostenta uma série de objetos das ciéncias e das
artes que sinalizam riqueza e status. Contudo, quando o espectador se afasta da obra e a
olha de viés, um elemento inusitado, um cranio de caveira se faz perceber no plano
inferior do quadro. A anamorfose da imagem, esse desconcertante efeito trompe [’wil
desfaz tudo o que a imagem buscava sustentar e, nesse intere, irrompe na tela de forma
perturbadora a encarnacéo terrificante da castragcéo, que captura o espectador.

Em outras palavras, a barreira simbdlica do belo se rompe e se manifesta o
indizivel, irrepresentavel, ou seja, o real. O que o pintor torna visivel no quadro? Lacan
esclarece que a obra desvela o0 nosso préprio nada, nadificacdo que se apresenta como
desejo enigmatico, como algo opaco que escapa de nossa visdo, ou seja, o olhar. O real,
assim revelado, obriga o sujeito a se deparar com sua falta estrutural, a castracdo. Ou
seja, 0 menos phi demarca o lugar da falta, aponta para o irredutivel a imagem especular
e faz emergir o0 que ndo engana, o objeto a. A tela, portanto, age como armadilha para o
olhar, mas essa construcdo serd desenvolvida somente a partir do Seminério, livro 11:
0s quatro conceitos fundamentais da psicanalise (LACAN, 1964/1998).

No amor cortés, o que se desvela através do trompe-/’oeil? A sombra da
anamorfose mostra 0 que ndo se pode ver, um objeto “enlouquecedor, urn parceiro
desumano” (ibid, p.187). De modo paradoxal, o objeto tanto fascina quanto manifesta o
horror a Coisa, aqui representada pela forma cruel na qual a Dama trata o trovador e
pela referéncia ao sexual qualificado como repugnante nas poesias. E importante
salientar que o absoluto da Dama se mantém, mesmo sem que essa dimensdo medusante
seja totalmente absorvida, pela permanéncia de um adequado afastamento
(RECALCATI, 2006). Convém assinalar que caso a poética da distancia seja subtraida,

ocorre sua dissolucdo. A tematica do feminino serd revisitada por Lacan no Semindrio
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20 (LACAN, 1972-73/1985), porém ndo mais na estrutura do amor cortés, mas da nédo
relacdo sexual. Avangaremos nessa discussao no proximo capitulo.

O que possibilita que um objeto encarne das Ding? Nessa via, assumida pela
arte, o objeto € extraido entre tantos outros do campo imaginario das elaboracfes da
cultura. Entretanto, para que ocupe o lugar d’a Coisa ele deve apresentar algumas
caracteristicas, a saber: se distinguir por seu carater absoluto, ou seja, estar fora da
linguagem e suas equivaléncias e substitui¢cdes; que o sujeito dele mantenha uma certa
distancia; e, por ultimo, que retorne sempre no mesmo lugar (MILLER, J.-A., 2001b).
Nessa perspectiva, a estética do belo é uma experiéncia simbdlica de aproximacao com
o real, ou melhor, a arte recorre ao imaginario para organizar simbolicamente o real.
Nesse caminho, a beleza preserva a relacdo de extimidade com o real de das Ding ao
mesmo tempo em que, sob o véu, mantém sua dimensdo abissal, sem a anular. Com
efeito, o belo funciona como uma protecdo, um véu simbdlico ao excesso de gozo, ao
horror da das Ding.

N&o obstante, essa barreira deixa de existir no contexto da arte de vanguarda,
pois se desfaz a distancia essencial entre a obra e o vazio da das Ding. Conforme
pontuado por Recalcati (2005), a arte moderna se apresenta desconectada da idealizacédo
como denuncia de seu culto realistico da coisa e seu evidente realismo psicético. Com
esse ato, o fora-do-sentido e o horror séo colocados em cena e, desde entdo, o real ndo
mais é abordado pela fantasia, mas pelo traumatico. Ainda, segundo ele, haveria aqui
um tratamento muito mais ético do que estético a esse ingovernavel, ou seja, na
abordagem ética do real o que estd em questdo é a assuncdo subjetiva do kakon da
Coisa, ja na estética é a circunscricdo, a organizacdo, o véu da Coisa pela via da
sublimacéo. Assim, como ocorre na Body Art, a exibi¢do do corpo do artista deformado,
cortado, devastado por artificios tecnoldgicos, assume o lugar de um acting out do
horror, encarnacéo pura do real obsceno da Coisa.

Como vimos, a Coisa é um objeto inacessivel, mas isso ndo impede que um
objeto ordinario possa ascender a esse lugar. Para ilustrar essa perspectiva, Lacan relata
sua visita ao amigo Jacques Prévert, e sua reacdo ao se deparar com a colecdo de caixas
de fosforos vazias que, por seu carater inusitado, rompe com a ldgica utilitarista e
funciona como um “apologo da revelacdo da Coisa para além do objeto” (LACAN,

1959-60/1997, p.144). Ele destaca que aquela era em uma época de “trabalho-patria-
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familia e cinto apertado” (p.143) e na qual haviam poucos objetos para colecionar, ou
mesmo para desejar.

Com efeito, as caixas de fosforos eram todas iguais e ornamentavam, de maneira
extremamente graciosa, a parede de sua casa. Elas se encontravam perfeitamente unidas
uma a outra por um pequeno deslocamento da gaveta interior, formando uma fita que
corria ao redor da lareira, subia na parede, passava nas molduras e descia ao longo da
porta. Encontramos, aqui, uma colecdo de furos, cépula de furos que se sustenta do
vazio. Lacan reflete que o chogue ocorre pelo carater inusitado desse arranjo, ou seja, 0
rompimento com a ldgica utilitarista e a extracdo de um sentido inédito, irrepresentavel.
Isso se deve, justamente, pela elevacdo repentina da caixa de fésforo (die Sache) a uma
dignidade de objeto, ser uma Coisa (das Ding). O colecionador ndo apreende, de modo
algum, a Coisa em si, mas a Coisa que subsiste na caixa de fosforos.

Certamente, todo objeto pode se tornar um elemento de colecdo: selos antigos,
tampinhas de garrafa, chaveiros, rétulos de vinho, ima de geladeira, entre outros.
Contudo, mais do que uma simples experiéncia de reuni-los em um conjunto
organizado, a colecdo se define pela presenca de dois fatores: objetos plurais e um
desejo. A psicanalise nos esclarece que a colecdo gira em torno do objeto Unico, objeto
singular ao qual ndo se tem acesso e nem se gozara. Gérard Wajcman (2010) esclarece
que a colecdo visivel de objetos desnuda o objeto que ndo se vé, ou seja, coloca em
evidéncia que o objeto falta. Em contrapartida, o artista constrdi o objeto que ndo existe,
isto é, sua obra ocupa o lugar vazio do Objeto que falta. Podemos dizer, portanto, que o
colecionador é aquele que busca o objeto que falta e o artista € aquele que encontra o
objeto, ele o constroi ao redor do furo. Dai podemos concluir que extrair a Coisa para
além do objeto é uma das formas possiveis de sublimacao.

Para finalizar, vale ressaltar que a nogdo de savoir-y-faire delineada no
Seminario, livro 7: a ética da psicanalise (LACAN, 1959-60/1997), indica a arte como
uma modalidade de bordeamento a radicalidade do vazio d’a Coisa. O inconsciente,
aqui proposto, é regido pela estruturacdo significante e participa da defesa contra o real,
ndo apenas pela substituicdo, deslocamento e metéfora, mas sobretudo pela “mentira
sobre o mal” (LACAN, 1959-60/1997, p.94). Mais precisamente, foi levada ao extremo
a disjuncéo entre verdade e gozo; entre 0 que € da ordem do inconciente e do simbdlico;
entre 0 gozo, que esta no mais além do principio do prazer, e o real, que estd no mais

além do principio de realidade (MILLER, 2001b). O que se coloca em destaque é 0
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inconsciente em sua estrutura de ficcdo, e como tal, a Unica possibilidade de se referir a

Coisa, € pela via da mentira.

1.3. Arte e modos de gozo contemporaneos

Nos processos contemporaneos, o real se instala em experiéncias inéditas de
horror, de desgarramento e angustia evidenciando a ndo operatividade do Outro, a
degradacéo da palavra e a mais radical precariedade subjetiva. Numa civilizagdo regida
sob a égide do objeto, podemos identificar um abalo no modo de viver junto, no “lago
social que existe sob a forma de sujeitos desarticulados, dispersos, e que, a0 mesmo
tempo, induz cada um a um dever social e uma exigéncia subjetiva de invengdo”
(MILLER, 2011b, p.14). Compreende-se que as transformagfes na desordem do
simbdlico e o declinio dos modelos coletivos (do todo universal) colocam o sujeito
diante da demanda de inventar a assinatura em nome proprio, tal como os artistas
contemporaneos produzem pela via da arte.

O objeto da criacdo &, por definicdo, o irrepresentavel, e nesse sentido o caminho
aqui trilhado confronta-nos com a premissa de que as novas modalidades de gozo que
derivam de um ordenamento singular de nossa época encontram, na arte, sua indicacao
e amplificacdo. Essa ideia é defendida por Benjamin Walter (2014) quando afirma que
podemos deduzir como se organizam as formas de percep¢do de uma época a partir de
suas producdes artisticas. Na esteira de Freud, constatamos que a criacdo artistica rompe
a barreira do tempo e, em um movimento anacronico, presentifica signos e a
subjetividade de cada civilizagdo. Em seu ato, “o passado, o presente e 0 futuro sdo
entrelagados pelo fio do desejo que os une” (FREUD, 1908[1907]/1987e, p.153), de
maneira que, em sua pratica, o artista se antecipa e responde as questdes de sua época
(LACAN, 1954-55/1987).

A nocdo moderna de obra, diz-nos Milner (1996), possibilita a introducéo de
diferenciacbes e descontos no multiplo da cultura. Nessa concepgdo, sua unicidade se
encontra centrada no sistema de nomeacdes que submete as producBes materiais, as
producdes artisticas, ao regime do Um. O que esta em questdo, por exemplo, ndo séo as
diversas pinturas de Frida Kahlo, mas é a nomeacdo que as constitui em Um. Com
efeito, a obra ndo é forcosamente Uma pintura, mas é, sobretudo, “uma forma que

organiza a cultura” (p. 12).
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Afinal, € possivel abordar o objeto de arte sob varios pardmetros, praticas ou
discursos, mas optamos por retomar o destino que, segundo Wajcman (2016, p.63),
Lacan facultou a arte, ou seja, “aquilo a que nos da acesso o artista € o lugar do que nédo
pode ser visto — e resta ainda nomea-lo” (LACAN, 1961/2003a, p.192). Assim, numa
tentativa de elucidar as solugbes singulares que o parlétre constr6i em resposta ao
excesso de nossa civilizagéo, interessa-nos discutir o savoir-y-faire'* do artista e o que
ele nos ensina sobre o entrelacamento radical entre arte, corpo e o real impossivel, ou,
em termos freudianos, o traumatico.

Contudo, algumas delimitacbes me parecem fundamentais para orientar nossa
discussdo. Entre elas, o que particularizaria a forma de se fazer arte na
contemporaneidade — mais especificamente, o que denominamos como contemporaneo?
De que modo a pratica da psicanalise responde ao vazio atuante do século XXI? E,
principalmente, como investigar o inconsciente hoje partindo de elementos que Freud
(no século X1X) demonstrou ser possivel reconstituir e de figuras conceituais que Lacan
(no século XX) articula a partir do traumatismo de lalingua e seu modo singular de
gozo, tomado como sinthoma?

O termo contemporaneo ndo se refere apenas ao tempo cronoldgico, mas a algo
que surge em seu interior e o transforma. Seguindo essa linha argumentativa, o filésofo
Giorgio Agamben (2009) recorre as formulagdes de Roland Barthes (‘0 contemporaneo
é o0 intempestivo”) e de Nietzsche (que o compreende como uma relagdo de desconexao
e de dissociagdo com o seu tempo), para definir contemporaneo como “aquele que
mantém fixo o olhar no seu tempo, para nele perceber ndo as luzes, mas o escuro”
(p-62). Perceber o escuro é perceber a fratura, a lacuna, a falta, o non-sens decorrente do
intempestivo, ou melhor, do traumatico. Assim, tanto Freud quanto Lacan mantém o
anacronismo e a distancia necessaria com sua época para, de modo verdadeiramente

contemporaneo, interpreta-la.

Isso significa que o contemporaneo nao € apenas aquele que, percebendo o
escuro do presente, nele apreende a resoluta luz; é também aquele que,
dividindo e interpolando o tempo, esta a altura de transforma-lo e de coloca-
lo em relagdo com os outros tempos, de nele ler de modo inédito a historia,
de “cita-la” segundo uma necessidade que nao provém de maneira alguma do
seu arbitrio, mas de uma exigéncia a qual ele ndo pode responder
(AGAMBEN, 2009, p.72).

11 Um saber fazer com que aponta para uma modalidade de haver-se com o incuravel.
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Bem se pode dizer que, ao se aventurarem nas fronteiras do impossivel, os
artistas do seculo XX nos proporcionaram uma nova concepgao dos valores das artes.
Nesta, segundo Gombrich (2015, p.563), a énfase foi colocada no ato de criar coisas,
mais especificamente, no criar e em coisas, empenhando-se “mais pela originalidade do
que pela mestria que admiramos nos grandes artistas do passado”. A critica aos valores
estéticos pré-estabelecidos e a procura por saidas experimentais levam a fragmentacéao
de formas e a busca quase esquizofrénica de escapar a repeticdo da pura reproducao da
realidade. Se até entdo o valor da obra de arte se sustentava no culto a contemplacao,
com o advento da contemporaneidade este é substituido pelo valor de exposicao. E,

nesse movimento, elegiam

[...] muito menos importéncia a utilidade mercantil de suas obras de arte que
a sua inutilidade como objeto de imersdo contemplativa. Procuraram atingir
essa inutilidade ndo menos por meio de sua desvalorizacdo radical de seu
material. Seus poemas sdo ‘“saladas de palavras”, contém expressdes
obscenas e todos os lixos imaginaveis da linguagem. [...] O que alcancaram
com esses meios foi uma destruicdo inescrupulosa da aura de suas obras, nas
quais imprimiram com os meios da reproducdo os estigmas de uma
reproducdo (BENJAMIN, 2014, p.105-107).

Imbuidos desse critério essencial da arte nova e profundamente impressionados
com os escritos de Sigmund Freud sobre o inconsciente e a fantasmatica da vida onirica,
um grupo de jovens artistas (1924) se autodenominaram “surrealistas” e estabelecem
um movimento no qual a criacdo artistica € concebida como uma atividade de expressao
dos estados mentais ocultos no inconsciente e, por seu intermédio, um modo de trazé-
los a superficie. PropBe-se, em sintese, a criacdo de algo mais real que a propria
realidade em si (GOMBRICH, 2015).

No esforgo de se tornarem ingénuos e primitivos, alguns artistas surrealistas se
devotaram ao exercicio da escrita e pintura automaticas, inaugurando o método cadavre
exquis (cadaver esquisito) no qual, calculadamente, buscavam “uma linguagem
imagética livre das intromissdes do eu consciente” (ADORNO, 2003, p.135). Em sua
teoria, 0s mesmos elementos da realidade estariam implicados nos sonhos e nos
procedimentos do Surrealismo.

A necessidade de correr riscos atualiza-se na ideia do experimental e, nessa
perspectiva, o jogo grafico sobre o papel dobrado consistia em compor uma frase, por
associacdo livre, que atendesse a seguinte estrutura: artigo, substantivo, adjetivo e
verbo. Sujeito as regras do automatismo e do coletivo, eram utilizados para a escrita ou

para o desenho apenas o0s tracos deixados pelo antecessor e, ao final, surgia uma



45

imagem que testemunhava uma jubilosa criatividade e uma surpreendente relagcéo entre
as figuras. O nome cadaver esquisito foi retirado da primeira frase obtida nessa técnica:
“O cadaver esquisito bebera o vinho novo”.

Embora as composicdes do Surrealismo sejam consideradas andlogas aos
sonhos, ndo podemos afirmar que seus processos sejam similares. Conforme nos
esclarece Adorno (2003), ao retirarem 0s objetos dos seus contextos e ao aproximarem
0s seus contetdos (principalmente os humanos) da configuracdo dos objetos, opera nas
montagens surrealistas a decomposicao e o rearranjo das imagens, mas ndo a dissolucao
da realidade. No mundo dos detritos dos surrealistas, os elementos sdo substituidos por
outros que, inusitados, remetem-nos ao estranho, ou em termos freudianos, ao
infamiliar.

Esse movimento de absoluta contestacdo de todos os valores coloca a obra de
arte no cerne do escandalo ¢, nesse esforco de “desabamento do comércio da beleza”,
atinge violentamente o espectador. Nas ruinas dessa destruicdo, na transformacéo
radical que se produziu no modernismo, estabelece-se uma concepgdo sintomal da
experiéncia visual, isto é, a experiéncia seria sintoma, “mais precisamente a repercussao
sobre o espectador, sobre o pensamento em geral, de formas elas proprias surgidas no
mundo visivel como tantas desordens tendo valor de sintoma” (DIDI-HUBERMAN,
2015, p.212).

Ao contrario do que se possa pensar, a afinidade desses processos artisticos com
a psicandlise decorre mais de uma deliberada e impossivel tentativa de reproduzir as
experiéncias e percepg¢des infantis do que de um hipotético simbolismo inconsciente de
suas montagens (ADORNO, 2003). Outro aspecto importante a ser observado é que,
ndo obstante a psicanalise e a arte moderna coexistirem, desde o comeco do século XX,
0 mal-estar e 0 mal-entendido atravessam o discurso estético e as obras modernistas
que, a partir dai, parecem produzir um movimento avesso ao da representacdo e da
sublimacéo freudianas. Em outras palavras, para além da barreira do Belo e do Feio, 0

vazio e o estranho perfuram as telas e, mais do que isso,

(...) a arte deve transformar em seu proprio afazer o que é ostracizado
enquanto feio, ndo ja para o integrar, atenuar ou reconciliar com a sua
existéncia pelo humor, que é mais repelente que todo o repulsivo, mas para,
no feio, denunciar 0 mundo que o cria e reproduz a sua imagem (...) No
pendor da arte nova pelo revulsivo e fisicamente repugnante, ao qual os
apologetas do estado de coisas existente nada de mais forte sabem contrapor,
a ndo ser que esse estado de coisas € ja suficientemente feio e que, portanto, a
arte deve voltar-se a simples beleza, transparece o motivo critico e
materialista, na medida em que a arte, mediante as suas formas auténomas,



46

denuncia a dominagéo, mesmo a que esta sublimada em principio espiritual, e
da testemunho do que tal dominacao reprime e nega (ADORNO, 2013, p.81-
82).

Na medida em que o modernismo rompe com o conceito agalmatico do objeto
de arte, seus artistas, sem qualquer pretensao de dar a ver algo inédito, agora fazem obra
com um objeto comum, fabricado ou dejeto, esvaziado de sentido. O objeto a da arte
contemporanea ndo coloca nada no vazio central da Coisa (BROUSSE, 2009) e,
desconectado da idealizacdo, transgride, fragmenta, abala a unidade cultural, do século
XIX, tal como fazem a lata de sopa de Campbell de Andy Warhol ou o cranio cravejado
de diamantes de Damien Hirsch.

Assim, no periodo inicial do ready made, Duchamp realiza uma convocagéo
direta do espectador quando expde um mictério e nele coloca uma assinatura qualquer
(Mutt), destacando com esse ato que o valor do objeto decorre de um juizo emitido por
alguém. Essa ldgica pressupde que uma vez que o0 objeto é retirado do seu contexto
habitual e extraido de sua fungdo utilitaria, “o que determina o valor estético ja ndo é
um procedimento técnico, um trabalho, mas um puro ato mental, uma atitude diferente
em relagdo a realidade” (ARGAN, 1992, p.358). Contudo, ao produzir um novo
pensamento sobre o objeto, ao alterar o olhar do espectador, a obra reintroduz o enigma
do real e, a medida que o faz vacilar de sua posi¢do de passividade e de contemplacao,
coloca-o0 em cena como sujeito barrado.

Além disso, observamos na arte contempordnea a proeminéncia do objeto
perturbador, ou mesmo uma certa vocacao para o sinistro. Miller (2011a) ressalta que a
partir do surrealismo o dejeto é elevado a obra de arte, prevalecendo, desde entdo, a
ruina, o in-forme, o pedaco, a peca avulsa, tal como nos exemplifica o jogo mencionado
anteriormente, cadaver esquisito. Podemos dizer, portanto, que passamos da arte
sublimacdo de Leonardo da Vinci a obra intérprete, na qual os artistas, com sua
particular sensibilidade, servem-se para desvelar as desordens do mundo e 0S nossos

ocultos modos de gozo.

Quer dizer que, doravante, a arte supera o que Lacan considerava a barreira
do Belo, que preservava das pulsfes desencadeadas e da grande devastacao
dos corpos. Para além do Belo e do Feio: o corpo em todos seus estados. [...]
Mas, ultrapassada a barreira do Belo, o Ideal parte aos pedagos e todos 0s
valores se eshoroam. No final, sdo os véus que caem. Doravante, 0 objeto
esta nu (WAJCMAN, 2009, p.348).

Trata-se de uma experiéncia estética que se caracteriza pelo esforco de
esvaziamento da palavra e do objeto. Na intensdo de pensar a arte pela via do objeto,
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Wajcman (2016) argumenta que o seculo XX seria o século dos objetos multiplos,
plurais, e mais do que isso, um século fundamentalmente marcado por acontecimentos
irrepresentaveis, por acontecimentos que ndo podem ser contados, ou mesmo descritos.
Desse ponto de vista, propde que, em tempos de reprodutibilidade hiperbdlica e de uma
amplitude inédita de destruicdo, o objeto que melhor singularizaria esse século seria 0
objeto ruina. Por outro lado, a probleméatica do objeto estaria sujeita a dialética do
singular e do plural, ou seja, enquanto a criagcdo industrial ocorre em série, em
multiplicidade, a obra de arte, por sua vez, implica um tratamento no singular, no uma a
uma, isto €, na logica do ndo-todo*?.

Na modernidade, a arte e a clinica psicanalitica nos possibilitam entrever uma
tendéncia a subtracdo da imagem que, refratéria a interpretacdo e ao sentido, evidencia
uma deflacdo imaginaria. Pretendendo abdicar da imagem e do sentido, a arte
contemporanea faz uso do real, operando, por via da obra, a presentificacdo da falta de
objeto. Nessa direcdo, Wajcman (2016, p.73) nos esclarece que “o objeto a de Lacan é
contemporaneo dessa arte do seculo XX, que se singulariza ao fixar o objeto como
singularidade absoluta, sem duplo e sem imagem”. Além disso, ressalta que, ao
inscrever o objeto a no discurso analitico, Lacan encontra um modo de inscricdo, neste,
do impensavel, do irrepresentavel e da auséncia. E, baseado nisso, conclui que “a é 0
objeto da arte do século XX” (p. 79) e que, ao lado dela, caminha a psicanalise do
século XX, ao menos a psicandlise de orientacdo lacaniana. Vale ressaltar que, no
século XXI, ainda se mantém a prevaléncia do discurso capitalista, a
ascencao ao zénite social do objeto a (LACAN, 1970/2003, p.411) e seus sucedaneos
que, de alguma maneira, dao continuidade a esse paradigma, a essa maneira particular
de suportar o furo produzido pela lingua.

Quais as consequéncias para o parlétre quando a énfase se desloca da vertente
imaginaria do objeto? Nota-se que, em contraponto a uma sociedade rigoristica
disciplinar, a contemporaneidade ou a hipermodernidade, como é nomeada pelo fildsofo
Gilles Lipovetsky (2005), distingue-se pelo abalo dos fundamentos absolutos, pela
diluicdo dos limites e pela pluralizagdo dos referenciais estruturantes. Instala-se,

portanto, um processo que “faz vacilar as referéncias do Eu e o esvazia de todo

2.0 néo-todo supbe um impossivel de completar, isto é, constitui-se por uma falta ndo passivel de um
complemento.
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contetdo definitivo” (p.40) ao mesmo tempo que, paradoxalmente, situa-o no cerne de
todos os investimentos.

Entre tantas manifestacdes, podemos tomar como emblematicas as comunidades
virtuais e seu testemunho sobre a exposi¢do da autoimagem numa dimensédo até entdo
desconhecida. Nestas, a prevaléncia de selfies e de autorretratos colocam o0 sujeito em
evidéncia, numa operacdo que busca capturar, através do apelo ao olhar do outro, a
ascensdo jubilatdria narcisica do estadio do espelho. A enfatuacdo egdica, cujo engodo
de reduzir a identidade ao “pensamento de uma identidade” (LACAN, 1966/1998h),
anuncia 0 modo pelo qual o sujeito contemporaneo responde a despossessao absoluta de
nossa época.

Essa importancia renovada do corpo e do imaginario assinala, ndo a consisténcia
do corpo sustentado por seu poder de “adora¢do” (LACAN, 2007b, p.64), mas a vazdo
da pulsdo pelo corpo. Poderiamos considerar esse novo uso da imagem como uma
tentativa de fazer borda ao retorno do real? A deflacdo imaginéria estaria articulada ao
desenlace entre a subjetividade e a imagem unificada do corpo que possibilita sustentar
juntas as pecas soltas?

No intuito de examinarmos as questfes suscitadas, serviremo-nos das indicagdes
valiosas apontadas pela arte por ser “fonte de algo que pode passar ao real e que, o
tempo todo, se assim posso dizer, nds arrendamos” (LACAN, 1964/1998f, p.109). A
definicdo do nosso objeto de tese — os autorretratos de Frida Kahlo — ndo ocorre de
modo aleatério, mas da identificacdo de uma experiéncia estética com especificidades
préprias a relacdo do sujeito com o objeto.

Nessa perspectiva, pretendemos privilegiar a dimensao do real, do impossivel de
representar, e a forma como a artista Frida Kahlo, num savoir-y-faire que,
permanecendo no limiar entre a estética da modernidade e da p6s-modernidade, articula
real traumatico, corpo e obra de arte e, sobretudo, o uso singular do autorretrato como
uma via de construcdo de uma supléncia de ego ao irredutivel do encontro com o real.
Para tal finalidade, recorrer-se-a a andlise de trés dos seus inimeros autorretratos e,
quando imprescindivel, cartas, anota¢6es autobiograficas no diario e biografias.

O encontro com a arte de Frida Kahlo me impactou significativamente, levando-
me a creditar que haveria muito a aprender com a originalidade de sua relacdo com o
corpo e com a obra. Por 29 anos, ela lidou com a dor e hospitais, foram mais de 32
cirurgias (a maioria delas na coluna e na perna direita), 08 aparelhos ortopédicos e



49

extensos periodos de recuperacdo, na cama, numa dura batalha contra a progressiva
degeneracdo fisica decorrente do acidente.

O ato de se vestir era encarado por ela como uma atitude estética. Sua imagem
era marcada por roupas vistosas, preferencialmente trajes mexicanos nativos, com saias,
anaguas, lacos, trancas, fitas e joias que escondiam seu corpo mutilado e seus
espartilhos ortopedicos. Em seu diério, a artista se refere a seu eu ausente ao escrever
que seu traje tehuana era “o retrato ausente de uma unica pessoa” (KAHLO apud.
HERRERA, 2011, p.143). Temos a indicac¢do do “estreito ndé do semblante com o real”
quando Lacan contrapde o0 primeiro ao imaginario, posto que os semblantes ndo seriam
pedacos de uma unidade prévia, sendo antes um imaginario sem forma, um imaginario
em pedacos (MILLER, 2001, p.141).

Mergulhada na contemplacdo de sua prépria imagem, entre o visivel e o
invisivel, introduz-se de forma desconcertante a representacdo do real do corpo. Sem
nunca pintar a cena do acidente, exceto por um desenho em seu diério, Kahlo repete a
exaustdo os reflexos do corpo feminino mutilado, compondo telas que apresentam
fragmentos de corpos, fetos, aparelhos ortopédicos, 6rgaos. Sob a captura do olhar,
essas imagens se aproximam, a sua maneira, desse impossivel de representar.
Entretanto, vale salientar que na tela algo resta, permanece fora de qualquer
representatividade, ou em outras palavras, a verdade material do acontecimento nao

cessa de ndo se escrever.

N&o me permitiram preencher os desejos que a maioria das pessoas considera
normal, e nada me pareceu mais natural do que pintar 0 que nao foi
preenchido [...] Minhas pinturas sdo [...] a mais franca expressdo de mim
mesma, sem levar em consideragdo julgamentos ou preconceitos de quem
quer que seja [...] Muitas vidas ndo seriam suficientes para pintar da forma
como eu desejaria e tudo que eu gostaria (KAHLO apud HERRERA, 2011,
p.317).

E, nesse contexto, nos parece pertinente supor que em suas telas, a autoimagem
ndo se sustenta pelo Um que o espelho reflete, denunciando, por meio delas, que o
corpo falante seria, antes, o resultado da fabricacdo, de uma bricolagem de pecas
avulsas de gozo e linguagem (MILLER, J.-A., 2013c). Assim, 0s modos pelos quais
pode servir-se da experiéncia estética, no delineamento de uma solugdo autbnoma, uma
supléncia a vacilagdo do imaginario corporal relanca — portanto, a interrogacdo sobre a
funcdo da expressdo artistica como modo de tratamento a clinica do real — é 0 que o

trabalho dessa tese se propde a fundamentar.
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Voltar o olhar para a arte, este foi o convite colocado por Freud e Lacan e 0s
caminhos por eles trilhados, que ora convergem para depois se distanciarem, provocam
questdes e ressonancias para a praxis analitica contemporanea. Longe de propor aplicar
a psicanalise ao sujeito-artista, ambos reconhecem que os divinos detalhes que se soltam
e que se repetem na tela, mais além do sentido, encarnam o real traumético e ensinam ao
psicanalista sobre as novas configuragdes de gozo de uma época.

A constatacdo de que a psicandlise se guia pelos infimos detalhes na busca da
verdade do sujeito é de extrema relevancia para nossa pesquisa, principalmente se
pensarmos que, em sua etimologia, detalhar quer dizer “cortar em pedagos” (MILLER,
2011d, p.13). Assim, podemos assinalar que a pintura, e particularmente o autorretrato,
revela-nos o deleite dos detalhes ao mesmo tempo que nos aponta, ainda que de maneira
velada, para a inquietante ameaca do despedacamento do todo. Entendemos que tal
nocdo de fragmentacdo fundamenta, no proximo capitulo, nossa proposta de
circunscrever o que estd postulado como troumatismo inaugural e as vicissitudes do

caminho que se inventa para trata-lo.
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CAPITULO 11 — DA CONTINGENCIA DE UM ENCONTRO A ITERACAO DO
AUTORRRETRATO

Um acidente, uma contingéncia, um momento de ruptura, de dor e de
esfacelamento corporal. Um puro tiqué se impde e, parafraseando o dito poético de
Carlos Drummond de Andrade, no meio do caminho tinha um bonde, tinha um bonde
no meio do caminho de Frida Kahlo, tinha um bonde, no meio do caminho tinha um
bonde®... E, aos gritos de La bailarina, la bailarina®!, emerge seu corpo nu, vermelho
de sangue, polvilhado de ouro em po e a atravessado de fora a fora por um ferro. O
impensavel, a descontinuidade, o corte brutal e definitivo que inaugura um antes e um
depois: “o ferro [corrimdo] me atravessou completamente o quadril, por uma coisinha
de nada dessas vou ficar um caco pro resto da vida ou morrer” (Kahlo apud HERRERA,
2011, p.72).

O acidente aconteceu no final da tarde de 17 de setembro de 1925, dia seguinte a
comemoracdo do aniversario de independéncia mexicana da Espanha. Embora o dnibus
com destino a Coyoacén estivesse praticamente lotado, Frida e Alejandro (seu
namorado) encontraram assentos no fundo. Eles haviam subido em um transporte
anterior, mas desistiram quando Frida percebe a perda de sua sombrinha. Pouco depois
de se instalarem, na esquina da Cuahutemotzin com a 5 de Mayo, ocorre o impacto com
um bonde vindo de Xochimilco. “Foi uma colisdo estranha”, afirma Frida, “ndo foi
violenta, mas sim bastante silenciosa, lenta, e que machucou todo mundo. E a mim,
acima de tudo” (KAHLO apud HERRERA, 2011, p.70).

Gravemente ferida e a principio desenganada pela equipe médica, ela permanece
hospitalizada pelo periodo de um més e, nesse interim, encontra-se as voltas com
cloroformio, ataduras, bisturis, agulhas, gessos, aparelhos ortopédicos, etc. Assim, uma
contingéncia, um encontro com o real, desloca-a da posi¢do de uma jovem de 18 anos
que sonha ingressar na Universidade de Medicina para a de um corpo que se entrega
para o campo da medicina. Nele, diversas lesdes: fratura da terceira e quarta vértebras

lombares, de uma clavicula e de varias costelas, além de trés fraturas na pélvis e luxacao

13 Miller, em O osso de uma analise (2015), faz referéncia ao poema de Carlos Drummond de Andrade,
No meio do caminho tinha uma pedra.

14 Algum passageiro do dnibus, provavelmente um pintor de paredes, levava um saco de ouro em pé.
Com o acidente, a embalagem se desfaz e seu conteido cai sobre o corpo ensanguentado de Frida Kahlo.
Por causa do ouro polvilhado sobre o vermelho de seu corpo, as pessoas acharam que ela era uma
dancarina.
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no cotovelo esquerdo. A perna direita atrofiada, em decorréncia da poliomielite, sofreu
onze fraturas e os 0ssos do pé foram esmagados. Ainda no acidente, teve seu corpo
literalmente traspassado por um corrimdo que entra pelo quadril esquerdo e sai na
vagina, rompendo o labio esquerdo (ZAMORA, 1987; FUENTES, 1995; HERRERA,
2011). E, com isso, “perdi minha virgindade”, afirma Frida (HERRERA, 2011, p.70).
Por ultimo, o ombro esquerdo permaneceu para sempre deslocado. Assim, o sofrimento
do corpo e, além disso, a ruptura da imagem corporal, deixam entrever a carne,

introduzindo a dimenséo do corte, da descontinuidade.

[...] acabamos entrando no 6nibus que me destruiu. [...] E mentira que a
pessoa tem consciéncia da batida, € mentira que a pessoa chora. Em mim nédo
houve lagrimas. A colisdo nos [Frida e 0 namorado] jogou para a frente e um
corrimdo de ferro me varou do mesmo jeito que uma espada rasga a carne
do touro®. Um homem me viu tendo uma tremenda hemorragia. Ele me
carregou e me deitou em cima de uma mesa de bilhar até que a Cruz
Vermelha chegasse (KAHLO apud HERRERA, 2011, p.68).

Um acidente é, por definicdo, um acontecimento imprevisto que envolve,
impreterivelmente, um elemento de contingéncia e um afeto de surpresa (MILLER, J.-
A., 2013a). O acaso remete ao incalculavel, ao que perfura, ao que esburaca e produz
uma escritura contingente. Sem a ocorréncia desse acidente, sem sua desisténcia do
primeiro 6nibus, ou mesmo uma alteracdo qualquer no tempo investido na tentativa
infrutifera de comprar outra sombrinha, ndo haveria uma vida marcada pela

determinacdo de uma escrita contingente.

I1.1. O furo e suas ressonancias

A partir da l6gica modal de Aristételes, Lacan articula as categorias do
impossivel, do possivel, do necessario e do contingente e, desde entdo, a contingéncia é
compreendida como um acontecimento que produz uma ruptura da estrutura significante
como articulagdo formal e, eventualmente, em funcdo das ressonancias para o parlétre,
produz trauma. Essencialmente, o trauma advém dos efeitos engendrados no corpo pela
linguagem.

Aqui, Lacan resgata a elaboracdo da Conferéncia 32 - Angustia e vida pulsional
em que Freud atribui o traumatico ao que nomeia de traco de afeto (Affektspur), ou seja,

é a intensidade da excita¢cdo no corpo que “transforma uma impressdo em momento

15 Grifo nosso.
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traumatico” (FREUD, 1933[1932]/1987s, p.118) e essa incorporagdo “por via
hereditaria”, é fator desencadeante da angustia. Freud discorda de que o processo de
nascimento seria 0 protétipo da angustia (teoria defendida por Rank) por reconhecer em
cada fase do desenvolvimento a presenca de uma determinada angustia. Também nesse
texto, ele sublinha que os acontecimentos que produzem marcas de afetacdo ndo podem
ser regulados pelo principio do prazer e, com isso, inscrevem uma outra satisfacéo, o
campo de gozo.

Entretanto, quando a marca de uma contingéncia se faz sintoma? A insercédo do
acontecimento traumatico no corpo é algo que ja estava presente no texto freudiano e é
retomada por Lacan em seu Ultimo ensino: “deixemos o sintoma no que ele é: um
evento corporal” (LACAN, 1976/2003, p.565). Tal hipotese é possivel quando revisa
sua definicdo de sintoma, configurando-o ndo mais como sintoma do Outro que supde
uma identificacdo, mas antes como uma emergéncia de gozo que afeta o corpo.

Isso quer dizer que o traumatico é o encontro com o inassimilavel, o encontro
com um excesso que ndo se deixa capturar pelas representagdes e que se inscreve como
furo no corpo — ou seja, o afeta. Dessa forma, na impossibilidade de tecer um
ordenamento simbdlico com a trama do acaso que nomeamos destino, esse furo
inscreve-se como ferida no corpo e deixa marcas indeléveis de uma experiéncia que
retorna na repeticdo. Trata-se de um acontecimento de corpo, termo introduzido por
Lacan em seu ultimo ensino para nomear o que ali, engendrado pelo impacto do
significante no corpo, escreve-se de modo Unico, ndo no corpo especular, mas tdo
somente naquele com consisténcia de gozo.

Nessa perspectiva, 0 acontecimento de corpo engendrado pelas relagdes entre
significante e corpo pode ser considerado de duas maneiras: de um lado, a
significantizacdo, vertente na qual o corpo oferece a matéria ou seu funcionamento ao
significante. A énfase esta no carater logico do significante e implica 0 movimento de
elevagdo, isto &, uma certa anulagdo da coisa inicial e a elevagcdo de um significante
particular a ordem simbolica. A significagdo tem um efeito de negativizagdo a partir do

qual a necessidade do corpo se articula ao significante, se inserindo como demanda.

Quem ndo conhece o ponto critico pelo qual datamos, no homem, no ser
falante? — a sepultura, ou seja, o lugar onde se afirma de uma espécie que, ao
contrario de qualquer outra, o cadaver preserva o que dava ao vivente o0
carater: corpo. Permanece como corpsi, ndo se transforma em carniga, o
corpo que era habitado pela fala, que a linguagem corpsificava (LACAN,
1970/2003, p.407).
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Em Radiofonia, Lacan (1970/2003) toma como ponto de partida a ideia da
sepultura como um lugar que traz a marca do surgimento do humano na historia para,
entdo, fazer a distin¢do entre o corpo como carne e 0 corpo como corpsificacdo. O que
confere ao ser vivo seu carater de corpo é analogo ao que se apresenta na sepultura, isto
é, esteja vivo ou morto, a carne se cadaveriza ao ser habitada pela linguagem. Assim, a
sepultura € o lugar em que o cadaver se eterniza, lugar em que se inscreve o vazio dos
corpos. O cadaver (corpse) traz a marca da incorporacdo da estrutura da linguagem e a
essa negativacdo da carne pelo significante, Lacan nomeia de corpsificacdo. Contudo, a
incorporacdo da estrutura significante demarca a falta-a-ser. Em outras palavras, o
corpo do parlétre se constitui pela incorporacdo do corpo simbdlico, no caso, o
incorpdreo se faz marca na incorporagdo do corpo simbdlico. O que se incorpora, entéo,
¢ a esséncia do corpo ausente, o real impossivel que ex-siste.

Para melhor explicitar, Lacan alude a metafora poética das nuvens e das aguas
para propor que “somente das [carnes] que sdo marcadas pelo signo que as negativiza
elevam-se, por se separarem do corpo, as nuvens, aguas superiores, de seu gozo,
carregadas de raios para redistribuir corpo e carne” (ibid, p.407). Uma vez confrontado
com essa imagem, reconhece que na operacdo significante o que mortifica a carne,
também vivifica o corpo. Desde entdo, o corpo se configura como uma superficie de
inscricdo, ndo de sentido, mas de gozo. Destaca-se, assim, o significante como
incorporal, como um saber incorporal que permite a ldgica de existir.

O trauma surge dos efeitos de linguagem e repete. Esse escrito primario, 0 gozo
do Um, isto é, 0 gozo do corpo proprio, produz repercussdes em termos de falta, abrindo
caminho para a invencédo da cadeia significante a partir do qual contamos de acordo com
a série. Conforme nos diz Miller (2011-2012/[S.d.]), a formulagdo de ordem simbolica,
em seu carater matematico e formal, implica um sujeito que se veicula na sequéncia de
ndmeros como zero. Uma vez introduzido no mundo, o0 Um do gozo retorna sempre no
mesmo lugar e isto é, fundamentalmente, o que se define como real.

Lacan retoma, em Lituraterra (1971/2003), a belissima imagem, as nuvens e as
aguas, dando sutileza ao que ecoa na superficie das planicies da Sibéria. Se tomamos
essa ilustracdo como correlato ao corpo traumatizado, podemos inferir que o ferro que
transpassa Frida de fora a fora tem funcdo de corte, de ruptura e, como tal, institui um
antes e um depois. Também pelo sentido, se defende da morte e, nesse esfor¢o de

construir uma representacéo a esse furo, ela o significantiza, o troca pela espada. Faz
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metafora quando afirma que o corrimao de ferro seria uma espada que rasga a carne de
um touro. Responde ao real desnudo, com uma porc¢éo de sentido.

E, por outro lado, a corporizacdo, movimento inverso que envolve a
incorporacdo de um significante (o ferro) na dimensao do corpo e, com isso, na perda da
capacidade de significacdo em prol de um efeito de gozo (LECOEUR, 2009; MILLER,
J.-A., 2004a). Nessa orientacdo, a repeticdo é dotada de um conteldo de gozo, pois
existe um elemento significante cujo efeito é de afeccdo, e isto quer dizer que o
significante torna-se corpo, fragmenta o gozo, se corporiza como afec¢do, como gozo.

Um reordenamento fundamental se instaura quando Lacan (1972-73/1985), no
Seminéario, livro 20, propde que o significante encarnado no corpo é uma escrita que
serve ao gozo. Introduz, assim, a irredutibilidade em que se constituem as relagdes entre
a escrita e sua leitura, entre sentido e fora-de-sentido. O que se escreve no corpo sdo
marcas dissociadas de sentido, ressonancias do impacto entre corpo e linguagem e, esse
“efeito corporal do significante” é concebido como corporizacdo (MILLER, 20042
p.66). Como vimos, o Um da marca ndo vem do corpo, mas da linguagem e, sua
repeticdo, celebra uma irrupcdo de gozo inesquecivel. Assim, Lacan se reporta a

Chomsky e sua tese da linguagem como um 6rgao, para propor:

Com efeito, para mim, a menos que se admita essa verdade de principio — que
a linguagem estd ligada a alguma coisa que no real faz furo —, ndo é
simplesmente dificil, mas impossivel considerar seu manejo [a linguagem
retornar sobre ela mesma como 6rgdo]. O método de observagdo ndo poderia
partir da linguagem sem que esta aparecesse fazendo furo no que pode ser
situado como real. E por essa fungdo de furo que a linguagem opera seu
dominio sobre o real (LACAN, 1975-76/2007, p.31).

O que pressupde a afirmagdo de que o corpo carrega a marca do Um? Que o
gozo do Um néo é algo que a palavra possa operar, € antes uma escritura selvagem de
gozo que ndo se cifra, permanecendo fora do saber. Desse modo, o Si totalmente sO
apenas estaria referido ao Sz (a cadeia significante) como suposicéo, isto é, como uma
elocubragéo de saber. O termo iteracdo € utilizado por Miller (2011-2012/[S.d.]) para
aludir a pura repeticdo, ou seja, a iteracdo do Um do gozo.

Uma nova perspectiva topologica se descortina a partir da nogdo de trauma
como troumatisme (traumatismo, trauma), ou melhor, quando tomamos a linguagem
como o verdadeiro nucleo do trauma. Essa abordagem permite situar trou (furo) e vide
(vazio) como efeitos do significante, marca contingente do impacto originario do
encontro entre 0 corpo e a linguagem. Lacan enfatiza, sobretudo, que a partir desse

acontecimento de corpo se pratica um truc (treco, trogo inventado), uma invengéo para



56

promover o enodamento dos trois (trés) registros, real, simbolico e imaginario, em torno
do furo. Observamos, no Seminario, o sinthoma, que a escrita de trés consisténcias, R,

S, |, permite a Lacan (1975-76/2007) articular o parlétre e a linguagem a partir do furo.

O espantoso ¢ que a forma [do corpo] sé libera o saco, ou se vocés quiserem,
a bolha, pois é alguma coisa que incha. [...] pela ex-sisténcia e pela
consisténcia que o corpo tem, de ser pote. E preciso apreender essa ex-
sisténcia e esta consisténcia como reais, posto que apreendé-las é o real”
(LACAN, 1975-76/2007, p.19).

Essa composicao se apoia na alianga entre o corpo como conjunto vazio, isto é, o
corpo sem 6rgaos, o corpo saco de pele, e a consisténcia das cordas da linguagem que o
atravessam de fora a fora como furo. E necessario recorrer a teoria dos nds para propor
que a funcao do furo repousa “sobre a equivaléncia de uma reta infinita com um
circulo” (MILLER, 2007, p.32). A ideia do real apresentado sob a forma de “uma reta
infinita” (LACAN, 1974/2011, p.26) pretendia afastar o imaginario do saco que se
fecha. Ou seja, uma reta pode atravessar ao infinito, mas se nos movermos ao longo do
furo, temos ao fundo deste um saco, e ndo um furo.

O saco estaria em continuidade com a superficie, sustentando assim, uma
definicdo euclidiana de furo que, segundo Vieira (1999), tem como premissa a
existéncia de uma superficie corporal na qual o furo produziria uma ruptura, um vazio
na continuidade da superficie. Contudo, o furo ndo é definido pela superficie, é ele que a
define. Constrdi-se, assim, uma topologia que ndo se orienta em superficies ou figuras
de evidente continuidade dentro/fora, mas em bordas. Sem ddvida, o corpo ndo existe
por si mesmo, sendo pelos furos e pelo gozo que nele se localizam. Cabe dizer ainda que
a logica do saco e da corda em Lacan ¢ “uma logica articulada entre, de um lado, esse
saco, que poderia se encontrar completamente tapado pelo real, e do outro a corda, que
permite atravessar e construir essas bordas e esses orificios” (LAURENT, 2006b,
p.156).

Que implicacdes clinicas decorrem dessa formulagdo? Nos obriga a admitir que
0 parlétre ndo constroi sua identificacdo a partir do seu envelope corporal, do
narcisismo da imagem, sendo necessario para isso “se virar, na constitui¢cdo sintomatica
de circuitos pulsionais, com a deriva pulsional” (ibid). A partir de um acontecimento de
corpo, como um traco inscrito, se desenvolve uma semantica de sintomas. Certamente,
ndo é possivel desconsiderar o sintoma que cifra o sentido, mas o que orienta a préatica

clinica atual é o sintoma que confirma a repeticdo do Um do gozo. Trata-se de Um gozo
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cuja satisfacdo é sustentada pela repeticdo que escrevemos como iteragdo, isto €, a
iteragdo de uma escritura de gozo.

Lacan diria que a iteracdo desse UM comemora uma irrupcdo de gozo
inesquecivel. O sujeito, por isso, encontra-se ligado a um ciclo de repeticoes.
Hoje, chamamos isso de adicdo, para falar dessa repeticdo de gozo, mas isso
ndo ensina nada, ndo é uma experiéncia que se adiciona, que faz saber. [...]
Essa repetigdo de gozo se faz fora do sentido (MILLER, [S.d.], aula de 23 de
marco de 2011).

Ao aproximar a repeticdo do sintoma a iteracdo que se repete no real, Lacan
(1972/2003) recorre ao neologismo fixion (fixacdo/ficcdo). Aborda, assim, a
incorporagdo de um gozo impossivel, a amarracdo (fixacdo) de significantes
contingentes em torno do furo e a inscricdo, que dai decorre, de um nucleo ao redor do
qual se tramam fic¢bes que repetem a iteracdo do Um do gozo. O sintoma se apresenta
como uma fixacdo de gozo, efeito traumatico do transtorno que lalingua engendra na
economia corporal. Esse sintoma permanece como “um evento corporal” (LACAN,
1976/2003, p.565).

Neste ponto, destacamos a fala de Frida (1995, p.133): “Anos. Esperar com a
angustia guardada, a coluna partida, e o imenso olhar, sem caminhar, pelo vasto
caminho... movendo minha vida enclausurada em ago [espada’®]”. A artista foi
perfurada, atravessada de fora a fora por um ferro/espada, o que ndo deixa de nos
remeter ao furo e sua iteracdo. Estaria capturada na repeticdo de um significante
separado de toda significacdo? Situada entre as insondaveis bordas da vida e da morte, o
que ela testemunha com sua arte? O que ndo cessa de ndo se pintar?

Picasso dizia que a pintura resiste e resiste a tal ponto que o artista pinta um
unico quadro, isto é, ele segue pintando na tentativa de encontrar uma maneira de
minimamente coloca-la na forma de um quadro (FREDA, 2014). O trauma permanece
em suspensao e, assim, com seu fazer artesanal o artista procura sem jamais encontrar.
Ele estd preso numa pura repeticdo, na repeticdo de nada, do inédito, do ndo dito até
entdo, ou melhor, permanece como iteragdo de gozo (MILLER, 2011b).

Acaso ndo haveria na série de autorretratos de Frida Kahlo a insistente iteracdo
do que ndo encontra representacdo no inconsciente, ou seja, a evidéncia de uma

corporizacdo? Decomposto o imaginario, seu corpo se converte em objeto de uma

16 “Afios. Esperar con la angustia guardada, la columna rota, y la imensa mirada, sin andar, en el vasto
sendero ... moviendo mi vida cercada de acero”. O termo acero pode ser traduzido como: ago; arma
blanca, especialmente a espada; corte das armas brancas (D’ALBUQUERQUE, [S.d.]).
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radical operagdo de invencdo pela via da pintura. A artista-escriba inscreve na tela
detritos, fragmentos, restos sintomaticos, marcas contingentes que escapam ao sentido e
que, em alguma medida, apontam para 0 Um sozinho da existéncia. Com tinta e pincel,
ela faz como “o singular da mdo [que] esmaga o universal” (LACAN, 1971/2009,
p.112). Nos parece pertinente inferir que sua arte da lugar ao vivo de um corpo que fala
e, com isso, goza em direcdo a vida. Com tal feito, sua obra parece manter o corpo vivo
para ainda gozar, ainda mais...

De que modo abordar o real da contingéncia nos obriga a rever o saber
psicanalitico? Para a psicanalise, a contingéncia encontra-se articulada a repeticao e,
conforme nos esclarece Lacan, a Tiqué seria a modalidade de repeti¢cdo na qual algo se
produz “como por acaso” (1964/1998, p.56). Ou seja, 0 encontro inesperado com o real
do trauma inscreve-se como necessario, isto é, ndo cessa de se inscrever, ndo cessa de
se fazer representar, tornando-se esse trope¢do que reencontramos a todo instante.

Ora, ndo havendo nenhuma lei determinista que o ordene, 0 acaso escreve 0
encontro da artista Kahlo com o vermelho irredutivel — nos trés abortos, nas 32 cirurgias
e na amputacdo da perna direita (em 1953) — que mantém em suspensao toda e qualquer
interpretacdo, a0 mesmo tempo em que aponta para o irredutivel da morte e do real.
Reconhecemos que é por seu estatuto de impensavel que a morte é “o fundamento do
real” (LACAN, 1975-76/2007, p.121). Mas, o que significa exatamente esse ndo cessa
de se inscrever? O encontro contingente do trauma se inscreve como gozo e, desse
modo, este se itera.

A contingéncia, segundo Miller (2000), seria um acontecimento que advém
tendo como fundo o impossivel, ou seja, um acontecimento que ndo poderia se produzir
e que, ao ocorrer, surge na modalidade de surpresa. A esse momento de surpresa,
intrinseco ao acontecimento, se confere valor de real e, dessa maneira, se inaugura a
repeticdo. Entre as sucessivas elaboraces sobre a nocdo de impossivel, destaco, no
Seminario, livro 10, a aproximacéo que Lacan estabelece entre a logica de Aristoteles e
a do Pequeno Hans para afirmar que a légica falica tem a funcdo fundamentalmente
precaria “de condenar o Real a tropecar eternamente no impossivel” (LACAN, 1962-
63/2005a, p.90) e insiste que ndo haveria outra modo de apreendé-lo que ndo fosse
“avangando de tropego em tropeco”.

No Seminario, livro 11, Lacan (1964/1998) retoma com prudéncia esse conceito,
e o articula ao impossivel da satisfacdo da pulsdo. Sem opd-lo ao possivel, o define



59

como obstaculo ao principio do prazer e postula que “o real é o impossivel ” (ibid,
p.159). Em um momento posterior do seu ensino, a partir da constatacdo de que o real
faz furo na relacdo sexual do parlétre, a categoria do impossivel se articula a relagédo
sexual. E nesse ponto que enuncia 0 axioma “ndo ha relagdo sexual” (LACAN, 1972-
73/1985, p.127). Ele recorre a formulacdo “a relacdo sexual ndo para de ndo se
escrever” (ibid.) para dizer sobre o encontro impossivel entre os sexos, isto €, sobre a
impossibilidade de inscrever sua complementariedade. Contudo, se ndo ha uma formula
que possa escrever a relacdo sexual, Lacan situa na contingéncia (0 que cessa de ndo se
escrever) “o que submete a relacdo sexual a ser, para o parlétre, apenas o regime do
encontro” (ibid, p.127).

Procurando compreender o que possibilitaria a transmissdo do real na clinica
psicanalitica, na Introducdo a edicdo alema de um primeiro volume dos escritos, Lacan
se interroga: “Como ndo considerar que a contingéncia seja o lugar por onde Se
demonstra a impossibilidade?” (1973/2003, p.556) para, entdo, afirmar que o real ndo
tem melhor fundamento do que aquele que se transmite pela escapada do sentido a que
corresponde todo discurso. Com efeito, sua resposta sintomética a esta questdo €
inventar, para além da linguagem, a escritura dos nds para escrever o real. O real ex-
siste, existe fora, sendo necessario adicionar um quarto n6, o sinthoma, que o manteria
enlacado borromeanamente com o simbdlico e o imaginéario e, desse modo, conferindo
uma crenca que se tem um corpo. Na realidade ndo se o tem, ele lhe cai fora o tempo
todo e, conforme nos esclarece Lacan (1975-76/2007), sua Unica consisténcia € mental.

Ensinado pelas maos de Joyce, Lacan (1975-76/2007) demonstra no lapso do né
a dissolucéo da relacdo do escritor com o corpo proprio. E na falha da fungio simbdlica
que Joyce inscreve sua arte, restaurando o lapso do no pelo entrelagamento da escrita.
Um artificio sinthomatico que teria a funco de tratar o impossivel do real, ou mesmo, a
pulsdo de morte que, a partir do Seminario, livro 23, tem valor de real, “na medida em
que ele s6 pode ser pensado como impossivel” (ibid, p.121). Com efeito, com seu
sinthoma, Joyce inventa uma supléncia a falta de sustentacdo falica, encontrando um
modo de solidificar um corpo ameagado de liquefacdo. Sua hipdtese é que a escrita € 0
sinthoma de Joyce e que, segundo nos esclarece Miller, ele “soube converté-lo em
produto de sua arte. Ele acolheu seu sintoma para fazer uso dele” (MILLER, 2013b,
p.38). O que Lacan propde, de modo precioso para nossa tese, é que a contingéncia do

encontro com o real se inscreve na arte.
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E nesse ponto que inserimos a questdo que orienta essa pesquisa de doutorado:
analisar a incidéncia do evento trauma-acontecimento na obra de arte e verificar, a
partir do Gltimo ensino de Lacan, sua funcdo como supléncia. Para tal intento,
objetivamos identificar na arte da pintora contemporanea Frida Kahlo um possivel
savoir-y-faire com o traumético. E, especificamente, elucidar o uso singular do
autorretrato como uma via de construcdo de uma supléncia ao irredutivel do encontro
com o real e, desse modo, produzindo por meio da obra, um artificio que possibilitaria
reinventar sua consisténcia corporal e franquear sua existéncia.

E, nessa direcdo, Frida Kahlo relata trés preocupacfes que a teriam impelido a
criar sua arte: “sua nitida lembranca do proprio sangue vertido no acidente sofrido na
infancia; seus pensamentos sobre 0 parto-nascimento, a morte e ‘os fios condutores’ da
vida; e seu desejo de ser mae” (HERRERA, 2011, p. 386). Confrontada com esses
restos do real, ela busca na arte a escritura do corpo. Assim, em sua paleta de cores, 0s
tons e matizes da desconstrucdo corpérea testemunham a ruptura com a légica de um
corpo unificado e, sobretudo, a sua intimidade com o néo todo, com a fragmentacéo, ou
seja, com o despedacamento do todo, com a peca avulsa, com a peca sem funcdo, com a
peca decaida e depreciada (MILLER, J.-A., 2013c).

A gue me refiro como peca avulsa? Tomo essa indica¢do de Miller (2013c), no
Curso Piezas Sueltas, quando articula a ideia de peca avulsa a formulacdo lacaniana
sobre o objeto a. O critério para que seja definida como tal é ser uma peca que, ao ser
destacada, remete a um todo que ela ndo é. Uma vez avulsa ela ndo serve para nada,
pois s6 encontra funcdo no todo. Trata-se de uma peca sem sentido de uso, um fora do
sentido, 0 que a torna enigmatica. Ora, um sem sentido se presta a outros usos e, entre
as multiplas possibilidades, pode-se dela gozar, afinal se goza com 0 que “ndo serve
para nada”, nos dird Lacan (1972-73/1985, p.11). O essencial, aqui, € destacar que a
peca gque se separa ndo tem outra funcéo sendo a de disfuncionar.

Artista de sua intimidade, ela recorre ao pincel da angustia para tornar visivel
seu mundo interior, a0 mesmo tempo que Nos encanta e nos captura em sua dor e sua
soliddo (ZAMORA, 1987). Com efeito, seus autorretratos conferem uma textura ao
intimo/éxtimo, expondo de uma maneira muito radical a obscura intimidade que deveria

ser opaca. Trata-se de uma exterioridade intima que Lacan (1959-60/1997) nomeia de
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extimidade'’ e que, nas telas, comparece conjugando o intimo insondavel com a
exterioridade radical*®* (1968-69/2008) e, desse modo, indicando “uma fratura
constitutiva da intimidade” (MILLER, 2011b, p.17).

E interessante destacarmos que, numa vertente contraria a formulacdo de O
Seminario, livro 7: A Etica da Psicanalise (LACAN, 1959-60/1997), a imagem que €é
pintada e reinventada rompe com qualquer relagéo de representacdo, dando a ver algo
que abala, provoca e perturba o espectador. O que equivale a afirmar que o sentido
desliza e faz retornar, na tela, o impacto traumatico. Seu inquietante savoir-y-faire!® nos
apresenta o corpo extraido de sua significacdo habitual, corpo transmutado em sua
forma e materialidade e que, mais do que nos seduzir, nos afeta em nossa corporalidade,
em nosso saber inconsciente (ACCARINI, 2011). E, nesses termos, enquanto objeto de

arte, podemos afirmar que sua arte toca o real.

11.2. A ficcdo e seus enganches

No intuito de delinear algumas articulagbes que nos possibilitem tomar o
sinthoma como operador do real, tomaremos como ponto de partida a afirmacéo de que
0s artistas ensinam ao psicanalista. Lacan, ao longo de seu ensino, presta homenagens
aos escritores Marguerite Duras (1965) e Lewis Carroll (1966) por reconhecer em
ambos uma pratica da letra que, mesmo articulada a um n&o-saber, é reveladora de um
uso do inconsciente. Na criacao literaria de Lewis Carroll, ele localiza um ponto de nédo-
senso a partir do qual surge um objeto deslumbrante: sua obra. Entretanto, se interroga
sobre o porqué dela nos atingir a todos com tal magnitude e conclui: “o segredo, o qual
diz respeito a rede mais pura de nossa condic¢do de ser: o simbdlico, o imaginario e o
real. Os trés registros [...] ei-los operando no estado puro suas relagdes mais simples”
(LACAN, 1966/2004, p.8). Ao estabelecer uma aproximacdo entre esses dois artistas,
Lacan propbe que a verdadeira natureza da sublimagdo na obra de arte seria a

“recuperacédo de um certo objeto” (1966/2004, p.10), via a escritura.

170 neologismo éxtimidade (extimité) se apresenta como o correlato lacaniano do conceito freudiano de
estranho/familiar (Unheimlich). Nessa topologia proposta por Lacan, o que é mais estranho é ao mesmo
tempo o mais familiar e vice-versa.

18 |_acan, no Seminario, livro 16 (1959-60/1997, p.241), se refere ao objeto a como éxtimo.

19 Um saber fazer com que aponta para a invengdo, o singular do ato.
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Desta perspectiva, 0 que podemos aprender com a artista Frida Kahlo? Como
sua arte pode ressoar no saber psicanalitico? Quando Lacan aborda a obra de Joyce,
retoma alguns pontos da vida numa dimensdo diferente de uma biografia. Ou seja,
mesmo que a dimensdo biografica apresente certa relevancia na obra do artista
contemporaneo, o que se articula em seu amago é a desmaterializacdo de seu ser.
Assim, advertidos de que ndo se trata de fazer analise do artista a partir do objeto de arte
(cf. capitulo anterior), nos parece inevitavel retomarmos alguns momentos da biografia
de Frida Kahlo e verificar como se articula a escrita da novela familiar com a do
encontro contingencial (“destino”).

Em sua trajetoria carregada de contingéncias, pinceladas, cortes, quadros,
cirurgias, semblantes e arte contemporanea, ndo podemos desconsiderar as
circunstancias que, para além do sentido ou de mortificacdo do corpo, se escrevem
como causa e estabelecem lagos para pensar a época. Assim, num contexto impregnado
de decretos de necessidades e urgéncias, em meio a efervescéncia politica do México,
nasce em 06 de julho de 1907, na cidade de Coyoacan, Magdalena Carmem Frieda
Kahlo y Calderdn, terceira?® de quatro filhas de Guilhermo Kahlo e Matilde Calderon y
Gonzalez. O Unico filho do casal nasceu imediatamente antes de Frida, mas falece
alguns dias ap6s o seu nascimento em decorréncia de uma pneumonia (ZAMORA,
1987). Os dois primeiros nomes lhe possibilitaram ser batizada com um nome cristdo e
o terceiro, Frieda, significava paz em alemdo. Com a ascensdo do nazismo, ela modifica
a grafia de seu nome para Frida e, numa invencdo biografica, altera a data de seu
nascimento para 07 de julho de 1910, ano da ecloséo da revolugédo mexicana.

Esse movimento de forjar uma data de nascimento e fatos de sua vida parecem
apontar para uma busca por reinventar, além de seu corpo, também sua biografia. Lacan
nos convida a considerar que A Mulher néo existe e que, ao buscar identificar-se a esse
significante (mulher), o que esses sujeitos encontram é auséncia e ndo sua existéncia.
Assim, eles que tém uma relacéo essencial com o nada, permanecem presos entre “uma
pura auséncia e uma pura sensibilidade” (LACAN, 1960/1998, p.742).

Wilhelm (Guilhermo) nasceu em 1872 na cidade de Baden-Baden, Alemanha.
Filho de Jakob Heinrich Kahlo, joalheiro e ourives que também comercializava material

fotografico, e Henriette Kaufmann Kahlo, judeus hungaros de Arad, regido que hoje faz

20 Quinta filha se contarmos as duas meias-irmas do primeiro casamento de Guilhermo Kahlo.
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parte da Roménia e que imigraram para a Alemanha. Quando fazia faculdade em
Nuremberg, por volta de 1890, sua promissora carreira universitaria é interrompida em
decorréncia de ataques epiléticos que passara a sofrer em consequéncia de uma queda
do cavalo. Nessa mesma éepoca, sua mde faleceu e o novo casamento de seu pai
contribuiu para sua decisdo de, aos dezenove anos de idade, embarcar para 0 México.
Ele jamais retornou a sua terra natal.

Com poucos anos de permanéncia, Wilhelm solicita a cidadania mexicana e
assume Guilhermo como seu nome de batismo. Ele foi descrito por Herrera (2011)
como um homem de poucas palavras, cujos siléncios reverberavam significativamente;
além disso, era sarcastico e mantinha sempre uma aura de amargura. Suas Unicas
paixBes eram o xadrez, a musica de Beethoven e a cultura alem& em geral. Sem jamais
perder o forte sotaque alemao, ele ansiava por ser mexicano, apesar de sempre se sentir
deslocado no pais.

Em 1894 casa-se com Maria Cardefia que, quatro anos depois, morre no parto de
sua segunda filha. Com o seu falecimento, desposa Matilde Calderén que o estimula a
seguir a mesma profissdo do sogro, a de fotografo. A propria Frida relata que “na noite
em que sua mulher morreu, meu pai chamou minha avé Isabel, que chegou trazendo
minha méde. Minha mée e meu pai trabalhavam juntos [na joalheria La Perla]. Ele se
apaixonou perdidamente por ela, ¢ depois os dois acabaram se casando” (KAHLO apud
HERRERA, 2011, p.20). Com isso, as filhas do primeiro casamento sdo enviadas para
um convento no intuito de ali serem educadas.

Acrescentamos que ndo ha evidéncias de que Guilhermo tenha adquirido com o
pai de Matilde os conhecimentos técnicos para dedicar-se profissionalmente a
fotografia. Esse pensamento ndo se sustenta, principalmente apds a descoberta de um
autorretrato, datado de 4 de margo de 1897, em que esta ao lado de uma cémara
equipada com um retardador. Nesse periodo, ele ainda estava casado com a primeira
esposa que viria a falecer em outubro desse mesmo ano.

Fotografo de primeira linha, Guilhermo Kahlo retratava com precisdo e
elegancia a arquitetura colonial mexicana. Ele trabalhava apenas sob encomenda e se
especializou em edificios, interiores de residéncias, fabricas e maquinarias.
Posteriormente, tornou-se o primeiro fotdgrafo oficial do Patriménio Cultural

Mexicano, do entdo presidente Porfirio Diaz o incumbiu de preparar um livro de
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fotografias para a celebracdo do Centenério da Independéncia. Em seu diario, Frida

descreve o pai de modo carinhoso:

Minha infancia foi maravilhosa porque embora meu pai fosse doente (tinha
vertigens a cada més e meio) era um exemplo notavel de ternura e de trabalho
(fotégrafo e também pintor) e sobretudo de compreensdo para com 0s meus
problemas, que desde os meus quatro anos ja eram de natureza social
(KAHLO, 1995, p.153).

Sua mae, Matilde, era a mais velha de 12 irmdos e descendia de mestizos, 0 povo
nativo do México. Nascida em Oaxaca, era filha de Isabel Gonzéalez y Gonzalez que foi
criada num convento e cujo pai era um general espanhol, e Antonio Calderdn, fotdgrafo
profissional de ascendéncia indigena, nascido em Morela, no estado de Michoacéan. Ela
era uma mulher excepcionalmente bonita e se casa com Guilhermo Kahlo aos 24 anos,
numa idade avancada para os padrGes da época. Era provavel que estivesse mais
suscetivel a esse casamento pelo seu anterior envolvimento com um jovem alemao que
havia, infelizmente, terminado de forma tragica.

Frida tinha 11 anos quando sua mée lhe mostra as cartas de seu primeiro
namorado, Ludwig Bauer, que se suicidara na sua presenca. E, mais do que isso, lhe
admite que esse homem ainda permanecia presente em suas lembrancas. Nesse didlogo,
Frida deduz que ela ndo nutria um amor genuino por seu pai, e em outro momento de
sua vida associa esse fato com a aparéncia dessexualizada da Senhora Kahlo, seu mal
humor cotidiano, para entdo defini-la como uma “histérica por insatisfagdo”
(ZAMORA, 1987, p.21). Envolvida com as questbes do lar, Matilde Kahlo buscou
ensinar as filhas a virtude, as habilidades domésticas e o decoro que eram proprios a
educacdo mexicana tradicional, mas, apesar de seu empenho, Frida e Cristina se opdem
a sua religiosidade.

Numa relacdo marcada por sentimentos ambiguos, a pintora descreve a mée
como uma pessoa bondosa, inteligente e que, apesar de analfabeta, tinha a capacidade
de compensar a auséncia de educacao formal com a devocao religiosa, mas também se
refere a ela como uma pessoa cruel (por ter afogado uma ninhada de ratos), calculista e
fanatica (HERRERA, 2011). Foram inumeras as batalhas de Frida com a mulher que ela
chamava de mi jefe (minha chefa) mas, por ocasido de sua morte, as lagrimas descem
compulsivamente sem que conseguisse interromper o choro.

Esgotada pelas sucessivas gestacOes, sua mde mergulha na depressdo quando
nasce Cristina. Frida ndo tinha um ano de vida quando passa a ser cuidada e

amamentada por uma ama indigena. A ama torna-se um simbolo de sua heranca
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mestica, algo crucial, que Ihe proporcionava grande orgulho. De fato, ela era
profundamente mestica em seu rosto, suas cores, seus trajes e seus quadros. Com o
desencadeamento da Revolucéo, entdo com trés anos, sua familia passa por dificuldades
econbmicas, dificuldades estas que, em alguma medida, comprometem a saude de sua
mae, que comeca a sofrer “desmaios” e “ataques” semelhantes aos do marido. Nessa
época, ela e sua irma mais nova, Cristina, sdo entregues aos cuidados das irméds mais
velhas, Matilde e Adriana. Alguns detalhes de sua infancia sdo narrados a critica de arte

Raquel Tibol, quando a artista comenta o quadro, A minha ama e eu, de 1937.

A minha mée ndo me podia dar de mamar porque a minha irma Cristina tinha
nascido apenas onze meses depois de mim. Fui amamentada por uma ama,
cujos seios eram lavados imediatamente antes de eu mamar. Num dos meus
quadros aparego, com cara de mulher adulta e corpo de crianga, nos bragos da
minha ama, com leite a escorrer-lhe dos seios como se fosse dos céus
(KAHLO apud KETTENMANN, 2015, p.8).

A perspectiva lacaniana € sempre a orientacdo ao real, e mesmo concebendo o
real como impossivel de abordar, precisamos atravessar as ficgdes da novela familiar e
as ficcbes do fantasma para tentar situa-lo. Se na ficcdo da novela emerge o sujeito
dividido pelo significante, no fantasma o que se distingue é o sujeito dividido pelo gozo.
Por um longo periodo, a infancia e a adolescéncia foram considerados tempos e espacos
de insercdo do parlétre na lingua comum, no entanto, em seu &mago resta um
inassimilavel, resta algo que, de modo singular, a traumatiza.

Um episodio marca a casa dos Kahlo e a propria Frida nos relata seu papel nessa
historia:

Quando eu tinha sete anos, ajudei minha irm& Matilde, entdo com quinze
anos, a fugir com o namorado para Veracruz. Abri a janela da sacada e depois
a fechei de novo, de modo que parecesse que nada tinha acontecido. Matilde
era a favorita da minha mée, e sua fuga deixou a minha mée histérica. [...]
quando Maty foi embora, meu pai ndo disse uma palavra (KAHLO apud
HERRERA, 2011, p.28).

Muitos anos se passaram ate que pudesse encontrar sua irmé, o que s6 aconteceu
apos o comentario de uma amiga sobre uma moradora do distrito de Doctores, uma
mulher muito parecida com ela e cujo nome era Matilde Kahlo. Frida comunica
imediatamente ao pai que a havia encontrado e passa a visita-la. Desfrutando de uma
boa condicdo financeira, a filha mais velha costumava levar presentes, frutas e doces a
casa da familia, mas como sua mée ndo permitia sua entrada, eles eram deixados na
porta e somente eram recolhidos apds sua partida. Foram necessarios 12 anos, desde sua

fuga, para que sua mae a perdoasse.
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A familia, tal como Freud (1914/1987k) a concebe, seria tanto a sede da
transmissao da cultura, como a sede das fixagdes dos objetos incestuosos, isto é, o lugar
onde se aloja 0 gozo. No texto A dissolu¢do do Complexo de Edipo, (1924/1987q), ele
enfatiza a dimensdo simbolica da familia ao colocar o supereu como herdeiro do
Complexo de Edipo e, deste modo, como o responsavel pelo conflito entre o ideal e o
desejo. Essa formulacdo € retomada na segunda topica, quando se depara com a vertente
gozosa do supereu e, entdo, propde que a cicatriz fantasmatica seria 0 que resta da
novela familiar. Lacan (1938/2003) vai aléem da formulacdo freudiana ao destacar o
papel fundamental da familia na transmissdo da ordem do pulsional, isto €, na

transmissdo de um irredutivel que vai além do simbdlico e que nos vincula ao real.

A familia prevalece na educacdo precoce, na repressdo dos instintos e na
aquisicdo da lingua, legitimamente chamada materna. Através disso, ela rege
0s processos fundamentais do desenvolvimento psiquico, a organizagdo das
emoc0es [...] ela transmite estruturas de comportamento e de representacéo
cujo funcionamento ultrapassa os limites da consciéncia (LACAN,
1938/2003, p.30-31).

Por certo, nenhuma ficcdo podera dar conta do real que constitui a subjetividade
de cada um (LAURENT, 2011). Em outras palavras, podemos dizer que as ficcdes ndo
impedem que a crianca interrogue “quem sou eu?”, “O que sou para o Outro?”, ou
mesmo, responder a vacilacdo do ser. Desde a infancia, Frida esteve préxima da
fotografia e, ao longo dos anos, se tornou a guardia dos retratos da familia materna e de
alguns que foram trazidos da Alemanha por seu pai. Além desses, conservava as
fotografias que Dom Guilhermo havia tirado ao longo dos anos, tanto as suas, a de suas
irmds, como também, a dos amigos mais proximos.

Em 1936, pinta o quadro Os meus avls, 0S meus pais e eu, no qual retrata a
historia de sua descendéncia, reproduz fielmente a fotografia de casamento dos pais, 0
retrato dos avos flutuando nas nuvens, uma crianca de aproximadamente trés anos e um
feto. Os avoés paternos, alemées, estdo simbolizados pelo mar, e maternos, mexicanos,
estdo simbolizados pelo mar. O feto se destaca no vestido virginal da mae e alguns
autores acreditam que essa imagem, além de representa-la, também poderia ser uma
referéncia a possibilidade de sua mée ter casado gravida. A crianca Frida esta no centro
de sua propria casa, ao lado hd um humilde lar mexicano e, mais além, um campo e uma

choca indigena, numa visao que inclui todo o distrito de Coyoacan ou o proprio México.
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Figura 1: Os meus pais, 0S meus avos, € eu.

i 4 (I
Oleo e témpora sobre metal, 30,7 x 34,5 cm. Nova lorque (NY), The Museum of Modern Art, Gift of
Allan Roos, M. D. and B. Mathieu Roos.

A fotografia surge no inicio do século XIX e, com ela, a democratizagdo do
acesso as imagens. Em 1854, patenteado pelo fotografo francés André Adolphe Eugéne
Disdéri, surge a carte de visite, nome dado a um antigo formato de apresentacéo
de fotografias que exibia oito pequenos retratos em uma s6 placa. Essa técnica amplia a
pratica fotografica para uma dimensdo de larga producdo comercial, e ndo é por acaso
que o retrato humano foi o género que alcancou a maior demanda, desde o seu
surgimento. De acordo com Benjamin (2014), o peso absoluto do valor de exposicdo da
fotografia vai se sobrepondo ao valor de culto que se mantinha em segredo na arte, mas
isso ndo ocorre sem resisténcia. De fato, a recordagdo de entes queridos, ausentes ou
falecidos, foi o ultimo refugio do valor de culto da imagem.

Frida e o marido, Diego Rivera, eram adeptos dessa pratica, trocando e
colecionando retratos de amigos proximos e pessoas de renome que admiravam ou
difamavam, tais como Stalin, Lénin, Porfirio Diaz, Zapata, André Breton, Marcel
Duchamp, entre tantos outros. Ela dizia que os retratos eram uma forma de “té-los
perto” e de se fazer presente em suas vidas. Assim, ela os distribuia a um contingente
enorme de pessoas e, entre tantas, podemos destacar Leo Eloesser, seu médico em S&o
Francisco, a quem entregou mais de quatrocentas fotografias para que as resguardasse
(OLES, 2010).

Embora ndo exista qualquer registro de ter se submetido a um processo analitico,
a relacdo que Frida estabelece com seu médico evidencia a necessidade de um

destinatario transferencial (COCCOZ, 2009). O seu Unico contato conhecido com a
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psicanalise é o quadro Moisés? (1945). Fascinada com a leitura do livro de Freud,
Moisés, 0 Homem e a Religido, ela o pintou em trés meses. A propdsito da relacdo com
as imagens, Didi-Huberman (2015) nos esclarece que frente as elas, € necessario tomar
posicao:

As imagens ndo nos dizem nada, nos mentem ou permanecem obscuras
enquanto ndo nos damos ao trabalho de Ié-las, isto é, de analisa-las,
decompé-las, remonté-las, interpretd-las, distancid-las dos “clichés
linguisticos” que elas suscitam enquanto “clichés visuais” (DIDI-
HUBERMAN, 2015, p.37).

Numa arte da memoria, Frida guarda os testemunhos visuais de sua pré e pos-
historia e, para tanto, registra no verso das fotografias: nomes, datas (algumas delas
riscadas e alteradas — no intuito de subtrair 03 anos de sua idade), recados, marcas de
batom com os seus labios, contas. Apesar de algumas fotografias revelarem seus breves
relacionamentos e duradouros amores, elas nunca eram erdticas, podendo ser definidas
mais precisamente como um registro de corpos (OLES, 2010). Algumas se apresentam
cortadas, outras rasgadas, mas como em qualquer colecao, elas preservam murmdrios de
alegrias, fragmentos de desamor, ou melhor dizendo, preservam insignificantes detalhes
de uma historia.

Aqui se instala uma pergunta: o que motiva uma cole¢do? O colecionador ndo é
apenas um sujeito que, em um ato deliberado, organiza, agrupa um amontoado de
objetos. Sua necessidade de voltar-se ao objeto ndo envolve apenas o objeto como
objeto da colegdo, mas sobretudo como “motor ¢ verdade” (WAJCMAN, 2010, p.35).
Assim, o que funda uma colecdo é a dimensdo do desejo e, nesse sentido, toda colecédo é
criacdo de desejo. De acordo com Wajcman (2010), para que ela possa ser nomeada
como tal, deve apresentar um kit minimo formado por objeto + desejo. Nessa logica,
podemos afirmar que uma colecdo é algo que se sustenta do vazio.

Curiosamente, encontramos nos arquivos do museu Casa Azul mais de 6 mil
imagens — algumas datam do século XIX, cartas, documentos, desenhos, ceramicas
populares, roupas, uma colecdo ex-votos, remédios, lembrancas efémeras, retratos
publicos “oficiais”, instantineos informais privados e diversas outras fotografias
reunidas e conservadas até sua morte em 1954 (MONASTERIO, 2010; OLES, 2010).

Entre tantas coisas, foi descoberta a colecdo de autorretratos que o pai de Frida havia

21 Quadro Moisés ou O Nucleo de Criagdo (1945), Oleo sobre masonite, 61 x 75,6 cm. Pertence a uma
colecéo particular.
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tirado ao longo da vida. Essas imagens evocam um rapaz que gostava de posar e exibir
0 corpo para a camara, 0 que nos possibilita supor, segundo Franger (2010), que seu

investimento na fotografia teria como objetivo primeiro retratar a si mesmo.

Podemos ler os autorretratos que fez desde muito jovem até seus Gltimos dias
como uma espécie de autobiografia: imagens nas quais 0 vemos, em um
primeiro momento, em poses desafiadoras e até burlescas, as vezes atlético e
vivaz, outras vezes como um boémio. Com o tempo, o olhar de Guilhermo
muda: a camara passara a ser o espelho de sua alma, o que lhe permitira
construir uma comunicagdo mais visual do que verbal (FRANGER, 2010,
p.78).

Podemos observar, tanto em Frida quanto em seu pai, a paixdo por se
autorretratar, e além disso também encontramos, na obra de ambos, uma estreita relacéo
entre a fotografia e a pintura. O enigma da criagéo do artista, o valor e o efeito de suas
obras, a relacdo entre criacdo e psicanalise, sdao temas abordados exaustivamente nos
escritos de Freud e de Lacan. No que concerne a abordagem da arte, Lacan sempre
esteve atento ao que ela faz avancar a psicanalise, e com isso buscou demonstrar que o
artista, assim como o analista, exerce ambos a pratica do saber fazer com o singular
que, por sua vez, interpreta ao Outro social. Sem duvida, fez um uso inédito da arte ao
recorrer a um método de inspiracao cientifica que, refratario a hermenéutica, nos remete
a articulacéo significante e a letra (REGNAULT, 2001).

Lacan se opde a aplicar a psicandlise a arte, ou mesmo a entrar no dominio da
psicologia do artista, mas isso ndo o impediu de tratar a obra como um espago que
organiza uma gramatica do desejo, e nesse sentido seu comentario dedicado a Hamlet é
paradigmatico. Por mais que ele tenha declarado que ndo se tratava de um caso clinico,
que ndo poderia situa-lo como histérico, nem como obsessivo, se utiliza dele como
suporte para diversas construgdes. E, ainda, retoma algumas referéncias no intuito de
ressituar o contexto da obra de Shakespeare e, segundo ele, isso se justificaria por se
tratarem de “fatos primordiais que tem sua importancia” (LACAN, 1959/1989, p.25) na
criagdo artistica. De forma similar, se refere a Leonardo Da Vinci, Gide, Proust como
artistas que se utilizavam de elementos da sua vida como material para suas obras,
sendo este um traco peculiar a arte moderna.

Por fim, sublinhamos que os artistas nos mostram como seu fazer pode tratar o
real e, diferentemente das falas sob transferéncia ou das “constru¢gdes em analise”, trata-
se de um saber sem discurso. Do mesmo modo, 0s exercicios escolasticos que se
seguem néo terdo outra finalidade sendo o0 de “exercer essa arte das retiradas e dos

retornos, ‘a proposito’ da prépria arte” (REGNAULT, 2001, p.11). Seguindo a leitura
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de Lacan, somente podemos propor o exercicio de nos debrugarmos sobre momentos da
vida ou sobre os autorretratos da artista Frida Kahlo, sob a condi¢do de descobrir como
a psicandlise pode se orientar desde seus diversos modos de traducdo do savoir-y-faire
com o real. Dito isso, dificilmente poderiamos deixar de cogitar acerca das formulagdes
sobre a identificagéo.

Sabemos que a identificacdo € uma resposta & precariedade constitutiva do
sujeito, e serd por meio das palavras que ele aprende a regular sua distancia das
insignias do Outro, assim encontrando seu lugar no simbolico. O sujeito se constitui
gracas a identificacdo a um significante, mas ela € sempre precéaria para representa-lo.
Para Lacan (1958-59/2016, p.146), “essas insignias simbolicas correspondem ao que, do
outro lado, s&o as primeiras identificagdes imaginarias do eu”. Mais tarde, no final do
Seminario, livro 11, ele nos esclarece que essa identificacdo condensa tanto o traco
unario (S1), que esta referida ao campo significante quanto o objeto a#, como
complemento de gozo (LACAN, 1964/1998).

Se por um lado o esquema freudiano da identificacdo narcisica conjugava
identificacdo e Ideal do Eu, Lacan, por sua vez, aponta para a presenca de confuséo e de
sobreposicdo entre Ideal do Eu e objeto a. O que ele sustenta, entdo, é que o objeto a
estd sempre suscetivel de presentificar uma referéncia significante essencial,
presentificar o Ideal do Eu (MILLER, J.-A., 1988). Por fim, na primeira aula do
Seminério ele propde que “a identificacdo é o que se cristaliza em uma identidade”
(LACAN, 1976-77/ [S.d.]), isto &, ao tracgo de escrita.

H& para Freud ao menos trés modos de identificacdo, a saber: uma
identificacdo para a qual ele reserva, ndo se sabe bem por qué, a qualificacdo
de amor. Amor é a identificagdo com o pai; uma identificacdo feita de
participacdo [...] que ele destaca como identificacdo histérica; e, depois,
aquela que ele fabrica como um trago, que outrora [...] traduzi como traco
unério (LACAN, 1976-77, aula de 16 de novembro de 1976).

Nessa citacdo, Lacan retoma os caminhos percorridos pela teoria freudiana da
identificacdo e nos esclarece que a primeira identificagdo, que ele qualifica de
identificacdo participativa, é anterior ao complexo de Edipo e implica um outro do qual
a histérica se encontra enamorada. Em sua crenca fundamental no pai, Freud alude a
uma série que vai do pai de Totem e tabu, as historias darwinianas e a pré-historia do

sujeito. Na segunda, ocorre a identificacdo a um Unico traco do pai, ou, como Lacan

22 | acan nomeia como objeto a ao que, entre a representacdo e o afeto freudianos, se projeta como
residuo.



71

nomeia, a identificacdo ao traco unario. Aqui se supBe “um sintoma prévio ao Outro”
com o qual o sujeito se identifica (LAURENT, 2016, p.45).

O exemplo princeps apresentado por Freud foi a afonia de Dora (1901), que €
descrita por ele como identificacao ao traco do objeto amado, ou seja, identificacdo com
o0 sintoma do pai. A histérica se identifica ao trago como “insignia” de um desejo, mas
um desejo insatisfeito, ndo realizado. Embora seja fundada a partir da escrita de um
traco, a identificacdo se apresenta sempre como um enigma, Ou Sseja, como uma
pergunta referente ao desejo do Outro. Nesse sentido, Lacan se refere ao sintoma
histérico como um sintoma articulado ao Outro, um sintoma que quer dizer algo pois
passa pela fala.

O autor se serve dessa Ultima para fundamentar a terceira identificagdo descrita
acima, a identificacdo ao traco, a um traco que passa ao estatuto de escrita. A partir
desta, ele retoma a primeira identificacdo para remeté-la, ndo mais ao pai da horda
primitiva, mas a um traco do pai. Aquem da experiéncia de fala, o traco se escreve sobre
0 corpo e engendra um gozo. Trata-se de um fora-de-sentido, restos sintométicos de
uma pura escrita sobre o corpo. Com essa reformulacdo, Lacan subverte a perspectiva
da identificacdo freudiana ao sintoma do objeto amado ou odiado para propor a
“identificacdo a seu sintoma” (LACAN, 1976-77, aula de 16 de novembro de 1976).

Com efeito, ao ocorrer o deslocamento da énfase no simbdlico para o real, o
traco unario perde seu carater estritamente simbdlico e passa a ser designado como
marca de gozo, ou melhor, marca de uma fixao de gozo. Desde entdo, podemos falar de
um gozo autoerético que nos remete ao acaso das contingéncias, ou melhor, a um
acontecimento que, anterior & “elocubracdo de saber sobre lalingua” (LACAN, 1972-
73/1985, p.190), fixa 0 gozo do Um e funda sua existéncia. Lacan enuncia o axioma Ha-
Um, “Y a d’l’'um”, e desse modo, articula sua teoria a existéncia do Um e de seu gozo,
jouissance.

Ele supde, portanto, um fora de sentido particular que esta ligado ao encontro
com o real de lalingua (lalangue), encontro que constitui o primeiro traumatismo.
Entende-se lalingua como uma lingua que n&o se presta a significacéo e sim a satisfacdo

pulsional. Em outros termos, a captura do corpo do falante por lalingua perturba, produz
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fratura, desordem, uma afetacdo de gozo que permanece como troumatisme?
(furotraumatismo), ou seja, como inscrigdo de um furo, de um vazio de significacdo
proveniente do impacto do real traumatico.

Lacan indica, sobretudo, a diferenciacdo entre a dimensdo da fala, que vem
nomear, e a dimensdo do corpo, do trauma do gozo sobre o corpo. Teorizar sobre a
articulacdo entre lalingua e corpo o conduz, progressivamente, a reduzir o sintoma a seu
0sso, ou melhor, ao nucleo elementar irredutivel do sintoma. Desde entdo, “o sintoma
como tal, quer dizer, desnudado, reduzido mais do que interpretado, ndo é verdade, ele é
gozo” (MILLER, 2005b, p.21). Nesse ponto de vista, uma analise visa, mais do que
interpretar o sintoma, & sua reducdo, fazer uso desse incuravel.

Essas consideracfes nos possibilitam supor que o uso desses elementos tece, em
Frida, a fixacdo por se autorretratar e a capturam numa busca similar as fotografias de
seu pai, se deslocando do objeto cAmera, para se constituir por quadros, tintas e pinceéis
e ndo pela maquina fotografica. Sempre proxima a uma maquina fotografica, ela
registrava momentos importantes, situacOes pitorescas, lugares interessantes, animais de
estimacdo, objetos, reuniGes com amigos, isto é, qualquer coisa que pudesse ser
utilizado como inspiracdo para sua pintura.

Em maio de 1931, quando conhece o fotografo Nickolas Muray, Frida ainda ndo
havia composto uma personalidade ou mesmo a iconografia que a transformariam em
um mito a nivel mundial. Ele se sentiu particularmente seduzido pela artista por sua
forma de fazé-lo se sentir Unico, e quando ela se separa de Diego, iniciam uma intensa
relacdo amorosa. No inicio de 1938, Frida é convidada para sua primeira exposi¢do
individual, na galeria de Julien Levy, em Nova York, e 0os amantes se encarregaram das
preparacOes praticas, tais como a selecdo das obras, documentacdo das pinturas (a
maioria em preto e branco e algumas em cor), selecionando as que seriam levadas por
Ella y Bertram Wolfe e aquelas que seriam despachadas.

Ao ser questionado pela filha, Mimi Muray, sobre as mulheres que amou antes
de sua mée, Nickolas lhe responde que foram muitas, mas apenas uma de cada vez. Ela
descobriria anos apds sua morte que “havia existido uma mulher que ele nédo pode

esquecer; a havia amado mais profundamente, mais apaixonadamente, mais

2 0O neologismo, troumatisme, forjado por Lacan (1973-74, aula do dia 19 de fevereiro de 1974) no Le
Séminaire, livre XXI: Les non-supes errent, no qual os termos trou (furo) e traumatisme (traumatismo)
formam uma unica palavra. Em portugués, foi traduzida por “furotraumatismo”.
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silenciosamente que a qualquer outra. Seu nome era Frida Kahlo?*” (MIMI MURAY
apud GRIMBERG, 2004, p.9).

Além de Nickolas Muray, ela foi fotografada ao longo da vida por grandes
nomes de sua época: Martin Munkécsi, Fritz Henle, Edward Weston, Gisele Freund,
Pierre Verger, Juan Guzman, Lola Alvarez Bravo, Manuel Alvarez Bravo, entre tantos
outros. Assim, tem-se a impressdo de que, além das pinturas de cavalete, desenhos e
escritos através dos quais Frida constroi uma imagem de si, ela também o faz por meio
de um conjunto de retratos fotograficos.

Sobre sua relacdo com a camera e seu uso no bordeamento do real, afirma:
“sabia que o campo de batalha do sofrimento se refletia em meus olhos. Desde entdo,
comecei a olhar diretamente para a lente, sem piscar, sem sorrir, decidida a mostrar que
seria uma boa lutadora até o final” (KAHLO apud MONASTERIO, 2010, p.21).

11.3. Um encontro com o inassimilavel

De quem &, a rigor, um rosto fotografado? Retratista, retratada, retrato... por
vezes encontramos a imagem de Frida Kahlo triplicada, como se verifica na fotografia
realizada por Nickolas Muray em 1939: a artista ante seu cavalete pintando o célebre
autorretrato Las duas Fridas, que narra sua separacdo do Diego Rivera. O retrato expde
imagens, multiplica, repete a transmisséo, e num jogo visual inventa trés Fridas num ato
que surpreende e inquieta o espectador.

A pintura foi realizada logo apds seu divorcio com Diego Rivera, e nela
observamos duas Fridas gémeas, de méos dadas, sentadas uma ao lado da outra em um
banco. A que se encontra a direita veste um traje tehuana, a outra um vestido de
casamento similar ao de sua prépria méde. Os coracles estdo expostos e uma artéria
comum 0s une. A artéria aparece cortada, vertendo sangue sobre o vestido branco, e a
imagem esquerda, por sua vez, tem uma tigela nas médos. A pintora esclarece, ao amigo
MacKinley Helm, que a Frida da direita seria aquela que é amada por Diego e porta nas
mé&os um camafeu com o retrato em miniatura dele, do qual sai uma artéria que a nutre e
a mantém viva. A da esquerda, Diego ja ndo a ama mais, esta se esvaindo em sangre,
morrendo lentamente (GRIMBERG, 2004).

24 Tradugdo nossa.
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Figura 2: Pintando Las duas Fridas

Seve

Fotografia da Frida pintando Las dos Fridas, Coyoacan, 1939. 2°

Um retrato fotogréfico nunca poderia apresentad-la como tal, sera sempre um
recorte que estd grafado em outra coisa. Didi-Huberman (2015b) ressalta que, se por um
lado a fotografia pde corpos em cena, por outro lado aponta para “o enigma de um jazer
do corpo inteligivel” (p.95), posto que apresenta uma “modelo” dissociada, cindida e,
sobretudo, nos remete a uma temporalidade alternante, variante entre avancar para o
futuro, rememorar o passado e uma falsa expressao do presente. Uma disjuncéo entre
ver, ver-se, ser visto? Uma producéo peculiar do duplo? Um triplice autorretrato? Aqui,
duas referéncias importantes, olhar e tempo, se enunciam nessa mistura do autorretrato

com o retrato.

Na pintura, em particular nos retratos e autorretratos, o duplo se transforma
em algo perturbador; a0 mesmo tempo em que é a imagem de seu criador,
esta j& se fez outra, uma imagem préxima, ao mesmo tempo distante e
distinta, que adquiriu uma nova dimensdo para Se converter num corpo
composto. O duplo nos recorda que o ser do homem pode se desdobrar em
dois, ainda que para isso precise recorrer ao artificio da arte (RICO, 2004,
p.111).

Os retratos ndo podem nos ver, entretanto, alguns podem despertar a inquietante
sensacdo de que somos observados por eles. Ele nos olha, nos fascina, convoca nosso
olhar, e tal efeito perturbador avanca para o campo do enigmatico, do inominavel e,
portanto, comporta uma dimensdo traumatica. Nessa diregdo, nos arriscamos a
interrogar sobre os significantes sofrimento, batalha no enunciado de Frida “batalha do

sofrimento se refletia em meus olhos”. Seria possivel supor que esse sofrimento, que

% Nickolas Muray e Kahlo estavam no auge de sua relagdo de dez anos quando esta foto foi tirada. A
relagdo amorosa comegou em 1931, pouco depois do casamento de Kahlo com o muralista Diego Rivera,
terminando em 1941. Eles permaneceram amigos até a morte da artista em 1954.
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Lacan propde nomear de acontecimento, de alguma maneira se reflete em sua
abordagem das imagens ou da arte?

A obra de Fida Kahlo testemunha a estranha relacdo que se estabelece entre a
pintora e a imagem do corpo devastado. Numa linguagem Unica, sua arte recorre a
imagem do corpo, sua estrutura interna, anatomia ou mesmo 0s proprios pensamentos
para inscrever algo sobre o fluxo de sua existéncia, desejos, obsessdes, vida e morte.
Assim, 0s inimeros autorretratos em que ela obstinadamente se pintou no espelho
permitem apreender algo sobre os modos como se desembaraca e/ou se embaraca com
sua imagem. De modo inédito, o drama de sua existéncia e a série de seus autorretratos
fazem do trabalho criativo uma incansavel “inscri¢do de seu corpo, sobre o seu corpo”,
tal como Laurent (2016b, p.169) formula sobre a abstracdo do artista Mark Rothko.

Cada sujeito € sujeito de sua historia, cada um a escreve de modo singular. Por
outro lado, a montagem imaginaria, a histéria imageética que os sujeitos constroem de si
mesmos, inclui lacunas, furos e rupturas do discurso. De fato, ndo temos como evitar 0s
equivocos, os desencontros, as falhas que séo préprias a irrupgdo do real sem lei. Como
a certeza da imagem esté ligada ao ideal narcisista, mais cedo ou mais tarde fracassa, e
dessa maneira surge a angustia traumatica. Imaginar, inventar estratégias frente a

ameaca ou acontecimento, Nietzsche nos diz:

Do mesmo modo que ante certas coisas concretas vemos apenas uma parte e
nos imaginamos o resto, na presenca das ocorréncias mais estranhas fazemos
da mesma forma, imaginando grande parte do acontecimento. [...] Tudo isto
nos mostra que estamos habituados a mentir. Ou, para dizé-lo de um modo
mais refinado e velado, somos muito mais artistas do que acreditamos.
(NIETZSCHE, 2004, p.115).

E, um pouco mais a frente no texto, nos explica que a citacdo se refere a acordos
“com o perigo que ameaga a pessoa dentro de si mesma” (idem, p.119). Ora, 0 que fara
da ameaca ou do acontecimento trauma? O trauma € a via pela qual o real se inscreve no
destino de cada um, fixando o sujeito em uma experiéncia que ndo parece ter medida ou
limite e na qual a palavra se demite. Trata-se de uma fratura, furo, desordem, um pedaco
sem efeito de sentido que emerge como um estigma que “a nada se liga” (LACAN,
1975-76/ 2007).

Em seu ensino, foram diversas as formas pelas quais Lacan situa a amarracao
entre trauma e real, entre corpo e linguagem. No trauma, tal como propde, o real
apresenta-se como imprevisivel, desarmdnico e deixa marcas que perturbam. Alids,

trauma € o primeiro nome que a funcéo da Tiqué recebeu da psicanalise, o real como
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Tiqué. O encontro contingente, encontro com o inassimilavel, encontro com o real, séo
esses 0s termos para trauma no Semindrio, livro 11: Os Quatro Conceitos Fundamentais
da Psicandlise (LACAN, 1964/1998). Lacan pdde observar que ele insiste, e nisso
reside a transmutacdo do acontecimento traumatico em insisténcia de repeticdo. No
chamado “altimo ensino”, ele vai um pouco mais além e passa a se referir ao trauma
como um encontro contingente do qual restam tracos que se equiparam a uma escritura,
marcas de gozo que estdo na origem da singularidade do sujeito.

Em se tratando do singular, o fator subjetivo, 0 modo como experimenta-se o
real, € o que define a possibilidade de inscrevé-lo como traumatico, e mais, € 0 que
fundamenta a presenca da psicanalise nesse campo. Sabemos que o0 desejo do
psicanalista é fazer surgir a diferenca de cada um e, sendo assim, ndo € lhe é possivel
tomar os acontecimentos com os quais tem que lidar como sendo “puramente acidentais,
sendo facticios, e que seu valor ultimo se reduza ao aspecto bruto do trauma” (LACAN,
1953/1998, p.262).

Nessa dimensdo estrutural, o troumatisme se engendra como uma escrita
corporal, ou seja, 0 corpo € impactado pelo trauma e se perfura. O corpo é um furo, mas
convém assinalar que o parlétre tenta preencher esse vazio com a crenca de que tem um
corpo, mesmo que o corpo lhe escape o tempo todo (LACAN, 1975-76/2007). Lacan
pode defini-lo, no Seminario, livro 23 (ibid), como uma superficie de inscri¢cdo do gozo
e, na medida em que a linguagem ndo o0 consegue nomear, 0 gozo permanece a deriva,
um excesso desarmonico em relacdo ao corpo. Contudo, nenhum nome podera abolir o
impossivel da relacdo sexual e o sintoma é a marca desse encontro traumatico. Aqui, 0
sintoma seria uma inven¢do do inconsciente em resposta ao encontro traumatico do real
da néo relacéo.

Trata-se, portanto, do modo como cada parlétre é traumatizado por sua relagdo
com a lingua, e nesse sentido 0os momentos experimentados como traumaticos nada
mais sdo do que a retomada desse ponto de ininteligibilidade que deriva do traumatismo
inicial. Com efeito, o que é traumatico ndo advém da “realidade”, mas do inassimilavel,
do fora do sentido, e na borda do buraco que se produz, o parlétre inventa respostas,
tece sentidos. Constroem-se ficcdes, montagens que sdo aparelhos de defesa contra o
go0z0 que resta opaco e que se mantém na iteracdo. Ou melhor, desse acontecimento,
que deriva do encontro de lalingua com o corpo, emergem fic¢des, invengdes, sintomas

e fantasias que, de modo unico, tracam uma vida.
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E, assim, vale retracar alguns acontecimentos da histéria de Frida Kahlo,
circunscrever — sempre de modo lacunar — acontecimentos que, talvez se possa dizer,
franqueiam a invencdo de si mesma, seja pelo espetaculo, pela imagem ou pela arte. Em
um encontro contingencial, “o que subsiste fora da simbolizagdao” (LACAN, 1956/1998,
p.390) marca uma mudanca significativa em sua posicdo subjetiva evidenciada na
transformacéo da crianga sorridente, gordinha e travessa, em um rosto sébrio, magro e
com uma expressao retraida®®. Aos 6 anos de idade, Frida contrai poliomielite (paralisia
infantil), um acontecimento que a obriga a permanecer por nove meses reclusa no
quarto e, assim, diferentemente das outras criangas de sua idade, ela permanecia quase
sempre sozinha.

Durante sua convalescenca, seu pai se mostra extremamente terno e cuidadoso, o
que os tornou ainda mais proximos, unidos pela experiéncia de doenca e soliddo. Ela era
um passaro ferido e o sofrimento corporal afeta permanentemente o funcionamento da
perna direita e lesa 0 pé (0 mesmo pé que serd amputado posteriormente). “Comegou
com uma dor horrivel na minha perna direita, do musculo para baixo” (KAHLO apud
HERRERA, 2011, p.29). No que se refere a deformidade fisica, esta ndo se apresenta
como um impedimento, todavia, Frida comeca a utilizar calca comprida e,
posteriormente, longas saias mexicanas, no intuito de escondé-la.

A perna direita atrofiada ser4 sempre fonte de dores e motivo de vergonha, e
conforme podemos observar, ela mantém a deformidade escondida em diversos dos
seus autorretratos. Sua aparéncia fisica Ihe recordava os desenhos do artista José
Guadalupe Posada ou Huitzilopochtli, um deus asteca cujas manifestacbes estavam
atreladas a guerra e a morte. Ele também havia nascido com um membro esquelético,
sendo frequentemente representado com seus membros pintados de azul, com penas
de beija-flor na perna esquerda, além de uma langa cerimonial.

Trauma e real sdo referéncias fundamentais para a psicanalise e sustentaram sua
relevancia ao longo do ensino lacaniano. Ao retomarmos as coordenadas da elaboragéo
freudiana, percebemos que o trauma psiquico tem uma funcgéo historica e estrutural em
suas obras iniciais. Desde o “Projeto” (FREUD, 1987y), a intensidade e paradoxal

exterioridade do trauma estdo presentes em suas metaforas energeticas, prevalecendo o

26 Essa acentuada transformacéo foi registrada em uma fotografia de familia, tirada por volta dos seus sete
anos de idade.
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ponto de vista econdmico sob o angulo quantitativo, no que diz respeito ao
funcionamento do aparelho psiquico.

Freud ja estabelece a relacdo entre o trauma, a estruturacdo das neuroses e a
formacéo dos sintomas em A etiologia especifica da Histeria (1896/1987a). Nesse texto,
o0 trauma sexual passa a ser considerado como algo especifico da etiologia da histeria.
Nos sintomas haveria “uma relagdo simbolica entre a causa (traumatica) precipitante e o
fendmeno patologico” (FREUD, 1893/1987f, p.43-45). Nessa perspectiva, a causa e o
tratamento da neurose estariam articulados ao trauma, ou seja, a tudo o que excede a
capacidade do sujeito em reagir de forma adequada. Contudo, ele ndo é patdégeno no
momento que ocorre, sendo necessario um segundo evento, na puberdade, para a
reativacdo do afeto recalcado. O que o afeta, ameaca, envergonha ou simplesmente
angustia, permanece como marca psiquica que é absorvida como trauma (FREUD,
1940-41/1987f). E essa ideia que Lacan (1967/2003, p.351) ira reconhecer como gozo
articulado ao sintoma: ““é pelo gozo que a verdade vem resistir ao saber”. A verdade faz
furo no saber, ndo podendo responder pelo que causa o sujeito, isto €, seu gozo.

Se antes de 1897, Freud considera o sexual como um mau encontro, a descoberta
da sexualidade infantil, das fantasias inconscientes e sua incidéncia na realidade
psiquica serdo fundamentais para o abandono da teoria da seducdo. Vale ressaltar que,
embora tenha colocado em questdo a realidade da cena traumatica, seu estatuto de
verdade permanece, agora associado a fantasia. Assim, a psicanalise serd fundada a
partir dessa mudanca do pensamento freudiano, passando a investigar na sexualidade a
causa do mal estar e ndo mais no contingencial (LAURENT, E., 2002).

A partir de 1985, ocorre a Freud que nédo se trata apenas de recordar o evento
traumatico enquanto “realidade”, mas identificar a atividade fantasmatica vinculada a
situacdo em questdo. Com efeito, a énfase ndo estd mais colocada na experiéncia, mas
no seu relato, e esse entendimento vincula o trauma a fantasia e o remete a sindrome de
repeticdo e a pulsdo de morte. Entretanto, somente apds o isolamento da pulsdo de
morte é que fara a distin¢do entre os sonhos de repeticdo e a histeria, considerando,
desde entdo, a sindrome de repeticdo traumatica como fracasso da repeticdo neurdtica,
fracasso das defesas, do escudo para-excitacao.

Portanto, com o primeiro conflito mundial [1914-18] e o advindo das neuroses
de guerra, Freud (1917[1916-17]/1987c) se vé obrigado a retomar seu gquestionamento
acerca da origem traumatica da neurose e das patologias decorrentes destas. Ele observa
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que “as neuroses traumaticas (neuroses de guerra) ndo sdo, em sua esséncia, a mesma
coisa que as neuroses espontaneas que estamos acostumados a investigar e tratar pela
analise” (p.324). Assim, as neuroses traumaticas seriam desencadeadas por um
acontecimento traumatico ou por um conflito no eu. Conflito este derivado de uma
situacdo de risco vivenciado no campo de batalha, ou seja, uma ameaca a vida. A
propria origem da palavra trauma vem do grego tralma, atos no sentido de ferida,
avaria, derrota, desastre (HOUAISS; VILLAR, 2009). Desse modo, o trauma denotaria
uma ocorréncia externa que desencadeou a ferida.

Nessa direcdo, Freud (1918) defende inicialmente que a presenca de um dano
corporal protegeria o sujeito de uma neurose traumatica. Contrariando essa perspectiva,
80% dos feridos graves em atentados apresentam sindromes de repeticdo, depressdo ou
problemas fobicos (LAURENT, 2002). Porém, em Além do Principio do Prazer
(FREUD, 1920/1987f), ele atesta a relevancia da experiéncia traumatica na constituicdo
do psiquismo e seu aspecto repetitivo evidenciado na elaboracdo onirica. A énfase esta
na economia psiquica e na ineficiéncia dessa barreira contra os estimulos (um perigo
externo ou pulsional), ocorrendo a supressdo dos recursos subjetivos. Nessa perspectiva,

associa o0 desencadeamento da histeria ao trauma psiquico, Freud observa

Um individuo previamente ndo-histérico passava a sofrer de uma neurose
ap6s um Unico episédio de medo intenso (como um acidente ferroviario, uma
queda, etc.). Nesses casos, 0 conteudo do ataque consiste na reproducao
alucinatéria do evento que pds em perigo a vida da pessoa, reprodugdo essa
que talvez se acompanhe das sequéncias de pensamentos e impressbes da
sensibilidade que passaram por sua mente na ocasido (FREUD, 1940-
41/1987, p.172).

A experiéncia traumatica advém quando um estimulo ultrapassa o dispositivo de
protecdo do aparelho psiquico e o fracasso em processar 0 excesso de excitacao
ocasiona uma invasdo disrruptiva no psiquismo. Diremos, entdo, que ndo é por
representarem um perigo real de destruicdo de si que os acontecimentos traumatizam,
mas pelo valor ou ressonancia traumatica que adquirem para 0 sujeito. O que
corresponde ao trauma, entdo, € a ruptura. Consequentemente, as possiveis respostas ao
trauma fisico, ou melhor, ao que se inscreve do evento traumatico, s6 podem ser
consideradas a partir do modo como foi lida ou vivida pelo sujeito, conforme abordado
anteriormente. Em sentido freudiano, a dor psiquica esta associada a impoténcia em se
defender de algo que, por ultrapassar radicalmente suas defesas, se converte em

condic&o subjetiva do trauma.
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Embora destaque os sonhos como realizacdo de desejo, pela primeira vez admite
como excegdo 0s sonhos que ocorrem nas neuroses traumaticas ou aqueles que, no
processo analitico, trazem a lembranca traumas psiquicos de infancia. No esforco dos
sonhos em controlar o estimulo, ele observa algo especifico nas neuroses traumaticas, a
presenca da ansiedade. Reconhece nela uma fungdo que “embora ndo contradiga o
principio do prazer, € sem embargo independente dele, parecendo ser mais primitiva do
que o intuito de obter prazer e evitar desprazer” (FREUD, 1920/1987f, p.48).

Assim, a compulsdo a repeticdo evidenciada no sonho remete a algo para além
do principio do prazer e da propria finalidade do sonhar. Se o sonho é o guardido do
sono (FREUD, 1900/1987a), os sonhos traumaticos, por sua fixagdo (Fixierung) na
situacdo danosa, despertam o sonhador. O que retorna nesses sonhos é 0 excesso
pulsional desencadeado pelo trauma, que permanece como se tal evento ndo houvesse
finalizado. O desencadeamento da angustia protegeria o aparelho psiquico da sujeicédo
psiquica as impressdes traumaticas.

Portanto, diferencia os sonhos-realizagao de desejo e os sonhos dos neuroticos
traumatizados (Unfallsneurotiker), descrevendo como neurose traumatica a ruptura no
escudo protetor ocasionada pelos estimulos, e destaca que “no caso de bom ndmero de
traumas, a diferenca entre sistemas que estdo despreparados e sistemas que se acham
bem preparados através da hipercatexia, pode constituir fator decisivo na determinacao
do resultado” (FREUD, 1920/1987g, p.47-48). Ou seja, retoma o que ja havia sinalizado
anteriormente quanto as neuroses de guerra, ao afirmar que o resultado dependera do
Eu, se este se encontra preparado para elaborar o excesso ocasionado pela ameaga
externa, pelo risco de vida.

Se até este momento o estimulo externo poderia romper o escudo protetor, em
Inibigdes, Sintomas e Ansiedade, Freud (1926[1925]/1987h) define angustia como sinal
aos perigos externos e acrescenta também como desencadeadores da angustia os perigos
internos representados pela exigéncia pulsional. A sede da angustia encontra-se no eu
(ibid., p.164), ja que este articula as trés instancias psiquicas (Eu, Isso e Supereu) com
as exigéncias do Principio de Realidade. Se a angustia ndo surge do recalque, qual a sua
origem? A ansiedade € reproduzida com um afeto incorporado na mente “como
precipitados de experiéncias traumaticas primevas, e quando ocorre uma situacao

semelhante sdo revividos como simbolos mnémicos” (ibid., p.114-15).
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A nocdo de ansiedade é retomada na Conferéncia XXXII, Angustia e vida
pulsional, sendo definida por Freud (1933[1932]/1987v), como um dos enigmas com 0s
quais a psicanalise se depara. Nessa conferéncia, a angustia € primaria em relacdo ao
sintoma e € definida como um estado afetivo, uma reacdo desencadeada por uma
situacéo de perigo. E sua manifestacio que sinaliza a presenca dessa ameaga. Para fugir
do perigo, se criam sintomas “a fim de evitar a irrupgao do estado de ansiedade” (ibid,
p.106). Na ameagca, o0 que se teme ¢, fundamentalmente, a propria energia pulsional.

Segundo Freud, quando “os esfor¢os do principio do prazer malogram”, advém o
traumadtico e “[...] o que ¢ temido, o que ¢ objeto de angustia, ¢ invariavelmente a
emergéncia de um momento traumatico, que ndo pode ser arrostado com as regras
normais do principio do prazer” (ibid, p.117-118). Mais uma vez o valor econémico se
mantém na concep¢do do trauma, visto a importancia conferida a soma de excitacao
como determinante para qualificar o evento como traumatico. Assim, no sintoma ocorre
0 deslocamento do excesso pulsional para uma nova representacao e, desse modo, torna
possivel o retorno da satisfagdo que havia sido anteriormente interrompida pelo
mecanismo do recalque.

Freud tenta nos mostrar, em Moisés e 0 monoteismo (1939c[1934-38]/1987i),
que haveria uma ligacdo entre trauma e os primérdios da vida psiquica. O trauma é
retratado como “impressdes, cedo experimentadas ¢ mais tarde esquecidas, a que
concedemos tdo grande importancia na etiologia das neuroses” (p.91). Um pouco mais
a frente no texto, especifica que “os traumas sdo ou experiéncias sobre o proprio corpo
do individuo ou percepcles sensorias, principalmente algo visto ou ouvido, isto €,
experiéncias ou impressoes” (p.93).

Nesse texto, faz a distingdo entre os efeitos positivos e os efeitos negativos do
trauma. Os primeiros decorreriam de fixagdes e da compulsdo a repeticdo cujo esforgo
subjetivo seria recordar a situacdo esquecida ou a atualiza-la. Assim, o sujeito tende a
vivenciar a experiéncia primitiva num vinculo semelhante, agora com outra pessoa. Os
efeitos podem ser integrados ao eu, ao carater, contanto que sua origem permaneca
esquecida. Os efeitos negativos, por sua vez, caracterizar-se-iam por reagoes defensivas
precoces cuja pretensdo seria a evitacdo, podendo ser intensificadas em fobias e
inibicbes. As reacOGes negativas, diferentemente das anteriores, ndo visam nem a
recordagdo nem a repeticdo do trauma esquecido. A fixagcdo no sentido oposto pretende,

antes, o apagamento dessa inscri¢do traumatica.
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Aqui a repeticdo desempenha uma fungdo relevante no trabalho psiquico do
trauma, reenviando o sujeito a situacdo traumatizante, e a partir das fixacbes que
persistem, o0 desencadeamento de sintomas. O trauma refere-se, portanto, a um
acontecimento inesperado que produz um excesso de excitacdo que invade o psiquismo,
e este, por sua vez, ndo consegue ligar esse excesso a uma representagéo, permanecendo
um resto impossivel de representar. Esse resto sem sentido permanece no corpo como
uma marca do acontecimento traumatico e insiste na compulséo a repetigéo.

Essas duas formas de trabalho do trauma convergem para a compulsdo a
repeticdo e estdo presentes nas formacdes sintomaticas, podendo ser compreendidas
como “uma tentativa de cura — como mais um esforgo para reconciliar com o resto
aquelas partes do ego que foram expelidas (Split off) pela influéncia do trauma, e uni-las
num todo poderoso vis-a-vis o mundo externo” (FREUD, 1939[1934-38]/1987i, p.96-
97). Entretanto, Freud reconhece que essa tentativa dificilmente € efetiva sem um
trabalho analitico.

Na criacdo artistica, por sua vez, a producdo do objeto possibilita que o
deslocamento do excesso pulsional ocorra sem recalque e em harmonia com os ideais da
cultura, ou mesmo em conflito com eles, operando como uma das defesas contra o
retorno da barbaria humana. O que ele tenta comunicar é que o trauma esté relacionado
a algo experimentado no corpo por meio dos sentidos, um evento que embora ndo possa
ser definido de forma precisa, deixa tracos, vestigios e impressées de um tempo que €
anterior a constituicao da linguagem. Assim, sua existéncia se revela construida ao redor
do furo, daquilo que ndo encontra correlato significante.

A partir dessas indicacdes, poderiamos pensar que o esforco de nominagdo do
sujeito o leva a agitar-se em numerosas atividades na tentativa de escapar a invasdo da
pulsdo de morte? O evento da poliomelite constituiria um quantum “afetivo” pulsional?
Desde esse angulo, poderia se inscrever como um acontecimento real, um sem-sentido
com exigéncias desmedidas de satisfacdo? Acaso a alternancia de Frida entre a
introversdo, isolamento e a super-compensagdo que se apresenta na garota levada,
adepta de atividades tipicamentes masculinas, ndo possibilitaria a recuperacdo da

satisfacdo pulsional do lado do mais de gozar?
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Ao se fazer atravessado por um certo nimero de identificagdes, o sujeito ndo
encontra nenhuma certeza. Segundo Miller?” (2010a, p.168), o plano das identificacdes
“nao faz mais que encobrir essa falta que estd no ndcleo do ser”, pois a certeza s6 pode
ser encontrada no nivel da pulsdo. Desse modo, afirma que “a pulsdo € o que introduz o
sujeito no ato” (idem, p. 169), € o que lhe proporciona a certeza de gozo. Em relacdo
aos tratamentos possiveis a esse furo, cada sujeito encontra sua solucéo singular e Frida,
aos 7 anos, recorre a uma curiosa invengdo fantasmatica que tem relagdo com esse
trauma infantil. Os devaneios, 0 laco que estabelece com uma figura imaginaria, a

acompanharam nesse periodo de isolamento.

Eu devia ter seis anos quando senti intensamente a experiéncia de uma
amizade imaginaria com uma garota mais ou menos da mesma idade. Na
janela do que entdo era 0 meu quarto, dando para a rua de Allende, sobre um
dos vidros mais baixos da janela, eu soprava meu bafo e com o dedo
desenhava uma “porta” [...] Por essa “porta” eu saia na imaginag¢do, com
grande alegria e muita pressa, cruzava o amplo terreno que dali eu via até
chegar a uma leiteria que se chamava “Pinzén”. [...] Eu entrava pelo “O” de
Pinzén e descia impetuosamente as entranhas da terra, onde “minha amiga
imaginaria” estava sempre a minha espera. Ndo me lembro da sua imagem
nem da sua cor. Sei, porém, que era alegre — que ria muito. Silenciosamente.
Era agil e dancava como se ndo tivesse peso nenhum. Observava 0s seus
movimentos e, enquanto ela dancava, eu lhe contava os meus problemas
secretos. Quais? N&o me lembro. Mas sé pela minha voz bastava para que ela
soubesse tudo de mim. [...] Quando eu voltava a janela, entrava pela mesma
porta desenhada no vidro. Quando? Durante quanto tempo havia passado
com “ela”? Nao sei. Podia ter sido um segundo ou milhares de anos. [...] Eu
estava feliz. Apagava com a mdo o desenho da “porta” e “desaparecia”
(KAHLO, 1995, p.82-84) .

Em seu diario, situa nessa passagem a matriz do autorretrato duplo, Las dos
Fridas, ilustrando de modo magistral a dimensdo especular do eu. Um suposto duplo
pelo qual ela buscava decifrar seu proprio enigma. Ela jamais se separou de seu duplo
que escruta incansavelmente no espelho. Trinta e quatro anos se passaram entre a
experiéncia dessa amizade magica e seu registro no diario, mas segundo ela, era uma
lembranca frequente e, a cada vez que isso acontecia, mais ela ganhava vida e
intensidade em seus pensamentos. Afinal, qual é a natureza dos devaneios? Quais 0s
pontos de aproximacao entre 0s devaneios e a atividade criativa?

Os devaneios sdao uma forma de pensamento da vida de vigilia e foram definidos
por Freud (1908[1907]/1987f, p.139) como uma atividade imaginativa, ou mesmo como

sonhos tidos “em plena luz do dia”. Os devaneios, tal como o delirio, as fantasias

27 Tradugdo nossa.
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inconscientes e 0s sonhos, se constituem como uma via de resposta ao real traumatico,
embora sejam processos que apresentem caracteristicas que os diferenciam entre si.

Trata-se de produc@es realizadas conscientemente, contudo, encontramos suas
raizes nos conteddos inconscientes e sera em torno deles que se institui sua relagdo com
a realidade, visto que a realidade ¢, fundamentalmente, psiquica. Ndo podemos deixar
de considerar que, em alguma medida, 0 “jogo” imaginativo expde uma verdade mais
real do que a forma como o parlétre se apresenta no convivio social, pois se articula ao
nucleo da personalidade que foi recalcado pelas repressdes ético-sociais. Nesse caso,
mais do que um recurso do neurdtico para escapar de sua vida tediosa, impotente, trata-
se de uma verdade “oculta”.

Essa ideia é desenvolvida por Freud (1908 [1907]/1987f) em Escritores criativos
e devaneio, texto em que além de reconhecer os primeiros tracos de atividade criativa
nas fantasias e nas brincadeiras infantis, ilustra sobretudo o carater de ficcdo da
narrativa. Em sua investigacdo, faz uma analogia entre a escrita poética e as
brincadeiras infantis e propde que o artista, a maneira da crianca, busca criar um mundo
novo por meio de suas construcdes fantasticas. Assim, a atividade imaginativa reajusta
elementos preexistentes e cria uma nova forma do qual extrai prazer, ou melhor, as
narrativas realizam um desejo inconsciente e corrigem uma realidade insatisfatoria. Tal
constatacdo permite considerar que a verdade tem estrutura de ficcao.

Mas o principio de realidade se imp&e sobre 0 mundo imaginativo, e decerto € o
que se apresenta no retorno de Frida ao convivio da escola, momento em que se torna
necessaria a utilizacdo de botinhas, e ela é alvo de brincadeiras e zombarias, sendo
chamada de “Frida perna de pau”. Atendendo a solicitacdo dos médicos, seu pai a
incentivou na pratica de esportes, e consequentemente a se destacar em atividades
eminentemente masculinas, tais como: boxe, futebol, natacdo, remo, subir em arvores,
patins, etc.

Em sua tentativa de inventar um saber-fazer com o feminino, Frida Kahlo
recorre ao uso dos semblantes falicos, o que estaria caracterizado por seu interesse
privilegiado na conquista desse Ideal e suas insignias. Como consequéncia, percebemos
uma certa idealizagdo da posicao viril associada a uma ‘superidentificacdo’ com os
ideais falicos. Fazendo furo, temos o traumatico que desnaturaliza, afeta, modifica o
corpo e o torna enigmatico, sendo necessario, assim, recorrer a0 campo dos discursos

estabelecidos, tipicos, para restabelecer o bom uso do corpo (MILLER, 2003a).
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Entretanto, esta vasta producédo cultural de esteredtipos se configura como um refugio a
anglstia suscitada por “esses significantes que ressoam de maneira enigmatica, do
ponto de vista do inconsciente” (LEGUIL, 2016, p.68).

Para abordar a posicao feminina, a questdo ndo se reduz jamais a anatomia, tao
pouco ao eu ou a imagem. O que se apresenta é a impossibilidade de representacdo do
parlétre, ou seja, a impossibilidade de representacdo do gozo mais além do falo
(LAURENT, 2016a). Concebido como um significante, “o significante do desejo”,
Lacan (1958/1998, p.696) especifica que em Freud o falo ndo é iteracdo (em um efeito
imaginario), nem objeto (parcial, interno, bom, mau, etc.), tampouco 6rgao (pénis ou
clitéris). O que o falo possibilita é o acesso do parlétre ao que ndo ha qualquer inscri¢éo
significante, exercendo assim a funcéo de “projetar inteiramente as manifesta¢des ideais
ou tipicas do comportamento de cada um dos sexos, até o limite do ato da copulacéo, na
comédia” (ibid, p.701).

Nisso reside sua funcdo, a de instalar no sujeito em uma posicao inconsciente, o
que sé se produzira por meio da intervencdo de um parecer que, no nivel do semblante,
substitui o “ter” com a finalidade tanto de “protegé-lo” como de mascarar a falta-a-ter.
No inconsciente, o Unico representante do sexo € o falo, mas antes disso podemos dizer
que todo e qualquer parlétre é marcado pela falta, tanto na posicdo feminina como na
posicdo masculina. No Seminario, livro 20, Lacan (1972-73/1985) atualiza essa questdo
ao introduzir a ndo representacdo do Outro sexo.

Confrontado com essa problematica de ndo representacdo, o ser feminino se
depara com duas faltas, a falta como parlétre e como mulher. E isso quer dizer que,
além da falta-a-ser, forma como Lacan se refere a precariedade constitutiva do sujeito,
se depara também com a falta de um significante que represente A Mulher. O que se
coloca, esclarece Laurent (2016a), € a impossibilidade de representacdo do sujeito
barrado [fading entre dois significantes] e o indecifravel, signo do gozo Outro que nao
pode ser nomeado. Assim, uma mulher ndo pode se apoiar em um modelo universal, s6
Ihe restando se tornar Unica entre as mulheres, inica em sua relagcdo com seu gozo.

No escrito A significagdo do falo, Lacan (1958/1998) nos esclarece que essa
inquietante estranheza possibilita que o sujeito feminino se identifique a um traco como
“insignia” de um desejo, e em vista disso coloque em cena sua mascarada. Afirma ainda
que “o fato de a feminilidade encontrar seu refligio nessa mascara, em virtude da

Verdrangung inerente & marca falica do desejo, tem a curiosa consequéncia de fazer
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com que, no ser humano, a prépria ostentacdo viril pareca feminina” (p.702). De todo
modo, vale ressaltar que, na modernidade, a tentativa de organizar 0 gozo a partir da
I6gica do todo falico (ser e ter o falo), se mostra sempre falha.

Das seis filhas, Frida era a que despertava maior afeicdo em Guilhermo Kahlo e,
além disso, a que despertava maiores cuidados por sua fragilidade. Ele dizia que era a
filha que mais se parecia com ele e a mais inteligente entre elas. Assim, sua audacia
intelectual e paixdo pela natureza também foram estimuladas pelo pai que dividia com
ela seu interesse pela cultura mexicana e arqueologia. Contudo, muito cedo Frida
aprendeu a cuidar de Guilhermo. Ele estava sujeito a “vertigens”, dizia, na tentativa de
minimizar suas crises de epilepsia.

Muitas vezes, quando saia de casa com sua cdmera no ombro e me levando
pela mao, ele de repente caia. Aprendi a ajuda-lo durante esses ataques no
meio da rua; por um lado, eu fazia com que ele cheirasse imediatamente
alcool ou éter; por outro, vigiava a camara para que nao fosse roubada
(KAHLO apud HERRERA, 2011, p.36).

Ao acompanha-lo em suas incursbes fotograficas, Frida Kahlo teve acesso ao
mundo das imagens e a arte de usar a camara, revelar, retocar e colorir fotografias,
aspectos que afetaram a sua propria obra. Sem muita aptiddo para o trabalho minucioso,
algo dessa rigida formalidade dos retratos paternos, o excessivo cuidado com 0s
pormenores e minimos detalhes incidem diretamente sobre sua arte de (auto)retratista.
Com isso, estabelece uma aproximagdo entre suas pinturas e as fotografias que o pai
(pintor amador) utilizava para ilustrar os calendarios, vindo a afirmar que estes ultimos
retratavam a realidade exterior, enquanto suas pinturas eram calendarios que existiam
em sua cabeca. Em Retrato de meu pai (1952), onze anos apds sua morte, escreve na
parte de baixo do quadro a seguinte dedicatoria:

Pintei o meu pai, Wilhelm Kahlo, de origem hlngaro-germana, fotégrafo
artistico de profissao, de carater generoso, inteligente e delicado, corajoso
porque sofreu de epilepsia durante sessenta anos e nunca deixou de trabalhar,
nem de lutar contra Hitler, com devog¢do. A sua filha Frida Kahlo (KAHLO
apud KETTENMANN, 2015, p.11).

Ela finaliza instrucdo primaria no Colégio Aleméan, e em 1922, apds rigorosa
selecdo para admisséo, junta-se ao primeiro grupo de 35 garotas (entre os 2.000 alunos)
da melhor instituicdo educativa do México, o que é indicador de seu potencial
excepcional. Era bastante recente a presenca de meninas na Preparatoria, e € provavel
que Matilde Calderdén de Kahlo tenha resistido em manda-la para esse mundo, mas Dom

Guilhermo foi irredutivel quanto a isso, estabelecendo apenas uma exigéncia, a de que
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ela ndo poderia falar com os garotos. Ao se matricular, Frida direciona seu estudo para
as ciéncias naturais, com um interesse especial pela biologia, zoologia e anatomia,
programa que em cinco anos lhe permitiria ingressar na faculdade de medicina.

Considero plausivel afirmar que a adolescente Frida nos deixa muitas pistas
sobre as marcas do espirito de nosso tempo, seja na sexualidade, seja na relagdo com o
corpo, sexo e o Outro. A sexualidade sempre comporta uma desordem, uma vez que a
dimensdo do real estd sempre presente. Legui (2016) considera que, na
contemporaneidade, o ser homem ou ser mulher implica um processo de interpretacdo
inédito do sexual, sendo necessario uma nova inscricdo que ndo decorra da
universalidade, mas da invencdo da sua propria relagdo com o género. Embora Frida
Kahlo esteja profundamente marcada pelo amor ao pai, ela também € atravessada por
paradigmas de uma época em que se aspira “ndo mais ser marcado pelo Outro e de
poder se definir unicamente a partir de uma relacdo consigo” (idem, p.68).

Aos 14 anos, Frida era esbelta e apresentava um corpo delgado e sua expresséo
transmitia uma estranha vitalidade, numa mescla de ternura com contumaz vivacidade.
A historiadora de arte Herrera (2011) a descreve como uma adolescente de labios
carnudos e sensuais, com uma covinha no gueixo, e emoldurando seu rosto os cabelos
negros e a franja reta. Por fim, os olhos castanhos e brilhantes e as sobrancelhas
espessas e unidas, acentuavam sua aparéncia impetuosa. Somado a isso, demonstra uma
precocidade sexual e uma sensualidade sem limites. Nas palavras de Alejandro Gomez
Arias: “para ela o sexo era uma forma de desfrutar a vida, uma espécie de impulso
vital”?® (ARIAS apud ZAMORA, 1987, p.20).

Sua conduta livre e sua recusa em seguir as normas de comportamento da
sociedade, ou mesmo em utilizar os trajes adequados a “uma moga de familia”, a
distanciaram de sua mée, que por sua vez volta a atengdo para as outras filhas. Em 1938,
Frida confidenciou a uma amiga que havia se iniciado no sexo homossexual com uma
de suas “professoras” e a experiéncia tinha sido traumatica, sobretudo pelo fato dos pais
terem descoberto e pelo escandalo que isso ocasionou. Alejandro Gdmez Arias acredita
que ela se referia, provavelmente, a funcionaria da biblioteca do Ministério da Educagéo
que a seduziu quando, em 1925, se candidatou a uma vaga de emprego nessa instituicao.

Laurent (2016b, p.65) nos lembra que o inconsciente € uma modalidade de saber feita

28 Tradugdo nossa.
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de equivocos “pelos quais o corpo decifra o traumatismo como lugar que onde emergem
0 gozo e seu escandalo”.

Vamos retomar ao periodo em que ingressa na Escola Preparatoria e suas
tentativas de criar signos que possam dar consisténcia ao corpo deformado. A
instituicdo ndo exigia uniforme, o que permite a Frida uma certa “produgdo” da
imagem. Com efeito, seus colegas se sentem fascinados quando ela chega para as aulas
com um corte de cabelo masculino, pedalando uma bicicleta em meio ao grupo de
meninos, uma mochila escolar e vestida como uma estudante alema: “saia plissada de
gabardina azul-escuro, meias grossas, botas e um chapéu preto de palha de aba grande
com lago de fita” (HERRERA, 2011, p.43).

Com seu estilo visual proprio, Frida faz um uso particular da imagem, trama
uma encenacao gue solicita o olhar do Outro. Uma inconsisténcia simbolica liga o corpo
da adolescente ao objeto pulsional olhar, se fazer ver, através das encenacdes [mise em
scéne]. Lacan (1964/1998, p.114) dira que no registro escopico o sujeito € “determinado
pela separacdo mesma que determina o corte de a, quer dizer, aquilo que o olhar
introduz de fascinatério”. Ou seja, no campo escOpico ha alguma coisa que € o sujeito,
sua posicdo de objeto que é posto como tal, pelo olhar do Outro.

O se fazer ver introduz o Outro no circuito pulsional do sujeito e faz surgir o
olhar como causa. Mais adiante, dird que objeto a € algo de que o sujeito se separou,
como 0rgdo, para se constituir sujeito. Isso lhe confere o estatuto de simbolo da falta,
isto ¢, de falo, na medida em que é um objeto separavel, como também, um objeto que
mantém certa relacdo com a falta. Podemos observar que o termo fascinacao € utilizado
tanto na vertente de “encantar”, como de “jogar feiti¢o” e em latim, fascinum, significa
falo. O objeto fascina, engana, o que pode fixar o sujeito na posi¢do de objeto do olhar
do QOutro. Em sua funcéo, o olhar circunscreve um vazio, uma opacidade a partir do qual
o0 sujeito é olhado (LACAN, 1964/1998).

O papel do imaginéario como tal toma um valor efetivamente importante. Ndo
estamos mais na época do imaginario depreciado em relagdo ao simbolico, é
0 imaginario na medida em que ele nos da as coordenadas fundamentais para
viver nesse mundo. A gente se virar com a imagem é o que permite pouco a
pouco se virar com o parceiro sexual (LAURENT, 2013a, p.16-17).

Portanto, se a falta-a-ser é a via do desejo ao Outro, desejo de reconhecimento
do Outro, que incita o pubere para mundo exterior. Desse modo, os semblantes
capturados no discurso do Outro incidem sobre 0 modo de gozo e apontam para formas

de satisfacdo da pulsdo. A ficcdo e sua montagem respondem pelo que engendra a
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repeticdo, entretanto, o semblante?® detém a fabricacdo de ficcbes ao se deparar com a
inadequacao do simbdlico, ou melhor, com o carater parcial das identificacGes, ja que a
identificacdo ao pai ou ao ideal falico ndo conseguem responder ao furo inominavel da
feminilidade. Assim, o0 que permanece sdo marcas, tracos sem sentido, deixados por um
Outro que ndo fornece uma identidade. Frente a essa precariedade, o corpo é utilizado
como representacdo e como simulacro, o que corrobora a visdo do feminino como
mascarada.

A mascarada lacaniana € um termo cunhado por Joan Riviére (1929/2005) em A
feminilidade como méscara, texto em que discute alternativas do feminino a oposi¢do
do ser e do ter o falo. Em suas formulagcGes clinicas, a autora estabelece uma rigida
distingdo entre a feminilidade verdadeira e a mascarada, esta Gltima articulada a certa
aspiracdo a masculinidade. Trata-se de uma montagem na qual o sujeito reveste, com a
méascara da feminilidade, a sua posi¢do falica, ou seja, ela esconde que o tem na
tentativa de evitar a represalia masculina.

Lacan retoma a ideia da mascarada apontada por Riviére, mas, de forma
contréria a autora, ndo considera que a mascarada tem o falo. De acordo com ele, ao se
apresentar como destituida do falo, ela faz existir a falta a ter, velando-a com uma
aparéncia feminina. E preciso ressaltar que por traz da méascara ndo ha nada, o que ela
verdadeiramente vela é o nada. Assim, ao se sujeitar a insuficiéncia do semblante falico,
“a mulher vai rejeitar uma parcela essencial da feminilidade, nomeadamente todos os
seus atributos na mascarada” (LACAN, 1958/1998, p.701).

Um outro ponto a ser observado é que Frida faz do corpo um espago de
contestacdo das oposicBes binarias, e com isso ndo apenas coloca em evidéncia que o
feminino ndo é algo inscrito no corpo, como também aponta para a ideia de que o
género e 0 sexo ndo sdo atributos inatos, mas meios de auto representa¢do no campo do
Outro, ou seja, na cultura. E, numa inquietude bem contemporanea, sua tentativa de se
desfazer do género p6e em relevo um novo tipo de sexualidade (LEGUIL, 2016).

Colocar em <cena o0 sujeito da experiéncia analitica atual implica,
necessariamente, abordar a desarticulagdo do simbolico e a clinica do né&otodo.

Diferentemente da clinica classica referendada no Nome-do-Pai e nas posicoes do

2 Em sua funcdo, o semblante envelopa o vazio tentando fazer existir, com recursos simbélicos e
imaginarios, o0 que ndo ha. Retomaremos esse conceito no Capitulo 111: semblantes.
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sujeito em relacao a ele, aqui presenciamos (na clinica do ndotodo), a reducdo da
efetividade da metafora paterna e a pulverizacdo dos significantes mestres, dos Si
(MILLER, J.-A., 2003b). O que propde a psicanalise visto que a identificacdo, como tal,
sempre esteve atrelada a relacdo com o Outro?

Nos acostumamos a pensar a identificagdo como uma operagdo de extracdo de
um significante do Outro, significante este que é tomado como complemento simbolico
a falta-a-ser. Contudo, como articular essa extragdo no contexto contemporaneo em que
0 Outro ndo se apresenta sob a aparéncia de consistécia e unidade? Lacan ja fazia o
diagnostico de nossa época, e com isso, a partir do Seminario, livro 20 (LACAN, 1972-
73/1995), néo se serve mais do Edipo ou se fundamenta na identificacdo para responder
sobre a sexualidade.

A referéncia ndo € mais o Outro, mas o corpo, € com essa nova abordagem
Lacan faz do gozo do corpo o eixo da organizacao subjetiva. Ou seja, a ideia de si torna-
se correlata ao “ego corporal” e ndo apenas aos precipitados da identificagéo freudiana.
No cerne dessas modificacdes, o ordenamento da diferenca sexual s podera ser
pensado em termos de modalidades de gozo: gozo falico (ser homem) e ndo-todo falico
(ser mulher). Essas questdes serdo desenvolvidas posteriormente.

Miller (2010, p.35) retoma essa questdo no Seminario El Otro que no existe y
sus comités de ética, realizado com Eric Laurent, e propde articular essa extracio
significante em um Outro inconsistente “com a extracdo operada sobre o corpo do
sujeito, na qual é também possivel reconhecer a qualidade adjetiva do Outro®®”. Assim,
os modos de responder a falta-a-ser devem ser pensados tanto em termos de significante
da identificacéo, quanto da materialidade do gozo.

A identificacdo possibilita 0 enganche do sujeito no discurso do Outro, 0 que
constitui lago social (ibid, p.87). Entretanto, em tempos de um Outro que perde a
consisténcia, ndo sO o0 sujeito se apresenta flutuando no discurso do Outro, como “o
proprio discurso do Outro parece flutuar, pulverizado, fragmentando” (ibid, p.37). E
iISSo0 nos conduz ao que Laurent nomeia de “identificagdo fragmentada” ou
“identificagdo débil” (ibid, p.60), cuja repercussao, fragmenta 0 mundo contemporaneo.

Na medida em que a identificacdo j& ndo pode se apoiar em um significante

estavel, se faz necessario engendrar novas modalidades de ponto de basta (MANDIL,

30 Tradugdo nossa.
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2007). Nessa direcdo, nos perguntamos se poderiamos pensar a constru¢do do nome
proprio, Frida Kahlo como nome proprio, obedeceria a essa nova versdo de ponto de
basta, com ressonancias no nivel do corpo, ainda que desaparelhado de um Outro

consistente? Essa questdo, em alguma medida, permanece norteando nossa discusao.

11.4. A arte de Frida Kahlo: um Pathos revolucionéario?

A pintura de Frida Kahlo apresenta a multiplicacdo da propria imagem, e em sua
relagdo com a representacdo, sdo diversos 0s modos como O COrpo se apresenta, seja
como sede de gozo e de dor, como objeto oscilante entre a vivificacdo e a mortificacéo,
como obstaculo, como instrumento, e ainda como corpo objeto politico. A artista e a
Revolucdo Mexicana nascem juntas, e com isso ndo podemos desconsiderar a relacdo
entre suas obras autorreferenciais e o ambiente cultural e revolucionério do México no
século XX. Analisar sua experiéncia na arte necessariamente implica numa reflexdo a
respeito das relacdes entre trauma, a pulsdo de morte e o pathos revolucionario.

Fazendo parte da intelectualidade mexicana desde a adolescéncia, Kahlo
participava ativamente de movimentos estudantis, além de integrar os Cachuchas, grupo
cujo nome derivava dos bonés pontiagudos utilizados pelos membros. Este era
composto por sete rapazes: Alejandro Gomez Arias (lider), Agustin Lira, Alfonso Villa,
Jesus Rios y Valles, José Gomez Robleda, Manuel Gonzélez Ramirez, Miguel N. Lira; e
por duas mocgas: Carmen Jaime e Frida Kahlo. Posteriormente, foram agregados os
amigos Enrique Morales Pardavé, Angel Salas e Agustina Reyna (HERRERA, 2011;
ZAMORA, 1987).

Eles se destacavam por sua inquietude politica e pela incrivel ansia em aprender
e devorar livros que compartilnavam entre si e que abrangiam interesses diversos, tais
como a literatura, a filosofia e a histdria. Frida se destaca por seu vasto conhecimento e
pela rapidez com que consumia livros, o que lhe conferia um papel de lideranga no
grupo. Contudo, ela relata que a estreita relagdo que os Cachuchas estabeleciam com a
leitura ndo os impediam de roubar obras da Biblioteca Ibero-Americana para trocar por
tortas (ZAMORA, 1987). Numa atitude proeminentemente irreverente, eles lutavam por
questdes sociais, intelectuais, politicas e culturais — muitos se tornaram destacados
vanguardistas em diversos &mbitos. E mais do que isso, construiram uma terna amizade

que, marcada pela ajuda mutua, os mantiveram entrelacados por toda a vida.
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Simpatizante do comunismo, aos treze anos Frida torna-se membro da Liga da
Juventude Comunista, e posteriormente do Partido Comunista Mexicano. Vale salientar
que seu primeiro e grande amor foi o lider estudantil Alejandro Gomez Arias, estudante
de direito e jornalista, que estimulava a juventude nacional a contrapor-se ao sistema
unipartidario (HERRERA, 2011; FUENTES, 1995).

Em 1923, Frida estava com 15 anos quando conhece seu grande amor, o famoso
muralista e ativista revolucionario Diego Rivera, com quem se casa duas vezes e cuja
relacdo € atravessada pela sexualidade e pelo sofrimento. Diego, entdo com 42 anos, ja
tinha dois casamentos e quatro filhos. Esse gigante da pintura moderna trabalhava nos
afrescos encomendados pelo Ministério da Educacdo para o Anfiteatro Bolivar, sala de
recepcdo, concertos e representacdes dos alunos da Preparatoria. Detras das pilastras, a
voz de Frida ressoa zombeteira, e, de repente, irrompe na sala. Ele descreve para
Gladys March (entre 1944 e 1957) a cena do primeiro encontro: “Ela possuia um ar de
dignidade e de seguranca totalmente incomum, um fogo estranho ardia em seu olhar”
(DIEGO apud LE CLEZIO, 2010, p.20). Esse casal excepcional, Frida e Diego, iria
transformar a pintura numa época que se reinventavam os valores, a arte e 0S
pensamentos mexicanos.

Nesse contexto de progresso revolucionario, o México atraiu diversas
personalidades radicais, influenciando, segundo Fuentes (1995), no estabelecimento de
novos parametros para a vida politica e cultural da nacdo. Para um melhor
entendimento, é necessario retornar ao periodo colonial mexicano no qual encontramos
uma cultura mestica, numa mescla de tragos indigenas, europeus, barrocos e sincréticos.
Vale ressaltar que sua Independéncia, em 1821, institui a liberdade, mas ndo a igualdade
no territério. O México se tornou, entdo, espolio da guerra civil e da invasao estrangeira.
Fuentes (1995) destaca a incidéncia de dois traumas externos, em um primeiro tempo, a
perda da metade do territorio para os Estados Unidos em 1821, e um segundo tempo
traumatico que incide sobre o primeiro, a invasao francesa em 1862.

O movimento de reacdo, conhecido como Revolucdo Liberal, lutou contra
a Intervencdo francesa e a expulsou do pais com a ajuda dos Estados Unidos. Sua acao
se opunha aos monarquistas, aos centralistas e aos tradicionalistas, mas ap0s a morte de
Benito Juarez, seu sucessor, Porfirio Diaz, se torna um representante dos interesses das
oligarquias. Nesse periodo, a arte vive no compasso europeu, salvo as referéncias ao

passado asteca. Contudo, da terra brotam os camponeses Pancho Villa e Emiliano
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Zapata que denunciam rostos escuros e maltratados que jamais haviam sido retratados
ou refletidos no espelho mexicano (FUENTES, 1995). A Revolugdo, em 1910, denuncia
um corpo cindido em dois, dois Méxicos, no qual encontramos uma elite desmembrada
dos deserdados das terras. Ao avancar e reconhecer essa Cisdo, 0 pais se converte em um

sucesso cultural, apresentando ao mundo sua linguagem, cor, musica e arte popular.

O conflito entre as duas revolugdes, a interna e a externa, perseguiu todos os
escritores e artistas do século XX. O surrealismo dividiu com 0 marxismo o
sonho de uma humanidade liberta da alienacdo e devolvida a sua primitiva
origem, a idade de ouro, quando todas as coisas pertenciam a todos, e
nenhum homem dizia: “Isto é meu”. Os surrealistas, além disso, eram os
altimos herdeiros do ultimo movimento cultural europeu totalmente
abrangente, o romantismo. E o romantismo também pregava um retorno a
totalidade do homem, a unidade de origem, fraturada pela histéria da avidez,
opressao, alienacdo. Nesse tocante, também marxistas e roméanticos podiam
apertar as médos (FUENTES, 1995, p.18).

O pensamento estético de seu tempo, 0 entusiasmo por mudangas sociais e
culturais incidem sobre a vida e a arte de Frida Kahlo. Sua obra era considerada
explosiva, sendo definida por André Breton como “uma fita enlagando uma bomba”
(BRETON, 1965, p.190). Ndo podemos desconsiderar que a Revolucdo Mexicana
influenciou significativamente os artistas nacionais da primeira metade do século XX, e
particularmente Frida Kahlo. Apesar de seu trabalho ser considerado autorreferente, ele
também dialogava com os ideais revolucionarios e com outras experiéncias estéticas
que, ao transcenderem a dimensdo nacional, possibilitaram uma maior visibilidade de
sua arte. As suas producdes pitorescas tém como ponto de partida o corpo fragmentado,
decomposto, entretanto, percebemos simbolismos que, de forma emblematica,
representavam sua nacao.

Antes de qualquer outra coisa, Lacan (1992) qualifica os eventos revolucionarios
como efeito de um discurso e nos diz que “a aspiragdo revolucionaria s6 tem uma
chance, a de culminar, sempre, no discurso do mestre. Isto é o que a experiéncia provou.
E o que vocés aspiram como revolucionarios, a um mestre” (p.196-197). O que isso
quer dizer? O sujeito se constitui na articulagdo dos significantes mestres (S1) e da
fantasia, e desse modo, fixa as coordenadas do desejo. O discurso seria, portanto, a
tessitura da trama social dessa gramatica, formalizada em fantasia inconsciente. Com
efeito, o sujeito neurético tende a recalcar o Pai, fazendo-o emergir novamente, agora na
forma de sintoma.

A psicandlise ndo segue 0s passos da norma, pelo contrério, faz valer o direito ao

singular, e com isso defende “a reivindicagao, a rebelido do ndo como todo mundo, 0
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direito a um desvio experimentado como tal, que ndo se mede por nenhuma norma”
(MILLER, 2012, p.36). A arte, nessa mesma vertente, se coloca como expressao
subversiva, que rompe com os paradigmas de uma época para dar lugar ao singular.
Podemos dizer que com sua obra o artista reconstréi sua relacdo com o real e subverte a
funcdo de uso do objeto, fazendo-o emergir em uma renovada dignidade (LACAN,
1959-60/1997).

A arte surge de uma contingéncia inassimilavel, possibilitando, a revelia do
recalque, um tratamento aos efeitos insistentes do pulsional. Isso nos leva a algumas
interrogacOes: a criacao artistica tornar-se-ia um artificio, arte e oficio, que faria barreira
a deriva pulsional autodestrutiva ou de destruicdo dos demais? Poderiamos afirmar que
a arte estaria investida do pathos revolucionario? No processo sublimatorio, a pulséo de
morte estaria articulada ao pathos revolucionario? Como Thanatos, ou melhor, como a
agressividade nas relacbes sociais pode ficar a servico de Eros? Parece-nos possivel
defender que, em Frida Kahlo, a arte e o pathos revolucionario permaneceram
interligados ao longo da vida.

A revolucdo ¢é a harmonia da forma e da cor e tudo se encontra e se move
sob a mesma lei = a vida = Ninguém esta a parte de ninguém. Ninguém luta
por si mesmo. Tudo é tudo e é um. A angustia e a dor, 0 prazer e a morte
nada mais sdo do que um processo de existir. Xxxx3! a luta revolucionaria
XXXXXX Nesse processo € uma porta aberta para a imaginagdo. (KAHLO,
1995, p.77-78).

Na tentativa de esclarecer essas questdes, € necessaria uma analise prévia do
termo revolucdo e, para tanto, Mora (2001) distingue, a partir do século XVI, duas
vertentes importantes no desenvolvimento desse conceito. Uma primeira fonte refere-se
ao carater astrondmico da revolugdo copernicana, a sua concepcdo acerca das
“revolugdes” dos corpos celestes. Esse termo concernia a rotagdo ciclica dos corpos
celestes na medida em que estes e a Terra, juntos, fizessem o movimento de rotacéo,
“fizessem revolu¢do” ao redor do Sol. Trata-se aqui de uma revolucdo planetaria e
cientifica.

Uma segunda ideia remete a mudanga politica, a “mudanca subita destinada a
estabelecer uma nova ordem ou a restabelecer, por meios violentos, uma ordem anterior
considerada mais justa ou adequada” (ibid, p.2531). Paulatinamente o conceito de

revolucdo social da lugar a ideia de revolucéo politica, e, por ultimo, se formaliza uma

31 A sequéncia de xxx retrata uma palavra que se apresenta ilegivel no diério.
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“filosofia da Revoluc¢do”, no qual importa uma atitude critica quanto a natureza da
revolucdo e as condigdes necessarias para o seu desenvolvimento.

Como um evento proprio da era moderna, nos interessa privilegiar a dimenséo
do novo implicado nessa concepcdo. Encontramos 0 mesmo entendimento em Arendt
(1988, p.28) quando afirma que “a violéncia ndo ¢ mais adequada para descrever o
fendmeno das revolugdes do que a mudanga; somente onde ocorrer mudancas, no
sentido de um novo principio [...]”, poderiamos falar em espirito revolucionario. A
énfase € colocada na presenca do pathos de novidade e sua articulacdo com a agédo
politica, possibilitando por esse meio, a liberdade. Em seu diério, Frida escreve, em
1951:

Estou inquieta em relacdo a minha pintura. Sobretudo, quero transforma-la
para que seja algo Gtil ao movimento revolucionario comunista, pois até
agora pintei somente a expressdo honrada de mim mesma, mas
completamente distante daquilo que em minha pintura poderia servir ao
Partido. Devo lutar com todas as forgas para o pouco de positivo que minha
salide me deixa fazer, seja direcionado no sentido de ajudar a Revolugdo. A
Unica verdadeira razdo para viver (KAHLO, 1995, p.96-97).

E possivel, entretanto, localizar aproximag@es entre a pulsdo de morte e a arte,
na medida em que localizamos, em ambas, a emergéncia da paixdo [pathos] pela
invencdo de novas formas na natureza e na cultura. O pathos revolucionario aqui nos
parece articulado a pulsdo de morte em Lacan (1959-60/1997, p.259): “vontade de
recomecar com novos custos. VVontade de Outra-coisa”. Hyppolite e Lacan (1954/1998)
definem a pulsdo de morte como vontade de destrui¢ao a partir da qual possibilitar-se-ia
a criacao do novo.

Em seu principio disjuntivo ela é renovadora, o que possibilita defini-la como
poténcia criadora. Se por um lado Lacan afirma que “a pulsdo de morte é o real na
medida em que ele s6 pode ser pensado como impossivel” (1975-76/2007, p.121), de
outro lado ele sustenta a arte como uma “organizagdo do vazio” (idem, 1959-60/1997,
p.162). A Coisa [das Ding] é representada por um vazio ao redor do qual os homens
criam os objetos do registro da sublimacdo. Eixo do Seminario, livro 7, esse termo é
utilizado para aquilo que esta fora de significado, ou seja, ao que escapa a operacao de
simbolizacdo. Refere-se, portanto, a “essa exterioridade intima, essa extimidade” (ibid,
p.173) primordial, no qual o primeiro exterior encontra-se presente no interior das
representacgdes.

O neologismo “extimité” é o correlato lacaniano do conceito freudiano de

“Unheimlich”, elaborado no artigo O infamiliar [Das Unheimliche,] (FREUD,
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1919/2019). Essa palavra indica aquilo que é mais interior e, a0 mesmo tempo, é 0 mais
exterior; 0 que é mais proximo e que, também, é o mais distante, permanecendo como
um corpo estranho. Logo, o estranho é ao mesmo tempo o mais familiar. Construindo-se
assim uma complexa relacdo entre intimidade e extimidade no qual as negacdes se
anulam. E nessa dimenséo que Lacan reconhece a Coisa como estrangeira.

Em torno desse vazio [das Ding] gravitam os significantes, as representagdes
que estruturam a cadeia significante. Entretanto, as representagGes apenas podem
representar através de seus representantes. Desse modo, 0 objeto surge para,
concomitantemete, cingir, presentificar e ausentificar a Coisa (LACAN, 1959-60/1997).
De acordo com Miller (2011c), no ensino de Lacan n&o fica evidente o estatuto de real
conferido ao objeto da pulsdo, contudo, ao longo dos tempos os diversos objetos da
sublimacdo ocupam o lugar da extimidade.

Por outro lado, a investigacdo freudiana sobre o trauma revelou a compulséo a
repeticdo e expos um excesso pulsional fora do campo representacional e do principio
do prazer. Lacan admite o fendmeno da repeticao como sendo o principio da pulsao de
morte, mas por sua vez o situa em relagao a linguagem e ao inconsciente. Com isso,
aborda a pulsdo de morte em sua relacdo com o real, nomeando de gozo a pulsao de
morte freudiana. Assim, ao utilizar o potencial destrutivo na invencgéo do objeto de arte,
a criacdo artistica possibilita o entrelacamento entre a estética e o pulsional.

No intuito de orientar nossa discussao, retomo Lacan (1966-67) quando afirma:
“eu ndo digo a politica é o inconsciente, mas simplesmente, o inconsciente € a politica”.
H& uma dimensdo social do sintoma, uma vez que o inconsciente é produzido a partir do
laco social. Esse aforismo toma como ponto de partida uma nova logica de estruturacao
de cultura, uma l6gica ndo mais sustentada pela exce¢do, mas estabelecida a partir da
incidéncia de um Outro furado, inconsistente, ndo todo, cujos efeitos tem ressonancias
na subjetividade de nossa época.

A formula O inconsciente € a politica ocorre num desdobramento de duas
assergdes. Uma inicial que € o inconsciente é o discurso do Outro, na qual propde que a
formagéo do inconsciente se produz na relagédo do sujeito com o Outro, sendo este
ultimo dividido, ndo existe como Um. Esse Outro, segundo Miller (2004b, p.13), “tem
muitas dimensdes: social, como no exemplo do chiste; l6gica, quando é a verdade que
ele valida; e também politica, quando se reduz sua fungdo a do significante-mestre que

captura o sujeito e o atrela a um trabalho cujo gozo ¢ roubado”. Essa construgdo ¢
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marcada pela formulacdo freudiana que, a partir da andlise dos chistes, articula a
formacdo do inconsciente a um processo social e este principio se aplica, Lacan
complementa, a todas as formaces do inconsciente.

Num segundo momento de seu ensino, a concepcdo de que o0 inconsciente
provém do laco social esta atrelada a formulagdo que a relacdo sexual ndo existe, ou
seja, 0 laco social faz supléncia & ndo relacao sexual. O que estd colocado em cena é a
politica do sinthoma, ou seja, a presenca de sintomas com uma significacéo singular e
sem articulacdo com o discurso do Outro social. O sintoma, esse significante S1, esta
articulado ao corpo pelo seu efeito de impacto e, a partir deste, reinventa um novo lago

social.

Ja que ndo sou operédria, j& que sou artesd — e aliada incondicional do
movimento revolucionario comunista. Pela primeira vez na vida minha
pintura se propde a auxiliar a linha tragada pelo Partido. REALISMO —
Revolucionario. Tudo antes era apenas minhas primeiras experiéncias. Sou
apenas uma célula do complexo mecanismo revolucionario dos povos pela
paz das novas nacdes, soviéticos — chineses — tcheco-eslovacos, poloneses —
ligados em sangue a minha prépria pessoa e ao indigena do México
(KAHLO, 1995, p.104-105).

Frida se envolve com a efervescéncia politica do México e instala Ledn Trotsky
e sua esposa na Casa Azul. O asilo politico que lhe foi concedido pelo governo de
Lazaro Cardenas é uma manifestacdo de liberdade e independéncia da nacdo em relacao
ao stalinismo. Ao longo da vida, Frida manterd uma adoracdo quase religiosa pelos
herdis da Revolugdo (Karl Marx, Lénin, Zapata, Mao Tse-Tung e Stalin), conferindo-
lhes uma grandeza de santos (LE CLEZIO, 2010). Em suas telas, as representaces
realistas do corpo dialogam com temas sociais e coletivos, compondo tanto um relato
autobiografico de acontecimentos e reinterpretacdes de sua vida, quanto, de forma nédo
explicita, um ato politico através de simbolos e signos culturais, elementos tais como a
mexicanidade, o indigenismo, a mesticagem.

Entre as diversas tendéncias pictoricas de nossa época, Breton (1965), um dos
lideres do surrealismo, considera que as contribui¢des de Frida Kahlo ganham um valor
e uma distincdo toda particular. Ela, mais do que qualquer outro, ‘“sacrifica
deliberadamente 0 modelo exterior, pelo modelo interno, dando lugar a representacdo
sobre a percepcao®” (p.186). Convém esclarecer que foi através de André Breton que

ela realizou sua primeira grande exposicdo no exterior, em marco de 1939, tendo

32 Tradugdo nossa.
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inclusive se hospedado com Marcel Duchamp, em Paris. Breton também participou da
organizacao da Exposicdo Internacional do Surrealismo no México, em 1940, no qual
constavam duas das suas maiores telas. Estas, certamente, em alguma medida eram
atravessadas pela poética surrealista, tais como, o interesse pelo inconsciente e suas
construcles oniricas, temas heterodoxos, a banalidade de imagem e dimenséo
perturbadora do nonsense e o tragado rudimentar (ARGAN, 1992). Contudo, a pintora
recusava qualquer rotulo, sobretudo a de surrealista. Aproximadamente em 1952,

explica em carta a Antonio Rodriguez.

Alguns criticos tentaram me classificar como surrealista; mas eu ndo me
considero surrealista. [...] Eu realmente ndo sei se meus quadros séo
surrealistas ou ndo, mas sei que sdo a expressdo mais sincera de mim mesma.
[...] Eu detesto o surrealismo. Pra mim, parece uma manifestacdo decadente
de arte burguesa. Um desvio da verdadeira arte que as pessoas esperam de
um artista [...] Eu quero ser digna, com minha pintura, do povo a que
pertengo e das ideias que me fortalecem. [...] Eu quero que minha obra seja
uma contribuicdo para a luta das pessoas em seu esfor¢o pela paz e a
liberdade (KAHLO apud HERRERA, 2011, p.320).

A artista demonstra, portanto, um viés declaradamente politico ao ilustrar
discussbes sobre a Revolucdo e a identidade cultural mexicana, tornando-se uma das
criadoras mais originais da arte moderna, permanecendo no limiar entre a estética da
modernidade e da pds-modernidade. No campo das artes, Frida Kahlo se tornou a artista
mais conhecida do México e da América Latina. Com seu ato de criacdo, ela muda o
mundo da pintura (RICO, 2004) e, sobretudo, se fez um nome. Por fim, nos
interrogamos se haveria uma vertente identificatéria comum entre o contexto das
pluralizacGes das identificacbes no México revolucionario e a obra de Frida Kahlo, em
sua funcdo de reescrita corporal. Nos parece pertinente afirmar que ela, em sua solu¢édo
singular frente ao real impossivel, escolhe a rebelido do ndo como todo mundo e

expressa com sua arte o pathos dessa subversao, que se mantém na iteracao.

I1.5. Troumatisme

Aos dezoito anos, Frida estd muito distante da garota que havia ingressado trés
anos antes na Escola Preparatoria. Tornou-se uma mog¢a moderna e demonstra um
prazer especial em desafiar as convencdes, como testemunham a sequéncia de
fotografias tiradas por Guilhermo Kahlo em 7 de fevereiro de 1926. Nelas, Frida se
destaca entre os familiares, uma vez que todos eles vestiam trajes convencionais, salvo

ela que usava um terno de trés pegas, gravata, cabelo penteado para tras e assume a
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postura de um jovem urbano, numa nitida fluidez do género. Em todas as fotografias ela

fita diretamente o observador com um olhar fixo e determinado?.

Figura 3: Frida em Fotografia de Familia

Fotografia tirada por Guilhermo Kahlo em 7 de fevereiro de 1926

Na vida estamos expostos ao imprevisivel das situacdes cotidianas, e assim, no
amago da cidade do México, a jovem é atravessada por um fato: um impacto, o som
ensurdecedor de madeira, ferragens, grito e dor... A colisdo entre um bonde e o énibus,
de um so6 golpe, toda uma vida é modificada bruscamente. Aqui, o fora do tempo, o
inassimilavel, o estupor e a angustia se apresentam, engendrando a montagem do
trauma.

No caos que se instala, Alejandro tem dificuldade em localizar Frida, ao retira-la
dos escombros do 6nibus, coloca seu corpo sobre uma vitrine de um saldo de bilhar e a
cobre com seu casaco. Um trabalhador, que ele acreditava ser funcionario da
Preparatoria, se aproxima e lhe diz que é necessario retirar o corrimao que a atravessava
de fora a fora, na altura da pélvis. Dito isso, apoia seu joelho no corpo dela e extrai o
tubo em meio ao estalar de ossos (ZAMORA, 1987). Alejandro ndo acreditava que ela
fosse sobreviver ao grave acidente no qual duas ou trés pessoas morreram e outras
tantas néo resistiram aos ferimentos.

A ambuléncia a levou ao Hospital da Cruz Vermelha, distante apenas algumas
quadras desse local. Frida Kahlo foi operada pela primeira vez embora os médicos ndo

acreditassem que resistiria a cirurgia. Sobreviveria? Durante o primeiro més, eles ndo

33 No retrato, figura 3, Frida esta & esquerda, de pé usando terno masculino, ao seu lado estdo outros
membros da familia. Na fileira de tras, a partir da esquerda, estdo sua tia, a irma Adriana e seu marido,
Alberto Veraza. Na fileira do meio estdo seu tio, sua mée e sua sobrinha Carmen. Por dltimo, na fileira da
frente, estdo Carlos Veraza e Cristina.
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sabiam se ela conseguiria. E andar novamente? Muitos ndo acreditavam nessa
possibilidade. Um velho amigo mencionou que “eles tiveram que remonta-la por partes,
como se estivessem fazendo uma fotomontagem” (HERRERA, 2011, p.70).

Ao recobrar a consciéncia, Frida solicita a presenca da familia, mas eles nédo
conseguiram Vvé-la. “Minha mae ficou tdo impressionada que perdeu a fala durante um
més. Meu pai ficou tdo triste que adoeceu, e ndo pude vé-los por mais de vinte dias”
(ibid). Nesse relato, justifica essa auséncia pelo fato de “nunca houvera mortos na
minha casa” (ibid). Entretanto, espantosa coincidéncia! O acidente que transforma
radicalmente sua vida ocorre quando estava com a mesma idade em que seu pai sofreu a
queda do cavalo, com desdobramentos semelhantes de ruptura.

Durante um més, permaneceu deitada de costas, imobilizada, envolta em gesso e
inserida numa caixa que se assemelhava a um sarcéfago. Matilde foi a Unica que lhe deu
assisténcia no hospital, correndo para estar com a irma assim que leu a noticia no jornal.
Além dela, recebia a visita dos Cachuchas e diversos outros amigos, “uma multidao de
gente”, dira (KAHLO apud HERRERA, 2011, p.72). Com a vacilacdo dos semblantes
gue organizam sua aparéncia, sem 0 Véu e as mascaras do desejo, surge a dor de existir.

Sozinha a noite, permanece atormentada pelos pensamentos e lembrancas acerca
da morte. Assim, esta se apresenta transpassada pelo vermelho mesclado ao ouro em po,
pelas exclamagdes “La bailarina! ”, lamentos, choque, algumas vitimas sob o trem,
outras rastejando entre os destrocos e a imagem de uma mulher que emerge das
ferragens segurando o proprio intestino nas maos. Frida relata a Alejandro que “nesse

hospital a morte danga toda a noite em volta da minha cama” (ibid, p.71).

A morte esta dentro do dominio da fé. Certamente, vocés fazem bem em
acreditar que vdo morrer. Isso Ihes da forca. Se ndo acreditassem, poderiam
suportar esta vida que levam? Se ndo estivessem solidamente apoiados na
certeza de existe um fim, por acaso vocés poderiam suportar esta historia?
(LACAN, 13 outubro 1972, Video).

Tomar o trauma na dimensdo do encontro contingencial nos remete ao
Seminario, livro 11 (1964/1998), sobretudo, quando Lacan traduz trauma como “o
encontro do real” (ibid, p.56). Em sua elaboracao, recorre aos termos tiqué e autdmaton
de Aristoteles para estabelecer uma clivagem da repeticao, de tal forma que esclarece o
primeiro como o que se produz “como por acaso” (ibid., p.56), a insisténcia do real do
trauma que retorna sempre no mesmo lugar. Trata-se de um encontro sempre faltoso
frente a irrupcdo de gozo que rompe com a cadeia significante e esta para além do

retorno da repeticdo [autdmaton] das contingéncias da vida de Kahlo.
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[...] a tiqué tomamos emprestada, eu lhes disse da Ultima vez, do vocabulario
de Aristételes em busca de sua pesquisa da causa. NGs a traduzimos por
encontro do real. O real esta para além do autdbmaton, do retorno, da volta, da
insisténcia dos signos aos quais nos vemos comandados pelo principio do
prazer. O real é o que vige sempre por trds do autdbmaton, e do qual é

evidente, em toda a pesquisa de Freud, que ¢ do que ele cuida” (LACAN,
1964/1998, p.56).

Nesse seminario, o trauma é definido como furo, ndo mais articulado ao pai, mas
a estrutura, e com isso o sujeito é compreendido como resposta ao encontro com o real
[tiqué]. Portanto, o real é “apresentado na forma do que nele ha de inassimilavel — a
forma do trauma” (LACAN, 1964/1998, p.57) sendo esta a condicdo de parlétre, ser
parasitado pela linguagem. Desse modo, ao escapar as coordenadas do simbdlico, ndo se
deixando capturar por ele, o trauma seria 0 modelo paradigméatico da tiqué. Nessa
perspectiva, o Ultimo Lacan enfatiza o encontro como traumatico, uma vez que, ao
ocorrer de forma fortuita, ao acaso, presentifica um gozo néo dialetizavel.

O excesso de gozo, a tiqué, o inassimilavel, que escapa a simbolizacdo, a
palavra, deixa um traco de experiéncia de gozo que aparece como repeticdo, no
autdbmaton da cadeia significante inconsciente, se articulando a subjetividade, a vida do
sujeito. A repeticdo implica o novo, possibilitando a esse sujeito, abordar suas respostas
singulares ao real do trauma. O automatismo da repeticdo, por sua vez, é reduzido ao
mesmo, ao idéntico, a insisténcia dos signos que é regulada pelo principio do prazer.
Com efeito, o real esta enlagado na repeticdo, posto que descompleta, fura.

Assim, o que se repete ¢ sempre o que permanece de forma “atemporal” (ndo se
dissipa) na vida subjetiva do parlétre. A medida que a existéncia vai sendo determinada
a cada acaso [tiqué], o sujeito é convocado a tecer uma rede de significantes ao redor do
buraco do trauma, e desse modo 0 que se encontra por acaso revela-se da ordem do
necessario. O acaso, sem nenhuma lei que o ordene, inscreve uma combinatoria
contingente que comanda a repeticao e captura o parlétre.

Sobre a contingéncia e seu contraponto, a necessidade, Miller (2012b) destaca
que, na ordem simbdlica, tiqué seria uma operagdo que torna a contingéncia um gozo
necessario, portanto, “0 que ndo cessa de se escrever”. Ou seja, transforma o
acontecimento contingencial em uma experiéncia articulada, numa dimensao subversiva

da repeticdo. Lacan traduzia necessidade

(...) como um nao cessa de escrever-se. Dai a definicdo do real, visto a partir
da ordem simbélica, como o reverso da necessidade, é dizer, um impossivel
de escrever, um ndo cessa de ndo escrever-se, cujo ponto culminante é a
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nogdo da relacdo sexual como impossivel de escrever3* (MILLER, 2012, p.
141).

O n&o hé aponta para um real que ndo so é presenca, como também é furo, vazio
e estabelece as bases para nomear esse encontro como troumatisme. Conforme abordado
anteriormente, o troumatisme* surge como acontecimento, como tragcos de afetacdo
decorrentes da incidéncia da linguagem sobre o corpo. E a marca de um gozo
inassimildvel, um puro efeito de lalingua, dos significantes que furam e traumatizam o
corpo. Lacan toma a linguagem, assim, como estrutura preliminar que, pelos seus
efeitos, possibilita o advir do parlétre. Momento este de ruptura no qual os significantes
passam a dar sentido a existéncia do sujeito, permanecendo, entretanto, um para além
que resta foracluido do sentido, o real. A linguagem penetra no corpo pelos buracos que
ela cava, e por essa Via o faz sensivel a um discurso, faz da pulsdo “o eco do fato de que
ha um dizer” (LACAN, 1975-76/2007, p.18).

Em Frida Kahlo, o encontro contingencial com o inominavel do trauma
desregula o corpo, faz cair o véu da unificacdo corporal, e sem essa barreira resta o
corpo fragmentado, dejeto, pecas soltas. Com efeito, as contingéncias de lalingua se
escrevem como amarracdes, atamentos singularissimos dos trés registros psiquicos
apontados por Lacan: real, simbolico e imaginario. O que nos parece importante
destacar é que, em funcdo de seu enodamento extraordinario, se trata de um
traumatismo diferente para cada parlétre (BROUSSE, 2015).

Algum tempo atrds, talvez uns dias, eu era uma mog¢a caminhando por um
mundo de cores, com formas claras e tangiveis. Tudo era misterioso e havia
algo oculto; adivinhar-lhe a natureza era um jogo para mim. Se vocé
soubesse como € terrivel obter o conhecimento de repente — como um
relampago iluminando a terra! Agora vivo num planeta dolorido, transparente
como gelo. E como se houvesse apreendido tudo de uma vez, numa questio
de segundos. Minhas amigas e colegas tornaram-se mulheres lentamente. Eu
envelheci em instantes e agora tudo esta embotado e plano. Sei que ndo ha
nada escondido; se houvesse, eu veria (KAHLO, 2011, p.27).

Qual o limite de um corpo? Com a manifestacdo de um furo que aparece pela
vacilacdo dos semblantes, cifra ndo calculdvel de gozo, des(enlaces) e a palavra ndo
basta para estancar o insuportavel do acidente, ndo havendo qualquer possibilidade de
assimilacao do real. O corpo ndo € mais o palco das diferentes representacdes da fala, o

indizivel desfaz, corta, “se torna” corpo, na dimensdo do que afeta e que pode,

34 Traducdo nossa.

35 Neologismo cunhado por Lacan no Le Séminaire, livre XXI: Les non-supes errent (1973-74, aula do dia
19 de fevereiro de 1974).
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inclusive, destrui-lo. Assim, a existéncia permanece fora do tempo, persiste como dor
de existir em estado puro.

O sentido lhe escapa, mas, assim que consegue escrever, Frida redige diversas
cartas a Alejandro, descrevendo com detalhes literais o seu sofrimento e fantasias, se
expressando com 0s matizes imagéticos que encontraremos posteriormente em suas
pinturas. Ela permaneceu um més internada, presa a uma cama, com dores. Mas a morte
aos poucos se afasta, o “ferro me atravessou completamente o quadril, por uma coisinha
de nada dessas vou ficar um caco pro resto da vida ou morrer, mas isso tudo é passado,
uma ferida ja fechou e o Dr. me diz que logo a outra vai fechar também” (idem, p.72).

Numa carta de 20 de outubro, descreve a Alejandro a mortificagao corporal.

De acordo com o Dr. Dias Infante [...] eu j& ndo corro grande perigo e vou
ficar mais ou menos bem... [...] [O médico] duvida que eu consiga endireitar
0 braco porque a articulagdo estd boa mas o tenddo estd muito contraido e
isso me impede de mexer o braco para a frente e se eu conseguir esticar o
brago vai ser muito devagar e s6 com muita massagem e banhos quentes, doi
mais do que vocé pode imaginar, a cada puxdo que eles me ddo eu choro
litros de lagrimas, apesar do fato de que dizem que ndo se deve acreditar em
cachorro que manca e mulher que chora, meu pé também déi muito, ja que
vocé deve ter percebido que foi muito esmagado e também tenho dores
terriveis e agudas na perna inteira como vocé pode imaginar mas quanto ao
resto eles dizem que 0 0sso logo vai ficar bom e depois disso aos pouquinhos
vou voltar a andar (KAHLO apud HERRERA, 2011, p.74).

Um més ap6s o acidente, retorna a Casa Azul totalmente imobilizada pelas talas
que protegiam as diversas fraturas e com perspectiva de permanecer reclusa ao leito por
mais trés meses, situacdo gue a exasperava mais do que a dor (FUENTES, 1995). Ainda
no Hospital escreve: “Todos me falam para ndo perder a paciéncia, mas eles ndo sabem
0 que significa para mim ficar de cama por trés meses. E como tenho que estar [de
cama], depois de ter sido uma verdadeira errante das ruas a vida inteira” (KAHLO,
2011, p.22).

Nota-se efetivamente que, com esse enunciado, a artista demonstra a poténcia de
um gozo que convoca Sseu corpo a errancia. Em sua etimologia, errare, do latim,
significa estar a deriva. Esse termo ndo tem estatuto de conceito no ensino lacaniano,
apesar de estar presente em momentos iniciais de sua formalizacdo. Ainda no
Seminario, livro 2, Lacan (1954-55/1987) antecipa uma unidade que ndo existe e que a
todo instante escapa, para articular a nogdo de errancia ao descentramento do eu, sua
decomposi¢cdo em multiplas identificagcdes. Ele nos esclarece que “devido a esta relagao

dupla que tem consigo mesmo, é sempre ao redor da sombra errante de seu proprio eu
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que vao-se estruturando todos os objetos de seu mundo. Terdo todos o carater
fundamentalmente antropomorfico, podemos dizer egomoérfico” (idem, p.211).

Posteriormente, com o destaque que ele colocou no real, Lacan (1973-74, aula
de 13 de novembro de 1973, inédito), inicia O Seminario, livro 21: Os ndo-tolos erram,
comentando sobre as particularidades desse titulo que traz a dimens&o do equivoco. Ou
seja, a homofonia entre “os ndo-tolos erram” [les non-dupes errent] e os “Nomes-do-
Pai” [les noms-du-Pére], que faz alusdo tanto a errancia dos “ndo-tolos” quanto a
pluralizacdo dos Nomes-do-Pai.

Assim, resgata a etimologia do verbo errer, no dicionario de Bloch e von
Wartburg, e constata, que esse termo pode ser traduzido por errar por sua convergéncia
entre erro (erreur) e o verbo iterar (iterare). Por sua vez, iterare procede de iter que
significa jornada, viagem. Entretanto, iterar ndo tem nada a ver com viagem, mas antes,
com repetir, de iterum, de re-iterun. A énfase é coloca na oposicdo entre o itinerario de
uma viagem e a iteracdo da repeticdo, e com esse entendimento, afirma que “o cavaleiro
itinerante” (ibid), quando se lan¢a numa viagem, o faz repetindo.

Nessa mesma época, aparece em Televisdo (1973/2003b) a errancia no sentido
de erro, mais especificamente na dimensdo de repeticdo insensata implicada na iteracdo
(ANTELO, 2016). Na erréncia, haveria a iteracdo de um gozo sem sentido que se
manifesta, a cada vez, como Um. O itinerario pressupde um circuito engendrado pela
repeticdo, numa montagem que tampouco esgota todo o excesso, permanecendo uma
errancia que nao se dissipa e que € inerente ao gozo singular de cada um.

O que estd em questdo ndo é a representacdo simbdlica, mas as distintas
maneiras de se inscrever o campo do gozo. O acento recai, portanto, nas amarracoes,
nas invencbes possiveis a cada um. Logo, as montagens, os itinerarios, podem ser
variados, e nessa diregdo sustentamos a hipdtese que o ato de criagdo de Frida Kahlo
parece promover uma escrita que implica uma errancia inerente a um gozo singular,
uma invencédo sustentada em um savoir-y-faire com o real. Contudo, faz-se necessario
avancgar uma pouco mais em nossa discusséo, antes de exploramos essa questao.

Certamente ndo foi apenas seu estado de salde que a impediu de retornar as
aulas, mas o agravamento da entdo precéria situacdo financeira, e principalmente a falta
de confianga da familia com relacdo a seu comportamento, foram determinantes para o
seu afastamento da Preparatdria e o término definitivo de seus estudos formais

(ZAMORA, 1987). Entretanto, diferentemente dos autorretratos que externam uma
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desolagdo interior, seus amigos relatam que, ao visitd-la durante sua recuperacao,
sempre foram recebidos com brincadeiras, sorrisos e com observacdes espirituosas,
sagazes e causticas. Eles jamais presenciaram o seu sofrimento, e a Unica exce¢do era
Alejandro. A ele eram direcionadas cartas com caricaturas que, na sua maioria,
consistiam em autorretratos com fisionomia de choro.

Um ano ja havia se passado e Frida permanecia reclamando continuamente de
nevralgias. Um cirurgido ortopedista descobre que havia trés vértebras fora do lugar,
fator que aparentemente ndo fora observado no Hospital da Cruz Vermelha.
Provavelmente, se tratava de uma deformacdo congénita na espinha vertebral, escoliose,
cuja gravidade teria sido drasticamente acentuada pelo acidente. Com isso, torna-se
necessario recorrer a coletes de gesso e a aparelhos para o pé direito, 0 que mais uma
vez a mantiveram imobilizada por varios meses. Ela praticamente grita na carta
enderecada a Alejandro: “Vocé ndo pode imaginar como me desesperam as quatro
paredes do meu quarto! Tudo! N&o h& nada que possa explicar para vocé meu desespero
(KAHLO apud ZAMORA, 1987, p.26).

Medo, dor, surpresa... do proprio vacutolo, do lugar central de Das Ding, o grito
surge como um som perfurante. Anincio de um vazio eminente, o grito € um apelo
dramatico pela existéncia do Outro. Assim, € a resposta do Outro que possibilita,
retroativamente, transformar o grito em demanda (LACAN, 1956-57/1995). Sem o
Outro e sua articulacdo significante, ndo podemos afirmar a existéncia de um apelo. A
partir da analise do quadro O grito (1893) de Edvard Munch, Lacan (ibid) nos ensina
que o grito ndo precisa ser emitido, ndo precisa passar por significantes para ser tomado
como tal. Com efeito, a voz foi incluida, por Lacan, na série de objetos a, e como tal se
apresenta afona.

Verificamos, nessa série de quatro pinturas, que a tela expressa um momento de
extrema angustia. O plano de fundo da tela € a doca de Oslofjord ao pér-do-Sol, no
centro esta retratada uma figura feminina®* que leva as méos ao rosto e sua boca esta
escancarada. Em contraste com o escuro da paisagem, se produz um efeito de
deformacdo, de sobreposicdo das cores a forma, ocorrendo, em alguma medida, o
desaparecimento de fronteiras. E nesse mesmo caminho duas pessoas se afastam ao

fundo, como se nada ouvissem. Podemos dizer que o quadro nos remete ao

36 Entre as diversas versdes sobre a pintura, a0 menos uma a define como uma figura feminina.
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inassimilavel, ao limite interno do intolerdvel do gozo. Sobre essa pintura, Lacan
comenta que

Quando vemos a imagem, o grito é cruzado pelo espaco do siléncio sem
habita-lo. Eles ndo estdo conectados nem por estarem juntos nem por seguir
um ao outro. O grito faz o abismo dentro do qual o siléncio se precipita. Essa
imagem €é onde a voz se distingue de toda coisa modulante, ja que € o grito o
que a faz diferente até de todas as formas, as mais reduzidas da linguagem, é
a simplicidade. A imploséo, a explosdo, o corte, a falta (LACAN, 1964-65,
aula de 17 de marco de 1965).

Nesse sentido, o grito nada mais ¢ do que a “exterioridade jaculatéria”
(LACAN, 1968-69/2008, p.219) de algo radicalmente intimo que apenas pode ser
reconhecido quando ejetado para fora. Nessa operacdo, esse estranho gozo € arrancado,
torna-se éxtimo ao sujeito, e dessa forma se impbe como objeto identificatério.
Contudo, o “acaso” (com seus desenlaces) produz um corte no destino de Frida Kahlo e
faz emergir a impensavel angustia do real. Diante do encontro com o impossivel cada
um responde com o seu possivel, uns ai se fixam, outros mostram um saber fazer com
isso. Assim, o traumatico a conduz a apelar para a arte.

O artista se serve desse indizivel, e em seu redor pinta, esculpe, poetiza,
fotografa, musicaliza, danca. O que dizer, entdo, da funcdo da arte? Antelo (2011, p.54)
nos esclarece que “a arte visa a representagdo formal do medo de forma a domesticar o
que ndo tem forma — a angustia, afeto do informe, do sinistro, do inquictante estranho”.
Desse modo, ela se ocupa com o que faz furo no real e nos familiariza com o
estranhamento do mundo, ou com o i-mundo (LACAN, 1974/2011. p.29) de seu real.
Em 22 de abril de 1927, Frida escreve para Alejandro:

O médico ainda é da opinido de que devo usar o colete de gesso por trés ou
quatro meses, ja que aquele com sulcos, embora incomode um pouco menos
do que este colete, dé resultados piores ja que é uma coisa pra usar durante
meses, 0 paciente fica preso a ele, e é mais dificil curar as feridas do que a
doenga; com o colete vou sofrer horrivelmente, ja que precisa ser irremovivel
e pra me colocarem vao ter de me pendurar de cabega pra baixo e esperar até
secar, porque sendo seria completamente inGtil e me pendurando vao deixar a
minha espinha o mais reta possivel, mas isso ndo é nem a metade, vocé pode
imaginar o quanto vou sofrer. [...] O velho médico diz que o colete da
resultados muito bons quando é colocado direito, mas isso ainda vamos ter de
ver, e se ndo der, que o diabo me carregue. Eles vdo me colocar o colete no
Hospital Francés. [...] A Unica vantagem dessa coisa nojenta é que posso
andar. [...] além disso eu é que ndo vou sair na rua usando esse tro¢o sendo
com certeza vao me levar pro hospicio. No caso remoto de o colete ndo dar
resultados véo ter de me operar [...], mas antes que isso aconteca eu
certamente ja terei me eliminado do planeta... (KAHLO apud HERRERA,
2011, p.90-91).

O trauma € um mau encontro e sempre estamos expostos as contingéncias da

multiplicacdo dos fatos traumaticos, a acontecimentos singulares que remetem ao furo
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[trou]. Melhor dizendo, ha momentos de vida que s&o estruturalmente equivalentes ao
troumatisme e no qual se repete a iteracdo do gozo do Um. O acontecimento real produz
um furo no discurso, esse furo é a impoténcia do discurso em dar um sentido ao
acontecimento que € definido como traumatico. Nesse limite, resta o truc, os sintomas
que dai se edificam.

Nessa vertente, a poliomielite a havia coagido a se movimentar para curar o
corpo, mas agora, numa perspectiva radicalmente oposta, era preciso aprender a
permanecer imovel. Assim, a enfermidade a conduziu a um tempo de isolamento social
e a pintura. “Por eu ser jovem, o infortunio ndo assumiu o carater de tragédia: eu sentia
que tinha energias suficientes para fazer qualquer coisa em vez de estudar para virar
médica. E, sem prestar muita aten¢do, comecei a pintar” (KAHLO apud HERRERA,
2011, p.85).

Conforme Lacan (1972-73/1985) enfatiza, no Seminario, livro 20, o saber é uma
elocubracdo, ou melhor dizendo, a linguagem € uma elocubracdo de saber sobre
lalingua. Contudo, o saber é colocado em questdo no texto Prefacio a edi¢éo inglesa do
Seminario 11, quando formula que o inconsciente € real. Com isso, se distancia da ideia
de inconsciente como saber, para situa-lo num momento anterior a0 romance, as
ficcOes, que dardo sentido ao que ndo o tem. Trata-se da emergéncia do sem sentido que
engendra “a miragem da verdade, da qual s6 se pode esperar a mentira” (1977/2003,
p.568), sobretudo, o se historisterizar [hystoriser]®” de si mesmo que acontece na
experiéncia analitica. Refere-se, assim, a “a urgéncia que a analise preside” (1977/2003,
p.569), isto é, a satisfacdo que se desdobra em mal estar e que orienta uma analise.
Aqui, o sujeito constroi uma elocubracdo, um saber que se apresenta como verdade em
sua estrutura de ficcéo.

Pois bem, a ficcdo e sua montagem respondem pelo que engendra a repetigéo.
Nessas condi¢cdes extremas e em meio a cartas apaixonadas e a suplicas de amor ao
noivo que a havia abandonado, Frida pinta seu primeiro autorretrato, Autorretrato com
Vestido de Veludo®. Ela o oferece de presente a Alejandro, na esperanca de o
reconquistar, mas sua familia ndo via com bons olhos essa relacdo e o manteve distante

da pintora. Diante do amor que parece impossivel e da ameaga constante da morte,

37 Com a grafia historisterizar, Lacan retine “Historia” e “Histeria” [Hystérie].
38 Quadro Autorretrato com Vestido de Veludo, de 1926, 6leo sobre tela com 79,7 x 60 cm, Cidade do
Meéxico. Legado de Alejandro Gémez Avrias.
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emerge uma decisdo que é anunciada a mae: “N&o morri e, além do mais, tenho uma
razdo para viver. Essa razdo é a pintura” (KAHLO apud LE CLEZIO, 2010, p.54).

Ao amigo e historiador da arte Antonio Rodriguez, Frida relata que na infancia
ja demonstrava interesse pela caixa na qual o pai guardava tintas a 6éleo, pincéis e uma
paleta. Apls tanto tempo acamada, teria se aproveitado da situacdo e a pediu

emprestada a ele. Numa segunda verséo, afirma:

Eu nunca pensei em pintura até 1926, quando fiquei de cama por causa de um
acidente automobilistico. Eu estava morrendo de tédio na cama, com um
colete de gesso [...] entdo decidi fazer alguma coisa. Roubei do meu pai
algumas tintas a 6leo, e a minha mée encomendou pra mim um cavalete
especial porque eu ndo conseguia ficar sentada, e comecei a pintar (Kahlo,
apud HERRERA, 2011, p.85-86).

Por ndo poder se sentar, sua mae providencia a instalacdo de um espelho em
cima de sua cama e a adaptacdo de um cavalete para as telas que podia ser acoplado a
cama. O leito e o espelho acompanham toda a sua obra e, nesse periodo, tem inicio uma
extensa série de autorretratos. “Eu pinto a mim mesma porque estou quase sempre
sozinha [...] porque sou o assunto que conhe¢o melhor” (KAHLO apud HERRERA,
2011, p.98). Embora tenha tentado retratar sua morte e a de outras pessoas, ela jamais
conseguiu pintar o acidente, salvo um desenho em seu diério. Esclarece que havia
pensado em fazé-lo, mas considerava que era algo “complicado” e “importante” demais

para ser reduzido a uma Unica imagem (idem, p.97).
Figura 4: O Acidente

S mwn's‘..’
O Acidente (1926) Gravura a lapis sobre papel 20 x 27 cm.

Contudo, 0 que ocorre com 0s corpos que sdo obrigados a se olharem no
espelho? Reclusa ao leito, a artista mergulha na contemplacdo de sua prépria imagem,
mas o espelho coloca em quadro um corpo que se constitui como um espago obscuro,
corpo que se converte em palco de encontros singulares, palco do que Freud nomeava
como traumas psiquicos. A imagem pde em cena “o que ndo se v€, mostra 0 proprio

olhar como o objeto que s6 aparece como ponto cego da representagdo” (BASSOLS,
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2014). Néo se trata aqui de algo especifico ao pintor, afinal, todos se veem
surpreendidos ante a emergéncia do olhar. Se por um lado temos o traumatico inicial
que ndo podemos apreender em termos de representacdo ou significados, por outro se
apresenta o furo iterado pelo encontro com um real sem retorno. Ha aqui um vacuo de
representacdo que ndo cessa de querer falar do irrepresentavel, e esse ponto o sujeito sé
pode abordar dividindo-se a si mesmo num certo nimero de instancias (LACAN,
1964/1998).

E preciso destacar que o evento traumatico introduz pontos desfeitos na colcha
de retalhos da unificacdo corporal, fazendo emergir, de modo desconcertante, o real do
corpo. Ou melhor dizendo, esse furo perfura o envelope corporal, anula a dimenséo
unificadora do imaginario, dando a ver o corpo de carne, corpo ruina, Corpo como pecas
soltas. Com efeito, o espelho do Outro estad quebrado e se desfaz a propriedade l6gica,
nunca garantida, do parlétre ter um corpo. Trata-se, portanto, do acaso da intimidade
perfurada no qual o intimo esta no exterior como um corpo estranho (MILLER, 2011b,
p.14). E possivel evitar o encontro do sujeito com o seu horror intimo?

Nesse momento, a jovem convoca a arte e da inicio a uma série de autorretratos,
num processo estético de intensa desconstru¢do do corpo e no qual a contingéncia (o
acidente) tem um papel fundamental. VVale lembrar que, no campo das artes, as imagens
dos corpos permanecem como referéncia ao longo dos anos, porém sdo encarnadas de
modo Unico a cada artista. Talvez seja possivel afirmar que, ao pintar o autorretrato, ele
captura o olhar do espectador, o direciona a obra e o desvia do rosto do autor.

Do Renascimento ao Neoclassicismo, ja havia uma busca pela paridade entre o
espelho e a imagem retratada por parte daqueles que tinham como objeto artistico a
propria imagem. Contudo, a utilizacdo do espelho na pratica de se autorretratar traz
certa dificuldade, pois a imagem se apresenta invertida, ou seja, 0 que vemos como méao
direita &€ percebida, pelo outro observador, como esquerda, e vice-versa. 1sso se
modifica radicalmente com a invencdo da fotografia no século XX, e sobretudo com as
selfs (popularizados pelo avango tecnoldgico) que ja ndo precisam do espelho. Enquanto
no autorretrato a paixdo pela inscrigéo do reflexo situa o artista no enquadre, o self, por
sua vez, o faz nas redes sociais. A forca da imagem, nesses dois niveis, acaso
favoreceria a fixacdo do parlétre no instante de ver? Ambos sdo formas de retratar o
corpo, mas especificamente no autorretrato do artista Laurent (2016b) nos convida a

perceber cada tela como uma experiéncia de corpo.
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Podemos dizer que na contemporaneidade encontramos a mesma proposta
expressiva de reproducdo da propria imagem? Certamente ndo se trata da mesma
concepcao estética, principalmente a partir do final do século XX, periodo entre as
guerras, quando se coloca em evidéncia o imaginario do corpo desfigurado. Moraes
(2017) nos esclarece que a fragmentacdo da anatomia humana ganha uma dimensao
significativa com os Surrealistas, cujo projeto defendia a submissdo do principio de
identidade aos imperativos do desejo. Em meio a derivagdes e deslocamentos, o sonho
se funde a vigilia e rompe com qualquer pretensdo de verdade. Esse movimento tem
como ponto de partida o enigma do duplo, algo que j& fundamentava uma rigorosa
investigagcdo no romantismo. Essa temética da dispersdo do Eu sera abordada por Freud
na ideia do estranho (Unheimlich).

Ora, a experiéncia de Narciso com o espelho foi tdo intensa que o extraiu do
mundo ao redor, desvelando a vertente mortifera da imagem. Freud (1919/2019), por
sua vez, tem uma vivéncia surpreendente com o espelho definida por ele como um
instante de estranhamento ante o seu préprio reflexo na janela do vagdo de trem. Ele
relata que viajava sozinho na cabine quando um movimento brusco do trem faz girar a
porta do banheiro e surge um “senhor de idade, roupdo e boné” (ibid, p.309). Recorda-
se que antipatizou imediatamente com sua aparéncia, mas presume que ele havia
tomado a direcdo errada e imediatamente se levanta no intuito de orienta-lo. Seu espanto
é imenso quando reconhece, no intruso, seu reflexo, ou melhor, seu duplo.

Logo, a propria imagem surge como algo sinistro, ameacador, estranho
(Unheimlich) e o faz vacilar antes de submergir do espelho, antes de perceber que se
tratava de sua imagem e que esta constitui parte do campo do Outro. O artista se
diferencia por suportar o ndo reconhecimento dessa imagem, suportar esse intruso que
promove o0 embaralhamento entre percepcdo e fantasia, e sobretudo por produzir um
objeto que aponta para sua estranha familiaridade.

Sem duvida, desde Freud estamos advertidos que a dimensao estética tem como
principio o estranho (Unheimlich), algo que resta sem forma, sem representatividade,
um objeto ndo especularizavel. Para além do espelho e seus efeitos, o artista consegue
converter o que tem de mais secreto, de mais infamiliar, em Unheimlich. Essa fratura da
intimidade decorre da emergéncia na superficie especular da radical alteridade do
semelhante que a habita. “Estou escrevendo com meus olhos”, nos dira Frida (KAHLO

apud FUENTES, 1995, p.24).
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O que se pinta? Arasse (1996) destaca que a pintura faz visivel alguma coisa
secreta, ndo se trata de apresentar, mas de insinuar o invisivel. 1sso sugere que o campo
da visdo nos captura, sobretudo, pelo que ndo vemos. Contudo, ao pretender pintar-se a
si mesmo, o artista esbarra com um limite a essa captura. No Seminario, livro 11, Lacan
(1964/1998) questiona que evidéncia é que se pode inscrever a este ato de vejo-me ver-
me? A pintura mantém no cerne da tela esse ponto cego, esse algo diante do qual
cessam as palavras. Ela abrange o objeto olhar, e esse olhar que encontro aponta para
algo que permite nos ver sendo vistos. A imagem unificada do corpo especular, como
efeito da operacdo de recalque, dissimula o préprio olhar, e, concomitantemente, extrai
0 objeto olhar como objeto da pulséo.

Desse modo, 0 objeto olhar é tomado por Lacan como o paradigma do objeto a,
isto €, como aquilo que simboliza a existéncia de um lugar vazio, um furo na
representacdo do ser. No entanto, quando o vazio essencial do mundo se mostra, se da a
ver, 0 objeto emerge como puro olhar, e por consequéncia desfaz a ilusdo do todo, a
objetividade da percepcdo da realidade. Com efeito, esse instante de estranheza
confronta o sujeito com o real traumatico, com o insuportdvel do gozo e seus
transtornos. Mas, se por um lado 0 a nos impede de nos ver como somos, por outro ele

nos oferta um semblante de ser com o qual possamos nos identificar.

O olhar pode conter em si mesmo o objeto a da algebra lacaniana, no qual o
sujeito vem fracassar, e 0 que especifica 0 campo escopico e engendra a
satisfagdo que lhes é prdpria, é que 14, por razdes de estrutura, a queda do
sujeito fica sempre despercebida, pois ela se reduz a zero. Na medida em que
o olhar, engquanto objeto a, [...] ele é objeto a reduzido, por sua natureza, a
uma funcdo punctiforme, evanescente — ele deixa o sujeito na ignorancia do
que h& para além da aparéncia (LACAN, 1964/1998, p.77).

O quadro fixa, captura o olhar do espectador que, ali, &€ convocado a depositar 0
olhar. O olhar fixado na tela é a causa do desejo do observador, e é isso que confere a
pintura seu carater apaziguador e promove o efeito de jubilagdo. Nesse dmbito, o que
diferencia o espelho do quadro? O espelho é comandado pela ética e seria responsavel
por velar o furo constitutivo do sujeito, exercendo, desse modo, uma fungéo narcisica;
por sua vez, no quadro, a perspectiva organiza o espago, o0 que lhe permite situar o
ponto cego na tela, a0 mesmo tempo em que captura o sujeito, trazendo-o para dentro
do quadro.

No Seminario, livro 13, Lacan (1965-1966/[S.d.]) faz uma analise minuciosa do
extraordinario autorretrato As meninas de Diego Velasquez, na qual ird enfatizar ndo

tanto quem esta olhando ou para quem Velasquez esta olhando, mas, sobretudo, o que é



112

pintado por ele. Essas formulacdes lhe permitem deduzir que, no campo 6ptico, o ver-se
toma o valor do cogito, isto &, o artista encontra a certeza do seu ser no cerne de suas
representacgdes: pinto, logo sou (COCCOZ, 2009).

Podemos dizer que os autorretratos de Frida Kahlo se inserem no par ser
visto/fazer-se ver e traduzem um novo modo, quase imperativo, de se fazer um corpo,
de se fazer existir. Certamente, todo pintor tem uma tela vazia para criar, mas é pelo
tratamento dispensado as imagens que fazem dela uma artista. Em sua busca pelo corpo
que acredita ser o seu eu, ela compde telas que encenam, mutilam, decompde, trituram e
cortam o corpo em 6rgdos fetichizados. Ao se desfazer a precéaria unificacdo corporal,
cada pedaco, ou melhor, cada peca avulsa, se torna uma possibilidade de gozo em si
mesma.

Laurent (2016b, p.23) enfatiza, em O avesso da biopolitica, que o “autorretrato
do artista em todas as suas declina¢fes vem, em seus limites e seus fracassos, encontrar
a experiéncia psicanalitica do autorretrato impossivel” do parlétre. Essa afirmacgéo
remete a Frida artesd que, a exaustdo, repete os reflexos do corpo mutilado, e nesse
esforco de tentar representar a inscri¢do do gozo no ou sobre o corpo, mais se coloca em
evidéncia que “ndo se vé nada ai. E ele que nos olha, a partir de um ponto invisivel”
(ibid). Cabe ainda lembrar que os autorretratos recuperam o objeto que descompleta a
imagem e apontam para esse impossivel de representar, esse resto que permanece
refratario a toda representatividade, e que funcionaria como um ponto de ancoragem,
isto é, 0 gozo em sua singularidade.

Com o acidente, surgem a fadiga cronica e as dores, praticamente constantes, na
coluna e na perna direita. Durante dois anos seguintes de recuperagdo, ocorreram
periodos em que conseguia caminhar e sair da residéncia, assim como algumas recaidas.
Entre tantas idas e vindas, em abril de 1927 foi encaminhada ao Hospital Francés para a
colocacdo de mais um colete de gesso, num processo que levaria 4 horas e a submeteria

a um novo ciclo de 4 meses de martirio.

Sinto-me sufocada, meus pulmBes e minhas costas inteiras doem
terrivelmente, nem sequer consigo tocar em minha perna. Mal posso andar,
muito menos dormir. Imagine, eles me penduraram pela cabega por duas
horas e meia, e depois fiquei na ponta dos pés por mais de uma hora,
enquanto secavam [0 gesso] com ar quente, mas quando cheguei em casa,
ainda estava completamente Umido. [...]. Enfrentarei este martirio por trés ou
4 meses e, se ndo ficar boa com isso, sinceramente quero morrer, porque nao
aguento mais. N&o é s6 o sofrimento fisico, mas é que também porque nao
tenho a minima diversdo (KAHLO, 2011, p.31-32).
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Com o tempo, sua coxeadura se tornou quase imperceptivel, mas durante os 29
anos que se seguiram, ela permaneceu lutando exaustivamente contra a gradual
desintegragao de sua ossatura. Segundo o amigo e escritor Andrés Henestrosa: “Ela
viveu morrendo” (HERRERA, 2011, p.84). O corpo dilacerado e a morte se apoderam
dela e aparecem de modo recorrente em sua obra, numa crua exposi¢do de sua luta
decidida e intrépida contra a puls@o de morte. A esse respeito ela escreve ao cliente e
amigo Eduardo Murillo Safa, em Caracas:

Ja estou quase terminando seu primeiro quadro que, evidentemente, ndo é
sendo o resultado da maldita operagdo! Nele estou — sentada & beira de um
precipicio — com o colete de ago na méo. Atras estou em uma maca deitada —
com o rosto para uma paisagem —, um pedaco das costas descoberto em que
se vé a cicatriz das facadas que os cirurgides me deram, “filhos de sua...
recém-casada mamde”. A paisagem ¢é de dia e de noite, e ha um “esqueleto”
(ou morte) que foge apavorado diante da minha vontade de viver (KAHLO
apud MONASTERIO, 2010, p.21).

A fragmentariedade e precariedade do objeto artistico estdo em consonancia com
uma subjetividade que, nunca definitivamente estabelecida, deixa entrever antecipacoes,
bem como reconstrucdes de eventos traumaticos, e contemplam, segundo Foster (2014,
p.46), uma “complexa alternancia de futuros antecipados e passados reconstituidos, num
efeito a posteriori que descarta qualquer esquema simples de antes e depois, causa e
efeito, origem e repeticdo”. Diferentemente do neurotico, o artista é aquele que produz
algo Unico com esse Real, ndo sé algo inusitado que deixa entrever os efeitos do que
ndo pode ser enunciado, como também algo que a sociedade dotara com valor de gozo.

Contudo, nos parece relevante ressaltar a intensidade com que Frida se dedica a
pintura, 0 modo como se utiliza de imagens dramaéticas e provocadoras, transformando-
as em manifestacdo de vida e expressdo de uma concepcao de mundo, e sobretudo indo
muito além da realidade fisica a qual se viu submetida (RICO, 2004). Assim, pela sua
propria anatomia, suas telas nos apresentam um mundo em que “as fronteiras entre a
arte e o corpo tendem a desaparecer” (RICO, 2004, p.47).

Pintura de um corpo? Exposto, o corpo é pintado ou inscrito? A arte de Frida
Kahlo se destaca mais pela originalidade do que pela mestria e ilustra os fortes efeitos
da dor, das perdas, numa simplicidade inteiramente carente de elementos de polimento,
de abrandamento ou qualquer comprometimento com o belo. Objeto da criagéo, o corpo
parece englobar e contaminar a pintura que, entdo, nas telas, emergem formas
fraturadas, justaposicdes inesperadas, ruinas, pecgas soltas capturadas em imagens da

coluna quebrada, a pelves, o0 pé e a perna direita, os aparelhos ortopédicos, 0 gesso, as
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faixas, a cama hospitalar, os abortos (dois cirdrgicos e um espontaneo), e mais ainda, a
sexualidade inquieta, o erotismo nada convencional, a anorexia, o alcoolismo, o
tabagismo e a morte (ORTIZ, 2010).

Por tras da fragmentacdo das formas, seu trabalho mostra, acima de tudo, tracos
de uma forga pulsante e latente que, de modo surpreendente inquietante, entrelaca vida e
morte. Aqui nos parece licito considerar que, em sua insistente necessidade de se
autorretratar diante do espelho, haveria uma tentativa de encontrar nos tragos da sua

imagem, algum delineamento do seu eu.
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CAPITULO 11l - AESCRITA DE UM CORPO

Somos todos “olhados no espetaculo do mundo”, dizia-nos Lacan (1964/1998,
p.76). Contudo, se por um lado esse Outro da cultura se delineia como um olhar
ilimitado, obsceno, intrusivo e invasivo, por outro, ele se constitui como uma
modalidade de gozo, um mais-de-gozar. Esse olhar absoluto, irredutivel a simbolizacéo,
é correlato ao arrefecimento das praticas discursivas e ao triunfo de tudo mostrar que
definem a atualidade (WAJCMAN, 2018). Sobre esse ponto, devemos ser sensiveis as
vicissitudes modernas desse pretenso onivoyeur de tudo ver, tudo controlar, que numa
prevaléncia até entdo desconhecida coloca a imagem corporal num primeiro plano.
Assim, de modo inédito, 0 empuxo a exposi¢do do corpo se veicula através de selfs,
autorretratos e outras encenagoes.

Na era atual, a do parlétre, se desfaz o lagco entre causa e efeito, e com isso
podemos observar uma profunda mutacdo na clinica que passa a se orientar pelo
acontecimento de corpo (MILLER, J.-A., 2015). Situamos, portanto, um deslocamento
decisivo do campo da identificagdo para o do encontro com um acontecimento, que
ocorre em um momento anterior @ mordedura do corpo pelo significante. Esse encontro
impacta/afeta o corpo e imprime uma marca que se encarna (corporifica) e faz lago, para
além da identificagdo. De uma maneira absolutamente singular, esse encontro faz eco no
corpo (LACAN, 1975-76/2007) num mais além de toda representacao.

Nessa direcdo, Miller (2003) sublinha que haveria, nas neuroses modernas, um
deslocamento da dimensao do recalque-sintoma para o de defesa. E, diferentemente da
primeira diade, a defesa estaria relacionada ao gozo, e, mediada pelo supereu, encontra-
se orientada para a experiéncia do real. Nesse enfoque, o psicanalista opera visando
alcancar esse pedacgo do real, e com isso desfazer os nds entre sentido e gozo, pondo em
evidéncia o final do processo, 0s restos sintomaticos, ou seja, 0 que resta como
impossivel de simbolizar do traumatico.

Seguindo essas ressonancias, a arte contemporanea apresenta uma desmedida
“paixdo pelo real”, e isso se verifica por sua excessiva vinculagdo com o trauma, a
degradacdo e 0 obsceno (NAVARRO, 2006). Via de resposta de um irrepresentavel, a
arte encontra-se, segundo Wajcman (2016), profundamente marcada pela deflagéo
imaginaria, e nesse movimento que tende a se libertar do imaginario, ela se distancia do
sentido, da imagem, do visivel, da realidade e do belo. Assim, ao visar o cerne do real,

ela decreta o término do “reino milenar da imagem simbolica” (p.70).
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Podemos constatar que, desde a década de 1970, periodo de rupturas estético-
expressivas no campo filoséfico e das artes, o estatuto do corpo passa a ser explorado de
diversas maneiras e formatos. Discutido exaustivamente através de obras e de producgédo
tedrica dos artistas, o corpo torna-se objeto central da criacdo, se inserindo como
suporte, ferramenta ou mesmo local do advir da obra. Em sua estética, assistimos a
inquietante dissolucdo organica e a supressao da identidade corporal.

Sem qualquer possibilidade estivel ou consistente, 0 sujeito contemporéneo se
encontra confrontado, sobretudo, com a decomposi¢do das formas, pedaco, ruptura,
corte e impossibilidade. Transitamos em uma época do ndo-todo, da diluicdo da ordem
simbolica e onde “o corpo tende a ser deixado ao abandono pelas normas” (MILLER,
2004, p.66). Sem a regulacdo que organiza a existéncia, 0 corpo se oferece como
suporte das mais variadas invencbes. Amplia-se, assim, a tendéncia a reducdo das
praticas discursivas e o hiato deixado pelo simbélico é ocupado por uma série de usos
da imagem.

Como vimos, 0 acesso a imagem toma uma dimensdo radical, porém ndo se trata
de qualquer imagem, mas sobretudo aquela vinculada a imagem corporal. Miller (2003),
inclusive, enfatiza que no século XXI a relacdo com o corpo e seu despedacamento
encontrardo toda a sua expansdo, num verdadeiro empuxo a fragmentacdo. Com essas
indicacdes, 0 que os artistas nos antecipam sobre as multiplas formas que o sintoma

adota em nosso tempo e do modo como se enraiza na imagem de nNOSSo corpo?

I11.1. Corpo, o estranho contemporaneo

“O homem tem um corpo”, assinala Lacan (1954-55/, 1987, p.97), ainda que
seja absolutamente estranho habita-lo. Na visdo de Descartes, o corpo humano, bem
como o dos animais, funcionaria a maneira de uma maquina. O corpo pertencia a Deus,
ndo havendo diferenga ontoldgica entre a alma e 0 corpo, sejam estes corpos naturais ou
artificiais (invencdes humanas). O que particularizaria o corpo humano seria a interagéo
entre 0 corpo — substancia extensa (res extensa) — e a alma — substancia pensante (res
cogitans) — por intermédio de uma glandula do cérebro, a glandula pineal.

Sem duvida o corpo é desconhecido por Descartes, uma vez que o reduz a sua
extensdo e, nessa reducdo, recusa o gozo do corpo. Ao foraclui-lo do pensamento, ele

também o exclui da substancia gozante, afinal, o toma por um corpo que nao goza. Para
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Lacan (1966/2001, p.11), esse seria o seu erro, posto que, por defini¢do, “um corpo €
algo feito para gozar, gozar de si mesmo”. A priori, sua natureza ndo se reduz a
substancia extensa, ela comporta uma outra substancia, a substancia gozante. Atribuida
ao corpo, a substancia gozante ndo advém pela imagem ou pela forma do corpo
(conforme foi inicialmente abordado por Lacan no estddio do espelho), nem o da
relagdo sexual, mas do corpo que goza de si mesmo e no qual a linguagem se inscreve e
faz dele aparelho de gozo. Deixaremos em suspensao essas indicagGes para retoma-las
no final desse capitulo.

Nesse ponto, ultrapassando o dualismo cartesiano, Lacan (1967/2003, p.356) nos
adverte que “esse corpo precisara dos excessos iminentes de nossa cirurgia para que se
evidencie ao olhar comum que sé dispomos dele se o fazemos ser seu proprio
despedagamento, se o desarticulamos do gozo”. Essa citacdo faz referéncia a
constituicdo do corpo pulsional, cuja imagem ¢€ libidinizada a partir da extracdo de um
resto heterogéneo ao significante e a imagem especular. O parlétre precisa se submeter
a uma operacdo de corte, de fragmentacdo, para que no corpo sejam demarcadas as
zonas erogenas. Assim, a pulsdo ird inscrever seu circuito nas bordas anatbmicas, mas
somente quando se torna concebivel o despedacamento do corpo proprio.

Nesse sentido, o ser vivo ndo é tdo somente o Um do individuo, mas, no que
concerne ao corpo do parlétre, é também a fragmentacdo, as pecas soltas (MILLER, J.-
A., 2004a). A unificacdo de nosso corpo € imaginaria, o que implica que somente
podemos dispor de um corpo se o desarticularmos daquilo que o faz um, ou seja, de seu
gozo. O que Lacan pretende destacar é que o ato cartesiano de rechago do corpo,
separando-o do cogito, o condena a reaparecer no real. Aqui, mais do que nunca, 0 Um
do individuo é questionado pelo avango da ciéncia e da biologia molecular. Ambas,
numa vertente eminentemente cartesiana, rompem com a unidade aristotélica ao
recortarem, ao decomporem em pedacos, o corpo (do parlétre) como uma maquina.

Por que elucidar sobre o corpo do parlétre se torna crucial para a psicanalise do
século XXI? Qual o seu lugar no mal-estar contemporaneo? O século atual parece estar
regido pela “incorporacdo” da técnica, por uma suposta revolucdo que se propde
restaurar um corpo mal construido, enfermo, disforme, e deste modo, ao sacrificar uma
parte dele, busca deixa-lo refratario a castracdo e a perda (NAVARRO, 2002). Nesse
novo terreno tecnoldgico, a visibilidade se multiplica e a nocdo de limite corporal se

torna incerta quando a pele como fronteira do corpo € virtualmente anulada pela
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invencdo do raio X e do microscopio, assim como pela invencdo de aparelhos que o
invadem e o escrutam em lugares reconditos na busca por aneurismas, por entupimento
arterial, por tumores, etc. Nao se investiga o sujeito, mas a forma e o funcionamento do
corpo, numa clara tentativa de identificar o parlétre a seu organismo (LAURENT,
2016).

Em seu curso La experiencia de lo real em la cura psicanalitica, Miller (2003b)
reconhece que Lacan prevé as consequéncias de se operar sobre o corpo e decompd-lo
naquilo que funda sua biologia. Ele faz referéncia a engenharia de tecidos e seu avanco
em direcdo a um eventual acervo de 6rgdos para transplante, exemplificando, assim,
como a fragmentacdo do corpo pode se submeter as leis de mercado, e em alguma
medida, proclamar que “se pode dizer bye, bye! ao que foi a celebragdo de sua unidade,
posto que esta em andamento seu tornar-se despedacado, evidentemente, para seu
bem3” (p.308).

Com efeito, nos ultimos anos, temos observado a transformacdo do corpo
humano através de cirurgias invasivas, enxertos tecnoldgicos, manipulages genéticas,
sujeicdo a disciplinas severas, tatuagens, body art, mutilacdes, piercing e transgressoes
das fronteiras corporais. Se por um lado temos o corpo despedacado, por outro temos o
corpo que perde os seus limites, definindo-se como um aparato biologicamente
inadequado que demanda uma supléncia tecnoldgica, um savoir-y-faire com essa
inadequacdo. Esse corpo obsoleto que demanda um tratamento digital também aponta
para um simbolico que se torna cada vez mais real (ANTELO, 2001a). Nessa tor¢éo que
a biopolitica pretende estabelecer, ndo se contabiliza a subjetivacdo da substancia

gozante e muito menos a singularidade e o imprevisivel do gozo.

A evidéncia multiforme das imagens do corpo tende a fazer esquecer que
sempre estamos confrontados com a auséncia do que poderia responder, na
condicdo de sujeito, ao gozo. [...] O paradoxo do gozo se deve ao fato de que
ele é, antes de tudo, trauma, por fazer furo nas representacdes do sujeito
(LAURENT, 2016, p.17).

Entretanto, quanto maior a proliferagdo de praticas de regulamentagdo, de
fragmentacdo de corpos, de imagens que pretendem parcializar, reduzir ou rechacar a
substancia gozante, mais o real retorna como incalculavel, como impossivel. E sdo esses
forcamentos que nos permitem vislumbrar os fecundos restos que retornam e desafiam a

identificacdo. Aberto as metamorfoses e ao sem limites, o horror corporal se apresenta,

3 Tradugéo nossa.
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e, sob o efeito do sem sentido, faz nascer a desordem, a disfuncéo e a angustia. Por fim,
um gozo perfura o envelope do corpo, e este que é suporte e textura de uma
integridade/identidade do parlétre, se dissolve.

Frente as questdes que agitam nosso tempo, o que fazer de seu corpo? Sobre
essa interrogacdo, Miller (2004) nos da indicacBes precisas quando afirma que, na
contemporaneidade, o corpo é retomado como sede de invengBes de corporizacoes.
Assim, no sentido que se outorga ao tecnoldgico, podemos considerar que essas préaticas
apresentam a estrutura da corporizacdo, ou seja, numa vertente diversa da
significantizacdo que possibilitam fazer de um organismo um corpo, elas evidenciam,
sobretudo, os efeitos de gozo produzidos pela incidéncia do significante sobre o corpo
(LACAN, 1972-73/1985).

Em sua busca pelo real, Lacan elege a obra de arte como bussola para fazer
avancar a clinica psicanalitica, e nesse sentido nos interessa situar a obra de Frida Kahlo
e Seu empuxo por pintar o0 corpo supostamente limitado organicamente, 0 corpo
despedacado pelo discurso médico. Sua criagdo testemunha o que singulariza o corpo
humano, isto é, aquilo que escapa ao enquadre da imagem. O traco que corta (marca)
sua obra, mais do que mostrar os limites do simbolico para escrever o real, evoca
inscricdes do traumatico/gozo que ndo podem ser decifradas e que marcam o corpo do
parlétre. Antes de avancarmos nessa discussao, se faz necessario retomarmos algumas

inscri¢Oes e seus desdobramentos no campo do gozo.

111.2. O corpo fragmentado: o espelho e seus efeitos

Na extensdo do ensino de Lacan, encontramos diversas leituras, formulacoes e
retificacdes sobre 0 modo de constitui¢cdo do corpo. Suas indicagdes nos convocam que
h& um longo tempo para compreender que tem inicio com a identificacdo da crianga
com sua imagem no espelho, a unidade corporal do estadio do espelho (nos textos de
1936 a 1949), até seu postulado do Seminario, livro 23: o sinthoma (1975-76) de que o
ego, este dito narcisico, é a ideia que temos de n6s mesmos como um corpo imagem. O
Outro é o corpo. E importante destacar que sua investigacdo abrange trés dimensdes: 0
corpo imaginario (corpo-imagem), o corpo simbodlico (corpo-significantes) e o corpo

real (corpo-gozo).
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Um dos primeiros pontos levantados por Lacan foi a desarmonia originaria do
ser humano fundada na imaturidade neuroldgica. Podemos dizer que de diferentes
modos ele nos mostra que a unidade corporal é sempre ilusoria. Essa posicdo esta em
consonancia com dois textos freudianos. Primeiro, Sobre o narcisismo: uma introducao,
no qual o autor confere ao corpo o status primario da fragmentacdo e reconhece “que
uma unidade compativel ao ego ndo pode existir no individuo desde o comego”
(FREUD, 1914/1987k, p.93). E necessario, portanto, que uma agdo psiquica venha
agregar-se ao autoerotismo para que o0 narcisismo se constitua. O segundo escrito, O
ego e o0 Id, Freud afirma que “o ego ¢é, primeiro ¢ acima de tudo, um ego corporal (idem,
1923/1987p, p.40).

Texto fundamental para entender esse ponto de partida da elaboracéo lacaniana,
O estadio do espelho como formador do eu tal como nos é revelado na experiéncia
psicanalitica (LACAN, 1949/1998), refere-se ao corpo desvinculado do processo de
maturacdo, e enfatiza 0 dominio imaginario sobre a prematuracdo motora da crianca e
seus efeitos formadores sobre 0 eu e 0 gozo (do corpo e dos objetos). Na sua constante
busca por referenciais cientificos de seu tempo, Lacan recorre na psicologia infantil do
desenvolvimento as experiéncias de transitivismo descritas pela escola de
Charlote Buhler, as observacdes de Henri Wallon sobre o comportamento da crianca
diante de sua prépria imagem refletida no espelho e as contribuicdes de James
Mark Baldwin sobre os fendmenos de imitacdo na primeira infancia. Recupera, também,
0s experimentos da psicologia comparada presentes no estudo de Wolfgang Kohler
sobre as reacdes do chimpanzé frente ao espelho.

O imaginario é uma das categorias lacanianas, ao lado do simbdlico e do real, e
caracteriza-se pelo dominio imaginario do corpo prematuro que, ao incidir sobre o
organismo real, tem efeitos formadores. Entretanto, como compreender a conexdo que
Lacan estabelece entre imagem do corpo e etologia? Nessa disciplina, encontramos
indicagOes de que a imagem exerce uma importancia significativa em determinados
periodos do desenvolvimento de cada ser em uma espécie. O autor retoma o exemplo da
maturacdo sexual da pomba na qual a exposi¢do a imagem de outro animal de sua
especie é condicdo imprescindivel para que ocorra o desenvolvimento dos Orgaos
sexuais. E o poder de regulagio pela forma que interessa a Lacan, ou seja, 0 estatuto

particular que a imagem assume, o estatuto de um real. Trata-se de um poder de
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fascinacdo da imagem que, segundo Brousse (2014), tem consequéncias no real mais
real, nesse caso, a reproducao.

Nesse sentido, o referido texto de (1949) enfatiza a importancia da figura da
imagem do semelhante para o proprio desenvolvimento, ou seja, a relacdo da crianga
com sua imagem refletida no espelho tem consequéncias reais, e como indicam 0s
etélogos, o0 mesmo ocorre no desenvolvimento do organismo animal. Contudo, no
pequeno homem a imagem tem uma funcdo distinta do animal, uma vez que,
presumivelmente, ndo esta articulada a sobrevivéncia ou a reproducdo. Aqui, a
identificacdo ortopédica ao Um da imagem anteciparia uma solugdo a prematuracédo do
sistema nervoso. Vale destacar que néo se trata de uma estrutura anatdmica, uma vez
que o corpo visual, a imagem, ndo inclui os érgdos.

Com essas indicacdes, podemos dizer que o entendimento da constituicdo do
sujeito perpassa, fundamentalmente, pela articulacdo entre a génese do eu e do corpo.
Sobre essa operacdo, Lacan defende sua origem imaginaria especular, e destaca o papel
fundamental da fascinacdo na identificacdo primordial do sujeito a uma imagem
corporal unificada. O corpo € aqui abordado pela identificacdo imaginaria, localizando

neste registro a causalidade psiquica.

A assuncdo jubilatéria de sua imagem especular por esse ser ainda
mergulhado na impoténcia motora e na dependéncia da amamentagdo que é o
filhote do homem nesse estdgio de infans parecer-nos-4 pois manifestar,
numa situacdo exemplar, a matriz simbdlica em que o [eu] se precipita numa
forma primordial, antes que a linguagem Ihe restitua, no universal, sua funcéo
de sujeito (LACAN, 1949/1998, p.97).

Ndo ha duvida que a linguagem (que Lacan nomeia de Outro) parasita o
organismo do ser humano mesmo antes do seu nascimento, mas sdo 0s seus efeitos no
organismo que o transformam em corpo, distanciando-o do saber dos instintos. Nesse
primeiro momento, a imagem do corpo préprio ainda ndo aprisionou o infante (infans),
para o qual a fala ainda ndo adveio, o que lhe permite gozar da totalidade de seu corpo.
Anterior ao estadio, 0 que se experimenta sdo sensacdes corporais mdltiplas, sem
unidade, desordenadas. Mas, 0 que introduz a proeminéncia da imagem do corpo
proprio?

A visdo de uma imagem totalizada, encontrada no espelho ou no semelhante,
precipita o infante numa “sensagao de si” que se sobrepde ao sentimento primitivo de
fragmentacdo e de auséncia de organizacdo corporal. A assuncdo jubilatdria seria,
segundo Lacan (1953-54/1986), o momento em que, pela mediacdo da imagem do
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outro, a crianga obtém o dominio até entdo desconhecid, e sendo capaz de assumi-lo, se
estabelece uma béscula entre o campo do sujeito e 0 campo do Outro. O que estd em
relevo € a relagdo entre o sujeito e 0 outro que se estabelece a partir da percepcdo de
alteridade da “imagem de si”.

Seré através da superficie corporal refletida que se constituira o fora do dentro,
e numa precipitagdo, num movimento de troca com 0 outro, 0 sujeito se sabe como
corpo, se “apreende como corpo, forma vazia do corpo” (LACAN, 1953-54/1986,
p.197). Em sintese, o sujeito sé o é dentro de um corpo. Distinto do real biologico, trata-
se antes do corpo como forma. Essa Gestalt plana, simétrica e invertida, introduz efeitos
formadores sobre 0 eu, 0 gozo do corpo e 0 mundo dos objetos.

Miller (2008) assinala que o entendimento da importancia que a imagem do
corpo proprio tem para o ser falante perpassa pela suposicdo de uma falta, de uma falta
essencial que o corpo-imagem vem recobrir. Por sua estrutura, a linguagem seria o lugar
das determinagdes do sujeito na medida em que a apreensdo do corpo-imagem e de sua
fungdo significante respondem a falta-a-ser subjetiva. Se, neste momento, Lacan
defende que o corpo é imaginario, no seu ultimo ensino propde que 0 imaginario é o
corpo. Com efeito, 0 que possibilita uma consisténcia imaginaria ndo é a imagem, mas
sua corporizagdo. A imagem encarnada é o corpo que o parlétre tem, sem sé-lo.

Destacamos que, na articulacdo entre a formagdo do objeto e do eu, o corpo-
imagem € percebido como nosso primeiro outro. Isto €, o processo de apropriacdo da
“imagem de si” mesmo esta subordinada a unidade de outro eu, subordinado a imagem
que retorna do semelhante apreendida como um objeto. Desse modo, a originaria
desordem corporal, se sobrepde uma forma ortopédica da imagem-corpo que, ao ser
sustentada pela confirmacdo materna, constitui a primeira totalizagdo do psiquismo.
Capturado pela imagem, numa cristalizagcdo gestaltista, o sujeito se apreende como
forma na identificacdo com o Ideal-Ich, Eu Ideal, ou melhor, com um significante que o
coagula no “eu sou isso”.

Podemos acrescentar que a satisfacdo simbolica do reconhecimento, e a
satisfagdo imaginaria que recobre a fragmentacdo e o caos organico, estruturam a vida
fantasmatica. No entanto, ndo é possivel uma total identificacdo com a imagem

unificada do corpo, pois 0 organismo permanece cadtico. A experiéncia da forma cativa,

40 posteriormente, Lacan (1962-63/2005a, p.132) iré se referir a desordens dos pequenos a.
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mas o poder de fascinagdo do enquadramento que a imagem fornece aponta,
fundamentalmente, para 0 que nao pertence a esse campo, ou seja, o invisivel, aquilo
ndo pode ser desvelado (LAURENT, 2012). Assim, o corpo depende da linguagem para
se manter unificado, mas sempre permanece algo refratario ao campo significante. Ha
sempre um resto fragmentado que insiste, que retorna, no nivel fantasmatico.

Esse ponto é essencial se pretendemos interrogar sobre as implicagcdes subjetivas
decorrentes de um encontro contingencial que coloca em evidéncia o esfacelamento
corporal. Como se defender desse real traumatico que desfaz a unidade falaciosa?
Conforme entendemos, a fragmentacdo, o colapso da imagem corporal, embaraca sua
passagem ou tradugdo para o simbolico. O narcisismo é um elemento fundamental do
imaginério, sem o qual ndo haveria qualquer possibilidade de relacdo com a forma do
corpo, ou melhor, com a imagem do eu. Nessa logica, a referéncia espacial e especular
defende o infante da anterior dispersdo, no entanto, a possibilidade de fragmentagédo
permanece como ameaca, como fonte de angustia e de horror.

A partir do que foi exposto, nos interrogamos sobre a funcdo dos mdaltiplos
autorretratos a Frida Kahlo e, em particular, a seu modo singular de colocar em cena a
profunda estranheza do corpo, apresentando-o transfigurado em objeto de arte. O que se
inscreve na iteracdo dos seus autorretratos? Quando a natureza narcisista da imagem é
insuficiente, torna-se necessario outro regime que ndo o imaginario, e nessa lacuna na
qual vacilam as identificacbes, Lacan formalizard posteriormente o objeto a e, Frida,
sua arte. O que a tese pretende sustentar é que seu savoir-y-faire com o olhar pode
inscrever a envoltura de um corpo. Os autorretratos oferecem alimento para o olho e
convidam ao espectador que ali deposite seu olhar, “uma espécie de desejo ao Outro
que se trata, na extremidade do qual esta o dar-a-ver” (LACAN, 1964/1998i, p.111).

Por enquanto nos parece fundamental destacar que a ameaca de fragmentacédo
constitui a matriz fantasmatica da morte psiquica, que se apresenta no “medo narcisico
da lesdo do corpo proprio” (LACAN, 1948/1998a, p.125). Essa totalizacdo espacial, ao
possibilitar uma localizagdo do corpo, e consequentemente do psiquismo, enfrenta uma
tensdo permanente entre unificacdo e fragmentagdo, sendo necessaria uma incessante
sustentacdo do eu em contraponto a um possivel retorno do despedagamento corporal.

De acordo com Lacan, o estadio do espelho ocorre numa fase anterior a dialética
social, entretanto, confere ao conhecimento humano seu carater parandico. A nocgdo de

despedacamento corporal vale-se da fase esquizoparanoide, descrita na fenomenologia
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Kleiniana. Antes da linguagem, 0 que esta nesse corpo como puro desejo € invertido e
apreendido a partir do outro. Assim, ao se fixar nessa forma primordial, a Urbild do eu,
0 sujeito se aliena em si mesmo, estabelecendo uma relacdo erotica, uma satisfacdo
prépria ao investir sua libido nessa imagem totalizante, imagem-corpo que se sobrepde
a anterior desordem do ponto de vista do organismo (LACAN, 1948/1998b).

No instante em que integra a forma do eu, o sujeito troca seu ser pelo desejo que
localiza no outro, assim permanecendo alienado no desejo do Outro. A tensdo
decorrente dessa estrutura ndo permite outra saida que ndo seja o desejo de destruicdo
do outro, sendo esta a Unica possibilidade que o sujeito encontra para ter acesso a seu

desejo.

O desejo do sujeito s6 pode, nessa relacdo, se confirmar através de uma
concorréncia, de uma rivalidade absoluta com o outro, quanto ao objeto para
0 qual tende. E cada vez que nos aproximamos, num sujeito, dessa alienacao
primordial, se engendra a mais radical agressividade — desejo de
desaparecimento do outro enquanto suporte do desejo do sujeito (LACAN,
1954-55/1987, p.198).

Na dimensdo do 0 “eu é um outro” (LACAN, 1954-55/1987, p.15) podemos
afirmar que a intencdo agressiva sustenta a relagdo com o semelhante, seu Eu Ideal. Por
conseguinte, no campo do imaginario encontramos a fixagdo, a inércia e a agressao a
imagem-corpo. Sem duvida, o Estadio do Espelho é apresentado como um momento
I6gico, uma espécie de matriz da divisdo do sujeito e da constituicdo do objeto, e mais
do isso, ja antecipa, em alguma medida, o que posteriormente Lacan identificara como a
falta de consisténcia do eu. Nesse momento especifico do seu ensino, é privilegiado a
funcdo da imago no estabelecimento da relacdo do organismo (Innenwelt) com sua
realidade (Umwelt) (LACAN, 1949/1998b).

O homem esta capturado pela imagem de seu corpo. Este ponto explica
muitas coisas e, em primeiro lugar, o privilégio que essa imagem tem para
ele. Seu mundo, se é que esta palavra tem algum sentido, seu Umwelt, aquilo
que ele tem em torno de si, ele o corpo-reifica, ele o faz coisa a imagem de
seu corpo. Ele ndo tem a menor ideia, é certo, do que acontece neste corpo
(LACAN, 1975/1998a, p.07).

Essa passagem ilustra a captura que se estabelece entre o sujeito e o real de seu
corpo. Ao ndo saber nada do que se &, 0 sujeito perde o seu ser, permanecendo
cristalizado em uma ficgéo irredutivel que se instaura entre o eu-imagem e o proprio
corpo. Na definigdo de Lacan, a alienacdo e o desconhecimento séo constitutivos do eu

e da relagéo que este estabelece com o mundo. Essa ilusdo de consciéncia-de-si se
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estende a qualquer efeito de conhecimento pois seu objeto ¢ “construido, modelado, a
imagem da relagdo com a imagem especular” (LACAN, 1962-63/2005a, p.70).

Apreendido nessa estrutura, o sujeito se esgota ao perseguir o desejo do Outro,
ou seja, em sua dimensdo de alteridade, seu desejo é sempre desejo do Outro.
Impossibilitado de ter acesso a seu proprio desejo, € a si mesmo que ele persegue.
Entretanto, vale salientar que o desejo sé existe no plano imaginario, na relacdo
especular com o semelhante. O desejo do sujeito, ao se constituir nessa dialética, se
consolida na rivalidade com o outro.

O objeto de desejo, por sua vez, encontra-se submetido a exigéncia de ter que ser
de um ou do outro e se torna fonte de concorréncia e rivalidade. Com isso, a relagéo
com o outro € sempre marcada pela ambivaléncia tanto agressiva quanto erética. Pivod
de uma intersubjetividade mortal, o eixo dual a-a’ sofre a interven¢ao de um terceiro

gue vem ordenar e apaziguar esse conflito. Neste momento

O desejo do outro, que é o desejo do homem, entra na mediatizacdo da
linguagem. E no outro, pelo outro que o desejo é nomeado. Entra na relagio
simbdlica do eu e do tu, numa relacdo de reconhecimento reciproco e de
transcendéncia, na ordem de uma lei ja inteiramente pronta para incluir a
histéria de cada individuo (LACAN, 1953-54/1986, p.206).

Mediado pela incidéncia da linguagem, o objeto de desejo é transposto para o
campo simbolico, e com isso sua funcdo se modifica, ocorrendo a substituicdo do objeto
pelo simbolo. Neste ponto, Lacan (1960/1998c) introduz a dimensdo do
reconhecimento, ou melhor dizendo, do “desejo de reconhecimento™ que, segundo ele,
seria o correlato simbdlico da intengdo agressiva presente no campo imaginario. Nessa
operacdo, 0 que antes era intencionalidade de agressividade se transforma em
intencionalidade ligada a palavra, e, nessa condigdo, busca a satisfacdo no sentido, no
reconhecimento pelo outro.

Mais especificamente, a identificacdo no campo especular ocorre no momento
em que ao olhar para o espelho, a crianga capta a “imagem de si” e procura, na troca de
olhares, a confirmacdo de sua imagem enquanto Eu Ideal e, a partir desta confirmacao,
ajusta-a ao campo do Outro, ao Ideal do Eu. Ou seja, para se constituir como sujeito é
necessario que a crianca seja objeto do olhar do Outro, olhar este cujo reconhecimento o
nomeia, possibilitando assim, sua inser¢do no campo simbolico.

Nesse sentido, a primeira forma de identificagdo se constitui a partir desse ser
que “viu primeiro aparecer na forma de um dos pais que, diante do espelho, o segura.

Ao se agarrar a referéncia daquele que o olha num espelho, o sujeito vé aparecer, ndo
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seu ldeal do Eu, mas seu Eu Ideal, esse ponto em que ele deseja comprazer-se em si
mesmo” (LACAN, 1964/1998d, p.242). Esse processo, segundo Lacan (1966/1998e),
desdobrar-se-ia em duas funcfes distintas, o eu ideal e o ideal de eu, respectivamente
definidos como aspiracdo e modelo.

Resumindo, o termo eu ideal é atribuido a imagem através do qual o sujeito se
serve para constituir tanto sua imagem corporal quanto sua realidade, e o Ideal do Eu,
enquanto ponto de alteridade, é a via pela qual o sujeito se constituira como sujeito do
significante. Com essa distin¢do, Lacan localiza o Outro, ou seja, a funcdo simbdlica no

Ideal do Eu e especifica que

[...] a questdo que ele [Freud] inaugura na Psicologia das massas e analise do
eu é a de como um objeto, reduzido a sua realidade mais estUpida, porém
colocado por um certo nimero de sujeitos huma fungdo de denominador
comum, que confirma o que diremos de sua funcdo de insignia, é capaz de
precipitar a identificagdo com o Eu Ideal, inclusive no débil poder do
infortanio que no fundo ele revela ser (LACAN, 1966/1998e, p.684).

Nessa citacdo fica evidente a implicacdo dessas duas alteridades na constitui¢éo
de uma unidade corporal, ou melhor, de uma representacédo unificada de si mesmo, pelo
sujeito. Um ponto a ser destacado é que o descentramento do sujeito do inconsciente em
relacdo ao Eu permanece como um conceito fundamental na teorizagdo lacaniana, mas
sua formulacdo é refinada ao longo de seu ensino. Introduz um ponto diferencial, no
escrito Observacdo sobre o relatério de Daniel Lagache, quando relaciona a
constituicdo do sujeito & “dupla incidéncia do imaginario e do simbdlico” (LACAN,
1960/1998c¢, p.680). O Outro da linguagem, que aqui é chamado por estrutura, estaria
articulado a apreensdo da imagem do eu-corpo e a funcdo significante desta.
Encontramos assim o corpo inscrito por significantes, e com isso permanecendo Outro
para o sujeito.

Nessa formulagcdo, a imagem unificada do corpo proprio, que € a “matriz
simbolica” do sujeito, se articula ao campo simbolico no momento em que a incidéncia
do significante marca o eu [moi] e o descorporifica, levando-o a recorrer ao discurso
para dar substdncia ao sujeito, ao eu [je]. Ocorre nessa operacdo a destituicdo da
supremacia do gozo imaginario, visto que a prevaléncia da satisfacdo da imagem-eu se
transfere para a prevaléncia da satisfacdo semantica, ou seja, para 0 gozo do sentido, do
simbolico em sua funcéo de negatividade.

Assim, ao propor que a consisténcia do eu ocorreria pela via do significante e de
seu lugar simbolico, Lacan (1960/1998c) aponta para a dimensdo do sujeito enquanto
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estrutura de linguagem. Toma esta, portanto, como estrutura preliminar cujos efeitos
possibilita advir o sujeito. Com efeito, seu ensino se distancia da linguistica estrutural
de Saussure e da concepcdo antropologica estruturalista de Lévi-Strauss ao definir
estrutura como uma topologia que “opera nao como modelo tedrico, mas como a
maquina original que nela poe em cena o sujeito” (LACAN, 1960/1998c, p.655). Miller

amplia essa discussao ao afirmar

Se [...] contra a filosofia do estruturalismo, impomos a subjetividade, ndo é
como regente, mas como sujeitada. Requisitada pela representacéo, ela ndo
estd entretanto na posi¢do de um fundamento, com a fun¢do de uma causa.
Sua lacuna reparte seu ser consciente em cada um dos niveis que o
imaginario induz na realidade estruturada; quando & sua unidade, ela se
mantém em sua localizacdo, sua localizacdo na estrutura estruturante. O
sujeito na estrutura ndo conserva assim nenhum dos atributos do sujeito
psicoldgico, ele escapa a sua definigdo, jamais estabilizada entre a teoria do
conhecimento, a moral, a politica e o direito (MILLER, 1996, p.14).

Sustentada pela vertente simbdlica, a no¢do de estrutura coloca em evidéncia a
presenca de uma ordem no mais intimo do sujeito, reduzindo este ao que um
significante representa para um outro significante (LACAN, 1960/1998c). Conforme
abordado anteriormente, a ordem simbodlica seria preexistente ao advento do sujeito, na
medida em que este seria determinado por efeitos de uma estrutura que o antecede, ou
seja, antes mesmo do nascimento da crianca, existiriam expectativas, atributos, isto é,
significantes que interligados em uma rede incidem sobre seu inconsciente e inscrevem
a crianga no “ser para outrem” (ibid., p.661).

Esta concepcéo possibilita que Lacan formule que o inconsciente é estruturado
como linguagem, portanto, que é o discurso do Outro, do simbdlico. Nessa trama
conceitual, o campo imaginario s6 pode ser pensado tendo como referéncia a ordem
simbolica uma vez que o seu surgimento sé ocorre retrospectivamente a sua aquisicao.
Em outras palavras, a estruturacdo do sujeito, do eu [je] em sua posi¢cdo simbolica,
ocorreria concomitantemente ao aparecimento do eu [moi] no campo imaginario.

Ao utilizarmos o termo funcdo simbdlica, torna-se necessario diferencid-lo da
concepcao de ordem simbdlica. Em oposi¢do ao primeiro, a ordem simbolica € sempre
preliminar a existéncia do sujeito e se refere a significantes mais ou menos atrelados
num discurso. Por outro lado, a ordem simbolica refere-se a operacdo de mediagdo que
se estabelece entre dois falantes. Em sua funcdo significante, o simbolico opera

identificagOes que, ao se inserirem no conflito intersubjetivo, pacificam e fundam o
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sujeito no que até entdo se caracterizava como identificacdes alienantes e mortiferas,
proprias ao imaginario.

E precisamente nesse ponto que, tendo como referéncia L Optique et
photométrie dites géometriques de Bouasse, Lacan (1953-54/1986) recorre aos
esquemas dos dois espelhos para demonstrar que a constituicdo da imagem corporal
unificada encontra-se articulada ao simbdlico, ou melhor, & posicdo do olho em relagdo
aquilo que é visto. Podemos observar, segundo ele, que o lugar do sujeito no campo do
simbolico se reflete na sua relacdo com o mundo.

Um outro aspecto bastante evidente no funcionamento desse modelo € o pouco
acesso que o sujeito estabelece com a realidade do seu Eu-corpo. Segundo esse autor, 0
sujeito, ao representar o corpo como continente, perde nas bordas de seus anéis e

orificios o contato com o interior do corpo.

E no momento em que 0 corpo goza de ter um corpo, que 0 corpo passa do
invisivel ao visivel. Meu corpo torna-se presente (0 "vaso escondido" torna-
se visivel) quando ele alcanca o objeto, mas este objeto é apreendido em uma
representagio imaginaria. Meu corpo ndo o alcanca diretamente. E preciso
que isso passe pelo imaginario, pela fantasia. E isso que ilustra a imagem
virtual do bugué no vaso. A Gnica maneira de perceber que eu tenho um
corpo é visar 0 outro como objeto, mas 0 encontro de meu corpo com o outro
sempre falha (LAURENT, 2009, p.03).

A despeito da imagem-corpo permitir ao sujeito apreender a si mesmo numa
experiéncia qualquer, irredutivel, a0 mesmo tempo ela encarna a ilusdo, o equivoco
(LACAN, 1954-55/1987). Para o sujeito, o campo do conhecimento da “imagem de si
mesmo” esta atrelado fundamentalmente ao Outro, no entanto, permanece sempre um
resto ndo-simbolizavel, um resto excluido dessa representacdo. Determinado por esse
desconhecimento originario, o eu-corpo sustenta a unidade do ser ao prego de deixar de
fora dessa operacdo o eu-sujeito [je]. A esse respeito Lacan afirma que “a fungdo do
modelo é dar uma imagem de como a relagdo com o espelho, isto é, de como a relacéo
imaginaria com o outro e a captura do Eu Ideal servem para arrastar o sujeito para o
campo em que ele se idealiza no Ideal do Eu” (LACAN, 1960/1998c, p.687). O que 0
permite afirmar que o sujeito por exceléncia é o sujeito do inconsciente.

Sobre essa articulagdo, no Semindrio, livro 8 Lacan (1960-61/1992) questiona a
funcdo do Eu Ideal e do Ideal do Eu na preservacao do narcisismo. Em oposi¢éo a ideia
freudiana de um narcisismo primario responsavel pela manutencdo de um eu ideal, ele
defende que o narcisismo primario seria secundario, uma vez que ele estd sempre na

dependéncia do Ideal do eu, portanto, articulado ao Outro da linguagem e ao Outro
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corpo. Sustenta-se, portanto, uma distingdo radical entre a nocdo de realidade do eu
[moi] e a localizagéo do sujeito do inconsciente [je].

O sujeito do significante como tal é irrepresentavel e, em seu lugar, surge um
significante com funcéo de Ideal do Eu. Em outras palavras, a relagdo do sujeito com o
significante & marcada pela pulséo de morte e esta, num primeiro momento € recoberta
por um vazio e, posteriormente, pelo significante do Ideal do Eu. Essa formulagéo lhe
permite relacionar a afanise do sujeito, o fading do sujeito, a um fendmeno da estrutura.
Quando nos referimos ao fading estamos aludindo ao desaparecimento do sujeito
desejante, sujeito este que soO existe na e pela cadeia significante.

E importante considerar que o corpo como objeto ndo se inscrevera como
imagem, mas como furo, ou seja, tanto o sujeito do inconsciente quanto o proprio desejo
se caracterizam por um vazio, por uma auséncia. Ocorre, nessa vertente, a afanise do
sujeito no significante da demanda (LACAN, 1960/1998c).

O sujeito tem que surgir do dado dos significantes que o abarcam num Outro
que é o lugar transcendental destes, através do que ele se constitui numa
existéncia em que é possivel o vetor manifestadamente constitutivo do campo
freudiano da experiéncia: ou seja, aquilo a que se chama desejo. Assim, [...] 0
sujeito verdadeiro, para ndo dizer o bom sujeito, o sujeito do desejo, tanto no
esclarecimento da fantasia quanto em seu reflgio fora do discernimento, ndo
é nada além da Coisa, que é dele o que ha de mais préximo, embora mais lhe
escape (LACAN, 1960/1998c, p.662).

Para o entendimento desse ponto, é necessario retomarmos O Seminario, livro 4,
momento em que Lacan (1956-57/1995) revisa o estadio do espelho e introduz, em sua
estrutura, o termo suplementar que é o falo imaginario como representante de uma falta.
Trata-se de algo que falta, algo que se destaca da imagem narcisica sob efeito da
castracao fundamental, representado aqui pelo falo. Pelo efeito da castracéo simbolica, o
falo imaginario é o falo negativizado pelo significante. Nessa perspectiva, o autor
enfatiza que “a imagem do corpo ndo ¢ um objeto” (p.40), nem pode se converter em
um objeto. O que modifica a partir da concepc¢do do falo imaginario? No eixo a-a’, tal
como conceituado anteriormente, 0 objeto se inscreve como analogo ao eu, e nessa nova
configuracdo, como falo imaginario. O objeto é imaginario, mas se inscreve no
simbolico como falta simbodlica de um objeto imaginario (-[0).

Implicado na ciséo entre o sujeito do inconsciente [je] e o eu [moi], a fungéo
simbolica incide na imagem do corpo unificado e sulca, recorta algo do real do corpo.
Esse algo que cai se constitui como objeto a, ou seja, objeto causa de desejo. Indicador

de uma auséncia, 0 objeto a “¢ selecionado nos apéndices do corpo como indicio do
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desejo” (LACAN, 1960/1998c, p.689). Ele tem a funcdo de articular as marcas deixadas
pelo Outro a pulséo em nosso corpo, dando-lhe vida. Conforme destacado
anteriormente, a juncdo entre o simbolico e o corpo constitui as bordas dos buracos nos
quais a pulsao faz seu percurso. De que forma Lacan articula esse fendmeno e com a

arte?

Acaso ndo se explicam as complacéncias da arte que a acompanha pelo valor
dado, na mesma época, aos artificios da anamorfose? Pelo divorcio
existencial em que o corpo se esvaece na espacialidade, artificios estes que
instalam no préprio suporte da perspectiva uma imagem oculta, reevocando a
substancia que nela se perdeu? (LACAN, 1960/1998c, p.688).

Ao propor que o “desejo ¢ a relagdo do sujeito com seu ser”, Lacan (1958-
59/2016, p.517), consequentemente, aproxima o processo de sublimacdo como
“trabalho criador na ordem do logos” a operagdo de elaboragdo em vazio no qual se
inscreve o sujeito da pura Idgica. Na medida em que sustenta a imagem do corpo como
0 enquadre de inscri¢cdo de uma auséncia, a arte, por sua vez, passa a ser abordada em
uma vertente fundamentalmente real, ndo mais como um fenémeno de linguagem,
simbolico, mas, sobretudo, como um irredutivel a trama significante. Exatamente aqui
poderiamos caracterizar a sublimacdo ex-nihilo como uma forma de criacdo que se

associa ao nada, no sentido de que é a partir do nada que o artista cria sua obra.

111.3. Do corpo unificado as pecas soltas

Com o Seminario, livro 10, Lacan (1962-63/2005a) ndo mais atribui a
fragmentacdo do corpo a prematuracdo neurolégica, passando a articula-la aos efeitos
do significante que vao do desejo até o objeto a. Objetivando esclarecer a exata
dimensdo do simbdlico, e com isso evitar sua exacerbacdo no imaginario, Lacan propde
que o sujeito surge a partir da incidéncia do significante no real e introduz a relagéo
corpo-gozo ao afirmar que, para nos apresentar-nos perante aos outros, temos apenas o

NOSSO COrpo.

O sujeito ndo pode, de maneira alguma, estar exaustivamente na consciéncia,
por ser, de inicio e primitivamente, inconsciente, em fungéo do que devemos
tomar a incidéncia do significante como anterior a sua constitui¢do. [...].
Hoje, trata-se de saber justamente o que permite que esse significante se
encarne. O que lhe permite isso é, primeiro, 0 que temos ai para nos tornar
presentes uns para 0s outros — nosso corpo (ibid, p.100).

Quando a imagem especular ndo mais nos olha, surge uma estranheza

evidenciando um deslocamento da imagem especular para o duplo, assim o objeto antes
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reconhecido e intercambidvel se transforma em estranho, incomunicavel e dominante. E
exatamente nessa perspectiva que Lacan, diferentemente de Freud, sustenta que a
angustia “nédo ¢ sem objeto” (LACAN, 1962-63/2005a, p.101). Na instituicdo do campo
do objeto, o estadio do espelho tem como fungdo promover a identificacdo com a
imagem especular, e, consequentemente, o desconhecimento original do sujeito com
relacdo a sua totalidade.

Num segundo momento, surge a referéncia transicional que esse estabelece na
relacdo com o outro do imaginario, ou seja, com o seu semelhante. E com esse
entendimento, afirma que “¢é isso que faz com que sua identidade seja sempre dificil de
discernir da identidade do outro” (1962-63/2005a, p.103). Portanto, para exercer a
funcdo de mediacdo, é necessario a introducdo de um objeto comum, ou seja, um objeto
modelado sobre a imagem.

Nesse ponto, podemos perceber que nem todo investimento libidinal passa pela
relacdo especular, permanecendo um resto que ndo é significantizavel na operacdo da
constituicdo subjetiva. Esse resto totalmente singular, nomeado de objeto a, ndo é
especularizavel. O que quer dizer que, mesmo que a fenomenologia permaneca
dominada pelo especular (pelo campo do visivel), o estatuto real do objeto a se opde a
l6gica unificante do espelho.

Aqui, a operacédo do corte significante se diferencia do significante na funcéo de
traco. Miller (2005a) nos esclarece que o significante, em seu efeito de anulacdo e
elevacdo, constitui a identificacdo do sujeito ao tragco unario, e por consequéncia exerce
a funcdo de ser Um, de uma pura diferenca. O corte significante, por outro lado, incide
sobre o corpo e promove uma separacdo. Como ja foi colocado, resta algo dessa
operacdo, um resto corporal inassimilavel pelo simbolico. Nesse esboco do objeto a,
Lacan isola a funcdo de peca solta que remete, fundamentalmente, a um todo que ela
ndo e.

A gue me refiro como peca avulsa? Tomo essa indicacdo de Miller (2013c), no
Curso Piezas Sueltas, quando articula a ideia de pega avulsa a formulagdo lacaniana
sobre o objeto a. O critério para que seja definida como tal é ser uma pega que, ao ser
destacada, ndo serve para nada pois sO encontra funcdo no todo. Uma vez avulsa, se
torna uma peca sem sentido de uso, um fora do sentido que a torna enigmatica. Ora, um
sem sentido se presta a outros usos, e entre as multiplas possibilidades pode-se dela
gozar, afinal, se goza com o que “ndo serve para nada”, nos dird Lacan (1972-73/1985,
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p.11). O essencial, aqui, € destacar que a peca que se separa ndo tem outra funcédo, sendo
a de disfuncionar.

Uma nova concepcao do especular se constroi com a emergéncia do objeto a.
Desde entéo, se destaca a funcédo do resto (objeto a) como condi¢cdo para que o Outro
ndo seja simplesmente 0 Um. Esse resto inquantificAvel evidencia que algo no Outro
ndo é significante. Lacan (1962-63/2005a, p.132) esclarece que “antes do estadio do
espelho, aquilo que serd i(a)** encontra-se na desordem dos pequenos a que ainda nao se
cogita ter ou ndo ter. Assim, o que define o autoerotismo é a falta que sentimos de nds
mesmos, i(a), e ndo do mundo externo.

Conforme entendemos, a formulagdo que marca o Seminario, livro 10, é a
intromissdo dos 6rgdos na funcdo estruturante do corpo. Antes de i(a) ha pedacos de
corpo que, quando captados pelo i(a), constituem um corpo libidinal, ndo especular, no
qual aparecem os Orgdos. Nas palavras de Lacan, o objeto a “¢ algo de que o sujeito,

para se constituir, se separou como 6rgdo” (1964/1998, p.101).

[...] o objeto de desejo s6 tem sentido para 0 homem depois de ser virado no
vazio da castracdo primordial. [...] a castracdo s6 pode produzir-se a partir do
narcisismo secundario, isto é, do momento em que a se desprende, cai de
i(a), a imagem narcisica. Ha nisso um fendmeno constitutivo que podemos
chamar de borda. Como eu lhes disse no ano passado, a propésito de minha
andlise topoldgica, ndo hd nada mais estruturante do que a forma do vaso, a
forma de sua borda, o corte pelo qual ele se isola como vaso (LACAN, 1962-
63/2005a, p.225).

Para que ocorra a formacdo da imagem é necessario um corte significante que
possibilita a cisdo entre i(a) e a, nessa cisdo o objeto a se constitui como a famosa libra
de carne, um pedaco de carne arrancado de si. Trata-se de uma perda corporal, uma
perda de gozo ndo redutivel ao significante. Resultante de um corte, o objeto é sempre
um fragmento, pedacos extraidos que fundamentam uma certa relagdo do ser falante
com a imagem do seu corpo e o vazio, em torno do qual se constitui em fenémenos de
borda.

O corte é um operador que desperta uma busca incessante pelo objeto perdido,
objeto irrecuperavel em torno do qual se orienta o circuito pulsional. Ativa, a satisfagdo
da pulsao é sempre parcial e se articula as partes do corpo erégeno, a saber: seio, fezes,
olhar e voz. O acréscimo da voz e do olhar tem a funcdo de desmaterializar o objeto e

colocar em relevo sua funcdo. O que esta em questdo € a unidade desse objeto e sua

41 Imagem narcisica.
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funcdo na economia do gozo, mas posteriormente o nada serd definido como sua
esséncia.

No periodo que antecede ao Seminario da Angustia, livro 10, ainda prevalecia a
no¢ao de identificacdo narcisica na qual a imagem especular permitiria “ao homem
situar com precisdo a sua relagdo imaginaria e libidinal a0 mundo em geral” (LACAN,
1953-54/1986, p.148). Nesse sentido, a imagem especular € considerada o prot6tipo do
mundo dos objetos, ou seja, 0 mundo é constituido de objetos cuja matriz é a propria
imagem. Introduz, assim, a distin¢cdo entre os objetos que sdo compartilhados, que
funcionam como mediadores na relacdo de rivalidade entre o0 eu e 0 outro, e aqueles que
ndo sdo compartilhados, os objetos parciais que citamos acima: 0s objetos a, 0 seio, as
fezes, o falo, a voz e o olhar. Esses ndo possuem imagem especular, e, ao se
apresentarem, produzem angustia.

Contudo, Miller (2005a) defende que associada a formalizacdo do objeto a,
encontramos também uma critica ao imaginario, ou mais precisamente, uma critica ao
privilégio atribuido, pelo prdprio Lacan, a dimensdo especular do estadio do espelho.
Ele argumenta que na primeira parte do seminario os esquemas épticos sdo retomados e
destruidos, e no decorrer do semindrio, a medida que constréi a nocdo do objeto a,
ocorre a decomposicdo do nivel especular do estadio do espelho, que passa a ocupar
novas funcGes. Com a reformulacdo desses conceitos, ele precisa sobre um resto que
ndo se presta a dialética, que se presentifica como absoluto, e que ndo cede ao
significante, permanecendo insollvel. Descobre-se ai que, ao ser tomado pela angustia,
0 objeto é real. Nesse caso, a angustia € uma via de acesso ao que nao é significante, ou

seja, uma via de acesso ao real.

O que ha de espantoso € que o corpo contribui para esse mal estar, e de uma
forma pela qual sabemos muito bem animar os animais, se posso dizer,
quando os animamos com nosso medo. [...] Do que temos medo? De nosso
corpo. E 0 que manifesta esse fendmeno curioso sobre o qual fiz um
Seminéario durante todo um ano, e que denominei A angustia. A angustia se
situa em lugar diferente do medo em nosso corpo. E o sentimento que surge
dessa suspeita que nos vem de nos reduzir a nosso corpo (LACAN,
1974/2011, p.31-32).

Para a psicanalise, a relacdo do parlétre com o seu corpo ndo é de posse, mas de
exterioridade. Localizamos, no Seminario, livro 10, o objeto a definido como um
pedaco do corpo, uma peca avulsa, uma pega sozinha, no entanto, no Seminario, livro
16, e apresentado como éxtimo, termo que conjuga “o intimo com a exterioridade
radical” (LACAN, 1968-69/2008, p.241). Em funcdo de sua estrutura topoldgica, o
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objeto a se localiza éxtimo na relacdo decorrente da “institui¢ao do sujeito como efeito
do significante, e como determinando por si s6, no campo do Outro, uma estrutura de
borda” (ibid). Com efeito, sua consisténcia ldgica Ihe possibilita inscrever a pulsdo nas
bordas, furos e pedacos do corpo. Insere-se, portanto, como um lugar de captura de
gozo.

Essa formulacéo ja se esboga no texto Da psicanalise em suas relacbes com a
realidade, no qual Lacan (1967/2003) coloca em evidéncia o corpo em relagdo com o
gozo. Na operacdo significante, o corpo se apresenta como leito para o advento do
Outro, e como consequéncia, resta um pedaco a deriva como causa do desejo. De todo
modo, resta um “insensivel pedaco a derivar dali como voz ¢ olhar, carne devoravel, ou
entdo seu excremento, eis 0 que dele vem a causar o desejo, que € nosso ser sem
esséncia” (ibid, p. 357).

No Seminario, livro 20, o objeto a é retomado “como a rata” (LACAN, 1972-
73/1985, p.80), a mancada, o fracasso. Doravante, o objeto a fica destinado a categoria
de “semblante” (ibid, p.129), e se opde ao gozo real impossivel de negativacdo. O
objeto a € um furo que possui bordas e no qual se alojam pedacos [pecas avulsas] de
corpo, impondo uma forma ao gozo, assim, é o que enforma. E necessario destacar que,
para a psicanalise, o estatuto do semblante ndo comporta a oposi¢cdo entre falso e
verdadeiro. Em oposi¢do a forma logico-positivista, Lacan (1971/2009, p.25) dir4, aliéas,
que “a verdade ndo é o contrario do semblante. A verdade é a dimensdo, ou diz-
mansao”, assim, “a diz-mansdo da verdade sustenta a do semblante” (ibid.). No,
entanto, a verdade ndo é toda, absoluta, sé podendo se apresentar como semi-dizer.

Nesse contexto, ressitua o significante, agora como semblante, e o inconsciente
como “um saber, um saber-fazer com lalingua” (LACAN, 1972-73/1985, p.190). Trata-
se de um saber-fazer com os restos, com os detritos dos significantes que lalingua
depositada no corpo do parlétre. Assim, ele distinguiu o significante como causa de
gozo. O ponto de virada, aqui, € a concepg¢ao da ordem simbdlica como um sistema de
semblantes, formulacdo que se apoia no axioma de ndo ha relacdo sexual. Isto €, uma
relacdo que ndo pode ser escrita pela impossibilidade de emparelhar o todo (submetido a
funcdo falica) e o ndo-todo (submetido a funcéo falica), pois ndo ha uma relagdo comum
a0 gozo, “hd o Um” [Yad lun] (LACAN, 1971-72/2012, p.123).

Esse seminério inaugura a expressdo parlétre, corpo falante (idem, p.163), para

se referir ao sujeito ndo somente dividido em sua falta-a-ser, mas fundamentalmente
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dividido pela inscricdo de um modo singular de gozar do inconsciente. Aqui o0 corpo é
definido como uma substancia que se goza, isto €, “goza ali onde isso nao fala, isso
goza ali onde isso ndo faz sentido” (MILLER, 2011e, p.97). O corpo, portanto, é gozo
de lalingua entranhada na carne, € um gozo que ndo se comunica e que é percebido
somente pelas ressonancias semanticas que produz no corpo, pelo excesso que 0
transborda. Podemos dizer que o corpo também é efeito da linguagem, pois sua
incidéncia deixa efeitos de afeto, de gozo, produz acontecimento. Demonstra-se, assim,
que sb se goza com a corporizacdo do significante.

O que significa afirmar “ha Um”? Lacan deixa muito claro que néo se refere ao
traco unario, ao menos-um de Totem e Tabu, esse um que se repete e que possibilita ao
sujeito se inscrever no campo do Outro. “Ha Um”, pelo contrario, se reporta ao gozo
sem o Outro. Essa formalizacéo retira do campo do simbdlico a existéncia e institui um
novo Outro, o corpo. Assim, 0 Um marca uma existéncia exilada da paridade entre 0s
sexos, 0 Um sem par. O que se conclui é que o corpo, campo da incidéncia de lalingua,
é o suporte de um gozo que ndo é da ordem da imagem, mas da experiéncia en-corps,
ou melhor, em corpo, mais ainda...

Lacan (1974/2011) enfatiza o registro do Real e propde, na conferéncia A
terceira, o corpo como uma estrutura topolégica que advém da amarracdo dos trés
registros (Real, Simbdlico e Imaginario) através da extracdo do objeto a. Como vimos,
0 corpo € o elo entre gozo e imagem, mas sua consisténcia sé se advém na relacédo de
ex-sisténcia que mantém com o que o eshburaca. O que parece fundamental € que em
torno dos furos do corpo a pulsdo tece seu percurso e inscreve um modo para 0 corpo se
gozar.

O autor encontra na topologia dos nés um novo recurso para avangar sua
formulacdo clinica. Como tal, o n6 borromeano se sustenta das rodinhas de barbante e
do furo que ai se supde. E necessario destacar que com essa escrita fora do sentido, com
0 bo, ele busca uma aproximagao do real enquanto “pedaco [...] carogo em torno do qual
0 pensamento divaga, mas seu estigma, o do real como tal, consiste em nédo se ligar a
nada” (LACAN, 1975-76/2007, p.119). Contudo, para se obter o ng, é imprescindivel
ao menos trés cordinhas enodadas de tal maneira que basta que uma se solte para que as
outra duas se dispersem. A cordinha é, efetivamente, a matéria do no, e estabelece um
novo uso ao significante. Nessa logica, 0 Um ja ndo se escreve como trago, mas como

furo (MILLER, J.-A., 2013c). Por essa razéo, 0 que se escreve COmMo as marcas, com as
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pecas soltas de lalingua, s6 ganham corpo & medida em que o parlétre pode fazer
historia, ficgdes.

O corpo, entdo, pode ser tomado como conjunto vazio no qual os significantes se
enganchardo com os equivocos proprios a lalingua (LAURENT, 2016b). Isto é, no
espaco borromeano se produzem corpos que sdo atravessados pela escrita feita de
equivocos que o perturbam em seu funcionamento. Vé-se, portanto, que o corpo
contribui para o nosso mal-estar e pra isto que se manifesta no corpo como medo.
Sabemos que a angustia tem uma estreita vinculagdo com o corpo e, na medida que ai se
desdobra, Lacan questiona: “de que temos medo? . Ele, prontamente, responde: “de
nosso corpo” (ibid, p.29). O medo de si mesmo ¢ nomeado de angustia e advém “dessa
suspeita que nos vem de nos reduzir a nosso corpo” (ibid, p.30).

Contemporaneo a esse Seminario, em O Aturdito, Lacan (1972/2003) adota a
ideia de linguagem como 6rgdo externo que, uma vez enxertado, caberia ao parlétre
descobrir uma funcdo, um arranjo entre ela e o que resta fora dela como objeto mais-de-
gozar. Esse 6rgdo-linguagem possibilita 0 acesso aos outros 6rgdos do corpo, mas ao
preco de retira-los de sua funcdo natural, desnaturalizando-os. No comeco de seu
ensino, temos o corpo fragmentado que encontra sustentacdo pela articulacdo
significante, mais adiante, a experiéncia de ter um corpo, sua consisténcia, € atribuida
ao préprio pensamento que toma o corpo como uma unidade narcisica e, com isso,
passa a adord-lo (LACAN, 1975-76/2007). Nesse contexto, a linguagem vai sendo
definida, aos poucos, como um érgdo-sintoma, um 6rgdo que tanto escava o objeto a, e
com isso faz orificios e constroi bordas, como também tampona todos os furos com o
objeto a, caracterizando assim, o verdadeiro corpo sem 6rgdos. Lacan se refere ao
sintoma em sua dimensdo de gozo que, diferentemente do estatuto de mensagem
cifrada, remete, antes, ao sem sentido, ao incuravel.

Assim, a relacdo do corpo com o0s seus orgdos pode ser definida como
descartavel, afinal, sempre se apresenta como um furo real. Esse furo, engendrado pelo
trauma da lingua, o parlétre tenta preencher com a crenga que tem um corpo.
Entretanto, essa tentativa € marcada por um incessante equivoco, um permanente
esvanecer por ndo dispor de “um local estavel para acolher 0 gozo” (LAURENT, 2016,
p.19). Esta € uma forma de enunciar que o real escapa a qualquer integracéo.

E nesse sentido que Lacan pdde afirmar que a incidéncia do significante sobre o

corpo instaura, para o parlétre, a problemética da consisténcia corporal, “seu “mistério”
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(1972-73/1985, p.178). Antes de tudo, s6 se torna um mistério quando “o signo recorta
a carne”, € com isso “o corpo se mostra-se apto para figurar como superficie de
inscri¢do, o lugar do Outro do significante” (MILLER, 2015a, p.125-126). Para abordar
0 que opera na linguagem como funcao da letra, faz-se necessario retomarmos o0 percuso

desse conceito no ensino lacaniano.

I11.4. Operar com a letra: a escrita sinthomatica com as pegas soltas

Desde o Seminario sobre a carta roubada (1956/1998d, p.29), sabemos que “o
significante ndo é funcional”. Aqui, Lacan recorre ao conto de Poe, “A Carta Roubada”,
para abordar o campo do inconsciente a partir da estrutura significante. Esse conto gira
em torno de uma carta de amor que a Rainha recebeu do amante e que foi desviada.
Trata-se de uma carta (letter) que apresenta uma dimensdo que excede a representacao,
e que precisa ser recuperada por colocar em risco a Rainha. Esse excesso/risco evoca
algo da vertente do clandestino, do lixo (litter). O grande enigma da trama est4,
sobretudo, na posicdo de gozo daquele que a detém. Esse texto demonsta que a funcéo
de carta/letra (la lettre) determina efeitos de verdade ao sujeito.

Nesse primeiro momento do ensino, o deslocamento do significante rege as idas
e vindas dos sujeitos, seus atos, seu destino. Considera-se, portanto, mais 0 movimento
do que seu conteddo. A carta, contudo, ndo se limita a funcdo de mensagem, pois 0
sentido sempre foge. E possivel perceber o esforco de Lacan em estabelecer a
contraposicdo entre significante e significado, entretanto, o que realmente é colocado
em primeiro plano, nesse Seminario, € a distin¢do entre significacdo e lugar do gozo.

Encontramos assim, pela primeira vez, a associacao entre letra e lixo com a frase
“a letter, a litter, uma carta, uma letra, um lixo” (ibid, p.28). Na “carta roubada”, a letra
sempre esteve ai inscrita, mas, segundo Mandil (2003), a medida que se produz o
apagamento dos efeitos de carta/letra — por ndo corresponder a descri¢do que dispunham
e por estar desconectada de sentido —, sua materialidade toma a dimensao de lixo, litter.

A partir de seu interesse pela relagdo do sujeito japonés com a lingua, Lacan
(1971/2003) evoca, em Lituraterra, a nogdo de letter em sua dimenséo fundamental de
escrito. A letra, como tal, é apresentada como elemento tipografico, manipulavel e sem
significacdo. Ela ndo é o significante. Contudo, a distin¢do entre estes dois termos (letra

e significante) s se torna mais nitida a partir do Seminario, livro 20. Milner (1996)
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salienta que esse texto marca 0 momento em que o0 ensino lacaniano prioriza a operagéo
de literalizacdo (apresentada pela logica e pelas matemaéticas), o que lhe permite

estabelecer os elementos desta diferenciacgéo.

O significante, sendo integralmente definido por seu lugar sistémico, é
impossivel desloca-lo; mas é possivel deslocar uma letra; assim a operagédo
literal por exceléncia deriva da permutacdo (testemunha, a teoria dos quatro
discursos). Pela mesma razdo, o significante ndo pode ser destruido: ele no
maximo pode “faltar em seu lugar”; mas a letra, com suas qualidades e
identidade, pode ser rasurada, apagada, abolida (MILNER, 1996, p.104).

Com essa nocgdo, Lacan se apoia na histéria de roubo/voo [volée/vol] para indicar
que a letra deve ser apreendida segundo seus efeitos, e ndo pela significagdo
(LAURENT, 2010). Assim, a partir de um sobrevoo pela planicie siberiana com seus
sulcos, tragos e marcas d’agua, se estabelece a articulacdo da letra com a escrita
japonesa, com 0s tracos e as sombras de sua arte. Ele observa que nos dois registros
dessa escrita, alfabética ou ideogréafica (que se origina do caracter chinés), haveria um
uso da letra que ndo € de semblante. Nessa perspectiva, essa escrita ndo deve ser
compreendida como expressao de um sem sentido, mas de um sentido que ndo pode ser
elucidado inteiramente, sendo assim, exige a criacdo de um sentido particular por parte
do sujeito.

Abre-se um novo campo para pensar a repeticdo como iteragdo quando Lacan
(1971/2003) identifica na lingua japonesa um efeito de escrita que, como tal, modifica o
estatuto do sujeito. Assim, ele propde que a lingua japonesa é uma lingua “trabalhada
pela escrita” (ibid, p.24). Que implicagdes decorrem dessa afirmagdo? Pode-se verificar
que, em sua constituicdo, o sujeito japonés “se apoia num céu constelado, e ndo apenas
no trago undrio, para sua identificacdo fundamental” (LACAN, 1971/2003, p.24). Trata-
se de uma escritura pura que fundamenta “que ele ndo possa apoiar-se sendo no Tu, isto
é, em todas as formas gramaticais cujo enunciado mais infimo é variado pelas relagdes
de polidez que ele implica em seu significado” (ibid.). A partir dessa letra, rasura pura, a
escrita japonesa e a literatura de vanguarda encontram sua forga de invencéo.

A ideia de “céu constelado” remete a nocdo do enxame significante, a
pluralizacdo de Sis, e, nesse sentido, 0 sujeito japonés deixa de estar identificado a um
traco unario para se sustentar numa constelacdo de tracos. Em funcdo disso ele recorre,
para se apoiar, as variacdes das regras de polidez, aos semblantes da cultura japonesa.

Encontra, portanto, uma escritura outra para se identificar. Podemos dizer que, nesse
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exercicio da escritura, o indizivel muda de registro uma vez que se serve de uma escrita
que incorpora em si 0 gozo.

A escrita japonesa aponta para o singular, como nos esclarece Vieira (2003, p.5),
“cada falante, em seu ato de fala, precisaria fazer com que um sistema literal de
significacdo difusa (ideogramas) produza sentido a partir de sua articulagdo com
significantes que ndo tém significacdo em si”. A consequéncia disso é que a lingua esta
em perpétuo movimento de tradugdo, como se aquilo que nos parece implicito em cada
conversacao precisasse ser atualizado para a constituicdo do efeito de sentido e o lugar
do gozo.

Com efeito, Lacan (1971/2003) faz referéncia a um furo [trou] entre dois
campos heterogéneos que sdo o0 saber e 0 gozo. A funcdo da letra constitui o furo e
figura como o litoral entre o simbolico e o real indizivel, entre letras e as nuvens, entre
terra e mar. Essa imagem permite considerar a escrita da letra como rasura e como
sulco. A dimensdo da rasura evoca, antes de tudo, a auséncia de um traco fundador, isto
é, “rasura de traco algum que seja anterior, é isso que do litoral faz terra. Litura pura é o
literal” (ibid, p.21). O sulco, por sua vez, comporta um complemento & ideia da rasura.
E 0 que se reitera na dimenséo de repeticdo, ou melhor, o incessante “vazio escavado

pela escrita” (ibid, p.24), a busca continua da inscrigéo.

A borda do furo no saber, ndo € isso que ela desenha? E como é que a
psicanalise, se justamente o que a letra diz por sua boca “ao pé da letra” ndo
Ihe conveio desconhecer, como poderia a psicanélise negar que ele existe,
esse furo, posto que, para preenché-lo, ela recorre a invoca nele o gozo?
(LACAN, 1971/2003, p.18).

Nessa citacdo, a no¢do de gozo € pensada em termos de residuo, de residual de
gozo. A partir dessa concepgdo, a expressao “a letter, a litter” é aqui retomada “no nivel
do que se deposita sobre a terra, como efeito de uma precipitacdo e de uma inscri¢ao”
(MANDIL, 2003, p.50). Encontramos, assim, a ideia de real como residuo, como dejeto
de um traco indelével deixado pelo encontro da linguagem com o corpo. A dimenséao
lixo-letra é retomada por Lacan, a partir da obra de James Joyce.

Como compreender a articulagéo entre fala e a escrita no ensino lacaniano? Em
principio, para fazer falar a escrita, h4 que transforma-la em fala. Com efeito, Lacan
(1971/2009) se nega a uma definicdo da escrita como uma simples representacdo/
inscricdo da palavra e delineia a distingéo entre o escrito que se dirige ao Outro e 0 que
ndo tem essa intencdo. Estabelece, assim, a dupla face do significante — por um lado,

sua vertente que é da ordem do simbdlico, sua funcdo na cadeia que engendra a
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significacdo e que pode ser elevada ao status de saber; e, de outro, sua vertente sem
sentido, que é da ordem da letra e que ndo tem funcdo de significacdo. O que
fundalmentamente o interessa é o escrito como marca, como traco isolado.

Em seu Curso Piezas sueltas, Miller (2013c) retoma, em outros termos, a
questdo da escrita. Ele faz referéncia a uma primeira oposicdo entre Isso fala (o
acontecimento em sua dimens&o singular), e Esta escrito (o seu registro numa dimensao
universal) e sua progressiva substituicdo por uma nova oposi¢cdo, ainda que ndo
absoluta, entre “escrever 0 falado” (a escrita da palavra) e “falar 0 escrito” (0 escrito
condicionado a ser falado, para se tornar falante). Destaca, ainda, dois modos de
escritura, ou conforme anuncia, “dois corpos da escrita” — a saber, a escrita no sentido
(para ler) e a escrita fora do sentido (para nao ler).

O escrito que fala é constituido como discurso, € um escrito que transmite um
sentido, o significante e o sintoma. Fundado, justamente, para ser falado, para significar,
sustenta o sentido a partir do escrito. Temos, ai, o efeito significante que constitui o
sujeito e sua verdade, possibilitando o lago social. O escrito que ndo quer falar nada,
por sua vez, é uma escrita que pertence ao real. Isto é, uma marca que se impde como
letra e sinthoma. Ela ndo deixa de servir a fala, mas néo se I& nem faz sentido.

Com base nessas conjecturas, Miller (2000b) identifica, na década de 70, a
virada de uma concepcao de inconsciente como o que deixa a verdade falar, suscetivel a
tudo interpretar, para o inconsciente como saber, definido “um saber inventado no lugar
do saber que ndo ha relagdo sexual” (p.75). O que deve ser considerado é que o
inconsciente, mesmo sem o saber, sustenta a ndo relacdo sexual. Entretanto, 0 que o
saber inconsciente encontra em sua “tonta e louca” busca de interpretacdo? Esse mesmo
autor nos responde que, possivelmente, 0 gozo e a repeticdo. Ndo podemos deixar de
levar em conta que esse inconsciente trabalha para o gozo, e por consequéncia temos a
fantasia e o sintoma que, uma vez acionandos, ndo cessam de se repetir, de tentar
escrever 0 que ndo cessa de ndo se escrever. Melhor dizendo, se revelam “uma
montagem, um aparelho que pode ser situado como defesa contra 0 gozo que resta e que
escapa a toda montagem para se manter na iteragdo” (LAURENT, E., 2014b).

Por certo, no Seminario, livro 20: mais ainda, Lacan (1972-73/1985) avanca em
relacdo ao texto de 1971, Lituraterra, quando propde que “a escrita € um traco onde se
& um efeito de linguagem” (ibid, p.164). Nesse entendimento, o sintoma € signo do

gozo do corpo. Aos poucos, vai reduzindo o sintoma a seu 0sso, isto €, a um
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acontecimento de corpo. E, tendo como referéncia a escrita literéria de Joyce, afirma
que “a escrita ndo € modo algum do mesmo registro [...] que o significante” (ibid, p.
41). Ao especificar que o significante ndo tem relagdo com o que significa, ele introduz
a face real do significante, ou seja, o significante como causa de gozo.

No esteio dessa mudanga, Lacan (1975-76/2007) inventa, no Seminario, livro
23, 0 sinthoma como pega solta. Trata-se de “uma pega quebrada” (p.20) modulada pela
voz, e que resulta da queda, da chuva de significantes que, em Lituraterra (1971/2003)
marca, provoca erosdes na terra. Ele reintroduz a I6gica do né borromeano para situar o
corpo no cruzamento entre a consisténcia imaginaria, a funcdo do furo prépria ao
simbdlico e a ex-sisténcia do real (1975-76/2007, p.36). Contrariando a evidéncia do
visivel, o corpo € correlato a um monte de pecas avulsas e é esse cruzamento que
sustenta 0 gozo e a ilusdo da unidade do parlétre.

E preciso, ainda, considerar que, em sua estrutura, pecas avulsas alude ao
despedacamento inicial. Afinal, a precaria unidade corporal que Lacan ilustra no
Estadio do Espelho s6 se sustenta por termos que nos ocupar com a condi¢do subjetiva
do corpo em pedacos, pecas avulsas. Essa indivisdo, que é perpercebida pelo parlétre,
se impde pela visdo sem, contudo, eliminar o carater de estranheza que lhe remete o
préprio corpo. Por certo, “ndo é s6 que 0 ser vivente ndo é o individuo, ndo é o Um o
individuo, sendo que este, quando se trata do corpo do ser falante, é a fragmentagdo do
corpo” (MILLER, 2003b, p.306).

Com efeito, a libido como um érgéo incorporal comporta o furo e esta articulada
a um saber que se escreve, se encarna no corpo como modo de gozo. Parasitado por um
gozo que pertuba sua relacdo com o corpo, o parlétre é conduzido ao despedagcamento e,
dai em diante, sua Unica consisténcia é mental, instituida fundamentalmente pela crenca
de que se tem um corpo. E um corpo que fala e que goza, cuja consisténcia ndo advém
de “sua enfatuacdo, do seu envelope corporal, do narcisismo da imagem, mas pelo modo
com que ele [o parlétre] consiga se virar com a constitui¢cdo sinthomatica dos circuitos
pulsionais, com a deriva pulsional*®” (LAURENT, 2006b, p.156). Vale acrescentar que,
se 0 parlétre “tem um corpo, € pelo corpo que se 0 tem” (LACAN, 1976/2003, p.565).

Porém, Lacan evoca um outro modo para conferir consisténcia ao corpo que,

embora ndo dispense o envoltério mental, ndo se sustenta por meio da fantasia ou do

42 Traducdo nossa.
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sintoma. E nesse sentido que ele prop@e sinthoma, uma consisténcia que advém das
marcas e inscrigdo de traumas. Dai em diante, o sintoma, como efeito de substituicdes
de significacdes, toma uma nova dimensdo quando formulado em termos de
acontecimento de corpo. Miller (2005b) considera que, para articular o pedaco de real as
pecas soltas, Lacan responde ao sintoma freudiano como verdade com a formalizagéo
do sinthoma como real. Sob essa nova forma, o sintoma do parlétre é definido como
uma emergéncia de gozo que afeta, um acontecimento de corpo, ou melhor, um “evento
corporal” (LACAN, 1976/2003, p.565).

Com vimos, acontecimento de corpo implica o0 corpo e 0 que nele ressoa como
memoria do traumatismo inaugural, isto é, o que inscreve o furo do saber e da morte.
Trata-se, portanto, de um gozo inesquecivel que se itera sem cessar ao longo da vida,
um acontecimento permanente. Nesse entendimento do sinthoma, o parlétre se vé
impelido a encontrar uma funcdo a esse conjunto de elementos destacados, isto €, um
saber fazer com as pecas soltas que é o corpo. Trata-se de uma invencdo singular no
qual o proprio corpo se converte em matéria, em artificio para tratar o real sem lei que o
fragmenta.

Uma vez tirada de seu uso natural, a peca avulsa pode servir para qualquer outra
coisa, até mesmo para algo bem diverso de sua finalidade original. E nessa dimens&o
que a arte contemporanea, em sua pratica de bricolagem, confere valor de gozo as pecas
avulsas. Como nos da testemunho Marcel Duchamp ao assinar um urinol e o colocar no
pedestal. Com seu gesto, ele transforma a peca avusa em objeto estético. O bricoleur,
portanto, “¢ feito ao sabor das ocasies, é um resultado contingente do que ele pdde
recuperar de residuos diversos” (ibid, p. 13). Ele acumula as pecas avulsas e as
convertem em puro objeto de gozo.

Para além do espelho, quem seria melhor do que o artista para colocar em cena o
gozo que perfura o corpo? O interesse de Lacan pelos artistas e escritores surge de sua
investigacao sobre a escrita do corpo proprio como ponto de basta, isto €, um mais além
do narcisismo que, embora prescindindo do pai, situaria o sujeito numa relagdo com o
corpo proprio. Certamente Ihe chama a atencdo a escrita de Joyce e 0 modo como a
linguagem artistica parece constituir seu ser (étre), seu corpo e sua consisténcia.

Reconhece assim, que a arte possibilitaria “um atravessamento do corpo, um
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atravessamento da imagem narcisista®®” (LAURENT, 2013, p.70). E, desse modo,
ocupa-se dos efeitos da arte e o fato desta atingir o sintoma sobretudo pelo que se
produz quando o sintoma toma a dimenséo de criacao.

E da posicdo de analista que Lacan interroga sobre o modo como Joyce, cuja
estrutura repousa no erro do no, serve-se de uma linguagem “que ndo é sua” (LACAN,
1975/2007, p.162). Com base no relato/testemunho em Retrato do artista quando
jovem, sobre o episodio da surra em que 0 escritor sente o corpo se despreender como
uma casca, e, sobretudo, sua posterior auséncia de afeto em relacdo ao acontecimento, o
permitem identificar o lapsus linguae de seu nd. Melhor dizendo, simbdlico e real
permanecem enodados de maneira olimpica e o imaginério solto, consequéncia imediata
de um lapso de escritura do que se escreve no inconsciente e a iteracdo que segue
mediante sua letra.

A singularidade de sua escrita, sua ilegibilidade, a auséncia, nele, de
ressonancias da surra, como também das pessoas que a aplicaram, indicam a escrita
como estofo de seu ego. O sintoma literario de Joyce, sua arte, é apresentada como uma
supléncia a funcéo falica, pois desfaz o que se impde como verdade do sintoma. Isto &,
desfaz a verdade que é compartilhada pela metafora do Nome-do-Pai, e com sua escrita
sinthomética ele implode o sentido e trama um ego. O que exatamente ele faz com a
linguagem?

Nas palavras de Miller, “dessa pura relacdo com a lingua deriva diretamente um
gozo, sem passar pelo imaginario, pelo semblante, pela imagem, pela representacéo,
pela Vorstellung, pela articulagdo simbolica” (MILLER, 2010c, p.38). Inventa um
artificio, uma montagem que permite o ndo-sentido, o irredutivel do real. Demonstra,
assim, a reparacdo do né com uma escrita mais além do inconsciente, uma escrita que
cinge 0 gozo a0 mesmo tempo em que o mantém opaco, foracluido do sentido
(LACAN, 1976/2003). Mais além da fantasia ou da idealizagéo, ele faz uso da obra para
modular o ossobjeto (LACAN, 1975-76/2007, p.149) que suporta a imagem. Podemos
concluir que a obra, seu sintoma, permite nomear 0 sujeito, e nesse sentido seria 0 seu
“th S iss0”.

Com efeito, a clinica psicanalitica nos apresenta, cotidianamente, sujeitos em seu

singular e ininterrupto esforco de manutencdo do ego-ilusdo, para a necessaria unidade.

4 Traducdo nossa.
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Encontramos, assim, as mais diversas solu¢des/ amarragdes para manter 0 corpo como
Um, posto que essa unificacdo ndo esta assegurada a priori. Miller (2012a) se refere a
invencdo de grampos, de meios artificiais para evitar a fragmentacdo corporal e sua

emergéncia como pegas soltas.

A desordem mais intima é essa brecha na qual o corpo se desfaz e onde o
sujeito é levado a inventar para si lacos artificiais para apropriar-se de seu
corpo, para “prender” (serrer) seu corpo a ele mesmo. Para dizé-lo num
termo da mecanica, ele tem necessidade de um grampo para se sustentar com
seu corpo (MILLER, 2012a, p.414).

A citacdo acima se refere a psicose (desencadeada ou ndo) e a invencgdo de um
grampo, isto &, a invencdo de um elemento suplementar que exerce a fungdo de Nome-
do-Pai e, desse modo, possibilitaria recompor 0 corpo como corpo proprio. Esses meios
artificiais que antes mobilizavam certo estranhamento hoje fazem parte do nosso
cotidiano. Contudo, observamos determinados usos que o sujeito faz da tatuagem, da
pintura, do piercing, dentre outros, apresentando-se como modalidades de amarragéo do
corpo a si proprio. Embora se refira a sujeitos que ndo seguem a premissa falica, acaso
ndo se anuncia na clinica atual, ou mesmo na arte contemporanea, modalidades distintas
de enodamento, de escrita?

Miller defende que a funcdo de grampo também poderia ser pensada na relacdo
que o sujeito histérico tem com seu corpo, contanto que seja analisada em termos de
tonalidade (ndo teria 0 mesmo tom) e de excesso (estaria muito além de suas
possibilidades). Ainda, no Seminario, livro 18: de um discurso que nao fosse semblante,
Lacan (1971/2009) ja se refere ao vazio fundamental que emerge da impossibilidade de
escrita da relacdo sexual e propde que o lugar da escrita se vincula a essa auséncia

radical.

Mas a escrita, em si, ndo a linguagem, a escrita prové de 0ssos todos 0s gozos
que, por meio do discurso, mostram abrir-se ao ser falante (parlétre). Ao lhes
dar osso, ela sublinha o que decerto era acessivel, porém estava mascarado,
ou seja, que a relagdo sexual falta no campo da verdade, posto que o discurso
que a instaura provém apenas do semblante, por sé abrir caminho para gozos
que parodiam — essa € a palavra adequada — aquele que é efetivo, mas que lhe
permanece alheio (LACAN, 1971/2009, p.139).

Assim, fantasma, sublimacdo e semblantes organizam tanto o campo do gozo
impossivel como a recuperacdo do gozo via escritura. E essencial destacar que, o
savoir-y-faire de Frida Kahlo com o real traumatico Ihe permitiu certa recuperacdo do

objeto sem que este se apresentasse como pura angustia. A partir dai, poderiamos supor
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que sua arte se apoia nos restos do encontro com a contingéncia absoluta do real, e
destes, delinearia uma escritura? Sua arte Ihe permitiria corporificar?

Seguindo as indicacdes de Lacan sobre a obra sinthomatica de Joyce, me parece
pertinente supor que seu incansavel trabalho de se autorretratar modula o ossobjeto,
bem como resguarda sua opacidade. A minha hipltese é que a artista, com sua
abordagem enlagada ao corpo, as bordas, a superficie, ao plano do espelho e seu mais

além, procura se construir um corpo. Nessa direcdo, Rico afirma que

a imagem do corpo, centro da figuracdo, se converte no receptaculo de toda
visibilidade. Ele é o principio e o fim de seu universo, através de sua imagem
ela modela o conjunto de suas criagdes como algo que forma parte de sua
propria definicdo, como um anexo de si mesma, como um prolongamento de
seu ser (RICO, 2004, p.27).

Em outros termos, ela se reinventa com o artificio das tintas, ao mesmo tempo que se
sustenta em um corpo artesanalmente feito de pinceladas. Eu diria que ao longo dos
anos, com e pelo viés absolutamente singular de sua arte, Frida Kahlo foi construindo
sua solucao/amarracédo ao real do corpo, algo que ndo foi possivel encontrar no discurso
da tecnologia médica com suas cirurgias, medicacdes e proteses. Atraves da pintura
pdde sustentar uma espécie de envoltdrio, isto €, um corpo “depositario do que Lacan
chama de ideia de si” (LAURENT, E., 2016b, p.18). Nesse caminho, sua obra comporta

a dimensdo de um nome proprio.

4 Traducdo nossa.
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CAPITULO IV - AUTORRETRATO: CRIACAO OU INVENCAO?

Com as pecas que vao sendo isoladas em suas Ultimas elaboragdes, Lacan se
distancia de uma concepcao de o inconsciente, isso fala, e formula o inconsciente, isso
se escreve. Eis um ponto de articulacdo em que saber e verdade se apresentam disjuntos.
Nessa Otica, 0 Semindrio 24: L’insu que sait de ['une bévue s’aile a mourre (1976-
1977), nos convida a pensar o inconsciente ndo apenas como isso fala, ou seja, como
verdade, como elocubracdo de saber, e sim como ruptura, um lapso que ndo comporta
nenhum impacto de sentido ou interpretacdo (LACAN, 1977/2003).

Trata-se, portanto, de um inconsciente que inclui o real como pura iteragéo,
iteracdo daquilo que se escreve como posicdo do ser de gozo do sujeito. Como ja
assinalamos, o real é entendido como o mesmo que se repete, um mesmo fora do
sentido que ndo se liga a nada. Nesse limite, temos o0 sintoma que, correlato ao
inconsciente real, estd reduzido ao status de letra e se introduz como uma escrita
permanente que persiste a interpretacdo e se itera (MILLER, 2018). Entdo, podemos
dizer que isso escreve 0 que ndo cessa de ndo se ler, mas que, paradoxalmente, so se
conclui na estrutura de linguagem.

Alias, o homem é afetado por um inconsciente que é tropeco, equivoco, e como
tal cabe a cada um inventar um savoir-y-faire (saber fazer com) aquilo que ndo pode se
desembaracar (LACAN, 1976-1977, aula de 11 de janeiro de 1977). As voltas com o
que rateia, resta ao inconsciente articular e encadeiar redes significantes que tentem
conectar o saber a verdade, ali onde ha falha em sua confeccdo. Sobre esse erro, 0
savoir-y-faire se apresenta como um modo de sutura ou reparo, ou melhor, como aquilo
que “faz uma alianga desse oco, desse vazio que esta no centro de teu ser” (idem, 1968-
69/2008, p.25). E nesse vazio que ird se inscrever o sintoma como pathos e o sinthoma

como no.

[...] o homem ndo se safa de modo algum desse negocio de saber, isso lhe é...
isso Ihe é imposto. Isso Ihe é imposto pelo que chamei de efeitos de
significantes. E ele ndo fica ai a vontade. Ele ndo sabe ‘fazer com’ (faire
avec) o saber... [...] esse material é o que nos habita. Com este material ele
ndo sabe como se virar (il ne sait y faire) (LACAN, 1974-75/[S.d.], aula do
dia 11 de janeiro de 1977).

No Seminario, livro 23: o sinthoma, Lacan (1975-76/2007) faz a distin¢éo entre
0s termos criacdo e invencdo, apresentando o primeiro como efeito do campo da
linguagem e da funcdo da fala, e o sinthoma, por sua vez, é definido como uma

invencéo, algo inédito, excluido do sentido. Considera que ndo ha saber no real nem no
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inconsciente, e defende, assim, que onde falha o saber pode advir a invencdo de um
sinthoma. Doravante, esse inanalisdvel assume valor de escritura e funciona como
suporte do parlétre. Do mesmo modo, se outorga a arte a funcdo de sinthoma, ou seja,
uma solucdo singular ao impossivel da relacdo sexual. Contudo, ndo podemos incorrer
no erro de supor que toda obra artistica poderia ser assim qualificada, sendo necesséario
nos determos no modelo lacaniano do savoir-y-faire. O que implica saber e fazer nessa
férmula?

Com a introducdo do y, Lacan estabelece uma distincdo fundamental entre
savoir-faire e savoir-y-faire. Conforme esclarece Miller (2010b), a primeira supde o
saber-fazer do artesdo, uma técnica, ou seja, a habilidade do oficio sobre o qual se
opera. Vale ressaltar que ndo se trata de ciéncia ou de teoria, mas de um saber que se
ensina, se transmite a um aprendiz, jA que as normas de uso sdo conhecidas. Ha,
portanto, um conceito que provém do Outro e que se universaliza. Em contrapartida, o
savoir-y-faire traduz um saber se virar com isso, um saber que ndo se universaliza e que
se apresenta como inesperado, como errancia que conduz ao singular do ato. Em sintese,
“quer dizer “se desembaragar” (débroiller), mas sem tomar a coisa como conceito”
(LACAN, 1976-77, aula de 11 de janeiro de 1977). Esse ‘y faire’ (como fazer) indica
que ndo sabemos como pegar verdadeiramente a coisa.

Podemos concluir que o savoir-y-faire é uma invencdo que se situa no limite
imposto por isso que escapa € que nao cessa de se escrever nas inquietudes de nossa
época. Ao reduzir o sinthoma a invencédo, Lacan (1975-76/2007, p.38) se aproxima do
saber fazer com a lingua dos artistas para interrogar: “como uma arte pode pretender de
maneira divinatoria substancializar o sinthoma em sua consisténcia, mas também em
sua ex-sisténcia e em seu furo? No intuito de desenvolver essa questdo, me sirvo do
savoir-y-faire de Frida Kahlo, seu saber se virar com o incuravel, ou melhor, 0 modo

como tem acesso, por meio do semblante, a alguns “pedagos de real” (ibid, p.119).

IV.1. Os vestidos: tecendo semblantes

Se por ventura o olhar se desvia da arte de Frida Kahlo, certamente sera
capturado por outra modalidade de construcdo da imagem de corpo, artificio este que se
estende num campo diferente daquele das fotografias, dos textos (cartas e diario) ou da

pintura do cavalete. Para além do palco do espelho, a dimensdo do corpo, sua circulacao
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pela cidade e seus espagos, apresenta uma significativa relevancia e aponta para a
sobredeterminacdo e a multiplicidade de usos da linguagem indumentéria pela artista.
Com os vestidos, ela cria um estilo que se entrelaca com sua arte.

Sabemos, com Lacan (1959-60/1997, p.126), que a cultura “encontra uma certa
felicidade nas miragens que lhes fornecem moralistas, artistas, arteséos, fabricantes de
vestidos ou de chapéus, os criadores de formas imaginarias”. Nesse sentido, o escritor e
diplomata Fuentes (1995) relata sobre o dia em que assistiu um concerto no Palé&cio das
Belas Artes, no centro da Cidade do México. Em determinado momento, sua atencao foi
capturada pelo tilintar de suntuosas joias que anunciaram, no segundo nivel do teatro, a
entrada da artista Frida Kahlo em seu camarote. Ao contrario do que se possa pensar,
ele insiste que ndo foi tanto o ruido de suas joias que o levou a olhar para cima, mas,

sobretudo, o magnetismo de seu siléncio. Descreve, assim, a Unica vez em que a Viu:

Uma arvore de Natal? Uma quermesse? Frida parecia mais uma Cledpatra
partida, escondendo seu corpo torturado, sua perna atrofiada, seu pé
quebrado, seus espartilhos ortopédicos, sob os espetaculares atavios da
camponesa do México, que, ha varios séculos, mantém suas antigas joias
zelosamente guardadas, protegidas da pobreza, para serem usadas apenas nas
grandes festas agrarias. Os lagos, as fitas, as saias, as andguas sussurrantes, as
trancas, os toucados lunares abrindo-se sobre a sua face como asas de uma
borboleta escura (FUENTES, 1995, p.7).

Com certo toque teatral, sua autorrepresentacdo incluia uma espécie de ritual,
um vestir-se e despir-se, no qual chapéus de organdi, blusas camponesas, saias rodadas,
camadas de anaguas, xales de mestiza, lencos e huaraches (sandalias indigenas)
ocultavam o corpo fraturado. Usualmente improvisava fitas e aderecos no momento de
colocar uma blusa, por vezes bordava ditos populares obscenos na bainha das anaguas.
Para adquirir suas roupas, ela recorria aos brechés, encontrando uma nova fungéo para
as pecas soltas, tornando-as re-usaveis.

O mesmo ocorria com 0s adornos que eram de épocas distintas e surpreendiam
pela combinagdo harmoniosa. As joias eram dos mais diversos materiais, numa colec¢ao
formada de contas de vidro barato, contas de jade pre-colombianas, brincos de estilo
colonial, incluindo o par, em formato de méo, que lhe foi presenteado por Picasso, em
1939. Ela estava sempre inovando as formas de trancar ou de decorar os cabelos com
flores, acessorios em prata, jade, tecidos, entre outros. Nos dedos, havia uma eterna
permuta de aneis, de diversos estilos e origens. Os amigos conheciam sua paixao pelos
adornos e frequentemente a presenteavam. Entretanto, com a mesma rapidez e

proporcao que os recebia, também os distribuia entre eles.
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Com essa tarefa didria, Frida pintava “um quadro completo, com cores e formas”
(HERRERA, 2011, p. 141). No registro da producdo, o do objeto, o vestuario da artista
funcionava como uma espécie de paleta de cores para 0 qual ela dedicava tempo,
perfeccionismo e cuidado com os pequenos detalhes. Segundo a pintora Lucile Blanch,
mais do que um simples ato de se vestir, Frida o encarava como uma atitude estética.
Com efeito, ela apresenta de forma muito prépria a ambiguidade l6gica da imagem.
Conforme Agamben (2009, p.67) nos esclarece, o contemporaneo “tem sempre a forma
de um limiar inapreensivel entre um ainda ndo e um ndo mais” e a moda, na medida em
que introduz uma peculiar descontinuidade no tempo, pode ser definida como uma
experiéncia de contemporaneidade.

Assim, a construcdo da representacdo da propria aparéncia fundamenta o que
Malysse (2006) define como a transformag@o do corpo em “imagem de corpo”. Isto €, o
corpo encarna uma imagem que projetamos de nds mesmos, uma realidade corporal no
qual o visivel prevalece como o principal modo de se relacionar consigo mesmo e,
sobretudo, com o outro. Nessa dimensao, “o corpo que se mostra e que se apresenta de
maneira exageradamente visivel aparece como uma obra de arte, mas uma obra de arte
especifica, pessoal, intima, feita sob medida” (ibid, p.53-54).

Na parede do gabinete de Trotsky, admirei demoradamente um autorretrato
de Frida Kahlo de Rivera, feito por ela mesma. Com um vestido de asas
douradas de borboletas, é realmente sob esse aspecto que ela entreabre a
cortina mental. Nos é dado presenciar, como nos mais belos dias do
romantismo alemao, a apari¢do de uma jovem mulher dotada de todos os
dons de seducdo, que tem o habito de circular entre os intelectuais. Do seu
espirito, pode-se esperar, do mesmo modo, que seja um territério geométrico:
nele acontecem, para encontrar sua solucéo vital, uma série de conflitos de
todos os tipos (BRETON, 1965, p.189).

Nem a arte, nem os trajes, sdo formas simples de linguagem, mas ambas se
enderecam a pulsdo escopica, afinal, “os sinais e tecidos de beleza, mostram o lugar do
objeto a” (LACAN, 1962-63/2005a, p.277). Entre os antecedentes que orientam para o
real como furo, como ndo-rela¢do, podemos situar no Seminario, livro 10 a definigdo
do objeto a como recorte, resto, libra de carne. No nivel da experiéncia corporal em que
se opera 0 corte, 0 objeto perdido ocupa a funcdo de causa. Assim, quando algo da
dimensdo do objeto pequeno a paira sobre a imagem, surge a angustia, a inquietante
estranheza.

Logo, € no campo escopico que a estrutura do desejo se mostra em sua mais

radical alienacdo, ao mesmo tempo em que, paradoxalmente, o objeto a se apresenta
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mais mascarado, defendendo assim o0 sujeito contra a angustia. Alids, um dos mais
satisfatorios suportes do desejo, a fantasia, & profundamente marcada pelo visual. O véu
(castracdo) e o desejo sustentam a dimensdo do engano e, mais do que negar a
castracdo, a pulsdo escopica cria um corpo a partir das pecas soltas. Frida faz tela com
seus vestidos, contudo, o que se esconde por debaixo dos tecidos? A beleza/brilho da
indumentéria permite ver, no intuito de oculta-lo, o desejo.

E interessante retomarmos a definicdo que André Breton (1965, p.190) faz de
Frida e sua arte, “uma fita ao redor de uma bomba”. Ao enlacar a bomba com uma fita,
esta Ultima torna-se o véu que esconde a bomba, a0 mesmo tempo que mostra o objeto
que ali permanece como possibilidade. Contudo, a ocultagdo e a sustentagdo da falta do
objeto na imagem ¢ o que “permite a nossa civilizagdo fazer troga daquilo que sustenta
o0 desejo, sob formas diversas, perfeitamente homogéneas aos dividendos e as reservas

bancarias que ele ordena” (ibid, p.278).

A relacdo entre as coisas e meu corpo é decididamente singular: é ela a
responsavel de que, as vezes, eu pertenca na aparéncia, e outras, atinja as
préprias coisas; ela produz o zumbir das aparéncias, é ainda ela quem o
emudece e me lan¢a em pleno mundo (MERLEAU-PONTY, 2014, p.20).

Nas telas de Frida, a prevaléncia do corpo serve de fundo a uma relativa
dimensdo dos objetos que a cercam, ou melhor, a partir da imagem do corpo, tudo
parece entrar em uma inquietante dialética do “Eu-a0-Outro™* (RICO, 2004, p.23).
Narcisismo da imagem? Ela, certamente, se aproxima da pintura naif que, nascida nos
campos e na rua, sustenta uma visdo de mundo que rompe com a arte oficial no intuito
de recuperar a pureza da cultura (LE CLEZIO, 2010). Os temas do cotidiano s&o o
ponto de partida de suas obras, entretanto, aos poucos, o extremo realismo da imagem
do corpo, com suas dores e angustias, se converte em fantasia e magia da cultura
popular mexicana. Com ironia e humor negro, suas composi¢oes exploram imagens que
metaforizam aspectos do folclore mexicano, sobretudo indigena, tais como o dia dos
mortos, retablos®, festas tradicionais, objetos artesanais.

Com efeito, a expressdo popular € um codigo que orienta sua obra, uma
linguagem especifica a qual a artista conjuga um realismo visceral a interrogagéo sobre

sua identidade cultural. Fazendo analogia com seu universo calcado em duas matrizes,

4 Traducdo nossa.
46 Obra de arte pintada ou esculpida sobre madeira, pedra ou marmore que se coloca atras do altar e que
geralmente representa cenas biblicas ou religiosas. Estao presentes na cultura popular.
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podemos dizer que sua arte faz litoral entre a cultura latino-americana e a europeia.
Melhor dizendo, suas telas testemunham uma prética sustentada pela letra, uma arte
litoral que se inscreve numa dimensdo que ndo é nem terra nem mar. Uma arte que,
atravessada pelo mais particular do sujeito e 0 mais universal do Outro, se inscreve nos
contornos entre o simbolico e o real. Encontramos, dessa forma, a marca indelével do
modo singular com que o artista opera com o objeto.

Introduzindo uma descontinuidade no tempo, retomamos o0 ano de 1922,
momento no qual, atrds das pilastras da Escola Nacional Preparat6ria, uma jovem
travessa fazia ecoar sua voz enquanto o famoso muralista, Diego Rivera, pintava
afrescos inspirados na Revolucdo Russa. Entdo, com 15 anos, Frida supostamente teria
declarado a amiga Adelina Zendejas: “Minha ambigao ¢ ter um filho de Diego. E um dia
vou dizer isso a ele” (KAHLO apud HERRERA, 2011, p.50).

O muralista se considerava uma forca da natureza e, apesar de ser extremamente
feio, era um sedutor contumaz. Era um principe sapo, um homem extraordinario, capaz
de encantadoras manifestacGes de ternura. Quando Frida o conhece, ele ja era um
artifice da pintura moderna, um revolucionario afiliado ao partido comunista que
fascinava a todos que dele se aproximavam por seu ardor, sua forca de trabalho e por
sua inteligéncia que, nas palavras de Elie Faure, era “quase monstruosa” (LE CLEZIO,
2010, p.23). Anos mais tarde, Frida escreve no catadlogo de uma exposicdo de Diego a

seguinte descricdo do marido:

Sua barriga enorme, firme e lisa como uma esfera, sustenta-se sobre suas
pernas fortes, belas colunas, que terminam em pés enormes apontados para 0s
lados, em um angulo obtuso, como se para abarcar o mundo inteiro e para
escora-lo de maneira invencivel sobre a terra como um ser antediluviano, do
qual emerge, da cintura para cima, um exemplo de humanidade futura,
distante de nds 2 ou 3 mil anos (KAHLO apud HERRERA, 2011, p.157).

Em 1928, Rivera se destaca no grupo de artistas e estudantes que frequentam a
casa da artista e fotografa italiana Tina Modotti, uma jovem militante que foi banida de
varios paises e que encontrou abrigo no México. Para Frida, ela representava o ideal da
mulher, tanto por sua beleza quanto por sua livre expressdo de corpo e espirito. Em uma
de suas festas conheceu Diego Rivera e nasceu ali seu amor por ele. Com o inicio de um
vinculo mais profundo entre eles, Don Guillermo se aproxima do muralista e o adverte:
“Minha filha leva um demonio dentro” (SORONDO, 2019, p.68).

Ele ndo se intimidou com esse comentario e certamente o futuro sogro

desconhecia a intensidade desse singular contrato amoroso que manteve unidas duas
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pessoas extremamente diferentes, tanto fisica quanto cronologicamente. Para a jornalista

Gisele Freund, ela descreve (em 1951) o impacto que Diego produziu em sua vida:

Eu sofri dois acidentes graves em minha vida. Aquele que um bonde me
atropelou (?) quando tinha dezesseis anos — na realidade tinha dezoito —, tive
a coluna fraturada... (?) e vinte anos de imobilidade ...(?). O outro acidente é
Diego (ZAMORA, 1987, p.29).

Ambos apresentavam uma extraordinaria vitalidade, um &cido senso de humor e
enorme disposicdo para ajudar os necessitados. Também compartilhavam o interesse
por festas, conversagdes, eventos e, na pintura, se destacavam pelo comprometimento
com as convicgdes politicas e estéticas do México revolucionario. Varios criticos de arte
a consideram uma pintora melhor do que Diego, de fato seu nome tomou uma dimenséo
muito maior do que o dele. Concordando com esse ponto de vista, 0 muralista reitera
uma carta em que Picasso afirmara que “nem Derain, nem eu € nem vocé somos capazes
de pintar uma cabeca como estas de Frida Kahlo” (HERRERA, 2011, p.14).

Eles se casam em Coyoacan, no dia 21 de agosto de 1929, ela com vinte e dois
anos e ele com quarenta e trés, dois casamentos e quatro filhos. Um relacionamento
tumultuado que se sustentou por quase vinte e cinco anos, exceto entre 1939 e 1940,
periodo de um ano do divorcio. Frida casou-se por duas vezes com 0 homem que amou
intensamente, como testemunham suas cartas, poesias, pinturas e seu diario. Sobre o

casamento, relata:

Aos dezessete [vinte] anos me apaixonei por Diego, e 0s meus [pais] ndo
gostaram disso porque Diego era comunista e porque diziam que ele parecia
um Brueghel gordo, gordo, gordo. Eles disseram que era como um casamento
de um elefante com uma pomba. Mesmo assim, tomei todas as providéncias
no cartério de Coyoacan para me casar em 21 de agosto de 1929. Pedi a uma
criada que me emprestasse saias e uma blusa, e também um rebozo*’. Pus no
pé o aparato, pra que ninguém reparasse nele, e nos casamos. Ninguém
compareceu a cerimonia, s6 meu pai, que disse a Diego: “Saiba que a minha
filha € uma pessoa doente e vai ser doente a vida inteira; ela é inteligente,
mas ndo é bonita. Pense bem se é isso que vocé quer, e se vocé quiser se
casar eu dou a minha permissdo” (KAHLO apud HERRERA, 2011, p.128).

Conforme a citagcdo acima, na ceriménia ela comparece com um traje tehuana,
as saias de babados de bolinha, a blusa e o longo rebozo que lhe fora emprestado pela
criada indigena. O jornalista de La Prensa fazia a reportagem do evento e relata que
Diego se vestiu “a americana”, ou seja, “cal¢a e paletd cinza, camisa branca, € seu

gigantesco chapéu texano na mio” (LE CLEZIO, 2010, p.74). A festa p6s-casamento

47 “Modo de levar a capa ou o manto, quando com ele se cobre todo o rosto” (D’ALBUQUERQUE,
[S.d.], p.1127). Peca fundamental do vestuario da pintora, o rebozo é um tipo de xale feito em tear
manual, com tamanho suficiente para cobrir todo o corpo de uma mulher.
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aconteceu no telhado da casa de Tina Modotti, e Andrés Henestrosa* relembra que
“havia pecas de lingerie penduradas para secar. Criaram uma boa atmosfera para um
casamento” (HERRERA, 2011, p.129).

Por certo, a escolha do vestido se deve menos a sua informalidade da artista do
que a um ato de corte e recorte da prépria imagem. Esmerada embalagem, o objeto
indumentario se converte em méascara e moldura para cicatrizes, coletes, perna manca,
sendo usado por “coqueria”, conforme dizia (HERRERA, 2011, p.144). A nogéo de
semblante tem relacdo com aparéncia, mas nao coincide com ela, também nédo é
simulacro, tdo pouco artefato. Misto de imaginario e de simbdlico, ele se aproxima mais
da dimensdo do parecer. Esse termo surge, no contexto do Seminario, livro 11
(LACAN, 1964/1998i), quando Lacan se serve do mimetismo para diferenciar o
semblante e o ser.

Ele se apoia nos trabalhos de Roger Caillois para dizer que “o ser se decompde,
de maneira sensacional, entre seu ser e seu semblante, entre si mesmo e esse tigre de
papel que ele da a ver” (ibid, p.104). Por essa via, ndo sou eu que olha o0 mundo e, sim,
o mundo que me olha e me transforma. Aqui, se destaca o olho como 6rgdo. Nessa
captura do olhar sobre nds mesmos, 0 engano toma uma dimensao essencial, ou seja, 0
que se mostra tem a funcdo de véu, oculta que para além da aparéncia, h& o olhar.

Conforme abordado anteriormente, a parlétre adora seu corpo porque cré que o
tem, mas na realidade, ele sempre lhe escapa (LACAN, 1975-76/2007). Desse modo, a
crenca de ter um corpo, sua consisténcia mental, se apoia numa superficie de inscricao.
Ou melhor dizendo, a bolsa de pele-corpo opera como uma superficie de inscricao,
inscricOes estas que Ihe outorgam identidade e, concomitantemente, escavam orificios
no corpo. Minha hipGtese € a de que as ressonancias do encontro traumatico fazem
vacilar, ou mesmo fracassar, os semblantes que regulam a relacdo de Frida Kahlo com
seu corpo. Assim, podemos interpretar que diante da queda do Ideal do corpo, a
construcdo da imagem pela via do semblante possibilitaria um tratamento a falha
estrutural do parlétre, como também estabeleceria um enodamento que o permitiria ter
um corpo.

Lacan ja anuncia no Seminario, livro 17 (1969-70/1992) que o discurso néo €

apenas um instrumento de poder, mas um campo do gozo, um gozo estruturado pelos

48 Andrés Henestrosa Morales (1906-2008) — Poeta, escritor, politico e historiador mexicano.
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discursos como lagos sociais. Seguindo na investigacdo sobre sua natureza, Lacan
(1971/2009, p.15), no Seminério, livro 18: De um discurso que ndo fosse semblante,
defende que todo discurso € semblante e “nele nao se edifica nada que ndo esteja na
base do que ¢ chamado semblante”. Destaca, ainda, que “o significante ¢ idéntico ao
status como tal do semblante” (ibid). Logo, quase tudo passa a ser semblante e precisa:
o falo, o pai, 0 objeto a, 0 saber e 0 gozo.

Aqui, toma como ponto de partida a constatacdo de que os semblantes estdo em
abundancia na natureza e ndo no lugar do Outro da cultura, como até entdo os havia
situado. No entanto, ndo se propde abordar os significantes (semblantes) na natureza
através das espécies naturais, mas fundamentalmente por meio das apari¢es efémeras,
da ndo permanéncia, como, por exemplo, o arco-iris e 0 meteoro. De que maneira o
corpo se articula aos significantes?

Os numerosos significantes percorrem a natureza de forma metedrica e eles
encontram no corpo despedacado o suporte necessario para que eles se articulem ao
gozo. Em outras palavras, 0 corpo se apresenta inicialmente despedacado e a passagem
desses pedacos de corpo para a experiéncia de unificacdo corporal constitui o corpo
como semblante. Assim, este corpo como Um que recobre a fragmentacdo é da ordem
do semblante. Podemos dizer, portanto, que 0 corpo que se apreende através da imagem
que retorna do espelho é o corpo como semblante, ou seja, 0 corpo como Um que busca
circunscrever e inscrever esse despedacamento (MANDIL, 2010).

No intuito de agradar ao marido, Frida Kahlo se desfaz do uniforme
revolucionario que, segundo seu ex-noivo Alejandro Gomes Arias, era inspirado em
Tina Modotti, a saber: saia justa e apertada na cintura, camisa sébria de militante, um
broche representando a foice e o martelo®, gravata e o cabelo puxado em um coque.
Com a mesma naturalidade que na adolescéncia envergava roupas masculinas, agora se

apresenta com trajes das mulheres indigenas.

Longos vestidos de babados das Tehuanas de Tehuantepec — que dizem
descender de uma tribo cigana — , blusas bordadas de Oaxaca, da serra
huasteca, grandes rebozos de seda do Michoacén ou do Jalisco, camisas de
cetim das mulheres otomis do vale de Toluca, ou huipils® ornados de flores
coloridas do Yucaton (LE CLEZIO, 2010, p.85).

49 Presente de Tina.
50 Huipil — uma tGnica sem mangas.
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Toda essa transformacdo se deve, certamente, a sua ansia em agradar a Diego.
Frida veste a mascara da donzela indigena que deve brilhar ao seu lado, entretanto, mais
do que um artificio para corresponder ao ideal do marido, ela inventa um estilo pessoal
sem alterar sua personalidade, apenas dramatizando a extravagancia e a espirituosidade
que j& possuia (HERRERA, 2011). Ela adaptou um novo semblante que Ihe confere um
diferencial, o traje tehuana. Este se torna uma parte tdo integrada a sua imagem que, em
varios autorretratos, ela o pintou como substituto dela propria. Em seu diério, ela nos
revela: “Minhas saias de babados rendados, e a velha blusa que eu sempre vestia
XXXXXXXX5! compde o retrato ausente de uma so pessoa®?” (KAHLO, 1995, p.12).

Miller (2001) nos convida a pensar a estrutura do semblante homologa a
estrutura do véu. Melhor dizendo, o semblante tem funcdo de velar o nada,
estabelecendo uma relacdo entre o objeto suposto e o0 nada que ali poderia estar, ou seja,
entre o que se esconde e 0 que se mostra. E nesse sentido que o falo feminino, protétipo
do meteoro que aparece e desaparece, permite nomear algo do gozo despedacado a
medida que “encontra seu lugar e se junta ao corpo que nao lhe pertence” (LAURENT,
2009, p.11). Vem, assim, designar a intrusdo de uma dupla falta, ou seja, nomear algo
de um gozo que falta ao corpo e a linguagem.

O corpo é por exceléncia matéria de significantizacdo, assim como a
identificacdo com o masculino e com o feminino sdo posicdes que o parlétre toma do
Outro em forma de semblantes. O que estd posto em relevo é uma desnaturalizacdo da
alteridade do sexo, uma vez que este jamais se funda suficientemente na natureza da
espécie, isso implica que sé possa se constituir em referéncia ao Outro, isto é, no
semblante (MILLER, 2001). Nesse sentido, ao observamos o ‘“conjunto de fotos de
Matilde Calderdn, a mae da pintora, descobre-se rapidamente de onde surgiu o gosto e 0
estilo de Frida para se vestir’” (MONASTERIO, 2010, p.16).

O sexo e um atributo secundario do eu, consequentemente pode ocorrer alguma
incerteza sobre a identidade sexual. Segundo Miller (2001), quando essa incerteza afeta
uma mulher, observamos uma multiplicacdo artificial de faneros®, tais como a

vestimenta. Como toda linguagem, a indumentaria € um sistema significante

51 A sequéncia de xxx retrata uma palavra que se apresenta ilegivel no diério.

52 Frida reproduziu no diario a carta que escreveu para a pintora surrealista Jacqueline Lamba, esposa
André Breton, no seu retorno de Paris, no fim de margo de 1939. Destaque nosso.

53 Estrutura protetora derivada da epiderme, como por exemplo, cabelos, pelos, unhas, dentes.
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(LEMOINE-LUCCIONI, 2003) que se converte em oposicdo, em corte, j& que desde
sempre os faneros e a vestimenta se diferenciaram entre os sexos. Diante desse
impossivel de nomear da relacdo com o sexual, restara ao parlétre servir-se dos
semblantes, ou melhor, de um “parecer” homem ou “parecer” mulher. Como o expressa

Lacan,

ninguém sendo a mulher — porque € nisso que ela é Outro — sabe melhor o
que é disjuntivo no gozo e no semblante, porque ela é a presenca desse algo
que ela sabe, ou seja, que, se gozo e semblante se equivalem numa dimensdo
do discurso, nem por isso deixam de ser distintos no teste que a mulher
representa para 0 homem, teste de verdade, pura e simplesmente, a Gnica que
pode dar lugar ao semblante como tal (LACAN, 1971/2009, p.34).

O fato do sujeito feminino ser constituido por um ndo ser lhe confere uma
aproximagdo com os semblantes “que tem fungdo de velar o nada” (MILLER, 2010d,
p.2). Alias, em 1908 Clérambault (2012) ja havia identificado uma peculiar relacdo
entre as mulheres e os tecidos. Em sua investigacdo clinica, o autor se depara com
sujeitos femininos que apresentavam uma fixacao por certos tecidos. Esse objeto ndo so
exercia uma atracdo sobre algumas mulheres, como, também detinha a particularidade
de ser algo furtado do outro. Além disso, elas tinham sensacfes sexuais intensas com o
rogar de uma seda, embora se considerassem frigidas.

H4, portanto, uma paixdo erética pela seda que, tomado como um substituto do
corpo masculino, caracterizaria uma perversdo especial definida por ele como “uma
perversao bastante adaptada ao temperamento feminino e, em consequéncia, muito mais
frequente nas mulheres que nos homens” (CLERAMBAULT, 2012, p.62). Aqui, 0
objeto-tecido se torna um objeto de gozo que, sem a mediagdo da fantasia, se apresenta
COMO UM gozo non-sens.

Lacan reconhece que as mulheres ndo tém a mesma relacdo com a castracdo que
0s homens e ressalta que “na dialética falocéntrica, ela representa o Outro absoluto”
(1960/1998g, p.741). Assim, a falta de uma indicagdo que possa responder ao ter ou ndo
ter do significante falico permite que seja imputado as mulheres uma inconsisténcia que
posteriormente sera formulada como A Mulher ndo ex-siste. Lacan (1972-73/1985) se
refere a um gozo peculiar proprio ao feminino, um gozo complementar para alem da
logica localizavel e significantizdvel do gozo falico. N&o-toda referenciada a fungéo
falica, a ultrapassa um gozo suplementar que, foracluido da linguagem, permanece

como ndo cifravel e indecifravel.
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Em seu curso De la natureza de los semblantes, Miller (2001) esclarece que,
contrariamente ao que se possa pensar, a posi¢do feminina demonstra certa antipatia
pelos semblantes, e isso se justificaria por se colocar mais proxima do real do gozo, ndo
se dispondo facilmente a troca-lo por um semblante. Nessa Idgica, denuncia o estatuto
dos semblantes da cultura, especialmente 0s que visam a consisténcia do masculino.
Partindo desse ponto, ¢ possivel compreender de que modo uma mulher “os maneja, os
adapta, o faz respeitar e até os fabrica” (ibid, p.138).

Que consequéncias advem disso? Laurent (2012) sublinha que a funcéo
civilizatoria encarcera, sob as mais diversas vestes, “A Mulher” (ndo ex-siste) como
uma forma de “preservar um ‘para toda mulher’ um ‘para todo x’” (p.207). E, nesse
sentido, a cultura oriental com as sutilezas da burca, do véu, etc., contrapde a loucura do
desvelamento da pornografia ocidental, com a loucura do velamento, um “ndo h& nada
para ver”. Nessa direcao, retomamos a Frida Kahlo e seus semblantes posto que, em
determinados espagos, ela é mais conhecida por seus trajes do que propriamente por
seus quadros (MONASTERIO, 2010).

Um ano ja havia transcorrido desde o seu casamento quando Diego foi
convidado para realizar murais nos Estados Unidos. Assim, em 10 de novembro de
1930, o casal desembarca em Sao Francisco, onde séo festejados e recebidos em todos
os lugares. Rivera se envolve em um turbilhdo de atividades e Frida, por sua vez, se
fecha nessa espléndida soliddo que se agrava pela barreira da lingua pois, como afirma,
apenas “late o indispensavel”. Contudo, essa cidade lhe “abre os olhos” e a ensina a se
firmar em sua singularidade. Ali, ela amplia sua habilidade em expressar principios,
posicionamentos e afetos através do objeto indumentario. Nesse periodo, ela foi
fotografada por Edward Weston que a descreve no Daybooks (1961):

Ela parece uma bonequinha ao lado de Diego, mas ela é pequena apenas no
tamanho, porque é forte e bela, e ndo mostra muito o sangue alemao do pai.
Veste-se como uma indigena, até as sanddlias, e provoca muita curiosidade
nas ruas de S8o Francisco. As pessoas param a sua passagem para olha-la
com espanto (LE CLEZIO, 2010, p.96).

Enquanto Diego realizava o Mural para Rockefeller em Nova York, em 1933,
Frida dé inicio ao quadro O Meu Vestido Esta ali Pendurado ou New York. Na fronteira
entre os Estados Unidos e o México, ela pinta o traje Tehuano pendurado num cabide
instalado num varal de fita, ele enlaga um vaso sanitario a um troféu de golf, ambos
instalados sobre colunas. Um arranha-céu forma o todo-poderoso pedestal do telefone,

cujo cordao se enrosca, entrando e saindo, nos edificios da cidade despersonalizada.
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Unica colagem da artista, o autorretrato foi montado com fragmentos de fotografias das
filas para obter cupons de alimentagdo, de um desfile militar e de manifestagdes
politicas. Os degraus do Federal Hall, presidido pela estatua de George Washington,
foram feitos de colagem e mostram “vendas semanais em milhdes”. A comercializagao
do sexo é sinalizada pelo cartaz da deusa do sexo, Mae West (a quem Diego adorava),
posicionado sobre varios edificios em chamas (HERRERA, 1994).

Com efeito, o vestido despe e veste as fronteiras entre culturas e economias
excludentes, além disso, 0 excesso de simbolos do capitalismo americano coloca em
evidéncia a decadéncia social e a destruicao de valores humanos na sociedade industrial
moderna. Esse autorretrato, sua versdo pessoal e sarcastica de New York no periodo da
depresséo, exprime um momento de intenso conflito com Diego. Os desentendimentos
provinham de sua insisténcia em retornar ao México, estava cansada da América e dos
americanos, enquanto Diego permanecia fascinado por aquela cultura. Entretanto, no
final de 1933, ele teve seu contrato rescindido antes do prazo oficial e, sem dinheiro,

cede a pressao de Frida para retornar ao México, onde ela finalizou essa obra.
Figura 5: O Meu Vestido Esta Ali Pendurado ou New York

Eloesser.

Nos quadros de Frida Kahlo nos deparamos com a figura constante do traje
tehuana. Portanto, podemos considerar que a presenca do corpo ausente se reitera nas
telas. Malabarismos para ndo deixar fragmentar, cair, esvair o real do corpo? No
Seminario, livro 4: A relacdo de Objeto, Lacan (1956-57/1995) se refere ao vestuério
como o objeto em torno do qual se tece um véu. Ao contrario do que se possa pensar,
trata-se de um arranjo cuja funcéo ndo seria apenas de ocultar o que se tem, no sentido
de ter ou ndo, mas, principalmente, o que ndo se tem. A rigor, ambas sdo fundamentais,

uma vez que nao se trata sempre e somente de ocultar o objeto, mas, sobretudo, ocultar
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a falta de objeto. Para além do que se apresenta, “sobre o véu pinta-se a auséncia” (ibid,
p.157).

O autor deixa claro que ndo se trata de um anteparo qualquer, este somente
assume sua relevancia, “seu ser e sua consisténcia justamente por ser aquilo sobre o que
se projeta ¢ se imagina a auséncia” (ibid). Destaca, portanto, que algo sempre
permanece refratario & apreensdo pela imagem. Segundo Miller (2001), na primeira
clinica lacaniana o enfoque ndo estaria tanto no corpo proprio, mas, antes, “o gozo do
semblante proprio no espelho” (p.232).

Frida Kahlo carrega consigo a impossibilidade de sustentacdo de um corpo
atravessado pelo real traumatico. Desde o inicio o parlétre é submetido ao furo do
traumatismo e a impossibilidade de produzir um saber pela via significante. Assim, a
imagem do corpo se mostra inapta para dar conta do desarranjo produzido pelo gozo ali
alojado. Para cernir esse impossivel de nomear, no Seminario, livro 20, Lacan (1972-
73/1985) admite a intermediacdo do semblante que reside num entre-dois, ou seja, a ele
caberia estabelecer um caminho entre o simbdlico e o real. Desde entdo, o significante €
causa do gozo e, sem ele, ndo é possivel abordar nada do corpo.

Acaso o traje ndo seria um quadro feito de cortes, pec¢as soltas e tracos sobre
uma superficie/tecido? Um vestido assim constituido se converte, segundo Lemoine-
Luccioni (2003, p.10), em um “vestido saco, um disfarce ou simplesmente um vestido”.
Todos sdo invélucros de um corpo, mas quando o vestimos o adaptamos, o fazemos
nosso. A prépria Frida considerava que as roupas eram mais do que uma segunda pele.
De que modo estamos ligados a essa segunda pele?

A pele é aquilo que serve ou é para envolver, envoltorio, cobertura, a fronteira
do corpo que se torna, sobretudo, uma superficie de inscrigdo. Lemoine-Luccioni
(2003) afirma que, apesar de um saco de pele ndo ser garantia de uma boa costura, ainda
assim ele comporta algo do ser, visto que se desgarra, se separa. Certamente nos
tornarmos essa pele, mas ndo nos reduzimos a ela ja que ter e ser ndo coincidem. N&o
existe minha pele no qual possa me identificar, nunca tenho a pele do que sou. A pele
ndo é Frida, nunca foi, do mesmo modo que o vestido ndo € o tecido, muito menos Frida
Kahlo. Resiste-se a essa constatacdo e, mais do que isso, tendemos a refazer o invélucro
com o vestido.

O objeto-indumentéria joga com a oposi¢do ocultar/mostrar, velar/exibir e, desse

modo, torna-se o indice visivel do que ndo pode ser mostrado. Ele, essencialmente,
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esconde para mostrar. Poderiamos supor, assim, que para a mulher o vestido teria a
mesma funcdo que a imagem especular? Certamente se veste a prépria imagem. Ou
melhor, as pecas soltas do corpo sdo captadas e vestidas pela imagem, mas € necessario
para que se constitua como objeto unificado, que o campo Optico articule ao menos trés
instancias, a mée, a crianca e o espelho. Ora, esta articulacdo é precéria e o olhar ndo se
sustenta. Assim, “para dar corpo a intermiténcia do olhar e a fragilidade da imagem, a
prudéncia humana inventou a cobertura do vestido. Convidado a tornar-se fantasma, o
vestido, certamente, resiste melhor ao golpe, porque subsiste mesmo vazio®”
(LEMOINE-LUCCIONI, 2003, p.78).

No intuito de explicar de que modo o semblante e 0 Um convergem, Lacan
(1972-73/1985, p.14) recorre a formula “o habito ama o monge”. Destaca, assim, que o
ama por ndo existir um sem o outro, ou melhor, uma vez atrelados, eles fazem Um. A
indumentaria, mais do que um involucro, opera como indice do que se inscreve no corpo do
monge como modo de gozo. Logo, a imagem se faz vestimenta para os objetos a, para o
gozo foracluido do sentido.

Se ndo se franqueia essa roupagem para 0s objetos da pulsdo, mantém-se na
desordem dos pequenos a como marca de um autoerotismo que é falta de si mesmo, de si
como corpo (LACAN, 1962-63/2005a). Portanto, essa imagem do Um funciona como a
vestimenta do objeto a, um “semblante do ser”, dira Lacan (1972-73/1985, p.124).
Anteriormente, ele j& havia anunciado a ideia de que na imagem ha um objeto velado

que suporta a dimenséo do ser.

E no nivel do Além do principio do prazer que Freud marca com forca que o
que em Ultima instancia constitui o verdadeiro sustenticulo, a consisténcia da
imagem especular do aparelho do eu, é o fato de que este € sustentado no
interior por esse objeto perdido, que ele apenas veste, por onde 0 gozo se
introduz na dimensdo do ser do sujeito (LACAN, 1969-70/1992, p.47).

Creio que esse ponto permite retornar aos Gltimos anos de vida de Frida Kahlo,
momento em que 0 corpo imensamente retalhado e dilacerado se contrapunha a sua
rebeldia e paix&o pela vida, colocando em evidéncia a dimensdo da morte. Em marc¢o de
1950 ela havia se submetido a uma nova intervencdo (fuséo de cinco lombares), sendo
esta apenas a primeira de sete cirurgias no periodo de um ano e cujo desfecho foi seu
confinamento a cadeira de rodas. Contudo, a medida que sua saude ia se deteriorando,

as joias, as fitas, as flores se tornavam cada vez mais elaboradas e coloridas.

54 Traducdo nossa.
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A amiga Lola Alvarez Bravo percebeu que a morte de Frida estava proxima e,
preocupada que ela pudesse desfrutar em vida das honrarias e homenagens, sugere uma
exposicdo em sua Galeria Arte Contemporanea. Seria sua primeira mostra individual
em sua terra natal e a expectativa era reunir a maioria de seus autorretratos, dos
primeiros aos mais recentes quadros. Inspirada nas baladas populares, Frida redigiu o
convite em forma de poesia e o encaminhou no formato de folcléricos livretos,

impressos em papel colorido e amarrados, por ela, com fitas de |a.

Com amizade e amor

Nascidos no coragéo

Tenho o prazer de convidar vocé
Para a minha exposicdo

As oito da noite

— ja que, afinal de contas, vocé tem rel6gio —
te esperarei na galeria

da Lola Alvarez Bravo.

Fica na Amberes, nimero doze
e as portas d&o pra rua

entdo nao se perca

pois isso é tudo que vou dizer.

Quero que vocé me dé

a sua opinido sincera.

Vocé é uma pessoa de cultura

seu conhecimento é de primeira classe.

Estes quadros

pintei com minhas préprias maos
e eles esperam nas paredes

para dar prazer aos meus irmaos.

Bom, meu querido cuate®®,

com amizade verdadeira

te agradeco de todo o coragéo

Frida Kahlo de Rivera (HERRERA, 2011, p.490-491).

Na véspera da estreia, marcada para 13 abril de 1953, seu estado de satde havia
se agravado consideravelmente e foi cogitado o cancelamento do evento, mas a artista
se manteve irredutivel quanto a sua decisdo de comparecer a inauguracao. Nesse intuito,
comunicou que mandaria seu enorme leito de quatro colunas para a galeria e, assim,
imediatamente o staff de funcionarios modificou a disposicdo dos quadros para que 0
leito fosse incluido na exposicéo. A artista oferece e compartilha algo mais além do que
um simples um movel. Este se apresenta adornado com fotografias do marido e de seus
herdis politicos, esqueletos de papel maché pendurados no dossel e, na parte inferior,

um espelho afixado. Ambos passaram décadas juntos e sua entrada foi decisiva na vida

55 Camarada.



162

da artista. Efeito desse encontro, entre ela e sua cama se constituiu um lago carnal que
deixa uma marca indelével em sua arte. Tragco de sua evasdo frente a morte, a cama
coloca em cena o corpo a corpo da artista ante um real impossivel. Podemos considerar,
assim, que para além da morte de Frida, essa marca singular ndo cessara de escrever sua
aposta na vida.

No dia da exposicédo a galeria seria aberta somente ap06s a chegada da artista para
facilitar o seu deslocamento. Contudo, a impaciente multiddo aglomerada na rua
obrigou que fossem escancaradas as portas, antes mesmo do previsto. Minutos depois,
escuta-se 0 barulho de sirenes do lado de fora e, perplexos, os convidados observam
Frida Kahlo sendo retirada da ambulancia e levada para a exposi¢do numa maca. Ela
vestia seu mais bonito traje tehuana, estava maquiada e usava seus brincos de ouro e
turquesa. Lola relata que “os fotografos e reporteres ficaram muito surpresos, quase em
estado de choque. Eles abandonaram as camaras no chdo. Foram incapazes de tirar
fotografia do evento” (HERRERA, 2011, p.492).

A festa foi um sucesso, compareceram todos os seus amigos e de Diego Rivera,
o0s antigos Cachuchas, a nata intelectual do México, seus ex-pupilos e um contingente
enorme de fas. Diego comentou que Frida estava feliz e pacificada com as homenagens.
“Ela nao disse praticamente nada, porém, mais tarde, eu pensei que ela certamente
percebia que estava se despedindo da vida” (RIVERA apud LE CLEZIO, 2010, p.225).
A repercussao foi surpreendente, a galeria recebeu ligacdes de Paris, Londres, diversas
regides dos Estados Unidos, todos solicitando detalhes da exposicdo que foi prorrogada
por mais um més, em resposta a demanda popular. Contudo, a cena teatral e o
entusiasmo de Frida ndo conseguiram disfarcar o rosto devastado pela doenca, pelo
excesso de medicacdo e multiplos vicios.

Em seu curso Los divinos detalles, Miller (2011d, p.31-32) se serve de inUmeras
referéncias literdrias para extrair como escolhe “cada um a sua cada qual e cada uma a
sua cada qual®®”. Indica com essas referéncias como o detalhe engendra o encontro e,
em cada histéria, 0 modo como o proprio encontro fixa o detalhe. Frida Kahlo coloca
em evidéncia a aptiddo dos vestidos para velar a inexisténcia d’A Mulher. Testemunha,

assim, como um bom uso desse objeto pode operar como semblante. De certo modo, o

%6 Tradugdo nossa.
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enodamento que faz surgir entre a prépria imagem e a indumentaria concorre
decisivamente para a propria definicdo de semblante do ser.

No entanto, temos que levar em conta que nem toda mulher tem esse interesse
acentuado por roupas, nem tdo pouco podemos afirmar que os vestidos tecem ou déo
forma ao corpo proprio. Sendo assim, nos parece pertinente identificar, com
Cléraubault, uma paixao erotica pelos tecidos, ou seja, uma especifica fixacdo de modo
de gozo. Mais, ainda, o valor inestimavel que o traje tehuana adquire nos fornece
indicios que este semblante, em alguma medida, traduz a crenca de um corpo, ou
melhor, lhe franqueia a ideia de si como corpo.

Um ponto que me parece relevante destacar da relagdo do feminino com o
semblante é que eles, mesmo sendo efémeros, sdo um meio para abordar o que nao
cessa de ndo se escrever. Afinal, ndo é por acaso que Lacan define o semblante como
um modo de tratar o gozo e, especifica que este “sé se interpela, s6 se evoca, sO se
saprema, sO se elabora a partir de um semblante, de uma aparéncia” (1972-73/1985,
p.124).

IV.2. Autorretratos: um savoir-y-faire

O que nos apontam a arte de Frida Kahlo, sua enigmatica rede de espelhos em
que o corpo se faz presente aos pedacos e pela via do estranho? E, especificamente, o
que nos ensina sobre seu savoir-y-faire com as pecas soltas e sua possivel funcdo de
amarracdo e de supléncia? A arte toca o real e, sob essa premissa primordial, buscamos
fundamentar nossa investigacdo sobre a funcdo da arte como supléncia sinthomatica. E,
nessa perspectiva, foram selecionadas quatro criacbes estéticas de Frida que dao
testemunho de um novo destino ao que se inscreveu como acontecimento de corpo. Na
tentativa de ndo resvalar na psicologizagéo, optamos pela descrigcdo das obras e, quando
possivel, o resgate de comentarios da artista ou de pessoas inseridas no contexto de sua
producdo. O que se coloca, fundamentalmente, é refletir sobre o valor da obra na
economia de gozo da artista.

Para alguns sujeitos, o real que toca o corpo se apresenta como um lapso, uma
descontinuidade, “eu envelheci em instantes e agora tudo estd embotado e plano”, nos
dird Frida Kahlo (HERRERA, 2011, p.27). Com efeito, o ordenamento simbélico nos

abandona em situacGes limite tais como: a condicdo feminina, a relacdo sexual, a
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vacilacdo da imagem do corpo préprio no qual o parlétre se reconhece, a presenca da
morte. Nesse sentido, a citacdo acima reforca a ideia de que o acidente, as condicGes
extremas da convalescéncia e o abandono do namorado foram tomados como pontos-
limite e, como tal, fizeram vacilar sua crenca de ter um corpo, bem como, sua relacéo
com o ser e a existéncia.

Pela via de uma contingéncia, Frida se depara com o irrepardvel do trauma.
Uma vez compelida a retornar o olhar para si mesma, ela vai além da angustia e do
sofrimento e promove uma invencédo singular, intima e Unica, sua arte. Através de sua
pintura-espelho, o rosto e o corpo sdo objetos de uma radical reinvencdo, ainda que se
mantenha um ponto de opacidade na obra. Podemos dizer que em suas composicdes, 0
espaco corporal emerge de modo inusitado e revolucionério, e deixa entrever um corpo
que é, a0 mesmo tempo, obstaculo e instrumento. Justifica-se, assim, que sua obra seja
composta por cerca de quarenta autorretratos em meio a mais de 200 telas e, ainda mais,
que esteja indissoluvelmente ligada a um uso singular da imagem do corpo.

Nos momentos de obscuridade, Kahlo intensifica a producdo de autorretratos,
imagens diversificadas do seu eu que se sobrepGem a anarquia de um corpo doente e a
“ideia de si” des(enlagada) pela dor fisica e pelo sofrimento/trauma amoroso. O real ndo
pode ser representado, mesmo assim, o artista decompde o0 imaginario e o0 converte em
semblante, possibilitando que o traumatico se apresente de forma “muito particular,

ligada a um corpo que é a0 mesmo tempo peso e meteoro” (VICENS, 2018, p.91).

Uma vez que meus temas foram sempre as minhas sensacfes, meus estados
de espirito e as profundas reacOes que a vida produz em mim, frequentemente
objetifiquei tudo isso em figuras de mim mesma, 0 que era a coisa mais
sincera e verdadeira que eu podia fazer de modo a expressar o0 que eu sentia
dentro e fora de mim mesma (KAHLO apud HERRERA, 2011, p.350-351).

Sem duvida, suas composi¢des recolhem as ruinas, os pedacos que se amontoam
de sua histéria e criam formas fraturadas, decompostas, dispersas, justaposi¢oes
inesperadas, metamorfoses de prazer e dor. E importante notar que as pinturas
realizadas logo apds do acidente oferecem uma imagem idealizada do corpo, um corpo
que vela a castracdo. No exercicio de pintar a si prépria, o corpo mutilado e em
sofrimento se apresenta com a imagem restaurada, completa, sem furo e bela nas telas.
Mas, as palavras fazem um radical contraponto a sua obra, como na carta escrita pela
artista ao noivo, em 17 de setembro de 1927: “quando vocé voltar, ndo poderei oferecer-
Ihe nada do que vocé queria. Agora, em vez de ser infantil e coquete, serei

absolutamente infantil e indtil, o que € pior... Toda a minha vida esta em mim, mas
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jamais poderei possui-la” (KAHLO apud LE CLEZIO, 2010, p.57). N&o seria uma
castracdo? Uma privacdo? Nao a tenho. O corpo se tem... Ter a vida sem possui-la
parece ser a maneira em que Frida conjuga sua castracdo. Ela o diz claramente, ndo
tenho o que vocé quer, s6 posso lhe dar o que eu néo tenho.

indice de um real, a arte pde em jogo o que ndo pode ser visto. Com efeito, a
imagem cativante tem funcdo unificadora, recompfe a identificagdo primeira que
nomeamos eu ideal, ou seja, “a matriz simbolica em que o [eu] se precipita numa forma
primordial” (LACAN, 1949/1998c, p.97). Assim, a beleza que adorna a imagem
encarna o semblante de unidade e, dessa forma, tem como funcéo velar o real, cernindo
algo que inexiste no corpo. Essa perspectiva pode ser observada no Autorretrato com
Vestido de Veludo (1926), considerado pelos os criticos seu primeiro trabalho sério.

Figura 6: Autorretrato com Vestido de Veludo

Oleo sobre tela, 79,7 x 60 cm. Cidade do México. Legado de Alejandro Gomez Avrias.

A artista tinha 19 anos quando pintou o autorretrato como presente para
Alejandro Gomez Arias, com a intencdo de assim o reconquistar. Contudo, ndo obteve
sucesso pois a familia do ex-noivo ndo aceitava o relacionamento. Na tela, Frida usa um
luxuoso vestido de veludo de cor vinho, com gola e punhos. A posse aristocratica retrata
seu interesse pela pintura renascentista e a feminilidade é realcada pelo profundo
decote, a pele palida, o longo pescoco e o seio com os mamilos salientes. Os dedos
estao estendidos num discreto gesto de suplica. O mar ao fundo ¢ “um simbolo da vida
— de minha vida”, esclarece a artista (ZAMORA, 1987, p.251). O autorretrato foi
entregue com a solicitacdo que permanecesse numa altura no qual Alejandro pudesse
olha-la nos olhos. Entre as cartas enderecadas ao noivo, em 29 de de margo de 1927 ela
escreveu sobre essa obra e sua espera pelo noivo: “seu Botticelli também ficou muito
triste, mas eu disse a ela que até vocé voltar ela devia ‘dormir um sono profundo’,

apesar disso ela se lembra sempre de vocé” (KAHLO apud HERRERA, 2011, p.83).
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Prevendo o seu retorno, escreve em 15 de julho: “Nao imagina como ¢ maravilhoso
esperar por vocé€, com a mesma serenidade do retrato” (HERRERA, 1994, p.45).

Por certo, 0 imaginario propicia engodos e armadilhas, e, nessa direcdo, somos
advertidos por Lacan (1964/1998i) da presenca de um real inatingivel, intocavel em
torno do qual se constréi a obra de arte. Fazer da mulher um objeto intocavel é uma
forma de assegurar-se que seja assexuada, pois ser sexuada a degrada, permite que seja
tocada. Ou melhor, o0 objeto inacessivel, sublime, inumano, é oferecido como anteparo
ao horror do vazio e ao enigma da feminilidade (LACAN, 1959-60/1997). Com efeito, a
imagem eleva a "dignidade da Coisa” (LACAN, 1959-60/1997, p.140-141), entretanto,
também manifesta um excesso, um a-mais que toca o sinistro. Assim, o véu unificador
da beleza encobre o corpo mutilado, os pedagos de real e, sobretudo, se empenha em

‘enformar’®’0 vazio.

No objeto a, trata-se de uma elisdo de estrutura, que s6 pode ser representada
por um suplemento. Assim, como buraco, ele pode ser equivalente a moldura,
a janela, opostos ao espelho. Ndo podemos captar o objeto a, especialmente
no espelho. Lacan, que passou tanto tempo com o espelho, diz isso. Pois é a
janela gue constituimos ndés mesmos, abrindo os olhos (MILLER, 1997, 587).

Né&o podemos deixar de destacar que a anamorfose, tomada como um tratamento
do real, ilustra o carater profundamente narcisico do espelho. Mais, ainda, o espelho
funciona como um limite que ndo se pode transpor e, assim, contribui para manter
inacessivel 0 objeto. No Séminaire, livre 21, Les non-dupes errent, Lacan (1973-1974/
[S.d.], aula de 18 de dezembro de 1973), confirmara o amor cortés como essencialmente
imaginario. Em sua funcéo, sustenta o laco entre Real e Simbdlico, isto €, entre gozo e
morte. Vale ressaltar, entretanto, que a idealizacdo supde o caminho do recalque e ndo o
da sublimagdo. Como compreender a funcdo do espelho? Poderiamos supor que para a
Frida Kalho os autorretratos exerceriam a fungéo unificante do Estadio do espelho?

Miller (2011d) encaminha sua resposta resgatando, no texto Diretrizes para um
congresso sobre a sexualidade feminina, sua contribuicdo sobre a alteridade feminina,
sua condi¢do de ser “Outro para ela mesma” (LACAN, 1960/1998g, p.741) e localiza ali
o fundamento da paixdo das mulheres pelo espelho. Contudo, ndo identifica com
precisdo se a permanéncia por horas em sua frente seria “para tentar reconhecer-se ou

para se assegurar de que € Outra, diferente do que ¢” (MILLER, 2011d, p.104).

57 Enforme: Neologismo que Lacan (1968-69/2008) propde para nomear o a que fura o Outro, no O
Seminério, livro 16: De um Outro ao outro, aula 26 de fevereiro de 1969. No Seminario, livro 20: mais,
ainda (1972-73/1985), situa 0 objeto a como o que enforma, isto &, o que delineia uma borda ao gozo.
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Como vimos, a identificacdo feminina propriamente dita ndo é natural,
tampouco é adquirida por meio de imitacdo, advindo unicamente da posi¢do do ser no
discurso que ordena a diferenca sexual. Ascender a feminidade demanda, naturalmente,
uma certa parcela de invencao e, consequentemente, haveria por parte desses sujeitos
uma tendéncia em apresentar tragos de artificialismo. Pode-se distinguir, em especial,
que as mulheres ndo tem relacdo estrutural com o limite, e quando encontram balizas
sdo geralmente sob a forma de um ideal ou de uma crenca que advém da contingéncia
de um amor (ibid, 2016). O amor ganha uma importancia particular por ser tomado
como um complemento de ser, justificando assim os esfor¢os das mulheres em seduzir e
se fazer desejar. Essa consisténcia, entretanto, se mostra insuficiente no amor.

Em sua vertente real, no Seminario, livro 20, o amor é abordado como um
encontro contingencial que inscreve, de modo fugaz, a relacdo sexual. A contingéncia
seria, nas palavras de Lacan (1972-73/1985, p.127), aquilo “que submete a relagdo
sexual a ser, para o ser falante, apenas o regime do encontro. S6 como contingéncia €
que pela psicanélise, o Falo, reservado nos tempos antigos aos Mistérios, parou de ndo
se escrever. Nada mais”. Mas, o acontecimento traumatico, esse desenlace introduzido
pelo “real sem lei” (LACAN, 1975-76/2007, p.133) instaura um tempo de urgéncia, isto
¢, “a emergéncia do que faz furo como traumatismo” (MILLER, 2009, p.19). Podemos
tal vez pensar que, para Frida, as sequelas fisicas, as cicatrizes, a inconsisténcia do
desejo do outro ou sua inconstancia, séo momentos de descontinuidade radical que
fazem vacilar os semblantes. Diante disso, ocorre a desestabilizacdo da moldura
construida na relagcdo com o Outro®® e, no avesso do amor cortés, o envoltério se desfaz
e o indizivel emerge.

Com as reviravoltas do acaso, ser uma profissional da medicina ja ndo é uma
opcao e, frente a essa dura realidade, era preciso encontrar um papel na vida. Conforme
sublinha Deleuze (2016), o artista ndo é movido pelo prazer, mas por uma absoluta
necessidade daquilo que cria. Kahlo pinta recolhendo os pedacos intrataveis do real.

Quem diria que as manchas vivem e nos ajudam a viver?! Tinta, cheiro de
sangue. N&o sei que tinta eu usaria que quisesse deixar seu rastro em tais
formas. Eu respeito seus desejos e farei 0 que puder para deixar escapar de
mil mundos, mundos borrados de tinta — terra livre e minha. Séis distantes
que me invocam porque formo parte de seu ndcleo. Tolice ... O que eu faria
sem o absurdo e o fugaz? (KAHLO apud HERRERA, 2011, p.322).

58 O Outro como lugar do gozo do parlétre e ndo apenas de sentido.
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Certamente, algo a impulsiona Frida para a pintura, mas como saber se poderia
sobreviver com sua arte? Segundo relata, assim que se recuperou do acidente levou
algumas telas para a apreciacdo de um artista que conhecia de vista. “Olha, ndo vim
para flertar nem nada disso, mesmo sabendo que vocé adora um rabo de saia. Vim aqui
te mostrar minha pintura” (KAHLO apud HERRERA, 2011, p. 114). Em tom &spero
acrescenta: “Se estiver interessado, me diga; se ndo, me diga também, porque ai vou
trabalhar em alguma outra coisa para ajudar meus pais” (ibid). Diego lhe teria dito:
“Olha, em primeiro lugar, estou muito interessado na sua pintura, principalmente neste
seu retrato, que ¢ o mais original” (ibid). Os outros ndo lhe despertaram o interesse. Ele
sugere que va para casa pintar um quadro e avisa que ird vé-la, no préximo domingo.
Ele foi visita-la em sua casa e lhe assegura: “Vocé tem talento” (ibid).

Trauma, encontro com o real, mal-estar, sofrimento, lesdo, dor, sintomas que
vacilam, des/enlaces.... Assim, observamos um esvaziamento dos significantes do Ideal
do Eu e, sem esse suporte fundamental, o narcisismo do desejo se converte em
narcisismo do ego e, como tal, o corpo investido pulsionalmente fixa o sintoma. Dessa
contingéncia inassimilavel, a pintura surge como uma aparicdo, um acidente que,
embora ndo seja passivel de ser interpretado, nos sinaliza a arte como um tratamento do

real, ou, em outros termos, sua resposta ao real traumatico.

Uma vez que meus temas foram sempre as minhas sensa¢fes, meus estados
de espirito e as profundas reagdes que a vida produz em mim, frequentemente
objetifiquei tudo isso em figuras de mim mesma, 0 que era a coisa mais
sincera e verdadeira que eu podia fazer de modo a expressar 0 que eu sentia
dentro e fora de mim mesma (KAHLO apud HERRERA, 2011, p.350-351).

N&o podemos deixar de observar que a maioria de suas telas fazem mencao a
uma mescla de corpo, carne, fragmentos, cortes, cicatrizes, fraturas e sangue. Dai em
diante o corpo é tomado como cenario de doengas, dores, cirurgias, no entanto, exagera
nas metaforas e metaforas de si mesmo, se tornando palco das mais diversas
prescri¢cOes, exames laboratoriais, radiografias, terapias informais e pseudomédicas,
sobretudo refém de procedimentos médicos que, em muitos casos, eram considerados
desnecessarios pelos proprios profissionais. Frida trocou cartas durante quase vinte anos
com Leo Eloesser, o seu médico de Sdo Francisco. Em 17 de agosto de 1940, seu

“querido doutorzinho” lhe escreve advertindo sobre essas intervengdes desnecessarias:

Vou explicar-lhe o pouco que sei sobre o seu caso. Quando eu a conheci, no
ano 1930, a senhora tinha, e ainda tem, uma anomalia congénita na espinha
vertebral, ficando malformada varias vértebras lombares. Essa anomalia é
acompanhada por outra dos segmentos da medula e dos nervos que
correspondem as vertebras afetadas [...] Com essa explicacdo Fridilha,
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levados em consideracdo todos os aspectos do seu mal, assim como suas
relagbes com Diego, ndo lhe parece que o mais urgente é chegar a um
diagndstico definitivo antes de falar em terapia e do sim ou do ndo de
operacles? E onde podemos chegar melhor a isso do que aqui? A senhora
saira a0 mesmo tempo de uma turba de gente bem-intencionada, que até
agora, segundo vejo, ndo fez mais do que Ihe dar conselhos initeis (ORTIZ,
2010, p.191-192).

Nessas idas e vindas, entre um exame e outro, entre um diagndéstico e outro,
entre uma cirurgia e outra, algo cai nesse percurso. Lacan (1968-69/2008, p.40) nos
dira: “a maneira como cada um sofre em sua relagdo com o gozo, porquanto s se insere
nela pela fungdo do mais-de-gozar, eis o sintoma”. Sendo assim, o que nos parece
relevante investigar em sua obra ndo é a producdo do sentido, mas responder ao que,
com seu ato, o ultrapassa, chove do pincel do pintor. Ela mesma se interroga, como
vimos, sobre que tinta usaria se quisesse deixar rastros em formas. O que se desvela em
seus quadros? Lacan (1964/1998e) esta fundamentando o objeto olhar como objeto da
pulsdo quando nos sinaliza que os pequenos toques de tinta que caem sobre a tela ndo se

referem a uma escolha, mas a entrega de algo de si que se materializa.

Seré que a questdo ndo deve ser tomada mais aproximadamente a isso que
chamei de chuva de pincel? Sera que se um passaro pintasse, ndo seria
deixando cair suas penas, uma serpente suas escamas, uma arvore se
desfolhar e fazer chover suas folhas? Ato soberano sem ddvida pois que
passa a algo que se materializa e que, por essa soberania, tornard caduco,
excluido, inoperante, tudo que, vindo de outro lugar, se apresenta diante
desse produto (LACAN, 1964/1998e, p.111).

No texto Amanhecer de um aspecto, Antelo (2013, p.65) faz alusdo a essa
citagdo como uma teoria subversiva da pintura em Lacan e levanta a pergunta: “O que
deixa cair uma mulher ao fazer figura?”. Esse resto que cai, que escapa a todo possivel
deciframento, remete ndo mais as formacgdes do inconsciente, mas ao inconsciente real,
no qual se ampliam os efeitos enigmaticos e os acontecimentos de corpo. Na arte de
Frida Kahlo, a barreira simbdlica do belo se rompe e a fun¢cdo mancha presentifica o
indizivel, irrepresentavel, ou seja, o real. De modo singular, suas pinceladas encarnam
uma inscri¢do de gozo. E, assim, em torno da angustia que a corta, ela cria um objeto
que olha e captura o espectador, provocando efeitos de horror, seducdo, comogéo e
fascinacdo (LACAN, 1964/1998i). Aquele que vé a obra é capturado, ele € entregue ao
olhar do Outro e se surpreende sendo olhado, “sem dtvida, no fundo do meu olho, o
quadro se pinta. O quadro, certamente, estd em meu olho. Mas eu, eu estou no quadro”

(ibid, p.94). O que se produz é a diviséo subjetiva do espectador.
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Contudo, ainda que se utilize como método a divisdo subjetiva, ndo podemos
dizer que o artista estaria na posi¢ao perversa, pois ele ndo visa um saber sobre o que
divide o Outro. A arte ndo opera a partir do significante mestre e, conforme nos
esclarece Brousse (2008), o saber que ela produz ¢ através da recuperacao desse objeto
a mais que se apresenta na tela. Em outras palavras, a separacdo do objeto a no
espectador possibilita que o artista recupere o objeto. Assim, percebemos que a estrutura
em reviravolta do objeto olhar permite que, para Frida, a imagem retorne unificada.
Como tal, a proliferacdo de autorretratos opera como um permanente dar-a-ver, ou
melhor, uma insistente iteracdo de um corpo que esta por se escrever.

Aqui se faz necessario abrir um paréntese para esclarecer a relacdo entre a artista
e Diego Rivera, que converge, segundo seu médico, como uma parte integrante de seu
sintoma e, particularmente, na perspectiva do parceiro sintoma. O sintoma pode ser o
laco com o parceiro sexual, uma sustentacdo que nao passa pela identificacdo histérica,
mas pelo savoir-faire-avec (saber fazer com), saber manipular, saber se virar com ele,
nos dird Lacan (1974-75/[S.d.], aula de 16 de novembro de 1976).

Assim, individuos que Aristoteles toma como corpos podem ndo ser nada
além de sintomas, eles proprios, em relagdo a outros corpos. Uma mulher, por
exemplo, é sintoma de um outro corpo. Quando isso ndo acontece, ela
permanece como o chamado sintoma histérico [...]. Ou seja, paradoxalmente,
s0 lhe interessa um outro sintoma: ele so6 se alinha, portanto, como penultimo,
e, ainda por cima, ndo é privilégio de uma mulher, embora se compreenda, ao
avaliar o destino d’UOM como falasser, com que ela se sintomatiza
(LACAN, 1976/2003, p.565).

Numa sucessao de aproximac@es e separacdes, mal-entendidos e tropecos, algo
0s une e os embaraca na busca por uma equacio no qual com dois possa se fazer Um. E
uma relagdo que ndo cessa de ndo se escrever, cujo contrato consente com casos
extraconjugais de ambos os lados. Frida parece tolerar suas infidelidades e responde a
elas de modo especular, dando inicio a uma série de aventuras sexuais com homens e
mulheres, muitas delas com ex-amantes do marido. O encontro entre “a pomba e o
elefante”, entre a jovem fragil e o ogro devorador, lhe possibilitou escrever uma borda
para seu ser de sujeito. Em seu diario, o descreve como um ponto de sustentacdo, um

parceiro sintoma.

Sou o0 embrido, Diego comeco
Diego construtor

Diego meu menino

Diego meu namorado

Diego pintor

Diego meu amante

Diego “meu esposo”
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Diego meu amigo

Diego minha mée

Diego meu pai

Diego meu filho

Diego = eu = Diego Universo

Diversidade na unidade (KAHLO, 1995, p.60).

Logo na pagina seguinte, Frida reconhece o traumatico, o que ndo deixa de ndo
se escrever: “Por que o chamo de meu Diego? Nunca foi nem serd meu. Ele pertence a
si mesmo” (ibid, p.61). Um novo evento de desconexdo ocorre em 1934, quando a
artista surpreende Rivera e sua irma Cristina em pleno ato sexual, 0 que ocasionou a
separacdo do casal. Este novo acontecimento faz vacilar os semblantes e sacrifica o
corpo-adoracdo que havia construido. Em resposta a esse insuportavel, a artista corta 0s
cabelos que o marido tanto valorizava e pinta diversos quadros que exibem o desenlace
narcisico que acompanha a perda do amor. Entre eles, o mais conhecido é Las dos
Fridas®, no qual se pinta duplicada, se expde outra. Em novembro de 1939, oficializam
uma segunda separagéo cujo pivo foi a ex-esposa de Diego, Lupe Marin. Dessa vez, a
artista ndo apenas corta os longos cabelos, como retoma os trajes masculinos que havia
utilizado na juventude. Como construir um saber fazer com o desamor, a trai¢do?
Quando a realidade se torna precéria e a confronta com a ndo-relacdo sexual, a artista
vale-se de imagens que a representam desolada, sangrando, 6rgaos expostos.

Figura 7: Auto-retrato com os Cabelos Cortados

[ Py e —
™ iy P
F;Eﬁl&&“‘zj i gt

Quadro Auto-retrato com os Cabelos Cortados, 1940. Oleo sobre tela, 40 x 27,9 cm. Nova York, The
Museum of Modern Art, Gift of Edgar Kaufmann Jr.

No periodo em que estiveram divorciados, sua forma de nomear 0s estragos do

amor e do corpo foi através do quadro Autorretrato com Cabelo Cortado (1940). Nele,

Frida aparece vestida como um largo terno masculino de cores escuras. Est4 sentada em

59 Figura 2, p.76.
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uma cadeira mexicana amarela no meio de um vasto pedago de terra marrom
avermelhado, os seus cabelos pretos e restos de tranca estdo espalhados
desordenadamente pelo chdo. O longo cabelo foi cortado a pouco, ela ainda tem a
tesoura nas maos, uma das trancas esta sobre sua coxa e alguns fios se entrelacam nas
travessas da cadeira. Na parte de cima da tela esta pintado o verso de uma cangéao
mexicana: “olha, se te amei foi pelo teu cabelo, agora que estas careca, ja ndo te amo”.
Um ponto desconexo, o unico adorno feminino que resta, sdo os brincos, ja que os trajes
tehuanos foram abandonados e substituidos pelo vestuario masculino, um terno cujo

corte € tdo largo que poderia ter sido de Diego.

Estou completamente s6. Antes, costumava passar os dias chorando, de raiva
de mim mesma e de dor: agora, hem consigo mais chorar, pois percebi que
era estipido e inutil. [...] Ndo tenho nada, porque ndo o tenho. Nunca achei
que ele fosse tudo para mim, e que, separada dele, eu fosse um monte de lixo.
Eu julgava estar ajudando-o a viver, tanto que me era possivel, e que eu era
capaz de resolver sozinha qualquer situacdo da minha vida, sem nenhum tipo
de complicagdo. Mas agora percebo que ndo tenho nada além de qualquer
outra moca, decepcionada por ser abandonada por seu homem. N&o valho
nada; ndo sei fazer nada; ndo consigo estar sozinha (KAHLO, 2011, p.65-67).

O lapso no né produz o desmoronamento do corpo e, sem a sustentacdo da
significacdo falica, Frida se torna a propria encarnacdo do objeto a, “esse dejeto, essa
queda, o que resiste a ‘significantizacdo’” (LACAN, 1962-63/2005a, p.193). O
“impacto” do desmoronamento desse semblante de objeto de desejo demanda um novo
arranjo e, a cada confronto, Frida parece ser compelida a se repetir, a se autorretratar.
Entendemos, desse modo, que seu savoir-y-faire lhe permite atravessar o tempo de
angustia ao converter o corpo sofrimento/gozo, acariciado, amado e abandonado, em
obra de arte. O savoir-y-faire testemunha, portanto, um ponto de enganche ao gozo, um
suporte que ndo depende do Outro e que sO pode se sustentar no ato. Sua arte se produz
“sem garantia” do Outro, ou melhor, ndo ha outra garantia que ndo seja pelo ato que
produz efeitos sobre o corpo despedacado.

Contudo, tal como a arte, também o alcool se articula a seu pathos. A esse
respeito, foram encontradas no arquivo da casa azul duas fichas clinicas datilografadas e
sem assinatura, mas o0 modo como foram redigidas legitima a autoria da propria Frida.
Nelas, identificamos resquicios da sua antiga vocacdo para a medicina e os efeitos da
leitura de infindaveis relatorios médicos. Assim, ela escreve a primeira versao, no inicio
de 1939: “Ingestdo de grandes quantidades de alcool (uma garrafa diaria)” (ORTIZ,

2010, p.191). Dois anos depois, ocorre um segundo registro: “Por desespero ingere [a
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doente — conforme se referia a si mesma] grandes quantidades de alcool (uma garrafa de
conhaque quase diaria) ” (ibid).

Esse forma de “escrita em espelho” foi identificada, por Lacan (1956-57/1995),
nas anotacdes de Leonardo da Vinci — isto €, em seus registros nos quais fazia referéncia
a si mesmo na segunda pessoa do singular. Correlativamente a sublimagédo, ocorre nessa
forma de criagdo um processo de subjetivacdo do Outro no qual se produz, no plano
imaginario, “sob uma forma mais ou menos acentuada conforme a maior ou menor
perfeicao desta sublimagdo, uma inversdo das relagdes entre o eu ¢ o outro” (ibid,
p.450). Lacan se interroga se essa inversdao permitiria, tal como um processo de
alienagdo, que o sujeito viesse a esquecer “a si mesmo como objeto imagindrio do
outro” (ibid). Haveria um certo (des)enlace do eu na producdo artistica? Em alguns
registros do diario, parece-nos que Frida evidencia um correlativo descentramento em

relacdo ao marido:

sou 0 embrido, 0 germe,

a primeira célula de que = poten-
cialmente = ele foi engendrado
sou ele desde as mais primitivas ...
e as mais antigas células, que com
0 tempo se tornaram ele

l [P ‘
tas” disso? (KAHLO, 1995, p.58)

Ela seguiu sua vida se reinventando nas telas até que, em 1940, Diego a pediu
novamente em casamento. A cerimfnia ocorreu em S&o Francisco, na data de
aniversario de Rivera, 08 de dezembro de 1940, mas a artista imp6s algumas condicdes
para o retorno. Segundo o muralista, ela exigiu que suas despesas e a metade dos gastos
da casa fossem pagos com o0s seus préprios rendimentos, e além disso que eles ndo mais
tivessem relagbes sexuais (HERRERA, 2011). Feliz em té-la por perto, ele aceitou.
Com esses termos, ele deixa claro que um forte vinculo mantinha suas vidas
entrelacadas. Em sua autobiografia afirma: “13 de julho de 1954 foi o dia mais tragico
da minha vida. Perdia minha amada Frida, para sempre [...]. Agora é tarde demais, eu
percebi que a parte mais maravilhosa da minha vida tinha sido meu amor por Frida
(HERRERA, 2011, p.529).

Com efeito, eles compartilharam uma paixao avassaladora, sempre pontuada por
rupturas, traicdes, excessos €, mesmo com tudo isso, Frida sempre retornou a seu
parceiro sintoma, tentando escrever o amor que viria “em supléncia a relagdo sexual”

(LACAN, 1972-73/1985, p.62). Nesse esforgo, recorre a estrutura de uma escrita, seja
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através das cartas apaixonadas e dos registros no diério, seja através da arte, tentando
cernir 0 gozo que a traumatiza e que ndo se cifra, ndo aquele do real de lalingua, mas o
que se soletra dos significantes de sua historia e que se converte em acontecimento de
corpo. A relagdo ndo cessa de ndo se escrever, mas sua permanéncia ao longo dos anos
permitiu que algo pudesse se inscrever, se desenhar, se pintar nos tragos de sua arte
(BIRGHOFFER, 2015).

Ademais, suas telas também encarnam suas vicissitudes com a maternidade.
Essa questdo se coloca no inicio do segundo ano de casamento quando Frida sofreu o
primeiro aborto espontaneo em decorréncia da fratura na pélvis. Dai em diante,
enfrentou uma série de abortos e pelo menos em trés deles foi necesséria a intervencdo
cirtrgica. Ela jamais conseguiu realizar seu desejo de ter filhos, mas certamente 0 mais
tragico dos abortos ocorreu em 4 de julho de 1932. Durante a noite, a artista estava no
quarto do hotel em Detroit quando iniciou uma violenta hemorragia, naquela ocasiao ela
estava com trés meses de “gestagdo”. Nao havia sido uma decisdo facil prosseguir com
a gravidez, inclusive tinha cogitado na possibilidade de abortar por temer um possivel
retorno ao México sem o marido, bem como pelo total desinteresse de Diego em ter
mais um filho e, também, pelos seus problemas de salde. Mas a ideia de ter um
Dieguinho se sobrepds a tudo isso.

Ela desconhecia, entretanto, que ap6s quatro meses de interrupcdo da
menstruacdo, ndo havia ocorrido a formacdo do embrido, sendo uma alteracao
ginecologica conhecida como Mola Hidatiforme ou Mola de Breus. Diego declarou a
sua biografa que este aborto foi extremamente ‘“torturante” e, ainda assim, Frida
arriscou a propria vida em outras trés tentativas de gravidez. Ele ressalta que nenhuma
delas transcorreu de forma tdo dificil ou triste como o aborto de 1932, mesmo néo se
tratando de um feto. Foram treze dias de internacdo nos quais Frida esteve sangrando,
chorando e se questionando o motivo pelo qual o feto ndo havia se desenvolvido, mas,
pelo contrario, se “desintegrado” em seu utero. “Eu quero morrer! Nao sei por que
continuar vivendo desse jeito” (HERRERA, 2011, p.178).

A artista se vé confrontada com o indizivel, o impenséavel do real que “¢ a pulsao
de morte” (LACAN, 1975-76/2007, p.121). Com efeito, 0 aborto se apresenta como um
furo intransponivel a qualquer significacdo, foracluido de qualquer relacdo com o
sentido. Porém, parece que as imagens brotam e ela insiste em ver a crianca, queria

desenha-la. Como ndo foi possivel, no segundo dia de internacdo implora ao médico
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para que lhe mostrasse livros de medicina que ilustrassem o tema. Diante de sua recusa
em atender a insistente solicitacdo de Frida, Diego havia tentado, inutilmente,
interceder, chegando a afirmar que o0 médico “ndo estaria lidando com uma pessoa
comum. Frida vai produzir alguma coisa com isso, ela vai criar uma obra de arte”
(RIVERA apud HERRERA, 2011, p.178). Como ele havia previsto, a artista leva ao
extremo sua arte de triturar pedacos do real e suas pinceladas encarnam uma solugéo
sinthomatica, radicalmente dissociada do saber inconsciente. Ap6s o segundo aborto,

vemos a escritura do real, sua invencgdo, que encarna com suas pinceladas.

Figura 8: Hospital Henry Ford ou A cama voadora

Oleo sobres metal, 30,5 x 38 cm. Cidade do México, Museu Dolores Olmedo.

Em 17 de julho ocorreu a alta do hospital e o quadro Hospital Henry Ford ou A
cama voadora, feito a 6leo sobre metal, é datado de julho de 1932. Esta tela foi a
primeira obra que Frida realiza em estilo, escala e tema dos ex-votos mexicanos ou
retablos. A pintura votiva consiste em uma imagem pequena e rudimentar executada
sobre pequenos painéis de folha de aluminio e registra uma tragédia, uma doenca grave
ou lesdo as quais a vitima devota sobreviveu gracas a intervencao divina. A maior parte
delas é feita sob encomenda da pessoa retratada, de um amigo ou familiar agradecido e,
além da imagem, também apresentam uma inscrigdo que relata de forma jornalistica a
historia, 0 nome do favorecido, a data, o local, a intervencdo do santo e agradecem o
milagre alcangado.

Esse registro explicito dos detalhes ndo comporta uma retorica de suplica ou
pretensdo de suscitar compaixdo, pelo contrério, ao testemunharem uma graca
concedida por misericordia divina, inspiram coragem. Uma vez concluidos, eles sédo
dependurados nas paredes da igreja. Contudo, a pintura votiva “estilo Frida” ndo
apresenta nenhum desses elementos e a imagem santa (a Virgem ou algum outro santo
catdlico) ¢ substituida por fantasias ou objetos flutuantes. Segundo Rivera, “os retablos

de Frida ndo se parecem com retablos, nem com nada nem com ninguém... [pois] ela
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pinta a0 mesmo tempo o exterior e o interior de si mesma ¢ do mundo” (HERRERA,
2011, p.189).

Entdo, no Hospital Henry Ford, Frida se encontra deitada no leito do hospital,
sangrando de hemorragia, e seu corpo nu traz os tracos de uma gravidez. Com a méo
proxima a sua barriga inchada, segura seis fitas vermelhas semelhantes a veias, e em
suas extremidades flutuam seis objetos: um caracol, um feto preso pelo cordéo
umbilical, um torso feminino usado em aulas de anatomia, um objeto de ferro, uma flor
murcha e uma pélvis feminina. Avistamos ao fundo uma paisagem urbana
industrializada, numa alusdo ao lugar onde teria ocorrido a cena.

O feto, que traz a genitalia masculina, o pequeno “Dieguito”, esta posicionado
sobre a poga de sangue e permanece ligado pelo umbigo a fita que Frida segura. O torso
rosa salmao é um modelo utilizado nas escolas de medicina para demonstracGes de
anatomia. Ele seria, segundo a propria artista, “minha ideia para explicar o interior de
uma mulher” (FRIDA apud HERRERA, 2011, p.181). Em sua superficie estdo diversos
organismos semelhantes a esperma e, numa visdo de raio X, duas colunas vertebrais
estdo desenhadas dentro dele, numa possivel alusdo a sua escoliose ou a coluna fratura.
A pélvis, que segundo ela seria a principal responsavel pelo aborto, teve sua imagem
extraida de um livro de medicina trazido ao hospital por Rivera.

O caracol, segundo a artista, € uma referéncia a lentiddo do aborto que, como o
animal, era “mole, coberto e, a0 mesmo tempo, aberto” (FRIDA apud HERRERA,
2011, p.181). A peca de ferro é uma autoclave, um aparelho utilizado para esterilizar
instrumentos cirdrgicos. Ela representaria a pélvis da artista e, de acordo com Herrera
(2011), ela teria dito a um amigo que a maquina-ferramenta servia para lhe lembrar de
Diego e, a um outro, que “[a] inventou para explicar a parte mecanica da coisa” (ibid,
p.182). A orquidea, aqui arqueada, aparentando um utero extraido, lhe foi entregue por
Diego no hospital, e “quando a pintei, tive a ideia da coisa sexual misturada a coisa
sentimental” (ibid). Frida ndo compartilnava com Diego o fascinio pela industrializagéo
moderna, para ela, as maquinas representavam “azar e dor” (HERRERA, 1994, p.73)

Em escala torta, a cama de hospital flutua sob um céu azul, numa imensa e arida
planicie, debaixo da cama a artista pintou a cor do ch&o e afirma que “a terra pra mim ¢é
0 México, gente em volta e tudo, entdo, quando eu nédo tinha nada, me ajudou colocar a
terra a minha volta” (FRIDA apud HERRERA, 1994, p.73). Avistamos, no horizonte, o

complexo River Rouge com seus fornos de coque, torres d’agua e chaminés, tema esse
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do eshbogo que ocupou Rivera durante os dias de sua hospitalizagdo. E, numa faceta
propria a arte votiva mexicana, traz ao lado da cama a data e o local do acontecimento,
numa clara referéncia ao aborto que a manteve treze dias hospitalizada. Em 29 de julho,
25 dias ap6s o aborto e 12 da alta hospitalar, Frida escreve ao Dr. Eloesser comentando

sobre esse momento de sua vida:

Continuei na mesma até 4 de julho [1932] quando sem saber o porqué eu
abortei num piscar de olhos [...] o feto ndo se desenvolveu e saiu todo
desintegrado apesar de eu ja estar com trés meses. O dr. Pratt ndo me disse
nem nada, ele apenas me assegurou que eu posso ter filho em outra
oportunidade. Até agora ndo sei por que abortei e por que razdo o feto ndo se
formou, entdo quem sabe que diabos esta acontecendo dentro de mim, pois é
muito estranho, ndo acha? Eu tinha tanta esperanga de ter um pequeno
Dieguito, um bebezinho chordo, mas agora que isso aconteceu ndo ha nada a
fazer a ndo ser aguentar [...] No fim das contas ha milhares de coisas que sdo
sempre um completo mistério (FRIDA apud HERRERA, 2011, p.180).

Este quadro marca uma mudanca radical em sua obra e, segundo Rivera, ap6s o
aborto “Frida comecou a trabalhar numa série de obras-primas sem precedentes na
historia da arte — pinturas que exaltam as qualidades femininas da resisténcia, realidade,
crueldade e sofrimento” (RIVERA apud HERRERA, 2011, p.180). Para ele, nesse
periodo ela coloca “poesia agbdnica” na tela. Mergulhada na angustia, a artista
experimenta uma hiancia, um vazio de sentido onde nada pode ser dito. Nesse momento
ocorre aquilo que Lacan nomeia como fenémeno de borda, isto €, um evento no qual a
janela “se abre, marcando o limite do mundo ilusério do conhecimento, aquele que
chamo de cena [ou palco] (LACAN, 1962-63/2005a, p.121).

Com efeito, a urgéncia subjetiva é uma forca que a empuxa a pintar. Aqui, a
angustia aponta para uma falha na ex-sisténcia, uma falha que ndo é acidental, mas
estrutural entre o ser e o sentido (Calvet, 2005). Através dela se introduz uma separagédo
entre 0 sujeito e o gozo mortifero, possibilitando um manejo que o desloca de sua
posicdo de objeto de gozo para a de causa de desejo. Lacan propde a angustia como
“sinal do real” (1962-63/ 2005, p.175), ndo como um encontro, mas, antes, como uma
funcdo, como um operador para sua abordagem. Além disso, demonstra atraves de

Joyce como 0 gozo pode ser inventivo ou portador de uma destruicdo criadora.

E nada me parecia mais normal que pintar aquilo que ndo havia alcangado.
[...] Minha pintura traz em si a mensagem da dor. [...] Pintar completou
minha vida. Perdi trés filhos [...] Minha pintura tomou o lugar de tudo isso.
Creio que trabalhar é o melhor (HERRERA, 1994, p.75).

Desse modo, o “acidente”, a linguagem que “parasita”, o excesso da pulsao de

morte que transborda, operam como “limite em que se reverte em efeitos de criacdo”
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(LACAN, 1966/1998, p.70). Sabemos que a arte se esforca por recuperar esse algo do
campo visual que se perde, mas a insistente repeticdo dos autorretratos, sua iteracéo, ja
sinaliza uma impossibilidade de captura. Ndo ha davida que o real é sempre refratavel a
absorcdo pela imagem, contudo, sem autorizar qualquer tentativa de analise ou
interpretacdo, Frida vale-se de pegas soltas, pedagos de corpo, objetos comuns,
fabricados ou mesmo descartados pela ciéncia, possa produzir uma obra que faz mencéo
a pedacos de real. Com base nisso, poderiamos supor que haveria em sua arte uma
dimensdo sinthomatica? Ou identificar no seu savoir-y-faire (saber fazer com), uma

possivel funcéo de amarracdo e de supléncia?

1V/.3. Artifice de uma escrita

Sabemos com Lacan que 0 corpo-imagem tanto promove a iluséria unidade das
pecas soltas, como articula o desejo e 0 gozo pela via do objeto a. Contudo, essa
evidéncia de corpo ndo se refere a uma forma qualquer, mas aquela tipificada e
significantizada, ou seja, as que se apresentam “circunscritas pelo significante”
(MILLER, 1988, p.259). O corpo é uma casca, uma superficie em que operam as
insignias, as identificacdes narcisicas e, como tal, sustenta a ideia de si. Isso permite
imaginar-se um ego, crer que se € protagonista de uma historia e que se € um corpo, mas
a auséncia desse aparato, “desse mais-de-gozar que constitui a coeréncia do sujeito
enquanto eu”, o remete ao desamparo ¢ a soliddo (LACAN, 1968-69/2008, p.25). Como
consequéncia, desvela-se que o objeto a €, em esséncia, semblante de ser. O que advém
quando essa roupagem se desfaz? O furo na trama narcisica confronta o parlétre com a
inconsisténcia do eu e, como efeito engendrado pela perda dessa ancoragem, o parlétre
se empenha em ultrapassar os espelhismos e fabricar algo que supostamente lhe permita

‘enformar’ uma consisténcia.

Conhecer seu sintoma quer dizer saber fazer com, saber desvencilhar-se dele,
manipula-lo. O que o homem sabe fazer com sua imagem corresponde de
algum modo a isto e permite imaginar a maneira como a gente se desvencilha
do sintoma. Trata-se aqui do narcisismo secundario, que € 0 narcisismo
radical (LACAN, 1974-75/[S.d.], aula de 16 de novembro de 1976).

Quais as organizac0es e supléncias possiveis para o que ndo chega a se constituir
como semblante de ter um corpo? Como estabelecer a relacdo entre sinthoma e
semblante? Que consequéncias se apresentam quando se aborda o semblante a partir do
que se escreve? No Seminario, livro 22, R.S.l., Lacan (1974-75/1975) propbe 0 no
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borromeano como uma topologia que sustenta a estrutura do parlétre e sua relagdo com
a realidade. A cadeia Bo é uma escritura que so se mantém pela ex-sisténcia de um real,
um furo traumatico que € de estrutura. O que ex-siste a0 nd é o real engquanto
impossivel, isto €, que ex-siste a ordem do sentido.

Encontra-se um triplo furo que se presentifica de modo distinto em cada um dos
trés registros (imaginario, simbdlico e real) e, quanto a esse aspecto, o0 que os diferencia
é o sentido pelo qual cada um responde ao real. Esse furo aparece como uma hiéncia
fundamental que situa trés efeitos de ex-sisténcia, 0 gozo do sentido [joui-sens], 0 gozo
falico e 0 gozo da letra. O que equivale a dizer, trés modos “como cada um goza com
seu inconsciente” (ibid, aula de 18 de fevereiro de 1975).

Esse ponto nodal que estrutura o real é o objeto a. Esse objeto inatingivel se
aloja no buraco que conjuga os trés elos e, desse modo, traz gozo e fixa o puro vazio de
sua auséncia. Ao reduzir o sentido ao objeto a, este se impde como evanescente, COmo
non-sense, €, a0 mesmo tempo, é o que confere consisténcia ao real. Esse nucleo de
gozo é o sintoma-letra e define o “modo como cada um goza do Inconsciente, na
medida que o Inconsciente o determina” (ibid). Dito de outro modo, o real é o que no

sintoma ndo cessa de ndo se escrever e que tem a funcdo de suprir a ndo-relacao sexual.

Figura 9: N6 Borromeano, com destaque ao objeto a

s
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Representacdo baseada em Lacan (1974-75/1975)

Para todo sujeito, os trés registros, inicialmente disjuntos, se articulam entre si
pela indispensavel acdo suplementar de um quarto nd, ou seja, um elemento suplente.
Na ocasido desse Seminario, Lacan apresenta a nominagdo como esse quarto operador
I6gico e, com isso, essa funcdo ndo mais é privilégio do Nome-do-Pai, ela se pluraliza
em nomes do pai, em semblantes. A reparacdo borromeana tem como referéncia a
estrutura neurdtica em que se apresentam dois lapsos entre dois registos. Aqui, a
nominacdo duplica um dos registros do nd, permitindo enlacar os trés que se
encontravam soltos. Podemos dizer que este ato esta colocado numa posicéo equivalente

ao que serd definido como Sinthoma. Com efeito, a pendltima aula faz referéncia a
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nomina¢ao como a “Unica coisa que estamos certos que faz buraco” e que enoda algo do
real (LACAN, 1974-75/1975, aula de 15 de abril de 1975).

O autor nos esclarece também que os efeitos de nominacdo estdo ligados a
manifestacdes clinicas distintas, ou seja, a inibicdo é a nominacdo do imaginario e
indica a intrusdo no campo do simbolico; o sintoma, é a nominagéo do simbdlico e se
produz no campo do real; a angUstia, a nominacdo do real e se produz no campo do
imaginario. Essa nogdo introduz uma descontinuidade entre esses elementos, um sem
sentido que mantém desarticulados o antecedente e a consequéncia. Miller (2011e)
explica que

O ultimo ensino de Lacan comega com essa clivagem entre a estrutura e o0s
elementos de acaso prévios, 0s quais ela encaixa e significa. A préatica da
psicandlise ganha entdo uma outra énfase. Trata-se de reconduzir a trama de
destino do sujeito da estrutura aos elementos primordiais, fora de articulagéo,
quer dizer, fora do sentido e, porque absolutamente separados, podemos dizé-
los absolutos. Trata-se de reconduzir o sujeito aos elementos absolutos de sua
existéncia contingente (MILLER, J.-A., 2011e, p.82).

Indica, assim, que todo sujeito precisa inventar uma nomeacao que lhe permita
suturar o no e, desse modo, redesenhar sua biografia e sua imagem. Certamente, a
operacdo de supléncia na neurose e, especialmente, o sintoma exercendo tal funcdo na
auséncia do Nome-do-Pai, ja haviam sido discutidos anteriormente com relagcdo ao caso
freudiano do Pequeno Hans. No Seminario, livro 4, Lacan (1956-57/1995) sustentava
que o desencadeamento da fobia seria uma resposta ao encontro traumatico com a nao
relacdo sexual.

Destaca-se, assim, 0 objeto fobico como um elemento de supléncia ao que a
angustia sinalizava, isto é, sua presenca quando a funcéo real do pai ndo opera. Dito de
outro modo, as fantasias e 0 medo tornaram-se necessarios como “supléncia ao que
faltou no desenvolvimento do sujeito” (LACAN, 1956-57/1995, p.411). Mas, um
sintoma fobico pode se escrever como né? A fobia de Hans teria a funcdo de
enodamento? Lacan, na aula de 11 de dezembro de 1973 do Seminario, livro 21, aborda
essa questdo e esclarece sobre a nog¢do de desencadeamento, entendido como corte ou

ruptura do nd, no qual se soltam os registros.

Eu ndo sei se alguém de vocés se lembra. Em uma época eu escrevi algo
sobre a fobia do pequeno Hans [...] Por que o cavalo, por que davam tanto
medo os cavalos? [...] A explicagdo que eu encontrei [...] € que o cavalo era 0
representante, se posso dizer... de trés circuitos. [...] 1sso ha medida em que a
fobia, a fobia do pequeno Hans, esta muito, esta precisamente nesse né triplo
onde os trés anéis de barbante se mantém juntos. E é nisto que é neurdtico,
posto que, cortem vocés um, os outros dois se mantém, sempre (LACAN,
1973-74/[S.d.], aula de 11 de dezembro de 1973).
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Nesse contexto, o sintoma da fobia é utilizado como metéafora, ainda que fluida,
pois deixa escapar um pedaco de real que se vislumbra na angustia da mordida, no
desenho feito por Hans da enigmatica boca do cavalo. Na citagcdo acima, o autor propde
um modo de articulacdo especifico a neurose e utiliza como modelo um né diferente do
borromeano, nomeado por ele de olimpico. Este estilo de enlacamento ocorre de tal
maneira que dois registros estdo enodados entre si e um terceiro se enlaca a cada um
deles. Caso um venha a se soltar, os outros dois permanecem juntos. Com base nisso,
Lacan afirma que o0s neurdticos ndo se tornam loucos, isto é, ndo ocorre 0
desencadeamento do no. Nesse sentido, eles sao incansaveis pois, se os “falta o real, o

imaginario ou o simbdlico, eles aguentam” (ibid).

Figura 10: N6 Olimpico

Baseado em Lacan (1973-74/S.d.)

Conforme vimos, a hipétese do né olimpico serd refutada logo ap6s nos
seminérios R.S.I. e O sinthoma, em que Lacan anuncia como norma o né borromeano.
Extraimos, aqui, um ponto relevante para a nossa discussdo, ou seja, diferentemente de
Freud, Lacan vai além do pai e de sua religido para propor a existéncia de uma falha
para todos e, sobretudo, interrogar acerca do que se escreve nesse lugar, no caso a fobia
do pequeno Hans, e seus efeitos na articulagéo entre os registros. Introduz, assim, a
ideia da nominagdo do pai como 0 quarto n0 que organiza a existéncia dos sujeitos.
Nesse sentido, estabelece uma equivaléncia entre 0 Nome-do-Pai e 0 sintoma, uma vez
que ambos operam por meio da substituicdo. No caso da metdfora paterna, a
substituicdo do desejo da mée pelo significante do Nome-do-Pai responde a falta-a-ser,
no que concerne ao sintoma, como dizer do ser.

Com efeito, essa perspectiva orienta 0 Seminario, livro 23, apreendida a partir do
modo singular como o escritor James Joyce manteve enodado, e com certa estabilidade,
as consisténcias do simbolico, do imaginario e do real, ou seja, na auséncia de um pai,
fez do seu nome proprio uma supléncia, um sinthoma (sinthome). Essa no¢éo surge na
Conferéncia de abertura do 5° Simpdsio Internacional James Joyce, em 16 de junho de
1975 e, apesar do titulo ainda preservar a forma tradicional, Lacan resgata a antiga
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grafia francesa para marcar sua diferenciagdo do sintoma como formagdo do
inconsciente, j& que Joyce estaria dele (o inconsciente) desabonado. A partir dai, se
estabelecem “as coordenadas de uma discussdo eminentemente clinica que erige a arte
literdria de James Joyce como ‘supléncia de sua firmeza falica’ ou como ‘fiadora do
falo’” (BASTOS, 2008, p.355).

A escolha desse registro, sinthoma, faz mencéo a dois efeitos da arte de Joyce. O
primeiro refere-se a letra gozada, ou melhor, a ilegibilidade da escrita, aquilo que “se 1&
mal, ou que se 1& de través, ou que nao se 1&” (LACAN, 1972-73/1985, p.52). O
estatudo que Lacan confere a obra do escritor irlandés seria o de ter introduzido, ou in-
traduzido, “o escrito como a-ndo-ler” (idem, 1977/2003, p.504). Ele seria, portanto, o
precursor de um escrito que alude aos efeitos de decomposicdo e homofonia que
lalingua opera sobre a linguagem. Isto é, uma escrita letra que produz uma metodica
dissolucdo dos semblantes e faz surgir uma moterialidade®® desconectada do sentido ou
de qualquer intencdo de significagio. Em sua Conferéncia em Genebra, Lacan
(1975/1998) esclarece:

E absolutamente certo que é pelo modo como alingua foi falada e, também,
entendida por fulano ou beltrano, em sua particularidade, que alguma coisa,
em seguida, reaparecera nos sonhos, em todo tipo de tropeco, em todo tipo de
formas de dizer. E, se me permitem empregar, pela primeira vez, esse termo,
nesse motérialisme que reside a tomada do inconsciente — quero dizer que 0
que faz com que cada um ndo tenha encontrado outros modos de se sustentar
ndo é sendo o que, ha pouco, chamei de sintoma. (LACAN, 1998b [1975], p.
10).

Assim, o dispositivo Joyciano promove a descontinuidade entre 0 que se escreve
e o que se &, pois “ndo ha mais o Um-dizer [Un-dire] da enuncia¢dao” (SOLER, 2018).
O que advém dessa pura relagdo com a lingua? Joyce demonstra, ou aponta, para a
presenca de um gozo que nao perpassa pela fantasia, pelo semblante, pela imagem, pela
Vorstellung (representante ideativo), muito menos pela articulagdo simbdlica (MILLER,
2010c). Ou seja, sua arte esvazia a letra do sentido e ai fixa um gozo opaco, fazendo ex-
sistir o inconsciente. Nessa nova modalidade de escrita, a dos nds, a letra ndo se articula
ao significante, mas ao gozo.

O segundo efeito da arte de Joyce, que Lacan pdde identificar por meio de sua

obra, consiste na dificuldade do escritor em designar seu ser a partir do nome herdado

€ Introduzido na Conferéncia em Genebra sobre o sintoma (1975), esse neologismo conjuga os termos
palavra (mot) e materialidade (matérialité). Também ¢ traduzida para o portugués por “materialidade da
palavra”.



183

do pai. Com base nisso, se propbe a distingdo entre 0 pai como nome e 0 pai que
nomeia, o sinthoma-Pai. Podemos dizer que, pelo viés da tradugdo, o nome préprio é
concebido como o0 que ndo se traduz do escrito ou o que, do traco, ndo se Ié
(LAURENT, 2003). Reconhece, assim, a relativizacdo dos Nomes-do-Pai e sua
decorrente pluralizacdo, ou melhor, o uso possivel de uma supléncia ao dizer do pai
edipico. Com essa referéncia, Lacan retoma a foraclusdo mais radical, a que advém do
ndcleo traumatico da relagdo com a lingua, para definir sinthoma como um outro

suporte ao trago unario (einziger Zug).

N&o h4 nisso alguma coisa como uma compensacgao dessa demissao paterna,
dessa Verwerfung de fato, no fato de Joyce ter se sentido imperiosamente
chamado? [...] o nome proprio é, nele, alguma coisa estranha. [...] O nome
que lhe é proprio, eis o0 que Joyce valoriza a custa do pai. Foi a esse nome
que ele quis que fosse prestada a homenagem que ele mesmo recusou a quem
quer que fosse. Pode-se dizer, assim, que 0 nome préprio faz tudo o que pode
para se fazer mais que o Si, o significante do mestre (LACAN, 1975-
76/2007, p.86).

Para além de seu nome patronimico, a arte-dizer [art-dire] de Joyce o permite
fazer de si mesmo um sinthoma, ou seja, um artificio através do qual o nome préprio
toma a dimensdo do nome comum. Em outras palavras, o escritor irlandés € artifice de
seu nome proprio, péde construir uma obra que tem dimensdo de nomeacéo, sua versao
para o pai, um pai-versdo (pere-version). Ele soube fazer com as palavras um Nome-do-
Pai artificial, um sintoma-letra que lhe deu suporte a falta de um ponto de basta
(MILLER, 2010c). Por se tratar de um desabonado do inconsciente, Joyce opera com 0
non-sens, com o equivoco, onde ha um lapso no nd. Assim, a epifania € uma sutura, é

sua reparacdo sinthomatica através do qual mantem enodados o inconsciente e o real.

Figura 11: N6 Borromeniano 2
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Baseado em Miller (2010c)

Por outro lado, ha uma falha entre real e simbdlico que sera suprido pelo ego.

Conforme esclarece Schejtman (2015, p. 106), Lacan denominina como “ego”, “aquilo



184

que na cadeia se localiza como reparacdo sinthomatica em Joyce: o que consegue reter o
imaginario, impedindo que se desprenda®”. Por meio de sua arte, ele restaura a relagéo
com o corpo proprio. Contudo, essa costura ndo ocorre através de uma estruturacdo
narcisica, mas pela escrita singular de si como um corpo. O ego-sinthoma funciona
como o quarto n6. No entanto, caso o0 imaginério se solte, o simbdlico e o real
permanecem enodados numa topologia que ndo é borromeniana.

Com efeito, o savoir-y-faire de Joyce, sua arte, seu corpo-escabelo, é seu
pedestal, o que lhe permite elevar a si mesmo a dignidade da Coisa. De maneira
imagética, o escabelo traduz a sublimacdo freudiana, mas em seu entrecruzamento com
0 narcisismo, narcisismo este anterior ao eu especular. Trata-se de um narcisismo
modificado, uma vez que ndo se refere somente a imagem, mas a relacéo de crenga que
liga o parlétre ao corpo idolatrado (LACAN, 1975-76/2007b).

O amor-préprio é o principio da imaginacdo. O parlétre adora seu corpo,
porque cré que o tem. Na realidade, ele ndo o tem, mas seu corpo é sua Unica
consisténcia, consisténcia mental, é claro, pois seu corpo sai fora a todo
instante. [...] O corpo decerto ndo se evapora e, nesse sentido, ele é
consistente [...] E precisamente o que é antipatico para a mentalidade, porque
ela cré nisso, ter um corpo para adorar. E a raiz do imaginario (LACAN,
1975-76/2007a, p.64)

Portanto, falar com o corpo-escabelo é passar pelos desfiladeiros das palavras,
sustentando pela dimensdo do sentido (LAURENT, 2015). Entendemos que, pelo fato
de fazer obstaculo a leitura, o enigma joyciano permanecera mobilizando ecos de
significaco para as proximas geracdes. E a isso que Lacan alude ao supor que o artista
teria se reconhecido nesse nome, “Joyce, o sintoma” (1975/2007, p.160). Desse modo,
Joyce deixa de ser um registro de cartério para tornar-se 0 nome de uma experiéncia de
gozo, um gozo singular, original. Podemos concluir, por fim, que o sinthoma do escritor
irlandés € o seu “tu és isso”.

Assim, ante a limites cada vez mais ténues entre a neurose e psicose, 0 sintoma
se define como protese, uma bricolagem, uma escritura, um objeto. Essa clinica, que
Miller (2012b) nomeia de fluida (floue), se opbe a descontinuidade diagndstica e esta
orientada para os distintos modos de se fazer/inventar um corpo, ou seja, a forma
singular de tratamento do proprio gozo. Confere, assim, um certo “todos iguais” uma
vez que a invengdo é generalizada. Com efeito, a clinica nodal comporta um certo

desenganche do Outro e, nesse contexto, 0 sinthoma seria uma montagem que permite o

61 Tradugdo nossa.
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reenodamento desse lago (SCHEJTMAN, 2015).

Se o encontro com o real ja havia sido anteriormente abordado por Lacan
(1964/1998j) como tyche, agora é retomado com a ressalva de que do real s6 podemos
ter acesso a pedacos - afinal, ndo se liga a nada. Com isso, o sintoma p6de ser designado
como signo de fragmentos, de pecas soltas do real que se desenlagam. De todo modo,
ele deve ser tomado como um fato de estrutura, uma resposta singular & impossibilidade
da relacdo sexual. Logo, para todo parlétre se apresenta um resto inomindvel da
operacdo paterna e, nesse sentido, ha sempre a demanda de um savoir-y-faire, de uma
solucdo sinthomatica prépria a cada um.

Desse modo, restaurar o lapso por meio do saber inconsciente, do sintoma-
metafora, ndo € o mesmo que o fazer através do sintoma-letra. Onde o saber falha, onde
ndo ha decifracdo, so resta inventar. Analogo ao traumatismo, o sinthoma se delineia
como uma invenc¢do, uma solucéo singular que estabiliza, que repara a falha estrutural
colocada em evidéncia pelo desenlace e, desse modo, recupera o laco com o0 gozo. Essa
concepcao permite situar o sinthoma no inconsciente real, um savoir-y-faire que faz
furo no sentido, se produz como objeto.

Nesse ponto, retomo a questdo levantada no inicio desse capitulo e que, me
parece, norteia o seminario dedicado a Joyce: “como uma arte pode pretender de
maneira divinatdria substancializar o sinthoma em sua consisténcia, mas também em
sua ex-sisténcia e em seu furo? ” (LACAN, 1975-76/2007, p.38). Por meio dessa
citacdo, Lacan ressalta que, crendo ou ndo, Deus ex-siste na logica da linguagem como
furo [trou] — ou melhor, ele é um dizer que, no inconsciente, ex-siste (idem, 1972/2003).
No caso particular de Joyce, o considera artifice de uma supléncia ao suposto artesao
supremo, Deus-Pai.

Sobre isso, ndo afirma se tratar de uma psicose, mas identifica uma certa relagdo
com as palavras e a escritura que, diferentemente do neurdtico, ndo se serve apenas da
lalingua privada que fixa 0 gozo do parlétre, mas da mescla de linguas e letras da
escrita (SOLER, 2018). Com efeito, encontramos a neurose ancorada no troumatisme
original, no imprevisivel que ndo cessa de se escrever como repeti¢do do trauma, como
sintoma/fixac@o de gozo. Mas a experiéncia nem sempre acontece como esta prevista, e,
segundo Miller (2010d), quando essa contingéncia escapa a estrutura, pode-se inventar
uma que inclua a imprevisibilidade.

Isso nos permite afirmar que a arte se faz sinthoma, ou melhor, mais além do
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simbdlico, “é¢ um savoir-faire, o simbolico esta no principio do fazer. Acredito que ha
mais verdade no dizer que é a arte que em qualquer bla-bla-bld” (LACAN, 1976-
77/[S.d.], aula 18 de janeiro de 1977), nos dira Lacan. Trata-se de uma solucao singular
ao impossivel e, desse modo, articula-se a contingéncia de um sem sentido no qual o
real se funda. Entre tantos autorretratos, se destaca o uso que Frida Kahlo faz da obra A

coluna partida para expressar o “trauma” que despedagou seu corpo.

Figura 12: A Coluna Partida

Oleo sobre masolite, 40x 31 cm. Cidade do México. Coleééo da Fundago Dolores Olmedo.

Esse quadro foi pintado p6s uma cirurgia, em 1944, durante o periodo de cinco
meses no qual foi “castigada” com um espartilho de aco. Nele, pregos estdo cravados
em seu corpo nu, uma fenda rasga seu dorso do pescoco a cintura e as duas partes
permanecem unidas por um colete ortopédico de aco. O corpo aberto alude a cirurgia e a
possibilidade de fragmentagédo caso nao tivesse o suporte do colete de aco. No lugar da
espinha vertebral vemos uma coluna jonica deteriorada e com rachaduras, que penetra
do quadril a cabeca, na fenda vermelha do corpo. O queixo é escorado por duas volutas
e as tiras brancas com fivelas de metal do colete destacam a beleza perfeita dos seios a
mostra.

Frida tem lagrimas no rosto, mas ndo demonstra estar chorando. O quadril, por
sua vez, esta coberto com um tecido branco que parece um lencol de hospital (ela havia
pensado inicialmente numa imagem desnuda mas achou que seus genitais iriam distrair
a atencéo e optou por cobri-los). Por fim, a arida paissagem apresenta enormes fendas
lavradas na terra. A impossibilidade para se mover ou habitar esse espaco foi registrada
no seu didrio: “Esperando com a angustia guardada, a coluna partida, e o imenso olhar,
sem caminhar, pelo grande caminho. Movendo minha vida enclausurada em ago”

(KAHLO, 1995, p.133).
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Nesse periodo, a dor na coluna e no pé haviam se intensificado a tal ponto que
Frida foi obrigada a reduzir suas atividades como professora. O cirurgido ortopedista,
Dr. Alejandro Zimbron, Ihe recomendou repouso absoluto e o uso de um colete de aco
(A coluna partida), mas a reducdo das dores ocorreu apenas por um curto periodo de
tempo. Sem o suporte do aparato ortopédio, ela ndo conseguia sentar e muito menos
levantar da cama. Sua debilidade fisica foi agravada pela falta de apetite, o que
provocou a perda de seis quilos em seis semanas. Além disso, a febre intermitente e os
desmaios constantes a mantiveram confinada ao leito, e s6 apds novos exames foi
confirmado o diagnostico de sifilis.

Entretanto, as dores ndo cessavam e alguns médicos indicavam uma nova
intervencdo cirurgica, mas Frida resistia a essa possibilidade, a menos que fosse
absolutamente necessario. Estava utilizando o colete ha cinco meses quando escreveu ao
Dr. Eloesser: “escuta, Lindo, quando vocé vier, pelo amor de Deus, me explique que
merda é essa que eu tenho e se ha algum remédio ou se la tostada [a morte] vai me levar
de um jeito ou de outro” (KAHLO apud HERRERA, 2011, p.418). Ao final da carta,
afirma que, caso tivesse realmente que operar, gostaria que fosse com ele.

Ao todo, foram 28 coletes ortopédicos prescritos para ela, um feito de aco, dois
deles de couro e o restante de gesso. Um desses, em especial, ndo lhe permitia sentar ou
reclinar no leito e ela desistiu de usa-lo, optando por se amarrar com uma faixa a cadeira
para apoiar a coluna. Em uma de suas convalescéncias cirurgicas, ficava pendurada por
argolas de aco, com 0s pés apenas tocando levemente o chdo, para pintar. Apesar da
cena grotesca, ela permanecia o tempo todo rindo e contando piadas, casos engracados
para distrair os amigos.

A pianista Ella Paresce relata que, numa das inimeras ocasides em que Frida
fazia uso do colete, dormia no quarto ao lado do dela quando foi acordada por um choro
parecido com guinchos. Kahlo ndo conseguia respirar e, para socorré-la, Ella cortou
cinco centimetros do gesso com uma gilete. Tiveram que aguardar a chegada do medico
para a retirada do restante do colete. Riram muito da situacdo e Frida pintou, logo
depois, o quadro A coluna partida.

Nos servindo dessa obra, podemos afirmar que através de seu incrivel savoir-y-
faire, Frida Kahlo montou seu sinthoma. Soube, assim, manter enodado o corpo,
construir seu corpo-escabelo, seu pedestal que lhe permitiria sustentar a crenca de ter

um corpo. Sua experiéncia artistica traz as marcas e tragos de lalingua a medida que
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apresenta as pecas soltas, o 6rgdo fora do corpo, a dor na carne, 0 sangue, 0 sem sentido
da ciéncia. Mas, algo ainda insiste e se itera. Mais um autorretrato ainda se faz

necessario.

A minha obsesséo era comecar de novo, pintando coisas simplesmente como
eu as via com meus proprios olhos e nada mais... assim, quando o acidente
mudou meu caminho, muitas coisas me impediram de realizar os desejos que
todo mundo considera normais, e pra mim nada pareceu mais normal do que
pintar o que ndo havia sido realizado (KAHLO apud HERRERA, 2011, p.98)

Sem operar pela via da fantasia, a artista provoca no espectador a separacdo do
real da Coisa e seu horror (BROUSSE, 2009). O gozo do escabelo, na mesma l6gica do
gozo félico, se deporta para fora do corpo e fomenta os ideais do Bem, do Verdadeiro e
do Belo. Em contrapartida, 0 gozo do sinthoma, gozo autista, o exclui. A maneira
freudiana, poderiamos afirmar que “é como se essa arte nos apresentasse a castragcao em
contato direto, sem media¢do” (MILLER, 2008, p.24).

De todo modo, é preciso ressaltar que a inven¢do de um sinthoma ndo é uma
prerrogativa exclusiva do artista. E, principalmente, nem toda arte desempenha a funcgéo
de estabilizacdo para aquele que a cria. A hipOtese que sustentamos é que o
desenodamento de Frida ocorreu com o esgargamento da relagdo imaginaria com o
corpo que surge na ocasido do acidente. Através do objeto de arte, pdde sustentar de
modo sinthomatico o corpo e o0 ego. Aqui ndo se trata de reparacdo, uma vez que
permaneceu padecendo, ao longo da vida, do sofrimento decorrente de um corpo se
degenerando e das desordens amorosas. Assim, um excesso marcado pela falta de
simbolizacdo pode levar a um neodesencadeamento, ou seja, ao desligamento do lago
social. A clinica contemporanea, com suas mdltiplas cadeias sinthomaticas, tem
demonstrado que isso ndo se apresenta apenas na estrutura psicética, sendo observado
também na neurose quando as contingéncias da vida operam a desmontagem do sintoma

e da fantasia.

Os acidentes da vida ndo podem mudar o lugar desse gozo, tracado pelos
encontros mais inaugurais com o Outro, aqueles que constituem nosso corpo
e 0 sinthoma como o0 gozo que nele ndo coube. Ndo mudam o sinthoma como
gozo que nele ndo coube. Ndao mudam o sinthoma, mas, ao produzirem
grandes reviravoltas, esgarcamentos do tecido da fantasia, podem fazé-lo
vibrar com mais intensidade do que quando oculto pela fantasia (VIEIRA,
2016, p.67-68).

Um acontecimento confronta novamente Frida Kahlo com o furo no real,
mediante o qual se desfaz a solucéo sinthomética que mantinha a estabilizacdo dos trés

registros. O momento de bascula ocorre alguns meses depois da exposi¢ao na Galeria de
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Arte Contemporanea da Cidade do México, quando Frida foi levada ao hospital com
uma dor insuportavel na perna. No inico de 1953, os médicos ja comegam a cogitar a
respeito de uma possivel amputacdo da perna direita. Na tentativa de tratar a angustia
por via das tintas, em seu diario desenha uma boneca se fragmentando e escreve “eu sou
a desintegragdo” (KAHLO, 1995, p.40-41).

No diario, encontramos diversas declaracbes de amor a Diego Rivera, textos
autobiogréaficos, manifestacbes politicas, palavras soltas, frases desconexas, listas de
palavras com a mesma inicial, expressdes de dor, angustia e morte. Testemunha, assim,
0 acesso da artista ao “automatismo” surrealista, o jogo cadaver esquisito, ou talvez
apenas seu prazer em brincar com o som das palavras. Apresenta, também, desenhos
feitos de tinta, a lapis e crayon que séo utilizados de maneira extraordinariamente livre.
Ela criava formas bizarras, criaturas fantasticas, mascaras grotescas. A cor € intensa, as
figuras sdo fragmentadas e distorcidas, além de paginas repletas de corpos e fragmentos
de corpos. Por vezes, o ponto de partida era uma nédoa ou uma gota de tinta® que ela
duplicava fechando o diério. Entre tantos registros, destacamos o que coloca em

destague o desmonte da unificacdo corporal.

Figura 13: Eu sou a desintegracdo

’5

Didrio de Frida Kahlo, agosto de 1953 (HERRERA, 2011)

;;.‘. <

Sem uma data precisa, esse desenho foi realizado provavelmente no intervalo de
tentativas e incertezas que antecede sua cirurgia, em agosto de 1953. Do lado esquerdo
estd a imagem de um Minotauro com uma cabeca semelhante a Jano (alusdo a Picasso e
ao Deus romano) e néo é aleatoria a referéncia ao Deus do ano novo, figura que olha

para trds e para diante (LOWE, 1995). O desenho ocupa duas paginas, e, nessa

62 Esse mecanismo se aproxima da técnica que o surrealista Max Ernst (1891-1976) inventou como
frottage. Essa operacdo deriva da brincadeira infantil de passar o lapis no papel, que por sua vez, esta
sobre uma superficie com determinada textura. O que é visto da impressdo grafica produzida por essa
acdo, desperta a imaginagéo para algo muito diferente do objeto real (ARGAN, 1992).
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configuracdo, ao olhar para trds do Minotauro depara-se com uma imponente figura
feminina; quando se vira para o outro lado, encontra uma coluna e, sobre ela, a imagem
de uma pequena boneca com os membros desconjuntados se desfazendo; estdo em
queda pedagos amputados de seu corpo, isto €, um olho, uma mao. Em cima da figura

em desequilibrio, Frida escreveu: Eu sou a desintegracao.

Julho de 1953. Cuernavaca. Pontos de apoio. Em todo o meu corpo existe
apenas um, e eu quero dois. Para que eu tenha os dois terdo de me cortar um.
O um que néo tenho, é o que tenho de ter para poder caminhar, o outro ja
dever estar morto! Para mim, as asas sdo supérfluas. Mesmo que as cortem,

eu voarei!! (KAHLO, 1995, p.139).

Foram um ano e meio de incerteza antes que ser comunicada, pelos Doutores
Velasco y Polo e Doutor Farill, que a perna direita, atacada pela gangrena, precisaria ser
amputada na altura do joelho. Adelina Zendejas tinha ido ao hospital lhe entregar um
anel e presenciou a chegada apressada do Dr. Farill. Viu pela primeira vez, em muitos

anos, a perna de Frida e fica assustada com seu estado.

Estava tdo encolhida e enrugada, estropiada e degenerada que eu ndo
entendia como ela conseguia enfiar o pé na bota. Faltavam dois dedos. O
médico estava examinando e tocando o pé, e depois ficou pensativo. Frida
disse: “O que foi, doutor, vai cortar? Outro dedo? Corte os dois logo de uma
vez”. E ele responde: “Sabe, Frida, acho indtil cortar seu dedo. Por causa da
gangrena. Acho que chegou o momento em que o melhor a fazer é cortar a
sua perna”. Se vocé pudesse ouvir o berro que ela deu: “N&o! . Era um berro
vindo das entranhas (HERRERA, 2011, p.498).

Frida questiona Adelina sobre a deciséo a ser tomada. A amiga argumenta que
ela mesma costumava se nomear de Frida a manca, a perna de pau. Com a operagéo
vai ficar manca, mas de fato ja estava invalida e sofrendo bastante. A retirada da perna
que lhe provocava tantas dores, provavelmente, permitiria que voltasse a andar com
uma nova perna. Ao escuta-la, Kahlo pede que preparem a cirurgia e, na vespera, lhe
escreve: “Amanha vou entrar na faca. Agora serei Frida a manca, a perna de pau, da
Cidade dos Coiotes” (KAHLO apud HERRERA, 2011, p.499). Entretanto, ao escutar
sua decisdo, Diego comenta reservadamente com Adelina: “Ela vai morrer. Isso ai vai
mata-la” (HERRERA, 2011, p.499).

Aos amigos, Frida demonstrava coragem e tentava animéa-los contando piadas e
historias: “Mas qual € o problema? Olha s6 a cara de vocés, como se tivesse acontecido
uma tragédia. Que tragédia! Qual € a tragédia? Vao cortar a minha pata. E dai? ”
(KAHLO apud HERRERA, 2011, p.501). Logo depois dessa conversa, ela vestiu um
elegante traje tehuano e saiu para a cirurgia. Entretanto, a remocdo da perna foi um

golpe violento a sensibilidade estética de Frida.
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O senso de identidade de Frida Kahlo parecia se apoiar na integridade da
imagem, agora rompida. No hospital, se recusava a receber visitas, e quando permitia a
entrada de Diego, ignorava sua presenca. Ele escreveu em sua autobiografia, que ela
havia “perdido a vontade de viver” (ibid, p.502). Quando se aproximou a data de sua
alta, a artista demonstrou resisténcia em retornar para casa. Havia uma pessoa®
morando com Diego em seu estudio, algo que sempre respeitou, contudo, ela comegou a
dar ordens na casa de Frida, o que era inaceitavel. Em um daqueles terriveis dias de
convalescéncia hospitalar, estava feliz conversando com Diego quando a enfermeira
veio comunicar que uma pessoa 0 aguardava para irem a estreia de uma exposicdo. Ele
se retirou, e no dia seguinte ela tentou se matar. No diério se refere a morte como uma
saida bastante silenciosa. Um siléncio que mata, criminoso que chega quando ela ja esta

esquecida de si.

Quieta, a dor

Barulhento, o sofrimento

0 veneno acumulado —

O amor estava me abandonando
Agora meu mundo era estranho

de siléncios criminosos

de olhos forasteiros, alertas
confundindo os males.

Obscuridade de dia

As noites eu ndo vivia

Vocé estd me matando!!

com a faca moérbida

dos que estdo zelando por vocé

foi minha culpa?

Admito minha grande culpa

grande como a dor

Foi uma saida enorme aquela por que passei, meu amor.
uma saida bastante silenciosa

Que me levou para a morte

Eu andava tdo esquecida

que essa foi minha maior sorte

voceé esta se matando!

VOCE ESTA SE MATANDO

Ha os que ndo véo mais te esquecer
Aceitei a mao forte dela

Aqui estou eu, pra que eles vivam.
Frida (HERRERA, 2011, p.503-504).

A frase, “Vocé estd se matando! ”, poderia ser tanto uma fala dirigida a si
mesma, como também, a reproducdo da expressdo que ouvia frequentemente de Diego,

preocupado com a quantidade excessiva de medicagGes com as quais ela tentava reduzir

63 Essa pessoa era Emma Hurtado, marchande do muralista desde 1946. Dois meses depois que ela se
mudou, Frida retornou para a casa de Coyoacan. Em 1955, ela se tornou a quarta esposa de Diego Rivera.
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sua dor. Sete meses ap6s a amputacdo da perna, confidenciou a Bambi: “minha perna
foi amputada, e nunca sofri tanto. Dobra-me um choque nervoso, um desequilibrio que
muda tudo, até a circulacdo do sangue. [...] amo Diego mais que nunca, e espero servir-
lhe [...] e continuar a pintar com toda a minha alegria (KAHLO apud LE CLEZIO,
2010, p.226).

Ante ao que ndo cessa de se confrontar, faz um novo registro no diario se
referindo a perna direita seccionada: “Pés, por que eu os quero se tenho asas para voar?
1953” (KAHLO, 1995, p.134). A partir de entdo, os pincéis e as tintas ja ndo parecem
responder como um savoir-y-faire com o real traumatico. Sobre a intrinseca vinculacao
entre vida e experiéncia artitica, Frida ja havia advertido que ndo esperava “obter do
meu trabalho mais do que a satisfagdo de pintar e de dizer o que de outra forma eu nao
conseguiria dizer (KAHLO apud HERRERA, 2011, p.350). Assim, quando ndo mais
encontra prazer no ato de pintar, seu uso sinthomatico se desfaz, surgem palavras soltas
no diério, a depressdo, a dependéncia de entorpecentes. A ideia do suicido se faz cada
vez mais presente e, como resultado da inducdo de medicamentos, Frida passa a maior
parte do tempo dormindo. Transcorridos seis meses da amputacdo de sua perna, ela

registra em seu diario:

11 de fevereiro de 1954 — H& seis meses amputaram-me a perna. Torturaram-
me durante séculos e em alguns momentos quase enlouqueci. Continuo a
sentir vontade de me suicidar. Diego é quem me impede, despertando em
mim a vaidade de pensar que posso fazer falta. Ele disse, e eu creio nele. Mas
nunca sofri tanto na vida. Esperarei algum tempo. (KAHLO, 1995, p.144).

Judith Ferreto, sua enfermeira, comentou que a operagao a destruiu. “Ela amava
a vida, amava de verdade, mas ficou completamente diferente depois que amputaram a
perna dela” (HERRERA, 2011, p.517). Bastante adoecida, em 02 de junho de 1954, a
artista desobedece as ordens medicas e, em sua cadeira de rodas, participa com Diego
Rivera e Juan O"Gorman do protesto contra a intervencdo dos Estados Unidos, na
Guatemala, o que resultou em um quadro de pneumonia. Apds esse acontecimento
advém a pneumonia, e sua salde se deteriora vertiginosamente, vindo a falecer no dia
13 de julho do mesmo ano. A causa oficial da morte foi uma embolia pulmonar,
contudo, considerando seus propositos suicidas, alguns amigos desconfiam dessa
versdo. Segundo sua enfermeira, na ultima conversa que tiveram, “no ultimo minuto
antes de eu ir, ela pegou uma boneca sem perna e disse: “Esta aqui sou eu sem a minha

perna” (HERRERA, 2011, p.517).
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Por fim, diriamos, para concluir, que durante a vida de Frida Kahlo a arte e o
nunca o bastante da pulsdo de morte permaneceram interligados. Sempre a beira do
abismo, a artista fez uso sinthomatico dos autorretratos, a montagem através do qual
constituiu um envoltério corporal, uma espécie de ideia de si. Contudo, o indizivel da
amputacéo se apresenta como furo narcisico, confronta a artista com a inconsisténcia do

eu e produz a ruptura da aposta sinthomatica, sua arte com as pecas soltas.
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CONSIDERACOES FINAIS

E, por que Frida Kahlo? Consideramos que ela se insere entre aqueles que
sabem, antes de Lacan, o que ele ensina. Notoriamente, 0s seus autorretratos impactam,
a mim principalmente. Tropecamos, assim, na dimensao traumatica, contingente, de
uma obra que evoca o real de tal modo que forca uma nova escritura. Dai seu carater de
traumatismo. O que se poderia dizer disso? Lacan (1975-76/2007) toca esse ponto
quando confessa que a descoberta do inconsciente freudiano seria algo a que ele reage.
Reconhece, desse modo, que inventar o seu proprio real foi sua resposta sinthomatica a
essa elocubracdo. Uma vez constatado esse limite a abordagem do novo real, as
coordenadas de seu ensino se deslocam do querer dizer do sintoma para o savoir-y-faire
do sinthoma.

Como entender o “acontecimento Freud” na vida de Lacan? Miller (2013b,
p.11), de modo simples, observa que a descoberta freudiana “fura o discurso universal”,
0 que significa que ndo se enlaca a nenhum discurso prévio. Logo, imbuido dessa
dimensdo, o ensino seria a resposta de Lacan a esse traumatico. Miller chega a destacar,
inclusive, que haveria em sua obra teorica a intencdo de transmitir esse traumatismo.
Demarca, assim, o valor traumatico dessa forma de enunciado do real. O que escreve 0
sinthoma de Lacan? Nos parece ser essa a pergunta de Miller. Por sua vez, o que rege a
nossa tese € interrogar uma possivel fungdo sinthomatica na arte. E, especificamente, o
gue nos ensinam os autorretratos da artista Frida Kahlo sobre o savoir-y-faire com as
pecas soltas.

Desde a psicanélise sabemos que ndo ha sujeito sem corpo, e, na medida em que
nao se sente em seu corpo, a artista Frida Kahlo se esforca por construi-lo atraves de sua
arte. De modo absolutamente singular, seus autorretratos se destacam pela inquietante
presenca do corpo em que a fragmentacdo, a dilaceragdo e a decomposicdo
testemunham que a crenca na unidade corporal ndo passa de uma ilusdo. O
acontecimento traumatico impde um limite ao tratamento do real pelo processo de
simbolizacdo, rompendo, com isso, 0 grampo, a amarra que permitia a captura da
imagem unificada. Deixa, assim, marcas de gozo, de afeto que, ao se entranharem ao
unido do corpo, “ai faz o6rgdos esquartejados” (LACAN, 1972/2003e, p.492), pecas
soltas.

Para alguns sujeitos o desenlace pode ser devastador, para outros, € fonte de uma

invencdo absolutamente singular. Eis que surge um artista. Conduzido pelas méos de



195

Joyce, Lacan (1975-76/2007) propfe que a contingéncia do encontro com o real é para
todos. Quer dizer, inevitavelmente o nd falha, e onde ha lapso se torna a necessario
inventar uma solucdo que estabilize, que restaure o erro estrutural colocado em
evidéncia pelo desenlace. Assim, a demissdo paterna é colocada no exato ponto em que
falha o n6 ¢ a “fungdo de reparagdo” ¢é atribuida ao sinthoma (MILLER, 2013d, p.38).
Com esse novo estatuto do sintoma, multiplicam-se os Nomes-do-Pai, multiplicam-se as
solucBes sinthomaticas.

Dai podemos afirmar que a arte escreve 0 que nao pdde ser escrito no
inconsciente do criador. Afinal, esse ponto inapreensivel do real, o trauma, € 0 que
fundamenta o objeto de arte. Logo, o artista compartilha a experiéncia traumatica
através da fabricacdo de um sintoma que, ao ser oferecido a todos, permite estabelecer
laco. Nos museus, segundo Laurent (2006a), encontramos sintomas com significacao
pessoal que andam s6 pela cultura. Ou seja, ali estdo os objetos de arte que reinventam o
Outro e com ele impactam, traumatizam, produzindo reordenamentos nas cidades.
Assim, 0 que estd em primeiro plano ndo é o efeito de significagdo, mas seu impacto,
pois se trata de um significante sem articulacdo, um sem sentido, que se produz como
objeto.

O uso inédito que Frida Kahlo faz dos autorretratos permite que sua arte se insira
entre os sintomas com significacdo pessoal que andam sozinhos, impactando pelo
mundo. O percurso desse trabalho de pesquisa me permite sustentar que a funcao
sinthomatica de sua arte, de supléncia a perda do involucro narcisista, se configure
como uma nova saida a contingéncia do encontro com o real traumatico. Com isso, se
produz um pedaco dissociado do saber ficcional e, onde surge o furo, Kahlo inscreve
sua arte, deixa cair chuva do pincel®, numa dimensdo subversiva da repeticdo que
transforma o acontecimento contingencial em uma experiéncia a atravessar. Nao parece
irrelevante, entretanto, que Lacan tenha pensado o ato de criagdo como “fonte de algo
que pode passar ao real” (LACAN, 1964/1998e, p.109). Muito além dos limites do

ideal, Frida tece com as cores, ndo o sublime, mas, antes, o caos, e através desse

64 Esse termo remete a teoria sobre a pintura, formulada no Semindrio, livro 11. Lacan (1964/1998e)
nomeia de chuva de pincel os pequenos toques, gotas de tintas que caem sobre a tela, ou melhor, algo que
se desprende/cai do artista para fazer o milagre do quadro.
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artificio faz existir o corpo em sua dimensdo real, traumética. Ela ¢ “a desintegragdo®”
(KAHLO, 1953/1995. p.71). Essa resposta da artista ao real se inscreve nos atos de
resisténcia ao mal estar de uma época, tal como nos propde Wajcman (2012) utilizando-
se de uma formulac&o de Eric Laurent (2012), em Conférences, na qual afirma que “as
obras dos grandes artistas, hoje, ndo sdo sublimes, sdo sintomas”,

Identificamos, assim, a fungdo sinthomal, visto que sustenta, sem reparar, 0
corpo e a imagem em via de desintegracdo (LIPPI; DE NEUTER, 2016). E
acrescentamos que ndo é possivel pensarmos em construcao de uma reparagdo, uma vez
que permanecera sofrendo/gozando do corpo ao longo de sua vida. O que vem reforcar
a ideia que Frida ndo reduz sua arte a uma sublimacdo da pulsdo, sendo a uma
montagem que permite o ato de invengéo.

Com efeito, enquanto seu savoir-y-faire com as pecas soltas se manteve, 0
humor e a alegria ndo a abandonaram. Contudo, o timbre nunca o bastante da pulsdo de
morte, sinalizava o carater imprescindivel de sua solugdo sinthomatica: “Estou partida.
Mas me sinto feliz por continuar viva enquanto puder pintar” (KAHLO apud
FUENTES, 1995, p.23). A isso, que chamamos de solucdo Frida, reside a causa que
manteve viva essa investigacdo. Mas, o sem sentido, o impossivel de dizer, ndo cessara
de se escrever nos seus quadros.

Muito embora ndo possamos dizer, como Joyce, de um “desabonado do
inconsciente” (LACAN, 1975/2007, p.160), o nome proprio, Frida Kahlo, se coletiviza
através de sua obra/artificio. Sua arte escritural nos possibilita defender que seu savoir-
y-faire se converte em sinthoma (CALDERON, 2013). Assim, a reprodugio e/ou
versfes de sua imagem se apresentam nos mais diversos meios de comunicagdo de
massa, seja como filme, video, televisdo®’, entre outros. Como também, por vezes, se
apresenta no campo das artes, da moda, nas manifestagdes populares (o carnaval, por
exemplo), etc. E inegavel que a imagem da artista apresenta uma forca plastica e

identitaria marcante, o que a transforma em fendmeno transcultural.

8 Entre suas produgdes, destaca-se, em seu diario, o desenho de uma coluna, sobre ela sua imagem com
0s membros desconjuntados como de uma marionete e, em queda, pedagos amputados de seu corpo: um
olho, uma mao. Em cima da sua figura em desequilibrio, ela escreve: “Eu sou a desintegra¢do” (KAHLO,
1953/1995. p.71).

8 “Les ceuvres des grands artistes aujourd’hui ne sont pas sublimes, elles sont symptomes™.

67 Registro em audio da voz de Frida Kahlo, recentemente descoberto e replicado mundialmente.
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Contudo, por mais que se tente apropriar ou reinventar a imagem de Frida
Kahlo, o singular, como tal, ndo parece com nada. Miller (2012, p.97) pondera que ele
“ex-siste a semelhanca, ou seja, ele estd fora do que € comum. A linguagem, por sua
vez, diz apenas 0 que € comum (...) ainda quando o préprio do nome nao seja uma
garantia absoluta da singularidade”. Com seu savoir-y-faire, Frida constréi um ponto de
enganche ao gozo, um suporte que nao depende do Outro e que s6 pode se sustentar no
ato. Sua arte se produz “sem garantia” do Outro, ou melhor, ndo ha outra garantia que
ndo seja pelo ato que produz efeitos sobre o corpo despedacado.

Desse modo, o estranho e fascinante mundo das artes, afeta e faz vacilar as
balizas, costumes e certezas de uma época. Os artistas, sejam aqueles que atravessaram
0s séculos ou os contemporaneos, subvertem, cada um a sua maneira, a relacdo que
mantemos com nosso corpo e com nossos semelhantes. Frida Kahlo se sobressai nesse
campo, sendo a artista mais conhecida do México, a mais famosa da América Latina,
numa dimensdo sem precedentes. Benjamin (2012) destaca que, em nossa época, a
reprodutibilidade técnica modifica radicalmente a relacdo com as artes. Em uma posi¢do
completamente contraditoria com a proposta dos autorretratos da artista, a reproducédo
em massa da obra, e especialmente na pintura, dilui o carater Unico da experiéncia
pulsional que se materializa no objeto de arte, isto é, dissipa a irrepetibilidade do
inconsciente Optico e a substitui por uma existéncia serial.

Sem duvida, a Frida Kahlo € um mito moderno, um fendmeno mundial cuja
forca e popularidade a transformam em uma personalidade mediatica, em um icone pop.
Assim, em plena globalizagéo, suas imagens se generalizaram, impactam a cultura de
massa e suscitam inimeras e inéditas leituras que vao muito além do seu trabalho como
pintora. Se a artista, diante do espelho, pretendeu construir algo de sua imagem, uma
solugdo singular & existéncia, hoje, 0 uso dessa imagem deixa de ser uma mera
reproducéo para se tornar um meio de problematizacdo, de posicionamento em relagéo a
uma ampla gama de estereotipos, tais como: bissexualidade, género, doenga, corpo,
trauma, estranho, mexicanidade, revolugéo, indigenismo, arte, etc. O universo de Kahlo,
fundamentalmente, elige um estilo, um modo de gozar, um modo de ser que reverbera
no campo do Outro da cultura.

Confrontada diretamente pelas massas, Frida Kahlo é convertida em logomarca,
ela prépria se transformou em objeto, isto é, ela é objeto de arte mais reproduzido em
todos os tempos. Diferentemente do Leonardo da Vinci, cuja mais notavel e conhecida
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obra, A Gioconda, ndo se torna o pintor, Frida Kahlo, por sua vez, é ela mesma o objeto,
ela se criou como objeto de arte. Sua imagem estad estampada nas roupas, objetos,
acessorios, nas fantasias. Virou iconica, virou objeto de identificacdo e, com isso, mais
do que arte, suas pinturas transmitem uma ideologia. Portanto, ndo se trata mais da
pintura de Frida Kahlo, mas, antes, a pessoa por tras da obra.

E o conjunto dos impactados com seu savoir-y-faire, insiste em se multiplicar...
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