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Resumo

De todas as construcdes humanas, a arte, talvez seja a que mais contribuiu para nos tornar
humanos. No centro de toda cultura encontramos o impulso para criar objetos, interpretar
cenas, produzir imagens, sons e movimentos, sendo 0s artistas, vistos como seres especiais,
quase miticos. Um exemplo desse sentimento € o que encontramos em relacdo ao pintor
espanhol Pablo Picasso (1881-1973), considerado como um dos principais artistas do
periodo moderno e influenciador da estética contemporanea. Suas pinturas causaram um
grande impacto na Europa e muita repercussdo no resto do mundo, porém, a razdo pela qual
tantas pessoas ficaram fascinadas com as imagens por ele produzidas ainda € uma incdgnita.
Buscando compreender essa questdo a partir de uma perspectiva psicanalitica, levanta-se a
hipbtese de que isso ocorreu devido a intensa manifestacdo de Eros sobre o artista, que
produziu obras com fortes marcas dessa manifestacdo facilitando assim o processo de
sublimacdo do publico identificado com suas obras. Baseado nisso, o presente trabalho
constitui-se em uma narrativa sobre a estética do desejo em Pablo Picasso, tendo por objetivo
investigar a dinamica inconsciente do artista por meio de sua produgdo, bem como,
identificar de que modo sua obra se caracterizou também como um sintoma da cultura. Para
tanto, foram realizadas observacbes de pinturas gravuras e desenhos do pintor que se
encontram no acervo de museus da Espanha e do Brasil, bem como de obras que se
encontram publicadas em literaturas especificas sobre a arte de Pablo Picasso. A partir disso,
foram selecionadas algumas obras que, devido suas caracteristicas, permitiam uma melhor
observacdo da manifestacdo de Eros sobre o artista e, em seguida, foi realizada uma analise
relacionando-se os elementos existentes nestas obras, a biografia do artista e conceitos da
teoria psicanalitica. Posteriormente, visando uma melhor contextualizacdo do fendmeno
estudado, foram identificadas as principais caracteristicas psicologicas da sociedade da
época em que Picasso viveu, de modo a compreender em que medida ocorreram
identificacOes entre a cultura e as producdes do artista. Ao discutir os dados produzidos nesse
processo constatou-se que a obra de Picasso apresentou uma grande mutabilidade ao longo
do tempo devido as diversas formas de manifestacao das pulsdes do artista visando garantir
a realizacdo de desejos como: o desejo de liberdade, de querer mudar a realidade, de ser um
objeto de amor e de querer controlar o outro. Tais manifestacdes, aliado ao alto grau de
narcisismo encontrado na obra de Picasso, vdo de encontro as principais caracteristicas
identificadas na sociedade em que que Picasso viveu, 0 que, dentro da narrativa produzida,
confirma a ideia de que arte produzida por ele se configura em um sintoma da cultura. Por
fim, concluiu-se o presente trabalho constatando que Picasso deu livre vazdo as
manifestacOes de Eros que sentia em si e, desse modo, construiu uma estética que reflete a
realizacdo de seus desejos narcisistas. Tal estética serviu como meio ideal para que
individuos da sociedade moderna e contemporanea, identificados com sua obra, pudessem
sublimar seus desejos com caracteristicas semelhantes, razdo pela qual entendemos, que
tantas pessoas se fascinaram e ainda se fascinam pela obra de Pablo Picasso.

Palavras-chave:

Picasso, Desejo, Arte, Pulsdo, Psicanalise, Estética



Abstract

Of all human constructions, art may be the one that most contributed to make us human. At
the center of every culture is the impulse to create objects, to interpret scenes, to produce
images, sounds and movements, and the artists are seen as special beings, almost mythical.
An example of this feeling is what we find in relation to the Spanish painter Pablo Picasso
(1881-1973), considered as one of the main artists of the modern period and influential of
contemporary aesthetics. His paintings have had a great impact on Europe and much
repercussion in the rest of the world. However, the reason why so many people were
fascinated with the images produced by him is still unknown. Seeking to understand this
question from a psychoanalytical perspective, the hypothesis arises that this happened due
to the intense manifestation of Eros on the artist, who produced works with strong marks of
this manifestation facilitating the process of sublimation of the public identified with his
works. Based on this, the present research constitutes a narrative about the aesthetics of the
desire in Pablo Picasso, aiming to investigate the artist's unconscious dynamics through his
production, as well as to identify in what way his work was also characterized as a symptom
of the culture. To that end, observations were made of paintings of the painter's drawings
and drawings found in the collection of museums in Spain and Brazil, as well as works that
are published in specific literatures on the art of Pablo Picasso. From this, some works were
selected which, due to their characteristics, allowed a better observation of the manifestation
of Eros on the artist, and then an analysis was made relating the elements existing in these
works, the artist's biography and psychoanalytic theory. Later, in order to better
contextualize the studied phenomenon, the main psychological characteristics of the society
of the time in which Picasso lived were identified, in order to understand to what extent
identifications occurred between the culture and the artist 's productions. In discussing the
data produced in this process it was found that the work of Picasso showed a great mutability
over time due to the various forms of manifestation of the artist's drives in order to guarantee
the fulfillment of desires such as: the desire for freedom, reality, of being an object of love
and of wanting to control the other. These manifestations, together with the high degree of
narcissism found in Picasso's work, go against the main characteristics identified in the
society in which Picasso lived, which, within the narrative produced, confirms the idea that
art produced by him is shaped by A symptom of culture. Finally, the present work was
concluded, stating that Picasso gave free flow to the manifestations of Eros that he felt in
himself and, in this way, constructed an aesthetic that reflects the fulfillment of his
narcissistic desires. Such aesthetics served as an ideal means for individuals of modern and
contemporary society, identified with their work, to sublimate their desires with similar
characteristics, which is why we understand that so many people were fascinated and still
fascinated by the work of Pablo Picasso.

Key words:

Picasso, Desire, Art, Drive, Psychoanalysis, Aesthetics.
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A pintura € mais forte do que eu, ela me faz fazer o que ela quer.
(Picasso)

Quando era crianga minha mae dizia: “Se fores soldado, has de
chegar a General. Se fores frade, acabaras Papa”.

Mas eu quis ser pintor e tornei-me Picasso!

(Picasso)

Vil



INTRODUCAO

Na nossa miserdvel época importa
sobretudo despertar 0 entusiasmo.
Quantas pessoas leram realmente
Homero? E no entanto, todo mundo
fala dele. Assim nasceu a lenda
Homero. E uma tal lenda tem o poder
de construir um valioso incentivo.
Entusiasmo é o que mais falta nos faz,
ands e a juventude

(Picasso)

1. Inquietudes e trajetoria inicial

Escrever uma tese de doutorado é, antes de tudo, uma aventura pessoal. Como toda
aventura, esta também se torna um langcamento no incerto, no desconhecido. O aventureiro
sabe de onde sai e 0 que deixa para tras, porém, mesmo que tenha objetivos claros, ndo
possui garantias de que chegara onde pretende. Em uma situacdo assim é natural que a
angustia surja como uma companheira constante de caminhada e que o aventureiro se
pergunta se deveria ter saido de onde estava.

Ter a angustia como companheira de viagem, entretanto, ndo ¢ de todo mal. E certo
que durante boa parte do percurso, tal como Orestes foi acoitado pelas Erineas com a
pergunta “o que fizestes? ”, 0 caminhante sera agoitado por sua angustia com a pergunta “0
que estou fazendo? . Entretanto, do mesmo modo que na tragédia grega, 0 passo ap0s passo
conduz o caminhante ao encontro consigo mesmo, ao julgamento de suas proprias
convicgdes e a liberacdo de forgcas que de tanto tempo presas, chegaram a ser esquecidas.
Nesse ponto, também tal como na tragédia, do mesmo modo que as Erinieas se

transformaram em Gragas, a angustia se transforma em prazer e o caminhante se sente



revigorado para avancar em sua jornada. Nesse contexto, a aventura que agora realizo nao
surge do mero acaso e, como toda aventura, é o resultado de uma historia prévia.

Apos a realizacdo de meu Mestrado em Psicologia, no campo referente a processos de
aprendizagem na area de avaliacdo psicoldgica a partir da teoria comportamental, uma
constatacdo se imp0s diante de mim: o conhecimento que ali foi produzido gerou poucos
frutos em comparacdo ao que poderia ter gerado. Essa constatacdo, ocorrida depois de 10
anos de exercicio profissional (inclusive com a prética da docéncia), foi obtida depois de
uma profunda reflexdo sobre “o que havia dado errado”, afinal todo o trabalho foi realizado
com 0 maximo rigor exigido pela ciéncia dentro da perspectiva comportamental e os
resultados obtidos correspondiam ao que se esperava.

A pergunta que por anos me fiz foi: se todos os procedimentos necessarios para se
produzir um conhecimento véalido foram seguidos com rigor, por que entdo ndo me sentia
realizado? Por que ndo dei continuidade aos estudos que foram iniciados? A concluséo a
que cheguei foi que o tipo de controle realizado (advindo principalmente da metodologia
imposta, do referencial tedrico e da natureza do objeto de estudo), levou a reflexdes com o
maximo de assepsia para evitar “contaminacdes” indesejaveis que pudessem perturbar a
certeza que deveria ser obtida no final da pesquisa. No fim, as reflexdes realizadas tiveram
tanta assepsia que se tornaram estéreis. Assim sendo, depois de 10 anos de reflexdes sobre a
producdo de conhecimento, em especial, a producédo de conhecimento que havia realizado
na academia voltada para uma légica da razdo e da ciéncia tradicional, conseguia apenas
recordar de um antigo Provérbio Zen: “Agua pura demais nio dé peixes”.

Ao constatar isso, uma Unica certeza se apresentava diante mim: podia ndo saber ao
certo o que faria no doutorado, mas certamente, ndo faria 0 mesmo que no mestrado. Assim,
aquele jovem psicologo que buscava encontrar a “verdade” por meio de um tUnico tipo de

conhecimento, constatou que a ciéncia isolada da arte, da filosofia, da religido e da vivéncia



pratica, pouco tinha a oferecer para a elevagdo do espirito humano e, de certo modo, o
conhecimento produzido dessa maneira constituia-se em um conhecimento préximo do
estéril, pelo menos para mim, visto que dava poucos frutos.

Percebi que minha busca principal era pela vida, por algo que transbordasse para além
da simples racionalizacdo sobre um tema especifico. Sendo assim, logo constatei que para o
doutorado ndo desejava encontrar um objeto de estudo dentro de um universo asséptico onde
0 sujeito estivesse separado do objeto e se constituisse como mero observador, tdo pouco,
que o conhecimento viesse apenas por um Vviés racional/l6gico/intelectual.

Assim, percebi que meu objeto de estudo poderia ser um antigo objeto de desejo, que
era o de aproximar a arte e a ciéncia. Do mesmo modo, ja que estava dando vazdo aos meus
desejos, percebi que o referencial tedrico que necessitava nao poderia ser um referencial que
me sapara-se de meu objeto de desejo, me colocando no lugar de uma consciéncia que
observa e que busca produzir uma “verdade” sobre o objeto. Ao invés disso precisava de
uma teoria que permitisse me aproximar do objeto, me colocando em um envolvimento
pessoal com este visando a producgédo de um discurso dessa relacao, sendo assim, considerei
que o referencial teérico mais adequado para essa atividade era a psicanalise.

Quando percebi que a relagdo entre a ciéncia e a arte era o “lugar” onde com mais
facilidade poderia realizar meus anseios, decidi me dedicar n&o ao estudo intelectual isolado
(pois isso invariavelmente me levaria a exercicios de racionalizacdo que poderiam fazer com
que a esséncia da arte me escapasse entre os dedos), mas sim a contemplacdo, ao saborear
de obras de arte. Aqui uso o termo saborear como metafora, me apoiando no fato de que
tanto as palavras “saber” e “sabor” derivam da mesma raiz latina “sapere” e assim, tentar
expressar meu entendemimento de que é possivel produzir também um saber pela fruicdo

estética, pois “saborear” uma obra de arte transcende ao simples “ver”.



Entdo iniciei uma viagem vagando por diversas formas de manifestacGes artisticas,
como o teatro, a literatura, esculturas e pintura. Nessa caminhada, no universo especifico das
pinturas fiquei fascinado com obras classicas de pintores como Botticelli e Michelangelo,
pelo contraste entre luz e sombras de Caravaggio, pelo sombrio e revelador trabalho de
Bosch, pelo vigor das obras de Portinari, etc. Porém, de todas as pinturas que observava as
de um artista em particular me chamavam a atengéo, eram as pinturas de Pablo Picasso.

No comeco ndo sabia ao certo porque ficava atraido por imagens que de inicio
causavam mais repulsa que admiracdo devido a falta de exatiddo das formas, excesso e
desconexao das cores. Mas era justamente essa repulsa, essa negacdo, que atraia o olhar. Era
como se ouvisse Freud falando que é justamente o estranho que nos atrai. A racionalizacéo,
na tentativa de negar o contato com as obras de Picasso também eram frequentes e
constantemente me perguntava: como esses quadros podem ser considerados obras de arte?
O que tem de especial em um monte de formas retorcidas? Como Picasso pode ter sido
considerado o maior pintor da modernidade produzindo tais imagens? Sera possivel
considerar essa producdo moderna como arte?

O curioso era que quanto mais eu tentava negar o interesse por essas obras, mais
vontade sentia de observar outras obras feitas por Picasso para tentar entender melhor por
que ele era considerado um grande pintor. Quanto mais eu negava, mais atraido ficava. Até
que finalmente compreendi 0 que tanto me atraia e a0 mesmo tempo me repulsava em suas
obras. Era o alto grau de erotismo encontrado nas suas pinturas, um erotismo tdo explicito e
ao mesmo tempo tdo mutante, que podia por vezes ir a extremos, do sacro ao pornografico.

De instante percebi que isso, 0 alto grau de erotizagéo e sexualidade, demonstrando
uma intensa manifestacdo de vida, era 0 que a0 mesmo tempo me atraia (pois esse era o foco
da minha busca), e me repulsava (pois o que fazer com aquilo que se deseja, quando

finalmente se obtém?). De qualquer modo, constatei que havia encontrado um objeto sobre



o0 qual valeria a pena realizar um investimento e decidi me dedicar ao seu estudo. Com
alguma surpresa notei que em relagéo as obras de Picasso, identificava em mim a mesma

necessidade que Freud sentiu diante do Moisés de Michelangelo:

A meu ver, 0 que nos prende tdo poderosamente s6 pode ser a intencdo do artista,
até onde ele conseguiu expressd-la em sua obra e fazer-nos compreendé-la.
Entendo que isso ndo pode ser simplesmente uma questdo de compreenséo
intelectual; o que ele visa é despertar em nds a mesma atitude emocional, a
mesma constelacdo mental que nele produziu o impeto de criar. Mas por que a
intencdo do artista ndo poderia ser comunicada e compreendida em palavras,
como qualquer outro fato da vida mental? Talvez, no que concerne as grandes
obras de arte, isso nunca seja possivel sem a aplicacdo da psicandlise. (...) Para
descobrir sua intencdo, contudo, tenho primeiro de descobrir o significado e o
contetido do que se acha representado em sua obra; devo, em outras palavras, ser
capaz de interpreta-la. E possivel, portanto, que uma obra de arte desse tipo
necessite de interpretacdo e que somente depois de té-la interpretado poderei vir

a saber por que fui tdo fortemente afetado. (Freud, 1914a/1996, p. 142-143).

Mas de imediato uma questdo se colocava: O fato de me interessar pelas obras desse
artista em particular poderia ser explicado pela minha proépria histéria pessoal, porém porque
toda uma sociedade, toda uma cultura se interessou se impactou com obras com essas
caracteristicas? O alto grau de erotizacdo das pinturas poderia até ser algo que justificasse o
elevado interesse da sociedade pelas obras de Picasso, mas seria s6 isso? O simples fato de
fazer obras erotizadas nédo tornaria Picasso assim tdo diferente de outros pintores, nem o

transformaria em um icone destacado da arte. Outros pintores talvez tenham feito obras mais



eroticas que as dele e nem por isso causaram tanto impacto na humanidade. Assim, notei que
nas pinturas de Picasso, deveria existir um “algo a mais”, algo que o fez ser considerado um
divisor de &guas, um fundamento para a estética contemporanea. Mas o que seria?
Dedicando-me a estudar as pinturas identifiquei algo marcante nas obras de Picasso
que parece ndo ser tdo presente nas obras de outros pintores, a saber, o alto grau de
mutabilidade de estilos artisticos ocorrida ao longo de sua vida. Se entendermos uma
manifestacdo artistica, grosso modo, como as projecdes dos desejos ou conflitos internos de
seu autor, é natural que o padrdo estético de um pintor va se alterando com o tempo, pois 0s
desejos mudam ao longo dos anos. As modificacdes psiquicas advindas da mudanca de
idade, de traumas sofridos, ou mesmo de processos de autoconhecimento podem fazer com
que um pintor va alterando sua forma de produgdo como, por exemplo, as alteragcdes que

podem ser vistas no padréo de pintura de Louis Wain* a sequir:

Figura 1
Exemplos de pinturas de Louis Wain

! Louis Wain foi um artista inglés que viveu no inicio do Século XX, que se dedicava a pintura de gatos e
sofria de esquizofrenia. Com o passar dos anos, a medida que sua doenca foi se agravando suas pinturas
sofreram alteracBes gradativas até se tornarem completamente abstratas.



Um pintor mudar sua técnica de pintura ao longo do tempo é natural e até esperado,
visto que 0s anos de pesquisa e préatica refinam a técnica do artista. Porém em Picasso isso
foi um pouco além do mero refinamento da técnica. O que houve foram alteragdes drasticas
nos estilos de pinturas, alterages tdo intensas que os historiadores da arte tiveram que
classificd-las como “periodos” em sua producdo. Sendo assim, logo me questionei se essas
alteracdes ndo seriam em decorréncia de eventos pertubadores (em especial de eventos na
infancia, como ocorre com outros artistas), e que tais modificagdes na producdo artistica
seriam uma tentativa de lidar ou elaborar os conflitos aflorados.

Entdo percorri a biografia de Picasso para saber se ele teria sofrido algum transtorno
ou algum evento impactante, mas nada encontrei. Picasso aparentemente nunca teve nenhum
grande choque ou padeceu de algum transtorno emocional, tdo pouco realizou algum
processo terapéutico ou se envolveu com alguma busca intencional por autoconhecimento.
Mesmo a proximidade emocional e geografica com eventos considerados catastroficos para
a humanidade, como a Guerra Civil Espanhola ou a 12 e 22 Guerras Mundiais ndo parece ter
causado nenhuma desestruturacdo significativa do seu psiquismo. Ao invés disso, ele parece
ter se mantido o mesmo ao longo de sua vida, um boémio apreciador de cafés, mulheres e
touradas que se interessava basicamente pela sua arte e pela busca de reconhecimento.

Entdo porque Picasso apresentou tanta transformagdo em seus estilos de trabalho, a
ponto de em momentos diferentes da vida, produzir obras tdo distintas de modo que 0s
historiadores da arte tiveram dificuldade de enquadra-lo em um estilo artistico? Ao fazer
essas perguntas, percebi que sozinho ndo conseguiria obter respostas a tais inquietacoes e
que finalmente estava preparado para ingressar em um processo de doutoramento, sendo o
que fiz. A partir desse momento minhas inquietacdes ja ndo eram mais individuais, mas

faziam parte das inquientagdes de um grupo maior que me ajudava no processo de reflexéo



sobre o tema. Sendo assim, a partir desse ponto o “eu” cedeu lugar ao “nds” na construgdo

de um entendimento sobre o fenémeno que me propunha a investigar.

2. Delineando contornos, percursos e direcoes

2.1. O brincar e a arte: reflexos em Picasso

Em “Escritores Criativos e Devaneio” Freud (1908/1996) faz uma alusdo entre a
escrita criativa (que podemos estender também a atividade artistica criativa) e a fantasia,

sendo esta relacionada ao ato de brincar da crianca.

Sera que deveriamos procurar ja na infancia os primeiros tracos de atividade
imaginativa? A ocupacdo favorita e mais intensa da crianca é o brinquedo ou os
jogos. Acaso ndo poderiamos dizer que ao brincar toda crianca se comporta
como um escritor criativo, pois cria um mundo proprio, ou melhor, reajusta 0s
elementos de seu mundo de uma nova forma que lhe agrade. (...) A antitese de

brincar ndo € o que é sério, mas o que é real. (Freud, 1908/1996, p.79).

Tomando isso como referéncia, entendemos que as brincadeiras infantis podem ser
vistas, de modo geral, como defesas contra realidades com as quais 0 ego rudimentar da
crianga ndo consegue lidar totalmente. Entretanto, dependendo do contexto em que a crianca
esteja inserida as brincadeiras podem apresentar caracteristicas tanto patologicas quanto
saudaveis. A brincadeira pode ser, tanto uma tentativa estereotipada da crianca elaborar
conflitos psiquicos advindos de uma experiéncia traumatica, quanto uma forma fluida de

canalizar as puls6es que ndo encontram meios de serem satisfeitas na realidade.



Nesta perspectiva, do mesmo modo que o brincar a arte, de modo geral, também pode
ser dividida em, pelo menos, dois grandes grupos. Um em que o artista busca por meio da
projecéo defender-se ou tentar elaborar os conflitos internos infantis que possua e que foram
revividos por algum evento atual (esse grupo foi amplamente estudado por Freud, por
exemplo, na Gradiva de Jensen, no Moisés de Michelangelo, em Leonardo e uma Lembranca
de sua Infancia, em Hamlet, Edipo, etc.). E outro, no qual a arte seja uma tentativa de
controle da realidade, na qual por meio da criacdo de uma fantasia, o artista busca criar uma
realidade diferente onde possa realizar seus desejos, de modo semelhante ao que acontece
no processo do sonho. Acreditamos que a arte de Picasso seja um exemplo desse segundo
tipo e, embora na Psicanélise haja poucas referéncias que permitam essa compreensao sobre
a criacdo artistica nas artes plasticas, a mesma fornece elementos suficientes para
desenvolver tal linha de pensamento.

Ainda em “Escritores Criativos e Devaneio” Freud argumenta que quando a crianga
cresce e para de brincar ela substitui o ato de vivenciar a fantasia pelo puro devaneio e que
isto seria a base para o surgimento do escritor criativo. Tomando essa premissa como
verdadeira, observamos que no tocante as artes plasticas (no caso, a pintura), ocorre algo
ligeiramente diferente, mais préoximo do que Freud (1906/1996) ird apresentar em
“Personagens Psicopéticos no Palco”.

O pintor (em especial um pintor que ndo esteja preso hd um conflito neur6tico),
diferentemente do escritor ndo se defende de uma realidade pelo devaneio e, ao invés disso,
nunca deixa de brincar. O pintar é uma atividade extremamente ludica. Os pinceis, as telas,
as tintas, os cheiros, as cores, as texturas, 0 sujar com a tinta as médos, o corpo, a roupa, o
ch&o, tudo remete a um universo ludico da infancia, a um estado anterior ao devaneio do

escritor identificado por Freud que, embora também possa apresentar elementos ludicos, se



caracteriza por estar mais proximo de um processo de racionalizagdo comum ao universo
adulto. A pintura é uma forma de manifestagdo artistica que favorece o estender da infancia.

No caso de Picasso que parece ter tido uma infancia feliz e sem grandes conflitos
emocionais € esse fluir pulsional que entendemos que se reflete em suas telas, nas quais ao
invés de defesas contra conflitos neur6ticos, podemos ver uma tentativa ludica de criacdo de
outra realidade mais prazerosa. E como que para se defender de todas as agruras que via fora
de si ele voltasse a utilizar os mecanismos de defesa da infancia e pela fantasia com o auxilio
da atividade ladica da producédo de arte, distorcesse a realidade vivida e criasse uma nova
realidade, utilizando para isso grandes doses de sua pulséo de vida. Ao fazer isso, Picasso
de modo sublimado realizava seus desejos pessoais, que de tdo semelhantes aos desejos
latentes nas outras pessoas da época, se convertiam nos préprios desejos da sociedade que
estava a sua volta, que agora por sua vez se identificava com as suas pinturas.

Nessa perspectiva, a arte funciona como um sintoma da cultura (Bleicher, 2007) e
Picasso, a exemplo de outros grandes artistas, ao buscar a realizacdo dos préprios desejos,
inconscientemente também aglutinou os desejos em comum reprimidos de muitos
individuos, contribuindo para o seu retorno por meio da arte. Desse modo, a arte é (entre
outras coisas) o retorno do desejo coletivo recalcado de sociedade e o artista € o elemento
que modifica esse desejo dando vazao a sua manifestacdo modificada de modo a realiza-lo,
mesmo que parcialmente. Dai a semelhanca entre a criacdo artistica e processo onirico.

As modificacdes nas representagdes, nos estilos e contetdos artisticos ao longo do
tempo, mostram as mudancas dos desejos dos individuos em cada época que, em conjunto,
dao forma aos ideais culturais. Ndo é demais lembrar que o artista, como argumenta Freud,
¢ esse “estranho ser” que nos impressiona retirando o material de sua arte de fontes que
passam despercebidas para as pessoas comuns. Nesse sentido, fica claro que ndo

conhecemos todas as possibilidades de fontes das quais o artista pode se apropriar e
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considerar que tais fontes seriam sempre advindas de conflitos neurdticos seria algo por
demais simplista como alerta Raffaelli (1996).

Além disso, como bem nos lembra Freud (1908/1996, p.81)

N&o devemos supor que os produtos dessa atividade imaginativa - as diversas
fantasias, castelos no ar e devaneios - sejam estereotipados ou inalteraveis. Ao
contrério, adaptam-se as impressfes mutéveis que o sujeito tem da vida,
alterando-se a cada mudanca de sua situagdo e recebendo de cada nova
impressdo ativa uma espécie de ‘carimbo de data de fabricagdo. (Freud,

1908/1996, p.81)

Os conflitos que se evidenciam nas obras de Picasso parecem ndo dizer tanto respeito
ao retorno de desejos que foram impossibilitados de realizar na infancia (como acontece nas
neuroses), mas sim, por constatar que a realidade em que vivia ndo era tdo perfeita quanto
poderia. Nesse sentido, como uma crianga, ele refugiava-se em sua prépria fantasia e criava
uma “realidade mais aceitavel” para si, que também era estendida as demais pessoas.

As obras de Picasso, desse modo, foram um sintoma da cultura e dos conflitos nela
existentes, sua arte parece ser o resultado de um processo de inconformismo com a realidade
e uma tentativa de altera-la. E uma arte proxima das manifestacdes psiquicas da infancia,
com todo o0 excesso transbordante de pulséo de vida que uma crianga pode ter antes de sofrer
as imposicdes das censuras culturais. E uma arte que ndo remete, no geral, aos conflitos
internos da infancia do artista. Ao invés disso, reflete seus conflitos atuais advindos do
embate entre os desejos e a realidade da sociedade de sua época, uma sociedade que estava

passando do predominio de um padrdo neur6tico para um padrdo narcisico de estruturacgao.
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Como a livre vazao de seus impulsos libidinais parece ser uma constante na vida de
Picasso e um elemento estruturante de seu modo de funcionamento psiquico, os eventos do
dia a dia que por alguma razdo impactavam sua psique (quer fosse uma noite em um bordel,
uma nova paix&o avassaladora ou o bombardeio de uma cidade), eram configurados em uma
nova forma, adaptados e depositados em uma tela para formarem uma imagem que pudesse
fornecer um alivio das tensdes que foram ampliadas pelos eventos cotidianos. Como lembra
Gertrude Stein, ele constantemente precisava se esvaziar. “Picasso foi sempre possuido por
uma necessidade de esvaziar a si mesmo, de esvaziar-se completamente, de sempre estar
esvaziando-se, ele é tdo cheio de si que toda a sua existéncia é a repeticdo de um

esvaziamento completo...” Stein (1984, p.32). (Traducdo livre).

2.2. Objetivos

Tais caracteristicas apresentadas acima, dizem respeito ao todo, ou ao geral da
producdo artistica de Picasso. Para atingir essa configuracdo, houve uma trajetoria de
transformacdes fortemente marcadas pela manifestacdo Eros (pulsdo de vida) atuando no
artista, sendo o estudo dessa manifestacdo a aventura proposta neste processo de
doutoramento. Para tanto, buscamos realizar um estudo sobre as manifestacdes das pulsdes
em Pablo Picasso que foram sublimadas em suas pinturas, gravuras e desenhos, de modo
que se possa ampliar a compreensao sobre o discurso do desejo do artista. Do mesmo modo,
investigamos em que medida os desejos do artista correspondiam aos desejos da sociedade
de sua época a ponto de suas obras se caracterizarem como um sintoma da cultura.

A premissa em que nos baseamos é de que Picasso se destacou no mundo das artes
porque Eros agia nele de modo tdo livre que transbordava em sua producéo, sendo possivel
observar as marcas dessa manifestagcdo em suas obras. Bem como, que isso ocorria de modo
tdo intenso, que as pessoas que observavam suas pinturas se identificavam com suas obras,
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transformando-as em um “lugar” para a sublimacdo de seus préoprios desejos devido a
semelhanca destes com os desejos do artista sublimados nas telas. Como argumenta Bleicher
(2007, p.85) ... a obra de arte é considerada como tal, desde que cause impacto nas outras
pessoas. E necessario que ela reverbere em outras fantasias”. Nessa perspectiva, pelo
destaque que as obras de Picasso ganharam no mundo é possivel constatar que em seus
quadros reverberaram muitas fantasias.

Suas imagens artisticas, em certo grau, forneciam (e ainda fornecem) satisfacOes
parciais aos desejos das pessoas, semelhante a satisfacdo parcial que sentimos na realizagao
dos desejos em um sonho. Nesse sentido, ndo houve com Picasso um fendmeno diferente do
gue ocorre com outros artistas, sua arte reflete ndo apenas os desejos do autor, mas também
os desejos de uma época. Sendo assim, nesse caso especifico, observar e identificar as
principais caracteristicas da estética do desejo presente nas obras de Picasso nos permite
ampliar nossa compreenséo sobre os desejos da sociedade moderna que sdo a base sobre a
qual se construiu a sociedade contemporanea, ou Seja, nos permite ampliar nossa
compreensdo sobre n6s mesmos na atualidade.

Com base nisso, esta pesquisa de doutoramento teve como principal objetivo
compreender dentro de uma perspectiva psicanalitica porque a arte de Picasso foi tdo
valorizada a ponto de se tornar uma das bases de sustentacdo para a estética contemporanea.
Para alcancar este objetivo, realizou-se uma investigacdo sobre as principais caracteristicas
da manifestacéo das pulsGes em Picasso que acabaram marcadas em suas pinturas, gravuras
e desenhos. Além disso, também se buscou caracterizar a luz da teoria psicanalitica, 0s

principais aspectos da sociedade da época que valorizou a obra produzida por Picasso a ponto

desta se configurar como um sintoma da cultura.
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2.3. Justificativa

Quando Freud percebe que os destinos das pulsbes vdo além da satisfacao libidinal
individual, ele abre um novo campo de investigacdo e aplicacdo do conhecimento
psicanalitico: o estudo da propria cultura. Ao fazer isso, Freud demonstra que o
conhecimento psicanalitico transcende a clinica, tendo algo a dizer sobre os fatos sociais
existentes. Assim, Freud coloca a Psicanalise ndo apenas no centro do estudo do homem,
mas da prépria humanidade e, lanca o desafio de compreender esse fenémeno tdo complexo
que é a cultura. Desafio esse, que tem sido aceito por varios estudiosos como Birman (2006),
Kehl (2002), Mezan (1985) e Roudinesco (2000).

Sendo assim, a importancia e a necessidade de estudos dentro do campo tedrico da
Psicandlise sobre fenbmenos culturais apresentam-se hoje como algo consolidado. Desse
modo, o estudo da arte a partir de uma perspectiva psicanalitica ultrapassa a questdo de um
simples interesse pessoal e se firma como um objeto consolidado dentro da academia. Tanto
que trabalhos atuais de autores brasileiros como Bartucci (2002), Birman (2008), Bleicher
(2007), Dionisio (2012), Falbo (2010), Matias (2012), Rivera (2005) e Vargas (2001), sao
apenas alguns exemplos de como o fenbmeno arte, desperta interesse em pesquisadores de
Psicologia e Psicanalise sendo, portanto, em um excelente objeto de estudo na
contemporaneidade.

Por conseguinte, a realizagdo desta pesquisa justifica-se devido sua relevancia tanto
do ponto de vista cientifico quanto social. Do ponto de vista cientifico, esse trabalho
justifica-se por ampliar a producédo de conhecimento sobre a compreensdo dos fendmenos
culturais e a inscricdo do sujeito nesses fendbmenos, que ainda sdo pouco estudados pela
Psicanalise se comparados aos estudos clinicos. Desse modo, busca-se contribuir para suprir
uma lacuna que ainda persiste no bojo do conhecimento psicanalitico como afirma Birman

(2008), que ¢ a producdo de conhecimento em larga escala sobre fendmenos culturais.
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Além disso, trabalhos como este, que visam investigar por meio do referencial teérico
psicanalitico, fenbmenos que transcendem os aspectos diretamente clinicos e que vao em
direcdo de uma compreensdao mais ampla sobre a relacdo entre 0 homem e a Cultura, ajudam
a expandir o que Pontalis (2005) chama de limites do campo psicanalitico, e que, segundo o
proprio autor, precisam constantemente ser revistos, questionados e ampliados,
principalmente no tocante ao tratamento de fatos sociais e estéticos.

Do ponto de vista social, o presente trabalho justifica-se, devido ao fato de que a
producdo de conhecimentos sobre fendmenos culturais, como a arte, é essencial para
compreender os modos de construgdo da subjetividade. Como afirma Birman (2008), a
experiéncia cultural propriamente dita coloca-se em pauta para a compreensdo da
constituicdo do sujeito. Tendo esta perspectiva de sujeito (entendido como um ser construido
e construtor da cultura na qual esté inserido), a producéo de conhecimento voltado para a
compreensao das dindmicas que ocorrem em um fenémeno da cultura, como € o caso da arte,
contribui para essa compreensdo da construcdo da propria subjetividade dos individuos
inseridos nessa cultura.

Do mesmo modo que estudos clinicos sobre constituicdo do sujeito sdo importantes
para se compreender o desenvolvimento da cultura, no sentido reverso, um estudo que
amplia a compreenséo da dinamica de fendGmenos culturais como a arte, justifica-se por
ajudar a compreender a dindmica de funcionamento psiquico do individuo, e da sociedade.
Assim, a relevancia social deste trabalho fica evidenciada, pois como argumentam Santos e
Ghazzi (2012), ampliar a consciéncia sobre fendbmenos que transcendem o individuo em si,
e que atuam sobre a constitui¢do do sujeito, auxilia a todos que futuramente irdo se aventurar

na arte da escuta desse sujeito.
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2.4. Procedimentos metodolégicos e materiais utilizados

Para alcancar os objetivos propostos neste trabalho foi realizado uma série de
procedimentos metodoldgicos que visaram ndo apenas garantir o controle sobre o processo
de producéo do conhecimento que estava sendo feito, mas, sobretudo, garantir ao leitor do
trabalho uma compreensdo ampla do percurso feito para obtencao dos resultados alcancados.
Nesse sentido, por ser um trabalho fundamentado na teoria psicanalitica, 0 mesmo se
apresenta, antes de tudo, como um trabalho conceitual e historico de acordo com a
perspectiva de Mezan (1994), pois foram utilizados materiais ja existentes a partir dos quais
foi realizada uma releitura e uma reescrita para ampliar o grau de compreensao sobre
conceitos especificos, bem como, sobre a propria teoria.

Além disso, com base em referenciais como Ceccarelli (2001), Nogueira (2004) e Rosa
e Domingues (2010), que afirmam que em pesquisas psicanaliticas, ndo é possivel fazer uma
observacao direta do objeto de estudo (pois este € o inconsciente), sendo possivel somente
realizar uma observacdo indireta deste, por meio da observacdo de sua dinamica, foi
realizada uma observacdo de pinturas, gravuras e desenhos de Pablo Picasso visando
identificar projecoes em forma de marcas da dinamica pulsional do artista. A identificacdo
dessas marcas deu-se a partir da relacdo feita entre os principais desejos manifestados pelo
artista em diferentes momentos de sua vida (identificados em suas biografias), com as
caracteristicas que sua obra apresentava a cada mudanca que lhe acontecia ao longo dos
anos, caracteristicas essas que foram interpretadas como projecdes das dinamicas
inconscientes de Picasso.

Devido ao fato da producdo de Pablo Picasso ser intensa, o que inviabilizaria a
observacao de toda sua obra dentro do espaco de tempo existente para a realizagdo desse
trabalho, a fim de delimitar a quantidade de material a ser estudado definiu-se que seria

realizada a observacao das pinturas, gravuras e desenhos do pintor que fazem parte do acervo
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do Museu Pablo Picasso em Barcelona. Realizou-se a op¢do deste Museu em particular,
devido ao fato do mesmo ser o mais antigo e principal museu no mundo dedicado
exclusivamente a Picasso, bem como, por estar localizado na Espanha, Pais cujos elementos
culturais constantemente foram tomados como objetos de expresséo do artista.

Entretanto, apesar desta delimitagdo inicial, evitamos que a mesma funcionasse como
uma “camisa de for¢a” impedindo que se realizassem outras observacgdes. Assim, devido a
possibilidade de acesso a outras obras de Picasso ao longo do periodo de coleta de dados,
foram utilizadas outras fontes de informacdo além da especificada no projeto de pesquisa.
Assim, além da observacéo das obras do acervo permanente do Museu Picasso em Barcelona
em novembro de 2016, também foram observadas as obras presentes nas seguintes
exposi¢oes: Exposi¢do “O Cubismo e a Guerra”, em novembro de 2016 no Museu Picasso
de Barcelona. Exposicéo do acervo permanente do Museu de Nacional de Arte da Catalunha
em Barcelona, em novembro de 2016. Exposi¢do “Picasso, Mao Erudita, Olho Selvagem”,
em junho de 2016 no Instituto Tomie Ohtake em Sdo Paulo. Exposi¢ao “Picasso e a
Modernidade Espanhola” em julho de 2015 no Centro Cultural do Banco do Brasil (CCBB)
no Rio de janeiro. Observacdo de quadros de Picasso da exposi¢cdo permanente do Museu de
Arte de Séo Paulo (MASP) em dezembro de 2015. Além disso, também foram observadas
diversas obras apresentadas em catdlogos de arte ou em publicagdes de literatura
especializada.

Nessa perspectiva foi realizada uma observacdo global, das pinturas, gravuras e
desenhos das diversas fases de Picasso, que foram entendidas como um grande discurso
imagético que foi produzido ao longo de diversos anos revelando os desejos do artista. Em
seguida, utilizando-se a logica da técnica da interpretacdo do sonho, foram selecionadas
pinturas, gravuras ou desenhos, que foram analisadas em seus detalhes, do mesmo modo

como Freud analisava partes isoladas de um sonho.
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O critério utilizado para a selecdo de uma obra especifica para ser analisada, foi a
identificacdo de uma significativa manifestacdo pulsional de Picasso projetada na obra.
Dessa forma, o que foi entendido por uma manifestacdo pulsional significativa, foi o impacto
que as imagens causaram no observador, no caso, o realizador da pesquisa, que de antemé&o
adotou uma atitude de “observag¢ao flutuante” semelhante a “escuta flutuante” realizada pelo
analista na clinica. Buscou-se assim, identificar as referidas projecdes por meio de uma
relagdo transferencial com a obra, como sugerem Iribarry (2003), Nogueira (2004) e Rosa e
Domingues (2010).

Porém, ao realizar um trabalho que busca identificar a manifestacdo das pulsGes em
uma pessoa, a primeira pergunta que surge é: Como é possivel observar a manifestacdo de
uma pulsao? Freud (1905a/1996) e (1915/1996), nos deixa claro que so é possivel conhecer
uma pulsé@o por meio de seus representantes, e para se referir ao conceito de representante
utiliza a palavra alema vorstellung que ¢ traduzida por “ideia/imagem”, entendendo, desse
modo, que a puls@o pode ser reconhecida por meio de imagens. Como salienta Hanns (1999)

ao explicar a escolha de Freud pelo termo vorstellung:

Neste sentido, pode-se dizer que a pulsdo aparece na psique sob a forma de uma
representacdo vorstellung (ideia/imagem) de sensagdes. Frequentemente, o
termo vorstellung (ideia/representacdo), que, como foi mencionado, possui forte
carga imagética, é equiparado por Freud a uma imagem (bild) ou colocado em
conexdo com uma imagem (bild). Pode-se dizer que é pelo bild (imagem) que a
pulsdo se expressa, é esta a base da linguagem pulsional mesmo quando trata da

linguagem posteriormente colocada em palavras. (Hanns, 1999, p.81)
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Vemos assim que existe uma intima relacdo entre a pulsdo e a imagem e, dessa
maneira, as artes plasticas, em especial a pintura, constitui-se com local ideal para observar
uma correspondéncia entre as manifestacfes de pulsdes que ocorrem no individuo (artista)
e as projecdes dessas manifestacdes realizadas pelo mesmo. Isso é especialmente verdadeiro
no caso de Picasso, visto que, todos seus bidgrafos sdo unanimes em afirmar que Picasso
pintava o que sentia e ndo o que via.

Grosso modo, poderiamos simplesmente dizer que imagens que remetem a uma
ligacdo demostrariam a manifestagéo da pulsdo de vida enquanto imagens que remetem ao
desligamento demonstrariam a manifestacdo da pulsdo de morte. Entretanto, esse
entendimento constitui uma percepcao superficial sobre o fendmeno em questdo, podendo
ser melhor refinada. Nasio (2015), ao falar sobre a questdo da producdo de artistica,
argumenta que so pelo fato de uma pintura ser realizada ja se observa ali a existéncia de uma
pulsdo, nem que seja pelo fato da mesma ter sido sublimada. Entretanto, entendemos que
essa explicacdo também é muito ampla e, portanto, contribui pouco para elucidar a questao.

Entdo voltamos a questdo: como observar a manifestacdo de uma pulsdo pela arte?
Seria possivel uma identificacdo mais detalhada do que simplesmente dizer que toda
producdo artistica € uma pulsdo sublimada? Seria possivel identificar marcas da sua
manifestacdo projetas na obra de arte? Se considerarmos que a pulsao € algo limitrofe entre
0 somatico e 0 psiquico, constataremos que ndo podemos ver a “pulsdo em si”’, mas ¢ possivel
observar a resultado da pressédo que ela exerce sobre o corpo e o psiquismo do artista, pressdo
essa que deixara tragos, ou melhor dizendo, marcas, que serdo visiveis na obra.

Este, por exemplo, é o principio utilizado em testes expressivos/graficos e projetivos
que se propdem a realizar avaliagBes psiquicas a partir de anélises gréficas, como destaca

Buck (2003, p.144): “O uso projetivo dos desenhos foi considerado 1til isoladamente porque
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os conflitos profundos sdo mostrados mais prontamente durante o desenho do que em outras

atividades”. Nessa mesma perspectiva Alves (2004), argumenta que:

Por essa razéo o estudo direto da expressao é a abordagem mais natural para o
estudo da personalidade. (...) Na forca do movimento se expressa a forca do
impulso psiquico, que pode se manifestar de diversas formas como a
amplificacdo do movimento, a aceleracéo da velocidade, o reforcamento do trago

ou a intensificacdo da presséo sobre o lapis. (Alves, 2004, pp. 24-25).

Nessa mesma direcdo, Campos (1998), enfatiza:

Assim, a afirmacdo de que o individuo desenha o que sente, em vez de somente
0 que V&, resume as observacbes dos clinicos e dos experimentadores
mencionados. O individuo, pelo tamanho, localizacdo, pressdo do trago,
contetdo do desenho, etc., comunica o que sente, em adicdo ao que vé. Seus
aspectos subjetivos definem e ddo cor as suas intensdes objetivas. (Campos,

1998, p. 22).

Dentro desta perspectiva, como podemos constatar, a pulsdo é como a eletricidade, a
qual ndo conseguimos Vvé-la “em si”, mas podemos observar as consequéncias de sua

manifestacdo. Como nos lembra Hammer (1982):

Para a maioria dos psicologos é inquestionavel a hipétese de que um escritor se
projeta em seus escritos e, portanto, que é possivel analisar sua personalidade a

partir do que ele escreve. Esta mesma hipdtese projetiva é valida para pintores,
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compositores, arquitetos, desenhistas e qualquer um que produza algo com sua
imaginacéo (...) nos desenhos projetivos as atividades psicomotoras da pessoa

séo capturadas no papel. (Hammer, 1982, p.21). (Traducéo livre).

Corroborando com essa linha de pensamento Mezan (1998), demostra que no campo
geral das artes é possivel fazer esse tipo de observacgdo, por exemplo, na literatura, quando
ele mesmo faz uma brilhante anélise da dindmica pulsional (no caso, da pulsdo escépica), do
personagem José Matias (de um conto de mesmo nome escrito por Eca de Queiroz), ndo sem
antes frisar que o proprio Freud realizou analises semelhantes dos personagens Lady
Macbeth e Rebeca West de Shakespeare e Ibsen.

Desse modo, podemos nos perguntar: se é possivel fazer a analise (identificando as
manifestacdes pulsionais) de um personagem na literatura, ndo seria possivel fazer algo
semelhante em uma obra visual, como um quadro, nas artes plasticas? O proprio Mezan
(1998), oferece uma resposta a essa pergunta, ao argumentar que isso é possivel citando um
exemplo de um estudo realizado sobre as produgdes de Cézanne por um psicanalista francés

chamado Michel Artiéres:

Através de uma minuciosa analise da maneira pela qual Cézanne maneja o
pincel, bem como dos temas que escolhe e da forma como os representa, Artiéres
procura desvendar que impulsos e fantasias 0 mobilizam, e de que modo o pintor
ao criar seus quadros, ao mesmo tempo lhes da vazao e se protege deles. (Mezan,

1998, p.172).

Em seu trabalho Mezan (1998), ndo expressa abertamente como seria possivel

observar sinais das manifestaces pulsionais em uma pintura. Porém, deixa pistas, por meio
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da referéncia a trabalho de Artiéres, que os elementos que precisam ser observados para
compreender a dindmica pulsional projetada em uma pintura, como os quadros de Cézanne,
passam pela anélise do tema e 0 manejo do pincel, ou seja, do modo como a tinta é depositada
sobre a tela e as formas utilizadas para representar o tema escolhido. Isso vai de encontro ao
argumenta Nasio (2015), quando enfatiza que a forma € o principal indicador que pode ser
utilizado para identificar a presenca de uma pulsdao em uma pintura.

Além disso, em um trabalho especifico sobre modos para se observar obras de arte
Woodford (1983), enfatiza que no caso das pinturas quatro elementos sdo essenciais para se
realizar uma adequada analise de um quadro, a saber, a forma, o contedo (tema), a textura
e as cores. Nesse sentido, considerando que Freud (1915/1996) define que as pulsdes sdo
identificadas por meio de seus representantes (as ideias/imagens e os afetos), e tomando por
base o que foi argumentado por Mezan (1998), Nasio (2015) e Woodford (1983),
entendemos que o0 melhor modo para identificar as projec6es de manifestacfes pulsionais de
um artista € observar as marcas desses representantes, onde o representante ideia/imagem
pode ser identificado pelo contetido e pela forma e o representante afeto pode ser identificado
pela textura e pelas cores presentes em uma obra.

Assim sendo, entendemos que os modos como 0 artista “escolheu” pintar um
determinado tema, com uma determinada forma, utilizando determinadas cores e deixando
determinadas texturas revelam o impacto da dindmica pulsional que ocorre no seu interior,
de modo muito semelhante ao que faz um individuo submetido a um teste PMK. “Esse
principio postula que o espaco psicoldgico ndo é neutro. Todos 0s movimentos que requerem
uma contracdo muscular constituem um processo intraorganico, mas 0 movimento é uma
fung@o das relagdes do individuo e seu mundo”. Mira (2004, p.28).

Nessa perspectiva, a cor, o contelido, a textura e a forma sdo os detalhes que revelam

de modo projetado a manifestagdo das pulsdes agindo sobre o artista. E o impacto das
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pressdes agindo sobre seu psiquico que reverberam em seu organico ficando marcados em
suas telas. Um exemplo préximo desse entendimento, nos é dado por Chabert (2004), quando
esta argumenta que a organizagdo perceptiva de uma projecdo, por exemplo, em um
Rorschach, é dada pela dimenséo estrutural das formas e pela sensibilidade dos elementos
cromaticos.

O modo como os detalhes séo arranjados na tela formam o discurso que € manifesto
(pelas suas caracteristicas, pela presenca ou pela auséncia desses detalhes), sendo nesse
arranjo que é revelado o desejo, apresentado em um modo deslocado e condensado, como
no sonho. A pulsdo se manifesta constantemente sobre o aparelho psiquico do artista, o que
faz com que este perceba 0 mundo de um modo especifico e consequentemente represente

esse mundo a partir do que sente. Como nos lembra Garcia-Roza (1995):

N&o quero dar a entender que possamos pura e simplesmente identificar pulsao
e estimulo, mas sim aceitar a indicacdo de Freud segundo a qual a pulsdo pode
ser considerada como um estimulo para o psiquico. Isto significa, em primeiro
lugar, que ela é externa ao psiquico, que ela ndo é um estimulo psiquico, mas um
estimulo para o psiquico, ou seja, algo de fora faz uma exigéncia de trabalho ao

aparato psiquico. (Garcia-Roza, 1995, p.84):

A pulsdo se manifestava sobre o aparelho psiquico de Picasso e este com sua
sensibilidade artistica dava forma (do seu jeito) a essa pressdo que sentia constantemente.

Desse modo, observamos que a constante atuacdo das pulsdes sobre o psiquismo de
um artista gera padrdes de funcionamento que, no ambito das artes plasticas, acaba sendo
definido como o estilo de cada artista. Todas as vezes que ocorre uma mudanca do estilo na

producdo de um artista isso € um indicador de alguma modificacdo também na dindmica de
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funcionamento interno do artista. Algo novo, que nao se encaixa no modo operante que até

entdo o artista vinha produzindo nos revela o surgimento de um conflito e 0 movimento de

adequacdo que a pulsdo teve que realizar para garantir a satisfacdo do desejo do artista.
Como nos lembra Mezan (1998), ao comparar o processo de analise de uma producao

artistica com um processo clinico:

Também na prética da analise, a interpretacdo costuma surgir de um movimento
semelhante: a percepcdo de um elemento dissonante, de algo que ndo se
“encaixa” e que, ainda sem sabermos o que significa, nos prende a atencéo e nos
faz ouvir o contexto de modo diferente do que vinhamos fazendo. (Mezan, 1998,

p.174).

Assim sendo, a identificacdo da projecdo da manifestacdo das pulsdes nesta pesquisa,
foi feita primeiro pela identificacdo de alteracGes de estilo que ocorreram na producéo de
Picasso e depois pela analise das caracteristicas apresentadas na forma, no contetdo, na
textura e nas cores das pinturas. Entendemos assim, que este conjunto de elementos € capaz
de revelar os principais desejos do artista por ocasido da realizacdo da pintura (corroborando
com o que havia sido identificado a partir da leitura das biografias de Picasso), pois como

ressalta Hammer (1982), as pinturas sdo capazes de revelar os desejos de seus autores:

Ha outro principio de desenhos projetivos ou expressivos que se encontram na
obra de Botticelli: que mais do que sentimentos verdadeiros sobre si mesmo,
podem transcrever a realizacdo de desejos. Botticelli era invalido desde tenra
idade, afetado por um fisico subdesenvolvido e delicado. Goldscheider observa

que, em seu autoretrato, Botticelli rejeita "a realidade odiosa, e representa-se sob
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a forma esguia e elegante, com a qual poderia representar-se naquilo que o0s
psicologos chamam de um "sonho de realizacéo de desejos™; assim como Dureno
se visualizou como Cristo, Botticelli se viu como um robusto jovem florentino,
que ndo tinha porque envergonhar-se de aparecer em companhia do mais

elegante dos Médicis". (Hammer, 1982, p. 24). (Traducao livre).

Apos a realizacdo dos procedimentos que aqui foram descritos, com o objetivo de se
obter uma melhor organizagdo e apresentacdo do conhecimento produzido, o presente
trabalho foi estruturado em trés capitulos especificos. No primeiro capitulo “Picasso: uma
esfinge a ser desvendada”, foi feito um estudo aprofundado dos principais conceitos
utilizados para analisar os quadros, bem como, foram feitas aproximacgdes da teoria
psicanalitica com alguns aspectos da vida de Picasso. Do mesmo modo, no primeiro capitulo
também foi realizado um estudo sobre as principais caracteristicas psicoldgicas de Picasso,
a fim de que os conhecimentos adquiridos sobre o artista pudessem ajudar a compreender 0s
elementos existentes em sua obra.

No segundo capitulo “marcas do desejo na obra de Picasso”, foi elaborada a analise
propriamente dita das obras que foram selecionadas para a elaboracao deste trabalho. Por
fim, no terceiro capitulo “figura e fundo: Picasso e a sociedade contemporanea”, foram
identificadas as principais caracteristicas da sociedade da época em que Picasso viveu (na
transicdo do periodo moderno para o pés-moderno), afim de se compreender como esta
sociedade influenciou e foi influenciada pela obra do artista. A partir disso, foi realizada uma
comparacéo entre as descobertas feitas nas pinturas, gravuras e desenhos de Picasso com as
principais caracteristicas identificadas, de modo a constatar como as obras do artista se
configuraram como um sintoma da cultura, um discurso imagético capaz de revelar os

desejos marcantes na sociedade em que vivemos.
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CAPITULO 1

UMA ESFINGE A DESVELAR

Contra isso nada posso. O pintor ndo
escolhe. Ha formas que se Ihe impdem,
vém as vezes de uma hereditariedade
cuja origem € mais velha do que a vida
animal. E um grande mistério e
terrivelmente irritante

(Picasso)

1. O entendimento da arte ao longo da obra Freudiana

O alto grau de erudicdo é uma caracteristica amplamente conhecida de Freud. E
possivel que essa alta erudicdo tenha sido despertada por seu pai, o velho Jacob, que desde
cedo Ihe iniciou na leitura da Biblia Judaica que tanto lhe fascinava, fazendo-o ter interesse
em conhecer os fatos historicos por tras dos relatos biblicos, como lembra Gay (1989).
Também é possivel que sua erudicdo seja decorrente do fato de ter crescido em Viena, cidade
com um amplo repertério cultural na qual possuir erudicdo era um dos requisitos basicos
para ser recebido nos altos circulos. Alias, a relacdo altamente ambigua de Freud para com
a cidade de Viena a qual dizia abertamente odiar, mas que resistia deixar, Gay (1989) e
Mezan (1985), evidencia que existiam elementos ali que o fascinavam, sendo quase certo
que o aspecto cultural da cidade seja um deles.

O fato, é que ndo é de se estranhar que um homem com elevado grau de erudicéo
manifestasse também um elevado grau de interesse pelas artes. Apesar de que no caso de
Freud (do mesmo modo que com Viena), sua relacdo com as artes era ambigua, pois se por
um lado este se mostrava encantado pelas producgdes classicas e renascentistas, por outro,
mostrava uma total indiferenca pelas artes de vanguarda como foi o caso da sua relagdo com

os surrealistas, Burke (2010) e Mezan (1985), ou mesmo com o cinema, Rivera (2008). N&o
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sabemos ao certo porque Freud evitava o contato mais proximo com a vanguarda da arte de
sua época, talvez a proximidade temporal ndo Ihe permitisse o distanciamento necessario
para compreendé-la. Porém isso é apenas uma especulacdo. O que podemos ter certeza é que
aarte proporcionou um impacto sobre Freud, tanto que a presenca desta é observada ao longo
de todo percurso de desenvolvimento da Psicanalise, desde sua obra inaugural.

Em “A Interpretacédo dos Sonhos” Freud (1900/2001), faz referéncia as obras literarias
de Ibsen, Sofocles e Shakespeare realizando uma aluséo (que pode ser estendida a qualquer
obra de arte de impacto universal), de que as obras imortais da Literatura, como “Hamlet” ¢
“Edipo Rei”, remeteriam a desejos infantis que foram recalcados. Na verdade, Freud faz uma
associacao das obras classicas desses autores com 0s chamados “sonhos tipicos” (sonhos de
estar nu e de morte), para demonstrar que o interesse quase universal por essas obras é devido
aos desejos reprimidos dos expectadores que sdo idénticos aos de seus autores. Além disso,
Freud também sustenta a ideia de que o ato criativo apresenta fortes relagdes com o processo
de elaboragdo onirica. “Nao ha duvidas de que os vinculos entre nossos sonhos tipicos, os
contos de fadas e o material de outros tipos de literatura ficcional ndo sdo poucos nem
acidentais”. Freud (1900/2001, p.247).

Assim, para Freud, o fascinio causado por uma obra literaria (ou de arte), ocorreria
pela identificacdo, pelo leitor, da histdria de sua vida pessoal, com a histéria de vida do
personagem da obra ou, melhor dizendo, pela identificacdo advinda do fato de ambos
possuirem os mesmos desejos causando situagdes semelhantes ao longo de sua vida. “Seu
destino (de Edipo) comove-nos apenas porque poderia ter sido 0 nosso — porque o oraculo
langou sobre noés, antes de nascermos, a mesma maldi¢cdo que caiu sobre ele” Freud
(1900/2001, p.263). Também ¢é interessante notar que para Freud a arte ndo apenas teria uma

ligagdo com os sonhos, mas praticamente estd vinculada a este, como se a criatividade do
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artista fosse um desdobramento do trabalho do sonho. “A historia de Edipo é a reagdo da
imaginac&o a esses dois sonhos tipicos?” Freud (1900/2001, p.264).

Depois de fazer referéncia a questdo da arte em “A Interpretacéo dos Sonhos”, Freud
retoma a esse tema em “Personagens Psicopaticos no Palco”, Freud (1906/1996), trabalho
este, que pode ser considerado o primeiro texto Freudiano dedicado a uma tentativa
sistematica de compreender o campo das artes. Partindo de uma no¢do econémica para a
obtencdo do prazer (nocdo essa que ja havia sido enfatizada na obra “Os chistes e sua
Relacdo com o Inconsciente”), Freud explora a questao da fantasia para explicar que as
brincadeiras infantis s@o prolongadas no contato com as criagOes artisticas, Nakasu (2010).
Dessa forma as representaces teatrais, por exemplo, seriam basicamente representagdes de
desejos infantis (eroticos e agressivos) que, por intermédio da fantasia podem ser realizados,
visto que a realidade ndo permitiria que esses desejos fossem efetivados. Vé-se assim que
uma das compreensfes mais basicas de Freud em relacdo a arte é que esta se constitui em
um meio para a realiza¢do de desejos reprimidos, € que a mesma age por “representacao”,
ou seja, existe um deslocamento na arte, onde algo (a representacdo) é colocado no lugar de
algo (a realidade) para que o desejo possa ser realizado.

Em 1907 Freud ira escrever “Delirios e sonhos na Gradiva de Jensen” (Freud,
1907/1996), sendo esse talvez o texto em que mais enfatize a relacdo entre a arte e sonho,
pois descreve com detalhes como conseguiu encontrar na estrutura da obra de Jensen a
mesma estrutura existente na construcéo de sonho. Freud vé uma proximidade tdo grande na
dindmica psiquica para a elaboracéo dos sonhos e da obra literaria, que chega a insinuar que

muitas dessas obras correspondem a sonhos ndo sonhados. Tanto que para Freud, se fosse

2 Nessa parte do texto Freud faz referéncia a dois sonhos que embora ndo sejam tdo comuns, como os citados
anteriormente, ocorrem com frequéncia, que € o sonho de ter relagfes sexuais com a mée e o sonho de matar
0 pai, sendo que a criagdo de uma obra como o Edipo Rei seria uma reacdo a esses sonhos.
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realizada uma andlise mais aprofundada em diversas obras literarias, se constataria que a

aproximagdo com o sonho néo é um caso isolado do texto de Jensen.

Podemos adotar dois métodos para essa investigacdo. Um deles seria examinar
um caso particular, penetrando a fundo nas cria¢des oniricas de uma das obras
de um determinado escritor. O outro consistiria em reunir e cotejar todos 0s
exemplos que pudessem ser encontrados do uso de sonhos nas obras de diversos

autores. (Freud, 1907/1996, p. 5).

Neste texto, Freud ndo faz nenhum avanco tedrico, mas este se destaca pelo fato de
Freud ter demonstrado de modo prético, a concretizagao dos conceitos e elaboracdes tedricas
defendidas e utilizadas pela Psicanalise. Seu propdsito maior € de realizar uma ilustracdo
demonstrando 0s mecanismos presentes nos sonhos, bem como, que tais mecanismos
funcionam como descritos pela Psicanélise, sendo a prova disso, o fato de terem sido
observados, captados e relatados (sé que na forma de arte) por pessoas que nao tem nenhum
envolvimento com a Psicanalise, no caso, 0s escritores.

Nesse ponto, Freud (1907/1996), vai colocar a arte e os artistas em patamar de
destaque. A arte é um lugar onde a dindmica do psiquismo vai se apresentar externamente,
de modo idéntico ao que ocorre internamente sendo, portanto, um lugar de exceléncia para
0 estudo do inconsciente. Do mesmo modo, o artista € uma criatura diferenciada que
consegue acessar lugares obscuros da alma humana com uma facilidade invejavel ao
psicanalista. Entretanto, ambos, o artista e o psicanalista, realizam as mesmas descobertas,

0 que reforca a ideia de que na arte se encontra muitas verdades sobre o psiquismo humano.
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Provavelmente bebemos na mesma fonte e trabalhamos com o mesmo objeto,
embora cada um com seu proprio método. A concordancia entre nossos
resultados parece garantir que ambos trabalhamos corretamente. N0sso processo
consiste na observacdo consciente de processos mentais anormais em outras
pessoas, com o objetivo de poder deduzir e mostrar suas leis. Sem ddvida o autor
procede de forma diversa. Dirige sua atencdo para o inconsciente de sua prépria
mente, auscultando suas possiveis manifestacGes, e expressando-as atraves da
arte, em vez de suprimi-las por uma critica consciente. Desse modo, experimenta
a partir de si mesmo o que aprendemos de outros: as leis a que as atividades do
inconsciente devem obedecer. Mas ele ndo precisa expor essas leis, nem dar-se
claramente conta delas; como resultado da tolerancia de sua inteligéncia, elas se
incorporam a sua criagdo. Descobrirmos essas leis pela anélise de sua obra, da
mesma forma que as encontramos em casos de doencas reais. A conclusdo
evidente é que ambos, tanto o escritor como o0 médico, ou compreendemos com
0 mesmo erro o0 inconsciente, ou o compreendemos com igual acerto. (Freud,

1907/1996, p.51-52).

E também nessa perspectiva que Freud (1908/1996) ira escrever “Escritores Criativos

e Devaneio”. O que Freud vai chamar ateng@o nesta obra, nada mais ¢ do que o fato dos

escritores criativos possuirem suficiente sensibilidade (ou de ndo serem tdo neurotizados), a

ponto de conseguir captar os modos de funcionamento do psiquismo e transmitir na forma

de historias. Nessa obra Freud retoma pontos que ja foram apresentados em textos anteriores,

mas reforca a ideia de que a arte esté associada as fantasias, ao brincar e pode ser vista como

um modo de se estender os prazeres infantis. Alids, como ocorreu em ‘“Personagens
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Psicopéticos no Palco”, fica evidenciada nessa obra a relag@o entre arte e prazer, s que
agora direcionada a questdo da escrita.

O que Freud procura demonstrar aqui € que nunca renunciamos a um prazer, apenas
trocamos uma forma de obter prazer por outra. Por conseguinte, o interesse que o homem
tem pela arte, ou melhor, pelo prazer obtido na arte, seria uma espécie de troca que
realizamos com 0 mundo como compensacao para lidarmos com a realidade. Em suma, ja
que somos constantemente tensionados pela realidade e pelas exigéncias culturais, nos
momentos em que temos a liberdade de nos entregarmos a nossas fantasias e devaneios,
fruindo de uma producéo artistica, sentimos um imenso prazer, nao s6 pela energia que é
investida nessa atividade, mas também, pela diminuicdo da energia gasta nos protegendo da

realidade. Freud assim reforca o carater econémico do prazer advindo pela arte.

Em minha opinido, todo prazer estético que o escritor criativo nos proporciona é
da mesma natureza desse prazer preliminar, e a verdadeira satisfacdo que
usufruimos de uma obra literéria procede de uma libertagdo de tensdes em nossas
mentes. Talvez até grande parte desse efeito seja devida a possibilidade que o
escritor nos oferece de, dali em diante, nos deleitarmos com nossos préprios

devaneios, sem auto-acusacdes ou vergonha. (Freud, 1908/1996, p.84).

Pouco tempo depois Freud escreveu aquela que seria uma das suas obras mais
polémicas dentro no universo psicanalitico, ou seja, “Leonardo da Vinci e uma lembranca
da sua infancia” Freud (1910/1996). Nessa obra, como destaca Raffaelli (1996) Freud estava
mais interessado em fazer uma andlise do artista através de sua obra. Mas, além disso, Freud
também demonstrou sua preocupacao com a pesquisa psicanalitica, tentando demonstrar de

modo semelhante ao que fez no texto sobre a Gradiva de Jensen, como € possivel encontrar
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fora do &mbito clinico elementos que comprovem conceitos utilizados na psicanalise, alias
essa obra ficara famosa também pela énfase dada por Freud a sublimag&o na criac&o artistica.

Voltando ao ambito da pesquisa psicanalitica, Freud tenta demonstrar como as
fantasias e as primeiras experiéncias da infancia se tornam determinantes do funcionamento
psiquico do individuo adulto, o que no caso de Leonardo se refletia em sua arte. A ideia
central do livro era o questionamento se seria pertinente analisar uma lembranga que
Leonardo descrevera sobre sua infancia, de que enquanto estava em seu bergo um passaro
teria vindo até ele e fustigado varias vezes a cauda contra seus labios, caso fosse comprovado
que tal cena néo se tratava de algo real, mas de uma fantasia do artista. Em relagéo a isso
Freud “afirma entdo que, se tal historia fosse desprezada por se tratar de uma fantasia, estar-
se-ia cometendo uma injustica tdo grande quanto se todo o conjunto de lendas e tradi¢bes
encontrado na historia primitiva de um povo fosse desconsiderado” Izaias (2003, p172).

Entendendo que fantasias da infancia influenciam deterministicamente a vida do
individuo, Freud fez uma analise que culminou no argumento de que a presumivel
homossexualidade de Leonardo e que o estilo de sua producdo intelectual e artistica estavam
ligadas a essa lembranca do artista. Freud argumenta que tais fantasias tém como base as
primeiras inquietacOes e pesquisas sexuais infantis motivadas pela acdo das pulsfes sexuais
as quais poderiam ter trés destinos: a represséo, a erotizacdo do pensamento (que pode levar
a neurose obsessiva), ou a sublimacdo em curiosidade, o que fortaleceria o interesse dos
individuos no campo das ciéncias e das artes como foi o caso de Leonardo.

Observa-se que nessa obra Freud avanca no seu entendimento sobre a arte introduzindo
NoVos pontos a essa questdo, tais como, a existéncia de elementos infantis que atuariam como
determinantes na producédo adulta do artista, a pulsdo como sendo a fonte principal que esta
por tras de toda manifestacdo artistica, sendo esta basicamente o resultado de um processo

de sublimacdo. Entretanto, como dito anteriormente essa obra causou muitas controvérsias,
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sendo que para alguns, considerar apenas os aspectos referentes a conflitos infantis e a
sublimacéo, para compreender a arte, implicaria em um reducionismo superficial indigno da
genialidade de Freud como pensador da cultura, Raffaelli (1996).

Apos a escrita do texto sobre Leonardo, Freud retorna novamente aos estudos
envolvendo a arte no artigo “O tema dos trés escrinios”, Freud (1913a/1996). Nesse texto
ele traca correlagoes entre obras artisticas, no caso, as pegas de Shakespeare “O Mercador
de Veneza” ¢ “O Rei Lear” com aspectos do folclore e da mitologia, aos quais atribui
construgdes oriundas do psiquismo humano que séo projetadas nas formas de histdrias.

No desenrolar do texto, Freud ndo parece preocupado em fazer nenhuma exposicao
em especial sobre algum aspecto da psicanalise, nem introduzir nenhum novo conceito. Na
verdade, parece mais fazer uma andlise sobre o fato do tema de trés damas, trés cofres, trés
deusas se repetir continuamente ao longo da historia da humanidade, pelo simples prazer
pessoal de interpretar as obras. Entretanto, é interessante notar, como alerta Dionisio (2012)
que nesse texto Freud parece indicar a possibilidade de outro destino da pulséo no tocante

as artes, ou seja, a formacao reativa, a transformacéo do afeto no seu contrario.

Entretanto, contradi¢cdes de um certo tipo - substituicdes pelo contrério exato -
ndo oferecem dificuldade séria ao trabalho da interpretacdo analitica. N&o
apelaremos aqui para o fato de os contrarios (referente a elementos da arte e da
mitologia que foram apresentados) serem tdo amiude representados por um so e
mesmo elemento nos modos de expressao utilizados pelo inconsciente, tal como,
por exemplo, nos sonhos. Mas lembraremos que existem na vida mental forgas
motivadoras que ocasionam a substituicdo pelo oposto, na forma do que é

conhecido como formag&o reativa; e € precisamente na relacdo de forgas ocultas
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como estas que procuramos a recompensa de nossa indagacdo. (Freud,

1913a/1996, p.182)

Dessa maneira, para além da sublimacdo, haveria na arte mais de uma possibilidade
de defesa egoica, ampliando assim o escopo de possibilidades de entendimento sobre a
funcéo da arte.

No ano seguinte, Freud publica aquela que €, provavelmente, sua mais famosa obra
relacionando Psicanalise e arte, “O Moises de Michelangelo”, Freud (1914a/1996). O Moisés
é a famosa estatua esculpida por Michelangelo como um dos elementos do monumento
funerario em homenagem ao Papa Jalio Il. O ponto de destaque na interpretacdo realizada
por Freud é o da agressividade ou, melhor dizendo, da repressdo do impeto agressivo. O
dedo tensionado sobre a barba e o pé em atitude de acdo projetada, fazendo mencéo de se
levantar foram vistos por Freud (1914a/1996), como o esforco feito por Moisés para conter
0 6dio que sentiu quando, estando sentado e segurando as Tabuas da Lei, percebeu que o
povo judeu festejava alegremente cultuando um bezerro de ouro.

Esta obra caracteriza-se por uma reviravolta no modo freudiano de compreender e
analisar a obra de arte, Raffaelli (1996), pois como também afirma Nakasu (2010), pela
primeira vez Freud realiza uma interpretacdo de uma obra de arte, ndo literaria, utilizando
basicamente 0 universo circunscrito a obra e ndo fazendo uma analise biografica do artista
como aconteceu com Leonardo da Vinci, por exemplo. Freud ja havia realizado esse
procedimento antes na Gradiva de Jensen e nas pecas de Ibsen e Shakespeare, mas estas
eram obras que apresentavam uma narrativa, portanto, em tese mais faceis de serem
interpretadas pelo método psicanalitico do que uma estatua, como a de Moiseés.

Pode-se considerar esse texto emblematico também, pois dentro de uma visdo

psicanalitica revela o desejo de agressao, de destruir (em especial o desejo enderecado ao
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Pai), bem como a necessidade imperativa de conter esse desejo em Moisés, em Michelangelo
e no proprio Freud. Essa caracteristica mostra que o contato e o estudo de uma obra de arte
pode alcancar dimensdes amplas do conflito psiquico dos individuos, evidenciando os
conflitos tanto do artista quanto do observador da obra e, nessa relacéo, em especial devido
a identificacdo de um grande nimero de observadores com a obra, expondo os conflitos que
estdo latentes nas relagdes entre as pessoas.

Para Nakasu (2010), a tentativa de controle que Freud identificou no Moisés eram as
projecdes de Michelangelo querendo simbolicamente reprimir a destrutividade e onipoténcia
dele préprio e de Jalio Il. Porém, tendo um olhar um pouco mais agucado sobre o texto
freudiano como fez Mezan (1985), é possivel identificar no livro que Freud ir4, como
observador da obra, se deparar com sua propria necessidade de reprimir sua agressividade,
pois ele préprio (identificado com o profeta naquele momento) tentava reprimir o 6dio que
sentia por Jung por este se recusar a aceitar sua teoria da libido, como também lembram Gay
(1989) e Mendes (2000). Essa anélise realizada por Mezan (1985), serd discutida mais a
frente, porém, por hora, é interessante destacar que em “O Moisés de Michelangelo”,
inconscientemente na sua escrita, Freud demonstra que a fruicdo estética da contemplacédo
de uma obra de arte pode servir como instrumento para o autoconhecimento, afinal ndo é por
acaso que um individuo (ou uma massa de individuos) se identifica e se fascina com uma
determinada obra de arte, e isso pode ser utilizado para além da obtencédo de prazer.

Em 1919 Freud ira escrever outra obra extremamente interessante para a compreensao
da arte, trata-se de “O estranho” Freud (1919/1996). Nessa obra, Freud enfatiza que o que
desperta nosso interesse em producdes artisticas, ndo necessariamente é o que seja belo, mas
sim, 0 que é estranho. A ideia central que é apresentada aqui é que o fascinio que algumas
obras nos causam deve-se ao fato de reconhecermos nelas elementos que possuimos e que

por té-los reprimido sentimos uma sensacao de estranhamento em contato com a obra.
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E interessante 0 modo como Freud aborda o fato que o sujeito evita entrar em contato
com o que foi reprimido e tende a negar os afetos que sente quando por alguma razéo entra
em contato novamente com esses contetdos. Nesse sentido, qualquer coisa que faga com
que o individuo entre em contato com o que foi reprimido, sofreria uma rejeigdo por parte
do mesmo individuo, justamente pelo sentimento de estranheza. E, por exemplo, 0 que
aconteceria com pessoas que apresentam resisténcia a Psicanalise, “Na verdade, ndo ficaria
surpreso em ouvir que a psicanalise, que se preocupa em revelar essas for¢as ocultas, tornou-
se assim estranha para muitas pessoas, por essa mesma razao”. Freud (1919/1996, p.153).

Assim para Freud, a estranheza que temos ao ler ou ver uma determinada obra de arte
gue nos cause esse sentimento, deve-se ao fato de termos a sensa¢do de j& conhecermos
aquilo que em tese estamos vendo pela primeira vez sendo que, na verdade, ndo é o que
acontece, pois estariamos entrando novamente em contato com o afeto que foi reprimido. E
interessante destacar nesse ponto, que a arte moderna e contemporanea, que constantemente
ndo fornecem ‘“formas fechadas” ao espectador, frequentemente sdo rotuladas como
estranhas, 0 que nos faz pensar que esse tipo de arte justamente por ter um carater mais
ambiguo, facilita que cada espectador preencha as formas com seus proprios contetdos
internos, como seus proprios afetos e, consequentemente, tenham a sensagdo de estranheza,
pelos motivos expostos por Freud (1919/1996). Seria talvez esse o motivo pelo qual Freud
evitava ter um contato mais proximo com os artistas de vanguarda de sua época? Novamente
guanto a isso, podemos apenas especular.

Como é possivel perceber ao longo de toda essa explanacéo, fica evidente na obra
freudiana o interesse de Freud por questes relacionadas a arte, a criacdo artistica e a
criatividade. Basicamente Freud encontrava nas manifestacoes artisticas ndo somente provas

das manifestacfes do psiquismo humano com a mesma dinamica apresentada pela
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Psicanalise, mas também um lugar ideal para se observar e estudar o psiquismo de modo a
avancar nas descobertas feitas na clinica.

Também é possivel observar que ndo foi uma preocupacao para Freud estabelecer de
modo absoluto um conceito, um limite ou defini¢des especificas para o que seja a arte, bem
como, de qual seja sua utilidade. O que se V&, no entanto, é que nos sucessivos textos
freudianos ndo foram ocorrendo modificagdes, mas sim complementagdes no entendimento
da arte e de sua relagdo com o homem e com a cultura.

No pequeno texto “O Interesse da Psicanélise do ponto de vista da Ciéncia Estética”
Freud (1913b/1996) € possivel encontrar uma tentativa por parte de Freud de fornecer uma
delimitacdo maior sobre a questdo da arte. Nele vé-se a argumentacdo de que a arte € uma
construcdo humana destinada a apaziguar desejos ndo gratificados, que o prazer que ela
proporciona vem de fontes ocultas pulsionais, que o objetivo primario do artista é libertar-
se e a0 comunicar sua obra oferecer aos outros a mesma libertacdo, que a arte constitui um
meio caminho entre o mundo que frustra e 0 mundo dos desejos realizados pela imaginagao.

Entretanto, por mais que essas definigdes sejam um esboco de delimitagdes, dentro do
préprio universo da psicandlise elas se remetem a uma gama tao grande de possibilidades e
de entendimentos que acabam se convertendo mais uma espécie de linha norteadora para
futuras investigacOes do que uma tentativa sistematica de esgotar o tema. Tanto que o préprio

Freud adverte para essa questdo no texto:

A psicanalise esclarece satisfatoriamente alguns dos problemas referentes as
artes e aos artistas, embora outros Ihe escapem inteiramente.... Quanto ao resto,
amaioria dos problemas de criacéo e apreciagdo artistica esperam novos estudos,

que langardo a luz do conhecimento analitico sobre eles, designando-lhes um
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lugar na complexa estrutura apresentada pela compensacdo dos desejos

humanos. (Freud, 1913b/1996, p.130).

Como é possivel observar, o entendimento sobre arte para Freud foi sendo ampliado
ao longo do tempo, semelhante a metafora encontrada em “O Mal-Estar na Civilizagdo”
Freud (1930/1996), sobre a cidade de Roma que foi ao longo dos séculos sendo construida
sobre edificagOes anteriores. Longe de tentar fornecer uma explicacédo final e acabada sobre
o tema, Freud fornece entendimentos fundamentais, mas deixa a questdo em aberto em uma
espécie de convite para que futuros estudiosos tanto da arte quanto da psicanalise venham a

contribuir, ampliando também essa construgo.

2. Os conceitos de desejo e pulsao e sua relagdo com a arte

A nocao de desejo se constitui, assim como a no¢do de inconsciente, em um conceito
gue se encontra na base da teoria psicanalitica. Por estar também no cerne desta pesquisa,
torna-se importante agora expressar com clareza qual a definicao de desejo que foi utilizada
na realizacdo deste trabalho. Definir o que é desejo ndo € uma tarefa simples nem mesmo
quando se faz referéncia ao uso coloquial do termo, imagine-se entdo quando se busca defini-
lo como um termo técnico, como € o caso de sua utilizacdo na Psicanalise.

Alie-se a isso a problemética da traducdo e dos diferentes usos do termo em linguas
diferentes como é o caso, por exemplo, das possibilidades de uso e traducdo entre o
portugués e o alemdo, lingua original da Psicanalise. Se em portugués temos palavras
proximas como “desejo”, “necessidade” e “vontade” cujos significados, dependendo da
utilizacdo se confundem, na lingua alema essa caracteristica também existe. Dessa forma, é
imperioso recorrer a dicionarios técnicos especificos para definirmos com a maior clareza
possivel o que estamos entendendo por desejo.
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Em seu Dicionario de Psicanalise, Roudinesco e Plon (1998), fazem referéncia ao fato
da palavra “desejo” corresponder a um termo utilizado tanto na Filosofia, Psicologia e
Psicanalise para designar ao mesmo tempo algo que € ansiado, esperado, bem como, uma
propensdo a um apetite. Além disso, o desejo pode ser entendido como qualquer forma de
movimento em dire¢do a um objeto cuja atracdo é sentida pelo corpo e pela alma.

Roudinesco e Plon (1998) também enfatizam que esse amplo aspecto de entendimento
sobre o desejo surge do fato de que na lingua alema existem trés palavras, “wunsch”, “lust”
e “begierde” para se referir ao termo sendo que as mesmas foram utilizadas em diferentes
momentos da Psicanélise ou por Freud ou por psicanalistas posteriores a ele. De acordo com
os autores o termo “wunsch” (realizagdo de um anseio ou voto) ¢ o termo mais utilizado por
Freud e foi o escolhido para ser utilizado em “A Interpretacdo dos Sonhos” e, por
conseguinte, estd mais proximo de uma referéncia a um anseio do inconsciente cuja
realizagdo se daria no sonho. Por sua vez o termo “lust” (paixdo ou penhor) foi utilizado por
Freud para fazer referéncia a no¢do de desejo mais proxima ao “principio do prazer”
(lustprinzip), ou seja, uma acao ou atividade que visaria evitar qualquer forma de desprazer.

O termo “begierde”, de acordo com Roudinesco ¢ Plon (1998), remete mais a Filosofia
da Consciéncia e do Sujeito, sendo introduzido como termo filoséfico a partir da publicacdo
da “Fenomenologia do Espirito” de Hegel. “Begierde” que é definido como a “tendéncia”,
“apetite” pelo qual se expressa a relacéo entre a consciéncia e o eu, ndo €, segundo os autores
uma terminologia que tenha sido utilizada por Freud. “Desprezando a tradigdo filosofica,
Freud ndo emprega o termo “begierde”. Roudinesco e Plon (1998, p.146).

Freud pode nao ter utilizado diretamente o termo “begierde” em seus escritos, porém,
de acordo com Garcia-Roza (1998) o sentido do termo pode ser encontrado nos escritos
freudianos desde “A Interpretagédo dos Sonhos”, pois quando Freud fala de “desejo”, faz

referéncia ao fato de que este ndo aponta para um objeto empiricamente considerado, mas
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sim, a uma relagdo com uma falta. Desse modo, para Garcia-Roza (1998) que corrobora o
entendimento proposto por Lacan, a noc¢ao de desejo em Freud seria a mesma encontrada em
Hegel, com a tunica diferenca de que para Freud essa “falta” estaria localizada no
inconsciente e ndo no consciente como propunha o filésofo. E também dentro dessa
perspectiva que Roudinesco e Plon (1998), apontam que foi Lacan, influenciado pelos
seminarios de Alexandre Kojéve que conciliou a utilizagdo dos termos “begierde” com
“wunsch” utilizando o discurso filosofico hegeliano para ampliar a viséo freudiana.

Em seu Vocabulédrio de Psicanalise, Laplanche e Pontalis (2001), apresentam as
mesmas definicdes dadas por Roudinesco e Plon (1998). Porém, apresentam uma
compreensdo diferente sobre qual termo alem&o apresentaria um entendimento mais
adequado para o sentido de “desejo” utilizado em Psicanalise. Para estes, a melhor defini¢cao

do que seria o desejo sdo as defini¢des dadas pelos termos “begierde” e “lust”:

Note-se, em primeiro lugar, que o termo desejo ndo tem, na sua utilizacdo, o
mesmo valor que o termo alemédo wunsch ou que o termo inglés wish. Wunsch
designa, sobretudo, a aspiracéo, o voto formulado, enquanto o desejo evoca um
movimento de concupiscéncia ou de cobica, em alemé&o traduzido por begierde

ou ainda lust. (Laplanche e Pontalis, 2001, p.113).

As explicagdes fornecidas por Laplanche e Pontalis ndo vdo muito além das ja
apresentadas anteriormente. Em suma, eles apresentam as mesmas concepc¢des que
Roudinesco e Plon. Entretanto, também alertam que apesar de Freud ndo identificar a
necessidade com o desejo, de considerar este sempre inconsciente e ligado a signos infantis

indestrutiveis, a utilizacdo do termo pelo proprio Freud ndo segue rigorosamente essa
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definicdo, por isso muitas vezes iremos encontrar expressdes como “desejo de dormir” ou
“desejo pré-consciente”.

Também corroborando o que foi apresentado por Roudinesco e Plon (1998), Hanns
(1996) ao estudar a defini¢do do termo desejo utilizado por Freud em alemé&o, centrara suas
explicagOes a partir dos verbetes “wunsch” e “lust” ndo considerando “begierde” como um
termo que tenha sido utilizado por Freud. Entretanto, faz uma breve referéncia a esse termo
traduzindo-o como “fissura”, “desejo intenso”.

As definigdes fornecidas pelo autor para os termos “wunsch” e “lust” vao de encontro
ao que foi até agora apresentado. Entretanto, em seu dicionario, Hanns (1996) também
fornece uma descrigdo etimoldgica das palavras que, nesse caso especifico, oferece uma
consideravel ajuda para a compreensdo dos termos. Assim, tem-se como origem etimoldgica

de “wunsch” e “lust” o seguinte:

“Wunsch” - Da raiz indo-europeia uen[?] (circular, vagar procurando por algo).
Provavelmente referia-se a acdes de procurar alimento ou rastrear pistas de
guerra. Derivaram-se muito cedo no indo-europeu 0s sentidos de

99 ¢e 9% ¢¢ 9% ¢¢

“procurar/desejar”, “amar”, “gostar”, “exigir” e “necessitar”. No antigo indiano,
ja se encontra as formas vanati (deseja, deseja intensamente, ama) e vanas (0
desejo intenso, a vontade prazerosa) e no latim venus, -eris (prazer amoroso).
(Hanns, 1996, p.137).

“Lust” - Derivado do germanico lutan (inclinar-se, inclinacdo, tendéncia a), no
gotico assume a forma de lustus, no antigo e no médio alto-alemao lust. Ao longo

do tempo subdivide-se em dois ramos, um mais sexual, ligado ao “intenso desejo

sexual” (que freqlientemente expresso em alemao por begierde), e outro que
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passa a indicar “sensa¢Oes agradaveis”, designando “prazer e alegria”. (Hanns,

1996, p.149).

Como se pode observar, e indo de encontro ao que argumenta de Garcia-Roza (1998),
na sua origem, “wunsch” faz referéncia ao sentido de “procurar algo”, portanto, se algo esta
sendo procurado, é porque algo foi perdido ou esta faltando. Nesse sentido, a ideia de desejo
expressa por “wunsch” se aproxima também da nocdo de falta e vai de encontro ao que,
posteriormente a Freud, foi postulado por Lacan no sentido de reencontro. Ao mesmo tempo,
a etimologia de “lust” vai remeter mais para uma “tendéncia para agdo”, para “busca de
prazer e alegria” se aproximando mais da ideia que temos de puls&o.

Com base no exposto até o0 momento fica claro as nuancas preciosas da lingua alemd,
bem como, o evidente trabalho de Freud para escolher o termo mais adequado para cada
situacdo. Do mesmo modo, pode-se constatar a dificuldade de se realizar uma traducao
adequada dos textos psicanaliticos, sendo que em portugués, termos que tem conotagdes
distintas em alemado foram traduzidos em uma unica expressao, “desejo”. Dai se observa
também o porqué da grande variacdo da compreensdo do significado do termo. Com base
nisso, tomando por base as argumentacdes feitas pelos autores citados e visto a
complexidade e a variabilidade que o termo “desejo” pode apresentar a partir das trés
possibilidades do termo em alemao, bem como, por se considerar que cada termo alemao
remete para aspectos importantes que ndo podem ser desconsiderados, para esse trabalho
buscou-se uma nogao do conceito de “desejo” que tente abranger de modo equilibrado as
definigOes aqui expostas. Assim, para esse trabalho foi utilizada a definigdo de “desejo”
como sendo uma presenca de uma auséncia, como estipula Garcia-Roza (1998), que

impulsiona o individuo para a a¢do visando a obtengdo de uma sensacao de prazer.
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Como se pode observar, a definicdo exposta anteriormente se confunde com a prépria
nogdo de pulsdo. Fazemos isso intencionalmente por acreditarmos que na lingua alema as
fronteiras entre esses conceitos ndo sdo efetivamente claras e que o proprio Freud nao fez
questdo de marcar tdo distintamente as diferencgas entre pulsdo e desejo como fez, por
exemplo, de acordo com Bettelheim (1982) e Garcia-Roza (1995), entre pulséo e instinto.
Devido a isso, convém que se faga entdo uma caracterizagdo do que se esta entendendo por
pulsdo. Para fins desse trabalho utilizamos o conceito de pulsdo a partir do termo alemao
“Trieb” associado a “Drang” conforme definido por Hanns (1996).

Isto posto tem-se entdo como nogao do conceito de “trieb” o seguinte:

Trieb, tal qual usado em alemao, entrelaca quatro momentos, que conduzem do
geral ao singular. Abarca um principio maior que rege 0s seres viventes e que se
manifesta como forga que coloca em agdo os seres de cada espécie; que aparece
fisiologicamente “no” corpo somatico do sujeito como se brotasse dele e o
aguilhoasse; e, por fim, que se manifesta “para” o sujeito, fazendo-se representar
ao nivel interno e intimo, como se fosse sua vontade ou imperativo pessoal. No
texto freudiano também, a palavra mantém essas caracteristicas de uso. (Hanns,

1996, p.338).

E por “drang”, entende-se:

Em alemdo, o substantivo drang significa tanto um impeto ou pressao para
descarga corporal (necessidade/urgéncia) quanto uma forte aspiragdo ou ansia.
Abarca o arco entre a necessidade (algo de ordem mais fisiologica) e a ansia

(algo de ordem da vontade). E usado por Freud em conexdo com pulséo (trieb)
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e freqientemente considerada como seu elemento essencial. O substantivo
drang, o verbo dréngen e o gerundio drangend sdo habitualmente traduzidos

como “pressao”, “pressionar” e “pressionante”, eventualmente como “impulso”,

“impelir” e “impelente”, ou ainda como “necessidade. (Hanns, 1996, p.324).

Como exposto, a ideia de “pressdo” (drang) é apresentada por Freud (1915/1996)
como o principal componente da pulsdo (trieb). Entretanto, nessa obra Freud também faz
referéncia a outros componentes das pulsdes, tais como “fonte” (quelle), que é sempre um
processo somatico vindo de um 6rgéo ou parte do corpo; “finalidade” (ziel), que € sempre a
satisfacdo, obtida por meio da descarga da energia que foi acumulada pela pressao (drang),
sendo assim, é a diminuicdo da pressdo interna que causa a sensacdo de prazer e,
consequentemente a satisfacdo; e por fim, o “objeto” (objekte), que € 0 que existe de mais
variavel na puls&o.

O objeto é o que existe de mais variavel, pois qualquer coisa pode se converter em um
objeto para a pulséo tentar realizar sua finalidade, tanto que diversas pulsdes diferentes
podem buscar satisfagdo em um mesmo objeto. E também devido a essa caracteristica da
variabilidade do objeto da pulsdo que o psicanalista argentino André Green ampliou a
compreensdo sobre a teoria das pulsdes e criou a nogdo de “Fungdo Objetalizante” e “Fungao
Desobjetalizante” Green (1998), que serdo vistas mais a frente.

Além disso, a pulsdo, essa “entidade mitica da psicanalise”, que como afirma Freud
(1905a/1996) e (1915/1996) € um conceito limite entre o psiquico e 0 organico que exerce
um impacto constante sobre o sujeito impelindo-o para a acdo, é também aquilo que esta na
base da criagdo e da transformacéo do psiquismo dando existéncia ao seu carater dindmico.
Como argumentou Green (2000) e (2001), é a pulsdo que prové a manutencao energética dos

sistemas de relagdes que o sujeito estabelece.
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Sendo a provedora da manutencdo energética, vé-se aqui uma das principais
caracteristicas da pulsdo, que € o fato desta estar diretamente ligada ao “principio do prazer”,
pois a pulsdo sempre busca por uma descarga energética. Observe-se que iSSO 0Corre mesmo
com as “pulsdes do Eu” que estdo mais ligadas ao “principio da realidade”, pois a distingao
entre o real e o irreal visa, em Ultima instancia, evitar o aumento do desprazer. “A finalidade
[Ziel] de um instinto é sempre satisfagcdo, que s6 pode ser obtida eliminando-se o estado de
estimulagdo na fonte do instinto”, Freud (1915/1996, p.72). Assim, se observa a proximidade
entre pulsdo e desejo, pois a pulsdo visa sempre sua satisfacdo para obter a realizacdo do
desejo, descarregar a tensdo originada e, consequentemente a obtencdo do prazer.

Entretanto, o desejo nunca pode ser completamente satisfeito, pois a falta nunca sera
totalmente completada. E muito provavel que seja por essa razdo, e ndo apenas por uma
questdo de nuancas da lingua alemd, que nos textos freudianos vemos referéncia nao a
satisfacdo, mas a realizacdo dos desejos que é, por exemplo, 0 que acontece nos sonhos. A
ideia de satisfacdo, ou seja, da obtencdo de uma sensacao agradavel, de um prazer ao realizar
uma determinada a¢do estd mais ligada ao conceito de pulsao. “Freud tende a utilizar para o
termo “desejo” (wunsch) a palavra “realizagao” (erfullung) e para “pulsao” (trieb) a palavra
“satisfacdo” (befriedigung). Muito raramente emprega o termo “satisfacdo” (befriedigung)
em conexao com o “desejo” (wunsch) ” Hanns (1996, p. 143).

Nesse ponto especifico, convém fazer um paréntese. No &mbito da criacdo artistica,
acreditamos que alguns artistas, ou no caso especifico Picasso, apresente o seguinte
mecanismo na realizacdo de uma obra: devido a algum estimulo externo ou interno, o artista
é acometido por alguma excitacdo interna (quelle), que faz aumentar a pressao (drang), tanto
no organismo quanto no psiquismo. Tal excitacdo/pressdo é captada pela sensacdo e/ou

percepcéo (inconsciente ou consciente) de uma falta, ou seja, pelo desejo, que tenta orientar
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essa excitacdo/pressdo para sua realizacdo por meio do esgotamento (ziel) da energia
acumulada em um objeto especifico (objekte), que ndo é encontrado, porque nao existe.

A realidade entdo se apresenta como algo frustrante (ndo castrador, porque ndo hé a
proibicdo, h& apenas a impossibilidade), e como o objeto especifico ndo existe, o que impede
0 artista de alcancar a finalidade (ziel) da puls&o e realizar seu desejo, néo lhe resta outra
opcéo a ndo ser criar outra realidade. Como afirma Mélega (2012, p.221), “criar o que nunca
existiu, usando uma nova capacidade de percep¢do”, criar uma realidade simbdlica, por meio
da obra, onde possa satisfazer suas pulsdes visto que a realidade (0 mundo) nao da conta de
fornecer condigdes para essa satisfacdo. “E de novo, a partir de nossa analogia, parece que 0
artista sonha acordado. Sonha, fantasia com aquilo que poderia tamponar sua falta-em-ser,
com o objeto do desejo que ¢ também a causa de seu desejo...” Scotti (2005, p.81).

Outro ponto interessante em relacdo a teoria das pulsdes é que estas, em todos 0s
momentos da teoria psicanalitica sempre apresentaram um carater dual. De acordo com
Hanns (1996) essa insisténcia de Freud em apresentar a pulsdo sempre em uma dualidade de
oposicdo/complementacdo pode ser um resquicio de sua origem judaica, visto que na Biblia
utilizada pela familia de Freud, essa distin¢@o entre pulsdes “boas” e “mas” no homem esta
explicita no Genesis. Curiosidades a parte, Laplanche e Pontalis (2001), vdo apontar que a
dualidade pulsional esta presente desde o inicio quando, por exemplo, em 1915 em “Os
Instintos e suas Vicissitudes” Freud vai contrapor as “pulsdes sexuais” e as “pulsdes do Eu”.

Entretanto, mesmo as pulsdes do Eu apresentavam um carater de ligag&o, caracteristica
basicamente sexual, que remete a uma Unica direcdo, a manutencdo da vida. Por analogia,
todas as pulsdes seriam em ultima anélise “pulsdes sexuais”, o que ia de encontro direto a
ideia da dualidade pulsional, tdo cara a Freud. Essa situacdo so foi resolvida quando Freud
percebe que a agressividade possuia basicamente um carater desagregador e que, portanto,

ndo poderia se estabelecer como um representante das pulsdes ja conhecidas. Sendo assim,
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em 1920 em “Além do Principio do Prazer” Freud reune todas as pulsdes em duas grandes
categorias: Eros (as “pulsdes de vida”) e Thanatos (as “pulsdes de morte™), que ndo séo
necessariamente opostas, mas complementares.

Nesta obra Freud (1920/1996), analisou o principio de prazer do ponto de vista
econdmico, correlacionando-o ao principio de constancia, cuja funcdo é de manutencao da
quantidade de energia no nivel mais baixo possivel. Dessa forma, o prazer corresponderia a
uma diminuicdo da quantidade de excitagcdo, enquanto o desprazer corresponderia a um
aumento. Foi por meio do estudo sobre a compulséo para a repeticéo que Freud desenvolveu
a ideia de “pulsdes de morte”, a qual antepds a ideia de “pulsdes de vida”.

A partir da observacédo das brincadeiras de seu neto, com um ano e meio de idade,
dos sonhos das neuroses traumaticas de guerra e das transferéncias na situacdo da analise
(onde os pacientes repetiam na transferéncia os acontecimentos traumaticos da infancia),
Freud passa a questionar o papel desempenhado pelo principio do prazer. Nestas situacoes
nota a presenca de uma compulsdo a repeticdo de cenas que ndo representam prazer e que
indicam que o principio de prazer ndo rege, pelo menos ndao por completo, todo o
funcionamento psiquico. Pois, se assim o fosse, ndo haveria explicacdo para certos
fendmenos como, por exemplo, os sonhos de angustia.

Ao observar seu neto brincar com um carretel de madeira e um pedaco de cordao
amarrado em volta dele, Freud percebeu que a crianca fazia com que este objeto
desaparecesse e reaparecesse. Freud interpreta esse jogo como sendo um processo de
simbolizacdo da falta materna, em que a crianga encenava a alternancia entre auséncia e
presenca da mde. O jogo era acompanhado das verbaliza¢Ges Fort (ir embora), quando o
objeto se afastava e Da (ali), quando 0 mesmo reaparecia.

No inicio, a crianga encontrava-se numa situacdo passiva, era dominada pela

situacdo, porém, ao repetir o processo de desaparecimento e reaparecimento do carretel, ela
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encenava a situacao que, por mais desagradavel que fosse, como em um jogo, ela assumia
um papel ativo. Freud articula como provavel interpretagdo para a brincadeira: “jogar para
longe o objeto, de modo que fosse “embora”, poderia satisfazer um impulso da crianca,
suprimido na vida real, de vingar-se da mae por afastar-se dela. Nesse caso, possuiria
significado desafiador: “Pois bem, entdo: va embora! Nao preciso de vocé. Sou eu que estou
mandando vocé embora’”, Freud (1920/1996, p.10). Ou seja, quando a crianga passava da
passividade da experiéncia para a atividade do jogo, transferia a experiéncia desagradavel
para um de seus companheiros de brincadeira e, dessa maneira, vingava-se num substituto.

Ao se deparar com 0s sonhos repetitivos de pacientes com neuroses traumaticas (e
de guerra), Freud passa a questionar sua teoria dos sonhos, pela qual afirmava que todos 0s
sonhos seriam uma realizacdo de desejo. Ele analisa a funcdo desses sonhos, que repetem
cenas traumaticas como dolorosas. Para ele, tais sonhos teriam a fungdo de desenvolver a
angustia retroativamente, onde ela faltou.

A fim de tornar mais facil a compreensao desta ‘compulsdo a repeticdo’ que surge
durante o tratamento dos neuréticos, Freud afirma que é equivocado pensar que a luta contra
as resisténcias seja uma resisténcia por parte do inconsciente, pois o inconsciente, ou seja, 0
‘reprimido’, ndo oferece resisténcia alguma aos esforg¢os do tratamento. Nao se trata de um
contraste entre o consciente e o inconsciente, mas sim entre o Eu coerente e o reprimido. As
resisténcias do paciente originam-se do Eu e buscam evitar o desprazer produzido pela
liberacdo do reprimido; e a compulsdo a repeticdo deve ser atribuida ao reprimido
inconsciente. Claro que a maior parte do que é reexperimentado sob a compulséo a repeticao,
deve causar desprazer ao Eu, pois traz a luz as atividades dos impulsos instintuais
reprimidos. 1sso, no entanto, constitui um desprazer que ndo contradiz o principio de prazer,

pois constitui desprazer para um dos sistemas e, simultaneamente, satisfacdo para outro.
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O que Freud evidencia é que todas as pulsdes nos conduzem a um estado originério,
seja no prazer por repetir o mesmo ato ou pelo desprazer causado por ndo conseguirmos
evitar as excitacdes sexuais, que nos afastam do principio de prazer. Com isso, chega a
conclusédo que seria uma contradicdo dizer que o sentido da vida é chegar a um lugar jamais
alcancado e concorda ao refletir que, na verdade, se busca o retorno a um estado perdido,
logo, o objetivo da vida é a volta ao estado inanimado, ou seja, @ morte. Sendo assim, o
homem luta, contraditoriamente, contra os perigos que podem auxilid-lo a atingir seu
objetivo de vida.

Indo nesta mesma direcdo de tentar explicar o funcionamento entre Eros e Thanatos,
“pulsdes de vida” e “pulsdes de morte”, encontramos o psicanalista argentino André Green
que em um texto intitulado “Pulsdo de Morte, Narcisismo Negativo, Funcgdo
Desobjetalizante”, Green (1998), fornece complementos interessantes aos argumentos de
Freud e que sdo de grande interesse para a realizacdo desse trabalho.

Green (1998) inicia sua argumentacéo enfatizando que a discusséo sobre o conceito de
“pulsdo de morte” gira em torno de duas ordens de reflexdo especificas: uma que se refere a
interpretacdo do que Freud queria designar por esse conceito e outra que se refere a
interpretagdo atual do que Freud designa por “pulsdo de morte” (o que faz surgir o problema
sobre a manutencgédo ou sustentacdo dessa interpretacao).

Entretanto, apesar das divergéncias entre essas duas formas de reflexdo, todos os
psicanalistas reconhecem o postulado fundamental do conflito psiquico. Os desacordos sO
surgem quando se trata de precisar a natureza dos elementos conflitivos, as modalidades
destes e as consequéncias que deles decorrem. Um exemplo disso € encontrado nos
opositores da ideia da “pulsdo de morte” que argumentam ndo ser possivel localizar com
precisdo nesta, as caracteristicas especificas das pulsées (fonte, pressao, finalidade e objeto),

como ocorre nas “pulsdes sexuais”, nas quais isso esta bem claro.
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Green (1998) argumenta que o que ndo é percebido pela maioria dos criticos € que a
tese do conflito pulsional fundamental responde, em Freud, a uma exigéncia: explicar o fato
de que o conflito é repetivel, deslocavel, transportavel e que sua permanéncia resiste a todas
as transformacdes do aparelho psiquico Green (2000). E isso que obriga Freud a postular
teoricamente a existéncia de um conflito original, fundamental que coloca em jogo as formas
mais primitivas de atividade psiquica. Existiria a necessidade de haver forgas contrérias que
inicialmente colocassem em movimento a dindmica psiquica, para além da basica relacdo
fisiologica de arco reflexo de descarga presente na biologia.

De acordo com Green (1998), Freud ndao opde a “pulsdo de morte” as “pulsdes
sexuais”, mas sim, a “pulsao de vida”, a Eros. Por isso deixa de falar em “pulsdo sexual” e
fala em “fun¢do sexual”, a qual, embora Eros possua uma forte ligagdo, ndo se confunde
com ele. Assim, levanta-se a hip6tese de que a sexualidade é a representante de Eros, mas
n&o possui as propriedades deste.

Em contrapartida se questionaria qual seria a funcéo que poderia desempenhar o papel
correspondente de representante da “pulsdo de morte”. Green concorda com Freud que o
representante da “pulsdo de morte” seria a agressividade voltada a autodestrui¢do, embora
discorde da ideia de Freud que esta tendencia se expresse primitivamente, espontaneamente
ou automaticamente. Portanto a dificuldade em relagdo a “pulsdo de morte” estd no fato de
nao podermos atribuir uma fun¢do a ela com a mesma precisao com que atribuimos a “pulsao
de vida”. Além disso, tornando a situagdo ainda mais complexa, Green coloca que nenhum
argumento clinico fala em favor da “pulsdo de morte”, pois todo quadro clinico é suscetivel
de explicagdes diversas e ndo necessariamente uma expressao direta da “pulsdo de morte”.

Nessa perspectiva, para formular uma hipdtese sobre o representante da “pulsdo de
morte”, Green argumenta que essa hipOtese precisa partir de dois pressupostos: 1 - E

impossivel dizer algo sobre a “pulsdo de morte” sem se remeter automaticamente a “pulsao
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de vida” (portanto, para compreender melhor a “pulsdo de morte” precisamos avangar mais
sobre da “pulsdo de vida”). 2 - A teoria das pulsdes é isso, uma teoria, uma abstracdo
pertencente a ordem dos conceitos que ndo pode ser completamente provada pela
experiéncia. Entretanto, a teorizac¢ao das pulsdes visa esclarecer a experiéncia e, dessa forma,
n&o pode ser dissociada dela.

Partindo disso, € preciso lembrar que para Freud os dois grandes mecanismos
caracteristicos das pulsdes de “vida” e de “morte” sdo a ligacao e o desligamento. Entretanto,
como define Green (1998), essa afirmacdo, apesar de correta, é incompleta. Para Green, a
“pulsdo de vida” garantiria a “funcdo objetalizante” que ¢ mais que a pura ligagdo com o
Objeto. Essa funcdo pode fazer chegar a categoria de Objeto o que ndo tem as caracteristicas,
qualidades e atributos do Objeto, desde que uma caracteristica se mantenha no trabalho
psiquico realizado, ou seja, “o investimento significativo”.

A funcéo objetalizante, se utiliza tanto da ligacdo quanto do desligamento para, além
de ligar o sujeito aos objetos, transformar estruturas em objetos. Tal objetalizacdo das
estruturas pode culminar na objetalizagdo do Eu, o que resolveria o “aparente paradoxo” do
narcisismo, mas a0 mesmo tempo, exigiria uma complementacdo desta teoria. Enquanto a
funcdo desobjetalizante se expressa exclusivamente por meio do desligamento, a funcéo
objetalizante se utiliza tanto da ligag&o quanto do desligamento para alcancar seus objetivos.

Tal observacdo permite pensar o trabalho do luto como produto da funcéo
objetalizante e expressdo da dominancia da pulsdo de vida (Eros) sobre a pulsdo de morte
(Thanatos). Conforme defende Freud (1917/1996), o sujeito em luto desinveste
progressivamente a energia ligada ao(s) objeto(s) perdido(s), substituindo-o(s) por outros
investimentos objetais. Durante o trabalho de luto, o objeto é superinvestido para ser, aos
poucos, abandonado, o que faz com que a energia retorne ao Eu e procure novos objetos para

servirem de investimento. Logo, “o luto estd no centro dos processos de transformacao
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caracteristicos da fungdo objetalizante” (Green, 1998, p.65), enquanto que a fungdo
desobjetalizante faz oposi¢cdo ao luto, se aproximando ndo apenas da melancolia, como
também se mostra dominante nas psicoses cronicas nao paranoides, em casos de autismo
infantil, anorexia mental e em patologias somaticas do lactante.

Quanto a esse conflito “objetaliza¢do” x “desobjetalizacdo”, Green defende a posigao
na qual a funcdo objetalizante das pulsbes de vida, tem como meta a realizacdo da
simbolizacdo por meio da funcdo sexual. Em oposic¢do a isso, a funcdo desobjetalizante,
expressdo da pulsdo de morte, tende ao exclusivo desligamento dos objetos, do préprio Eu
ou a desobjetalizacdo do investimento, o que tende a dificultar ou inviabilizar o processo de
simbolizacéo.

Com base no que foi exposto até agora em relagdo as funcbes objetalizante e
desobjetalizante das pulsdes, propostas por Green (1998), convém que retomemos alguns
pontos explanados anteriormente com objetivo de chegarmos a um fechamento. Como foi
possivel constatar, a teoria das pulsdes pode ser vista como uma das teorias (se ndo “a
teoria”) com maior grau de metafisica dentro da psicanalise, visto que ela surge puramente
do campo conceitual, tanto que Freud vai se remeter a teoria das pulsdes como sendo a
“Mitologia da Psicanalise” (Garcia-Roza, 1998).

Em o “Além do Principio de Prazer” essa impossibilidade de demonstrar diretamente
a existéncia das pulsoes também fica evidenciada quando Freud afirma que “O que se segue
é especulacdo, amiude especulacdo forcada, que o leitor tomard em consideracao ou pora de
lado, de acordo com sua predilecdo individual. E mais uma tentativa de acompanhar uma
ideia sistematicamente, s6 por curiosidade de ver até onde ela levara. ” Freud (1920/1996,
p.15). Portanto, isso demonstra que ao falarmos sobre o universo da teoria pulsional, estamos
falando sempre no nivel das possibilidades e ndo das certezas. O proprio Green (1998)

também evidencia essa caracteristica quando vai afirmar que s6 podemos conhecer algo das
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pulsbes apos elas terem estabelecido sua ligagdo com o objeto, pois a propria pulséo s6 pode
ser “observada” por meio do objeto.

Essa “ligacdo” tdo forte entre a pulsdo e o objeto s6 pode ser compreendida pela via
do principio do prazer, pois s6 conhecemos a pulsdo depois, se sentirmos o prazer da
descarga da pressdo existente, ou pela expectativa dessa descarga. Nessa perspectiva, ndo é
a toa que Freud ira ampliar a teoria das pulsdes falando de algo que esta “para além do
principio do prazer”. Em um primeiro momento se poderia achar que o que esta alem do
principio do prazer seria o principio da realidade. Porém, isso ndo estaria correto, pois como
afirma Garcia-Roza (1998), o principio da realidade esta a servico do principio do prazer,
visto que a principal fungdo do primeiro é garantir que ndo haja um aumento da tensdo,
ocasionada pela tentativa (do sujeito) de se obter uma satisfacdo (descarga pulsional) por
meio de uma alucinacédo (criada a partir do processo primario). Entdo, se ndo € o principio
da realidade, o que € que estaria para além do principio de prazer?

Como se viu, € nesse texto que Freud vai ampliar a teoria das pulsdes substituindo a
dicotomia “pulsdes sexuais versus pulsdes do Eu” por “pulsdes de vida versus pulsdes de
morte” (Eros versus Thanatos). Sob essa perspectiva, uma das opc¢des que se poderia
considerar é que a pulsdo de vida é aquilo que esta além do principio de prazer, visto que, a
pulséo de vida associada ao principio da realidade teria a capacidade de fazer a ligagdo ao
objeto real (e a constantes novos objetos) favorecendo a satisfacdo por meio da descarga das
tensdes acumuladas. Essa ideia pode ser melhor entendida, se levarmos em consideracéo o
que argumenta Green (1998), quando este afirma que além da capacidade de “objetalizacio”,
a pulsdo de vida também tem a capacidade de “desobjetalizar” quando um determinado
objeto ndo apresenta mais a capacidade de favorecer a descarga libidinal. E isso que

observamos, por exemplo, durante o processo do luto quando a pulsdo de vida desliga o
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investimento realizado em um objeto (que ndo existe mais) para se ligar em um novo objeto
e assim dar continuidade aos processos de descarga e obtencdo de prazer.

Essa dupla capacidade da pulséo de vida (ligamento e desligamento ou objetalizacdo
e desobjetalizacdo) é tdo interessante, que se poderia até mesmo especular que é a pulséo de
vida est& na base do processo de construgdo da cultura, pois ela favoreceria o desligamento
do “objeto em si” para realizar a ligacdo em um simbolo que substitui o objeto perdido (ou
morto, como no mito da horda primitiva). Nesse sentido, a propria compulsao a repeticao
poderia ser entendida como uma manifestacdo da pulsdo de vida, pois seria a tentativa do
individuo passar de uma posicao de passividade para a atividade e garantir a descarga em
um objeto (ou simbolo) que ele decide rejeitar, abandonar ou mandar embora ou invés de ser
rejeitado ou abandonado. Porém, se houver sentido nesse pensamento de que a pulsdo de
vida esta na base dos processos de simbolizacdo, ndo é possivel aceitar que ela seja o que
esta além do principio de prazer, no méaximo é possivel dizer que ela estd associada a esse
principio e “presa” na dinamica prazer-desprazer.

Explicando melhor, se a pulsdo de vida esta na base dos processos de simbolizacao,
ela fornece ao individuo milhares de possibilidades de ligacdo, pois qualquer coisa pode se
converter em um simbolo. N&o € isso, por exemplo, 0 que constantemente vemos na arte?
Imagens ou artefatos sendo, por intermédio do investimento libidinal de centenas de pessoas,
transformadas (nos moldes do argumento de Green (2000) e (2001)) em simbolos de
liberdade, de paz, de poder ou de horror? Indo mais além, pode-se dizer que na verdade ao
invés de infinitas possibilidades de descarga, o que a pulsdo de vida fornece ao sujeito sdo
infinitas obrigagdes de carga (pela ligacdo que proporciona no simbolo), pois devemos
lembrar que o objetivo inicial da pulséo de vida é sempre promover a ligacdo com algo.

A pulsdo de vida busca a ligagdo com objeto (ou seu substituto, o simbolo), para

realizar a descarga, mas essa descarga ndo pode ser total, sempre ficando um resquicio de
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energia para reiniciar o movimento de buscar uma nova ligacdo (se a descarga fosse
completa, haveria a morte, sem esperanca de uma nova ligacdo). Assim, a pulsdo de vida
sempre precisa se ligar novamente e é por isso que em cada prazer obtido por descarga
pulsional sempre existe a “promessa de um novo desprazer futuro”, pois cada descarga
incompleta é seguida de uma nova ligagdo, uma nova carga, um novo aumento de tenséo,
um novo desprazer. A cada experiéncia prazerosa, a vida apresenta também, no &mago dessa
experiéncia, o germe de um desprazer futuro, por essa razdo a pulsdo de vida ndo se encontra
além do principio do prazer.

Portanto, percebe-se que o que estd além do principio do prazer é o rompimento
definitivo com esse ciclo interminavel de prazer-desprazer proporcionado pela pulsdo de
vida. Se lembrarmos que o que define o prazer é a auséncia do desprazer (o alivio), fica facil
compreender que o0 prazer supremo sO pode ser obtido pela morte, pela anulagdo completa
de todos os sentidos e excitagoes.

Porém, diante dessa constatacdo, uma questdo obrigatoriamente se impde: se 0
objetivo da existéncia entdo € buscar a morte, porque ndo morrer logo e assim evitar toda a
série de desprazeres que inevitavelmente virdo? Segundo Garcia-Roza (1998), ndo nos
matamos quando tomamos consciéncia disso porgue o inconsciente deseja escolher a forma
de morrer. Tomando por base essa colocacao de Gracia-Roza, podemos ampliar sua resposta
e especular que o que o inconsciente deseja ndo é, em si, escolher a forma de morrer, mas
sim, escolher a morte que garanta realmente o prazer continuo, ou seja, a morte que garanta
a volta a um estado de inagdo, porém com a nutricdo de um ser animado, ou falando de outro
modo, desejamos “nos ligar” a algo a partir do qual “podemos nos desligar”, e nisso vemos
a impossibilidade de separacgéo entre a pulséo de vida e a pulséo de morte.

E o retorno ao ventre materno, a um estado que néo é em si de morte, mas de uma

“pré-vida”, ou “ndo-vida” como argumentam Zavaroni e Celes (2004), pois nesse estado
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existe a auséncia das excitacdes, existe a anulagdo dos sentidos, mas ao mesmo tempo existe
a unido com algo que fornece tudo o que se necessita. E um estado de gozo continuo, o
samadhi hinduista, o nirvana budista, a unido com o espirito santo dos cristaos, é o éxtase
mistico que promove a morte do “ego” e a unido com o ser supremo buscado pelas religides.
A pulsdo de vida tenta continuamente nos ligar a isso, a algo que nos desligue com a
promessa de um prazer eterno, essa € a morte que se busca.

Por isso ndo nos matamos deliberadamente, pois temos essa esperanga de retornar a
esse estado rudimentar (esperanca essa que por milénios foi representada na arte) e é por isso
que a pulsdo de morte esta intrinsecamente ligada a pulsdo de vida. Ela ndo é o seu oposto,
mas sim, seu complemento, por isso age silenciosamente, sem alardes, sem ser vista, até que
consegue definitivamente seu objetivo. Por essa razéo a humanidade precisa da arte, para
constantemente entrar em contato com a esperanca de conseguir encontrar essa morte.
Paradoxalmente, € a pulsdo de morte que conduz a pulsdo de vida nas suas mais diversas
manifestagdes e assim a arte transcende a vida tentando dar sentido a morte. E isso que
encontramos, por exemplo, nas séries de Minotauros pintadas por Picasso, ou na frase

emblematica do poeta Ferreira Gullar: a arte existe porque a vida ndo basta.

3. Arte e prazer

Quando se comeca a fazer um estudo de qualquer natureza sobre arte, um problema se
coloca diante do pesquisador: como definir o conceito de arte? Ou dito em palavras mais
simples, o que ¢ arte? Tentar encontrar um conceito absoluto de arte, ou tentar definir o que
¢ a “arte em si”, trata-se de uma tarefa herculea que por fugir aos propdésitos desse trabalho,
sera intencionalmente colocado de lado.

A razdo disso é que é impossivel, pelo menos dentro do espago deste trabalho, definir
0 que ¢ arte. Cada um dos diversos teodricos que tentaram realizar essa proposta acabaram
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ndo encontrando um conceito universal do que é arte, mas sim, um conceito especifico dentro
de suas visdes de mundo e circunscritas as suas concepgdes tedricas. O proprio Freud como
visto anteriormente, ndo propds um conceito exato e fechado para a arte, ao invés disso,
utilizou aproximacdes em diferentes trabalhos de acordo com a perspectiva da analise que
realizaria.

Dessa maneira, dado a impossibilidade de se obter um conceito Unico para a arte, mas
também, tendo-se em vista a necessidade de termos uma concepg¢do norteadora para a
realizacdo deste trabalho, utilizamos aqui duas ideias, uma mais geral e outra mais especifica
para entender a arte neste trabalho. Assim, utilizamos aqui o entendimento geral conforme
Bleicher (2007), de que a arte se caracteriza como um sintoma da Cultura e, num sentido
mais especifico, nos ancoramos a ideia apresentada por Freud (1906 e 1908/1996) quando
este afirma que a arte € um desdobramento das experiéncias infantis sendo, portanto,
colocada no mesmo patamar da fantasia e do sonho. Entretanto, para este trabalho, talvez
mais importante do que buscar um entendimento sobre o que é arte, seja compreender melhor
a origem do impulso artistico e da finalidade da arte para o individuo.

Com base nisso, entendemos que a melhor explicagdo na obra de Freud para o
surgimento do impulso criativo esta localizada em um trabalho intitulado “Algumas
Consequéncias Psiquicas da Distin¢do Anatémica entre os Sexos” Freud (1925/1996). Neste
livro Freud retoma e amplia sua compreensao sobre as teorias sexuais infantis acerca das
diferengas anatdmicas entre 0s sexos e 0s destinos que sdo dados pela crianga quando suas
investidas para resolver essas questdes que séo frustradas e reprimidas. Freud argumenta que
essas teorias seriam 0s protétipos dos pensamentos destinados a resolver problemas e,
portanto, estariam na base de sistemas cientificos e filosoficos.

O ponto central do inicio dessas teorias infantis seria a recusa da percep¢édo da vagina,

visto que a existéncia desta levaria 0 menino a ser obrigado a aceitar a possibilidade da
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castracdo como real. Diante dessa angustia, como afirma Freud (1925/1996), o menino
prefere distorcer a realidade, ndo acreditar naquilo que os olhos veem e acreditar que o pénis
ainda crescerd. Observa-se que se trata, portanto, de uma situagdo relacionada ao real, ou
uma tentativa de controlar a realidade, de determinar qual deveria ser a realidade correta para
explicar os fatos vivenciados e ainda incompreendidos. Diante dessa situagdo a crianca
recusa o principio da realidade e refugia-se no principio do prazer, dado a satisfagdo advinda
da producéo de uma realidade distorcida, “o pénis crescera”, ou seja, existe o surgimento da
fantasia como um mecanismo capaz de tornar a realidade suportavel para o Eu.

Como é possivel observar, nesse ponto encontra-se a génese de alguns tipos de
processos criativos envolvendo manifestacGes artisticas. Alguns artistas inconscientemente
recusariam a realidade para se refugiar no prazer das fantasias existentes em sua obra. Como

argumenta Freud (1908/1996) falando a criacdo poética:

O escritor criativo faz 0 mesmo que a crianga que brinca. Cria um mundo de
fantasia que ele leva muito a sério, isto €, no qual investe uma grande quantidade
de emocdo, enquanto mantém uma separacdo nitida entre 0 mesmo e a
realidade... A irrealidade do mundo imaginativo do escritor tem, porém,
consequéncias importantes para a técnica de sua arte, pois muita coisa que, se
fosse real, ndo causaria prazer, pode proporciona-lo como jogo de fantasia, e
muitos excitamentos que em si s@o realmente penosos, podem tornar-se uma
fonte de prazer para os ouvintes e espectadores na representagdo da obra de um

escritor. (Freud, 1908/1996, p.79).

Dessa forma, observamos que (pelo menos para alguns artistas), a criagdo artistica é

uma retomada desse prazer infantil, envolto nas primeiras descobertas sexuais e da tensédo
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oriunda dessas descobertas. Atente-se também para o fato (que nédo seré trabalhado agora,
mas sera retomado mais a frente), de que é a questdo de ““criar uma fantasia” é antes de tudo
um ato de “criar” e que toda criagdo ¢ invariavelmente sexual, € a busca do surgimento do
novo, da ligacdo, portanto, esta diretamente ligada a uma manifestacao de Eros.

De acordo com Mezan (1985) a questdo das teorias sexuais infantis, que estdo
presentes desde o inicio nos trabalhos de Freud, seria utilizada principalmente na analise de
Leonardo da Vinci para explicar o impulsivo investigativo do artista. Como visto
anteriormente e de acordo com Mezan (1985), nesta obra Freud ir4 explicar 3 destinos
possiveis para as tendéncias investigativas das criangas que seriam: a completa represséo
que resultaria na fraqueza intelectual, a sexualiza¢do do pensamento como ocorreu no caso
do “homem dos ratos” levando a uma obsessdo investigadora que conduziria a neurose
obsessiva, e 0 terceiro destino é o que ocorreu no caso de Leonardo da Vinci seria a
sublimacéo que levaria a construcao dos pilares da civilizacdo como a ciéncia, a filosofia e
a arte. Dessa maneira, observamos que para Freud (pelo menos no momento em que escreveu
essa obra), aqui estaria génese para a arte, ou seja, a sublimacéo.

Entretanto, simplesmente a presenca da sublimacdo ndo € suficiente para explicar o
surgimento do impulso criativo, principalmente no tocante a arte. Acreditamos que a génese
que conduzird alguém para o campo da criatividade e ndo da mera reproducdo (como €
comum encontrar nos grandes nomes que revolucionam a arte), encontra-se em uma etapa
anterior, na etapa da diferenciacdo entre os sexos e da negacdo do principio da realidade e
do predominio do principio do prazer.

A sublimag&o pura, ou poderiamos dizer “em si”, implica a aceitagdo da realidade e o
desejo de compreendé-la, de adequar-se a ela, e vemos que ndo sdo em todas as
manifestacdes artisticas que isso acontece. Muito pelo contrario, € comum no campo de arte

encontrar artistas que constroem uma proficua producdo totalmente refugiada em distorgdes
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da realidade, talvez o exemplo mais evidente disso sejam os surrealistas.

De qualquer modo, entendemos que apesar de mecanismos como a formagéo reativa e
a sublimacdo serem os responsaveis por fornecer a energia necessaria ao processo, a origem
dos impulsos criativos encontra-se nesse momento em que a crianga é forgcada a se confrontar
com a diferenca anatdmica entre os sexos e tem que escolher a melhor forma de lidar com
essa realidade. Porém, independente da escolha que seja feita, todas elas tém por base o
mesmo principio, ou seja, a eliminacdo da angustia sentida pelo confronto com a realidade
e a obtencéo de prazer pela diminuicdo dessa tensao.

Nesse sentido concordamos com Mezan (1985), quando este afirma que a arte ocupa
um lugar fundamental na existéncia do individuo (o que justificaria o alto investimento feito
pelas pessoas, representado pelo investimento financeiro), pois ela é uma reconciliadora
entre o principio do prazer e o principio da realidade. Mais do que isso, acreditamos que a
grande finalidade da arte é proporcionar prazer por meio da realizacdo de desejo de modo
idéntico ao sonho, ou seja, a arte estd para o individuo acordado no mesmo patamar que o
sonho para o individuo dormindo.

A ideia de que a arte possui uma associacdo, ou melhor, a mesma finalidade que os
sonhos é um pensamento corroborado por muitos estudiosos em psicanalise, por exemplo:
“Nao seria vao pensarmos a obra de arte como um sonho. Encontramos nela os simbolismos,
condensacdes e deslocamentos que caracterizam a linguagem onirica”. Scotti (2005, p.79).
“Desenhos e relatos livres, em pouco tempo revelam possuir um significado analogo ao dos
sonhos...” Anzieu (1984, p.17). “Paul Ricoeur (1972), ao refletir sobre a semelhanga ¢ a
diferenca entre um sonho e uma obra de arte, afirma que as obras de arte sdo criagdes, uma
vez que, ndo sdo simples projecdes de conflitos do artista, mas também o esbogo de

solucBes”. Mélega (2012, p.225).
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O proprio Freud (1906/1996) faz aluséo ao fato da arte servir como modo de realiza¢éo
de desejos que foram reprimidos, portanto, semelhante ao sonho, onde por meio da fantasia
tais desejos séo disfarcados de modo a que possam ser realizados, visto que de outro modo,

a realidade ndo permitiria a realizacdo desses desejos. De acordo com Nakasu (2010):

A operacéo do trabalho do sonho reaparece nas interpretagcdes que Freud concede
as producdes artisticas. A equacdo freudiana dos mecanismos em jogo nos afetos
que a obra de arte incitaria é, em linhas gerais, esta: deforma-se o contedo
reprimido para a obtencdo do prazer preliminar. Com um plus de prazer
suspendem-se as resisténcias que mantém os contetdos inconscientes,
permitindo um prazer ainda maior. Esse prazer é expresso nos chistes pela
gargalhada e nas demais expressdes artisticas pela liberacdo de afetos variados:

o terror, a repugnancia, a excitacao sexual, a raiva, etc. (Nakasu, 2010, p.146).

N&o é possivel dizer que a arte tenha apenas uma finalidade, mas de modo geral
observa-se que arte tem a finalidade de produzir prazer, quer seja pela expulsdo de contetidos
que causam sofrimento ao artista internamente, quer seja pela realizacdo ou pela tentativa de
realizacdo de desejos. J& no espectador o prazer advém pela realizacdo dos desejos que
ocorrem devido a identificacdo com a obra (ou partes dela), ou pela percepcao de um ideal
a ser seguido. Ha sempre uma relagdo de prazer na arte, uma relacdo que se inicia no artista,
mas € finalizada no espectador tendo a obra como elemento de ligagdo, como lembra Aumont
(2012, p. 327) “O prazer da imagem — entenda-se o prazer do espectador da imagem — é sem
duvida inseparavel de um suposto prazer do criador da imagem”.

Em resumo, a arte é mais do que a pura expressao de conflitos infantis ou defesa contra

tais conflitos, como argumenta Mélega (2012). Ndo negamos a existéncia, também, desse
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aspecto na arte, porém acreditamos este esteja mais circunscrito ao universo do artista (ou
de alguns artistas) que elabora a obra. Pois ndo é possivel acreditar que toda arte seja
resultado de uma defesa ou uma tentativa de resolucdo de um conflito infantil, se assim o
fosse, o criador de uma obra de arte ndo seria um artista, mas sim, um neurotico, e nao seria
capaz de transitar entre a realidade e a fantasia sem enlouquecer, como argumenta Freud
(1907/1996). Isso ndo quer dizer que ndo existam manifestacbes artisticas com essas
caracteristicas, 0 que se pode classificar como uma arte neurdtica (assim como existem
manifestaces psicoticas ou narcisicas), mas seria um reducionismo muito grande atribuir a
arte apenas essas caracteristicas.

Além disso, para o espectador, por meio do contato com a obra, a arte também pode
proporcionar a obtengdo de um prazer pela realizacdo de um desejo e a satisfacdo parcial de
uma pulsdo semelhante ao sonho. Em um sonho, por exemplo, um individuo faminto obtém
prazer ao realizar, no sonhar, o desejo de comer, porém esse prazer obtido é parcial visto que
o representante da pulséo, a fome, ndo obtém uma satisfacdo plena, mas apenas em parte por
meio de alguma descarga motora e pela liberacdo de afetos que possibilitem ao individuo,
ao acordar ir a busca desse ideal alucinado no sonho.

E neste sentido que afirmamos que a principal finalidade da arte, assim como o sonho,
é arealizacdo de desejos, ndo apenas infantis, mas também atuais como aconteceu com Freud
ao observar o Moisés de Michelangelo. “O efeito em termos de prazer estético para o
espectador ocorreria apoés a identificacdo com Moisés ou com aqueles sobre quem ele langa
seu olhar furioso”. Nakasu (2010, p.151). E também nessa perspectiva que vemos a arte
como um sintoma da cultura, da rela¢do do individuo com a cultura. “A relagdo com a arte
estd permeada, portanto, com o prazer. Ora o sintoma, como aquilo que “dobra, mas ndo
quebra” acarreta sofrimento, mas também gera prazer, por via de uma satisfagdo parcial das

pulsoes” Bleicher (2007, p.86).
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Um exemplo de como a arte por meio da frui¢do estética tem a finalidade de realizar
desejos e satisfazer parcialmente o expectador, pode ser encontrado no proprio “O Moisés
de Michelangelo” Freud (1914a/1996). Nesse texto é possivel observar também como o
criador de uma obra projeta na mesma, ndo apenas seus contetdos reprimidos infantis, mas
também os afetos que existem no presente, em seu meio social. E de como o artista que,
tendo uma sensibilidade mais apurada, capta e transmite em sua obra os afetos que lhe
cercam, como € possivel observar pelas projecGes do artista/escultor (Michelangelo)
descritas no texto e nas que séo encontradas na escrita do artista/escritor (Freud).

Em “O Moisés de Michelangelo”, Freud localiza como tema principal da obra o ato de
repressao da agressividade sentida por Moisés, que na sua interpretacdo, seria a tentativa de
Michelangelo de conter seus proprios impulsos agressivos para como o Papa Julio Il, bem

como os do proprio pontifice, conhecido por seus sentimentos de onipoténcia.

A escultura, um fragmento do gigantesco monumento funerério que o artista se
propunha a erigir em memdria do poderoso Papa Jalio I, refletia, para Freud,
uma situacdo em que Moisés conseguiu controlar sua raiva e renunciar a
expressdo de agressividade sobre o povo judeu. E é precisamente nesse ponto
que Michelangelo teria projetado sua vontade de inibir e reprimir a prépria
destrutividade e onipoténcia, tracos comuns que mantinha com Julio 1. (Nakasu,

2010, p. 147).

Até aqui concordamos com Freud que o ponto principal da estatua de Moisés seja
expressao da intengdo de Michelangelo de reprimir sua agressividade conforme descrito por
Nakasu (2010) e Mendes (2005). Dessa forma, ja vemos aqui que a obra de arte serviu para

o artista realizar um desejo atual que era o de reprimir a prépria raiva que sentia em relagéo
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ao Papa Julio 1l, transcendendo a questdo da realizacdo de desejos infantis (por mais que
possamos argumentar que o Papa ocupasse um lugar de transferéncia dos afetos do artista
em relagdo ao seu proprio pai).

Que um dos pontos principais da estatua € a repressdo da agressividade, isso esta claro,
mas a pergunta que se pode fazer é: Porque Freud se interessou por essa estatua em
particular, quando tinha tantas outras disponiveis em Roma? Ou porque detalhes como o
dedo pressionando a barba ou 0 pé em posicdo para a acdo chamaram tanto a atencéo de
Freud enquanto outros detalhes, no minimo curiosos, como o fato de Moises apresentar
chifres ndo foram interpretados? Freud ndo poderia pelo menos ter feito mencéo aos chifres
de Moises e, por exemplo, té-los interpretado como projecdes da libido do profeta, como fez
no caso dos raios que saiam da cabeca do Dr. Schereber? Porque ndo o Fez?

Uma resposta possivel é que a escolha dessa estatua e, de interpretar os detalhes que
fazem referéncia a agressividade, devem-se ao fato de que o préoprio Freud (entendido agora
como espectador da obra), estava as voltas de um contexto social que fazia aflorar seus
sentimentos de raiva e agressividade conforme descreve Mendes (2005) e, para evitar
manifesta-las, em uma acdo de sublimacdo, satisfez suas proprias pulsbes agressivas,
deslocando-as e produzindo ele proprio uma obra onde a agressividade fosse um objeto de
investimento, ou seja, ele escreveu “O Moisés de Michelangelo”.

Nesse caso especifico parece que a raiva contida, identificada no Moisés, era a propria
raiva que Freud naquele periodo estava sentindo em relacdo a Jung. Azevedo (2006),
argumenta que quando nos relacionamos com um campo da arte, o fazemos a partir dos
nossos proprios sintomas. Dessa maneira, a obra de Michelangelo realmente expressa um
sentimento de censura da agressividade, porém fica evidente que esta s6 chamou a atencdo
de Freud por causa do seu proprio sintoma, porque ele mesmo enquanto observava a obra

estava vivenciando esses afetos e tentando reprimir a raiva que sentia de Jung dentro de si.
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Por outro lado, para Freud a questdo do Pai se inscreve nas elaboracdes de suas
representacfes pessoais, € 0 periodo que examinamos marca um momento
decisivo na evolucéo de seu proprio complexo paterno. A identificagdo a Moisés,
figura por exceléncia do fundador em seu imaginario, e que forma o subsolo de
“O Moisés de Michelangelo” corresponde a uma etapa intermedidria na
resolucéo deste complexo... Além disso, a data deste ensaio - 1913 - ndo deixa
duvidas quanto ao alvo da cdlera do profeta, que, na interpretacdo de Freud, é
retida no gesto imperioso cujo trago é a posicdo do indicador na barba: os
idélatras que renegam o Pai — entre os quais Freud, no texto manifesto, inclui a
si mesmo — sdo também Jung e seus adeptos que regressam a posicdes pré-

psicanaliticas ao recusar a teoria da libido. (Mezan, 1985, p.266).

Assim observamos que o “Freud observador da obra de arte” pode por meio da fruigao,

aliviar suas tensoes internas e identificando-se com o profeta satisfazer parcialmente sua

agressividade e realizar seu desejo. Parece que o prazer parcial obtido na fruicdo estética da

estatua causou um alivio na pressao interna de Freud, permitindo um reordenamento das

pulsdes de modo que elas encontrassem o destino da sublimacéo (a escrita do texto) evitando

a passagem ao ato.

Num segundo momento, o “Freud Criador”, escritor do livro canaliza a tal ponto o

sentimento de agressividade que estava presente nas relagdes sociais que mantinha naquele

periodo que acaba criando uma obra na qual o ponto crucial é uma analise da cultura,

mostrando que para erigir uma grande causa, os homens nela envolvidos devem conter seus

impetos agressivos de uns para com os outros em nome da gléria de uma causa maior e do
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bem da humanidade. Fica evidente a mescla de sentimentos e das tentativas de realizac6es
de desejos de grandes homens em seus determinados periodos historicos.

Podemos observar que Freud na sua obra fez referéncia a Moisés e a importancia de
conter a agressividade para o bem do judaismo na época da libertacdo do povo hebreu do
Egito, ou a Michelangelo e a importancia e a importancia de conter a agressividade para o
bem do cristianismo no renascimento, ou ainda ao proprio Freud e a importancia de reprimir
a agressividade para o bem da psicanalise no periodo moderno. Pensamento esse que
também é corroborado por autores como Mendes (2005, p.26) “Freud escreve a Ferenczi
que, naquele momento, “a situagdo em Viena faz com que meu animo seja mais semelhante
ao do Moisés historico do que o outro, o de Michelangelo™”. Mas acima de todas as emogdes
estava a suprema necessidade de salvar, de algum modo, a obra da sua vida, a psicanalise,
exatamente como Moisés pds sua forca de vontade para salvar as preciosas tabuas da Lei.

Por conseguinte, em “O Moises de Michelangelo” (assim como num sonho), é possivel
encontrar a condensacdo e deslocamento dos desejos de Freud, pois como ele mesmo
(intencionalmente, ou ndo) argumenta na introdugédo do texto: “... de modo que a estrutura
gigantesca, com a sua tremenda forca fisica, torna-se apenas uma expressao concreta da mais
alta realizacdo mental que é possivel a um homem, ou seja, combater com éxito uma paixao
interior pelo amor de uma causa a que se devotou”. Freud (1914a/1996, p.175).

Como é possivel observar, “O Moisés de Michelangelo” mesmo n&o sendo uma obra
com um objetivo artistico, € um exemplo de como uma obra se estrutura do mesmo modo
que um sonho, por deslocamentos e condensagdes visando a realizagdo de um desejo.
Entretanto, apesar de considerar a arte no geral como um lugar para a realizagdo de desejos,
ou como diria Vargas (2001, p. 65) “um lugar para sonhar os sonhos”, entendemos que um
tipo especifico de arte, como a pintura, possui uma proximidade maior com o mundo onirico,

por utilizar do mesmo veiculo de expressao, ou seja, a imagem. Como argumenta Raffaelli
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(1996, p.12) “poderia ser dito entdo que a imagem ¢ o ponto de tangéncia entre a psicanalise
e a historia da arte, sua dupla natureza ambigua, igualando as artes plasticas e os sonhos”.

A imagem caracteriza-se como a forma mais primitiva do psiquismo estabelecer uma
relacdo com o mundo, sendo anterior a linguagem falada, j& que no inicio da vida psiquica
as sensagdes corporais sdo convertidas em tracos mnémicos e alucinagdes. Assim, somos
antes de tudo seres desejantes, mas que desejam por meio de imagens, visto que a imagem
acoplada ao desejo esta presente em nosso psiquismo desde o inicio de nossa existéncia, quer
como individuo ou como humanidade.

Na nota de rodapé de “O mal-estar na civiliza¢cdo” Freud (1930/1996), o editor inglés
destaca uma carta escrita por Freud a Fliess, na qual Freud faz referéncia de que o andar
bipede, que foi um dos fatores que nos levou a civilizacdo, gerou o primeiro recalque basico
da humanidade ocasionando a substituicdo do olfato pela visdo como sentido dominante e,
desse modo, langou 0 homem em uma nova forma de sexualidade. A sexualidade deixou de
ficar presa aos ritmos da natureza e agora se apresentava na dependéncia da viséo, o cheiro
cedeu espacgo as imagens, como argumenta Mendes (2011, p. 57): “As impressdes visuais
continuam a ser 0 mais importante caminho para que a excitagao libidinal seja despertada”.

Como se pode ver, a imagem atravessada pelo desejo vai se transformar na fantasia
que se torna o principal veiculo para a descarga pulsional. E nesse sentido que é possivel
obter o prazer estético, sensual, pois a energia que é investida na imagem e parcialmente

descarregada pela consequéncia do olhar é a propria libido.

Os 6rgdos diretamente relacionados a funcéo de olhar s&o os olhos e, portanto,
as pulsdes relacionadas ao olhar buscariam prazer nos mesmos. Essas, em
primeira instancia, atrelar-se-iam ao desejo de ver os genitais do objeto desejado,

entretanto, tais pulsdes poderiam ser sublimadas para a arte. Embora ocorra uma
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incidéncia moral sobre o desejo de olhar, para algo culturalmente mais
valorizado (as artes), é necessario perceber que sdo 0s mesmos 6rgédos da pulsao
de olhar que estdo em questdo; a energia, ndo se importando o que se admira, €
sexual; e, ainda, ha uma satisfagdo, mesmo que parcial da pulsdo. (Bleicher,

2007, p.64).

Como ¢ possivel observar, o prazer que é obtido na contemplagdo de uma obra de arte
que por razdes de identificacdo com nossos proprios desejos nos impacta, esta diretamente
relacionada a um prazer de ordem sexual. E por essa raz&o que a ideia de prazer estético na
psicandlise ndo se refere a uma abstracdo filoséfica acerca do belo, mas sim, ao impacto

psiquico-corporal (pulsional) causado pelo contato com imagens.

A obra de Witz é essencial em nosso préprio percurso por uma segunda razao:
ela introduz definitivamente o que sera o fio condutor da estética freudiana, isto
é, 0 ponto de vista econémico ligado a magnitude relativa das forcas psiquicas,
cujo jogo engendra o sentimento do prazer e do desprazer. Todas as analises
estéticas de Freud comegam por colocar a questdo do efeito produzido pela obra
sobre o seu destinatario, e é deste feito que parte a reconstrugdo; ora, efeito
emocional é sentido pelo sujeito como uma qualidade da série prazer-desprazer,

indo do éxtase a repugnancia ou ao terror. (Mezan, 1985, p. 222).

Como é possivel observar o prazer estético obtido pela contemplacdo da obra de arte,
esta diretamente ligado a uma descarga ou economia libidinal sentida no corpo pelos afetos
gue sdo mobilizados. O prazer estético que um observador tem ao contemplar uma obra de

arte é um prazer dado por uma descarga parcial da pulsdo no proprio corpo que pode ocorrer
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pelo olhar, pelo falar, ou por qualquer outra reacdo corpérea. Até mesmo pelo pensar, pois
como bem lembra Roussillon (2006), o0 pensamento € um ato internalizado, e de acordo com
Anzieu (1984), devido a intrinseca ligag&o entre psiquismo e soma, qualquer acdo imaginaria
mental provoca efeitos no funcionamento somatico.

Assim sendo, podemos constatar que a obtengdo de prazer € 0 que existe de mais
fundamental na arte, 0 que a apenas corrobora a ideia de que a arte possui basicamente a
mesma funcdo dos sonhos e atua na cultura do mesmo modo que os sonhos atuam no
individuo, ou seja, garantindo um lugar seguro para a realizacdo dos desejos. Esse processo
de uma agéo do pensamento ou da imaginagdo causando a liberacdo de afetos que levam
descarga corporal também é facilmente encontrado em outro fenémeno estudado por Freud
tdo préximo da arte como o0s sonhos, a saber, 0s chistes.

O chiste, de acordo com Freud, nos d& a possibilidade de entrarmos em contato
(mesmo que parcialmente) com aquilo que néo pode ser falado, visto ou tocado diretamente.
“Tratamos ainda uma vez da questdo de representar alguma coisa, que ndo pode ser expressa
diretamente. Como ocorre esta ‘representacao indireta’? Partindo da representacdo dada no
chiste, reconstituimos o trajeto inverso através de uma série de associacOes e inferéncias
facilmente estabeleciveis”, Freud (1905b/1996, p.49). E nesse sentido que Freud aproxima
0 chiste do sonho, uma forma de obter prazer pela realizacdo de um desejo, mesmo que
indiretamente, pois nem ele (o chiste) escapa a censura, contra a qual surge como uma forma
de se proteger de eventuais criticas.

E nessa perspectiva que tanto a arte quanto o chiste favorecem a obtenc&o do prazer
pela diminuicdo da censura interna, visto que a imagem que contemplamos esta protegida
pelo status de algo socialmente aceito, o que facilita a contemplacdo do que é proibido,
indesejavel ou inaceitavel de alguma forma. Obtemos o prazer, pois 0 nosso desejo chega

até nés deslocado, condensado, disfargado na forma de arte e assim podemos contempla-lo
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diminuindo a tensdo vinda da censura e obtendo prazer pela descarga libidinal no olhar, bem
como, pela economia de energia advinda da diminuicdo de investimento na censura interna.

Outro ponto que favorece o prazer na contemplagdo estética de uma obra é o fato de
que somos “autorizados socialmente” a entrar no devaneio e ficar por algumas horas nos
entregando abertamente a nossas fantasias, coisa que “no mundo real” constantemente €
proibido, pois somos forcados a dar conta da realidade gastando muita energia para isso. A
realidade € constante fonte de proibigdo e frustracdo, o que gera uma grande tensdo interna
e consequente desprazer. A realidade proibe o mais simples prazer como o de pensar por

conta propria e de brincar com as palavras (linguagem, pensamento):

O periodo em que uma crian¢a adquire o vocabulario da lingua materna
proporciona-lhe um o6bvio prazer de ‘experimenta-lo brincando com ele’,
segundo as palavras de Gross. Relne as palavras, sem respeitar a condicdo de
que elas facam sentido, a fim de obter delas um gratificante efeito de ritmo ou
de rima. Pouco a pouco esse prazer vai Ihe sendo proibido até que s6 restam
permitidas as combinacGes significativas de palavras.... Muito mais poderosas
sdo as restricdes impostas a crianca durante o processo educacional, quando se a
introduz no pensamento l6gico e na distingdo entre o que € falso e verdadeiro na
realidade; por essa razdo a rebelido contra a compulsao da logica e da realidade
é profunda e duradoura. Mesmo o fenémeno da atividade imaginativa pode ser
incluido nessa categoria [rebelde]. O poder de critica aumenta tanto na derradeira
infancia e no periodo da aprendizagem, estendida além da puberdade, que o
prazer do ‘nonsense liberado’ s6 raramente ousa se manifestar diretamente.

Ninguém se aventura a dizer absurdos. (Freud, 1905b/1996, p.84).
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Como se pode ver pela argumentacdo de Freud o prazer no chiste vem da
possibilidade de fazer o que é considerado absurdo (realizar um desejo proibido), sob a
protecdo de uma estrutura social que permite uma suspensdo da realidade (contar uma
anedota, uma piada) e assim conseguir uma descarga energética diminuindo a presséo interna
quer pela fala, pelos movimentos corporais, pela reflexao e principalmente pela risada. Em
outras palavras, o chiste proporciona um prazer estético dentro da compreensao psicanalitica.

Levando isso para o campo da arte, percebe-se que além das formas de obtencédo de
prazer j& mencionadas anteriormente, a obtencdo de prazer por um mecanismo analogo ao
chiste também se faz presente. Mediante a aura protetora que a arte culturalmente fornece,
podemos contemplar imagens de corpos nus, mutilados, cenas de blasfema, de violéncia ou
de sexualidade e obter uma satisfagéo pulsional pelo olhar, fala, reflex&o ou pela imaginagéo.
Assim constatamos que a arte serve, sobretudo, para a realizacdo dos desejos e obtencéo de
prazer, sendo possivel observar também os desejos predominantes em um determinado

conjunto social, uma cultura, observando os detalhes das obras por ela valorizadas.

4. Arte: um sintoma da cultura?

Como visto até o momento, a arte € um fenémeno complexo que possui muitos
aspectos diferentes. Na secdo anterior, quando analisamos a finalidade da arte para o
individuo, foi definido que neste trabalho entendemos que a arte é uma construcdo humana
a servico do principio do prazer, que estende os prazeres da infancia para vida adulta com a
finalidade de oportunizar aos individuos a realizagdo de seus desejos. Sendo assim, a arte foi
equiparada ao sonho, dentro de uma perspectiva psicanalitica.

Entretanto, diferentemente do sonho, a arte ndo se apresenta apenas a um Unico
individuo que, se quiser, pode manter segredo das cenas que viu enquanto dormia. Ao inveés
disso, a arte esta permanentemente exposta a todos os individuos que a quiserem ver, o que
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faz com que ela ganhe uma dimens&o prépria, mais ampla, funcionando como um veiculo
de divulgacao de desejos coletivos na forma de visdes de mundo e, consequentemente, um
meio que auxilia na construcdo da subjetividade em uma cultura. Por isso foi dito que a arte
também pode ser vista como um sintoma da cultura, pois as manifestagdes criativas dos
individuos (artistas) revelam também os desejos latentes do conjunto de individuos
(sociedade) onde ela foi criada que, em sua coletividade, identificados com os elementos
expostos, as valorizam dando-lhes o status de arte.

Nessa perspectiva, convém que se entenda um pouco mais de que modo a arte atua
como um veiculo de expressdo dos desejos de uma cultura. Em um trabalho destinado a
compreender a finalidade da arte, Botton e Armstrong (2014), realizam uma série de
reflexdes dentro de uma compreensdo filoséfica da arte, sendo conveniente observar
algumas delas nesse momento. Para 0s autores, a arte possui vérias fungdes como, por
exemplo, a fungéo de recordar. Assim, de acordo com 0s autores uma das atribuicdes dos
artistas seria a de decidir o que deveria ou ndo ser lembrado pela sociedade e, portanto,
reproduzido em uma obra para os demais individuos e as futuras geragdes. O que deveria ser
esquecido, consequentemente, nem chegaria a ser criado na forma de arte, pois isso nem
passaria pela cabeca do artista. E claro que Botton e Armstrong (2014), ndo desconsideram
questdes como a pressao politica sobre essas “escolhas”, bem como, que muitas obras sao
feitas por encomenda justamente para imortalizar alguém ou alguma ocasido.

O que Botton e Armstrong (2014), tentam demonstrar é que a arte, muitas vezes de
modo intencional e outras, de modo totalmente inconsciente, se transforma numa espécie de
memdria de uma sociedade, de uma cultura, cristalizando na forma de uma obra “aquilo que
ndo deve ser esquecido”, valores, simbolos, certezas, etc. Esse pensamento vai de encontro
ao que argumentam Santos e Ghazzi (2012), que entendem que entre uma geragéo e outra

ocorre uma espécie de “transmissdo psiquica” na qual a geragdo subsequente é sempre
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herdeira dos modos de funcionamento psiquico da geracdo que a antecedeu, sendo de sua
competéncia manter ou alterar os padrdes que recebe.

Via de regra, essa transmisséo é sempre feita de modo inconsciente e, dessa forma, a
arte surge como veiculo ideal para isso. Toda crianca ao se desenvolver vai entrando em
contato com as imagens dos simbolos valorizados por sua cultura, logo, sua organizagdo
psiquica vai sendo construida, entre outras coisas, sobre essas imagens. O interessante disso
é que esse fendmeno ndo acontece apenas com as expressdes artisticas que estdo nos canones
oficiais de uma cultura como exemplos de arte tradicional, mas também na arte subversiva,
underground, censurada, clandestina, pois todas elas remetem a discursos de desejos com 0s
quais o individuo entra em contato.

Outra funcdo da arte apresentada por Botton e Armstrong (2014), é a de dar esperanca
para o futuro. Assim, a arte também se proporia a demonstrar nossas ansias, nossas
perspectivas em relagdo ao mundo, fazendo com que n&o sucumbamos perante uma realidade
que pode ser frustrante. Na opini&o dos autores, estar em constante contato com um ideal a
ser realizado pode ser a melhor forma de reunir forcas e direciona-las na direcdo desse
objetivo a ser alcancado. Algumas obras de arte encarnariam assim, aquilo que esperamos,
que consideramos bom, adequado para nos e para 0 mundo. A arte, desse modo, apresenta
também a idealizacdo de como a vida deveria ou poderia ser, fornecendo visfes de mundo
gue serviriam como um norte a ser perseguido.

Com base nessas duas fungdes da arte apresentadas por Botton e Armstrong (2014),
observa-se que elas falam sobre modos de funcionamento que podem ser entendidos como
um sintoma revelando desejos. Existe algo do passado que ndo pode ser esquecido, mas esse
mesmo algo em contato com a realidade atual cria um conflito e gera esperancas para que
num futuro proximo seja realizado. Nesta perspectiva, é possivel observar que as obras de

arte que resistem ao julgamento do tempo, acabam revelando bem mais do que simples
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representacdes de um cotidiano, elas falam de valores, de ansias, de perspectivas de ideais
que impactaram uma determinada sociedade. Enfim, falam de uma dindmica, de um modo
de funcionamento psiquico de uma cultura pautado em desejos comuns dos individuos que
a constituem, o que chamaremos aqui de desejos coletivos.

E nessa perspectiva que Woodford (1983), argumenta que a arte de cada periodo,
apresenta caracteristicas especificas que revelam a preocupacao de cada povo em relacdo a
questdes que lhes eram perturbadoras e que precisavam de uma resposta. Muito
provavelmente, um artista do antigo Egito deveria ter habilidade manual suficiente para
realizar uma pintura em perspectiva como faziam os artistas renascentistas (se assim o
quisesse), mas isso nunca ocorreu porque dificilmente esse desejo estaria presente na alma
de um antigo egipcio.

Um artista que tenha nascido em uma sociedade extremamente hierarquizada, onde
tudo ¢ determinado por uma ordem cosmica imutdvel dificilmente desejaria ter um “ponto
de vista” diferente, como aconteceu com os artistas do renascimento quando o desejo latente
da sociedade era o de questionar a verdade absoluta dada por uma Unica forma de ver o
mundo. Como argumenta Burke (2010, p.31), “a desordem horrorizava a disciplinada mente
egipcia: sua arte testemunha, ha milhares de anos, o desejo de estabilidade e a resisténcia a
mudanga”. E nessa perspectiva que Paglia (2014, p.08), também argumenta: “No Egito, os
artistas, embora meros artesdaos andnimos, eram mensageiros fiéis do codigo cultural,
gerando, eras depois de eras, essas elegantes aparigdes que até hoje nos assombram”.

Assim sendo, observa-se que as producdes artisticas de qualquer época, vao apresentar
0 modo de funcionamento psiquico de quem as realizou, ou em outras palavras, vao
apresentar os principais desejos latentes em uma cultura. Para confirmar isso, convém que

vejamos como em diferentes épocas, as expresses artisticas realizadas por diferentes
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culturas apresentam os desejos de seus individuos, mesmo que essas cria¢cdes ndo fossem
entendidas como “arte” pelos individuos que a realizaram.

Javimos anteriormente que a psicanalise vé entre arte e sonho uma proximidade muito
grande. Em “A interpretacio dos sonhos”, Freud (1900/2001) faz referéncia ao fato de que
quanto menos desenvolvido for o psiquismo de um individuo, mas direta sera a expressao
dos desejos em seus sonhos, ¢ o que ele chamara de “sonhos diretos” e relata o exemplo de

um sonho de Ana Freud, na ocasido com apenas dezenove meses.

Minha filha mais nova, entdo com dezenove meses de idade, tivera um ataque
de vOmitos certa manhd e, como consequéncia, ficara sem alimento o dia inteiro.
Na madrugada seguinte a esse dia de fome, ndés a ouvimos exclamar
excitadamente enquanto dormia: “Anna Fleud, molangos, molangos silvestes,
omelete pudim!” Naquela época, Anna tinha o habito de usar seu proprio nome
para expressar a ideia de se apossar de algo. O menu incluia perfeitamente tudo
o0 que lhe devia parecer constituir uma refeicdo desejavel. (Freud, 1913c/1996,

p.143).

Freud também relata em trabalhos como “Totem e Tabu”, Freud (1913¢/1996) e “Mal-
Estar na Civilizagdo”, Freud (1930/1996), que o modo de funcionamento psiquico das
criangas é semelhante a0 modo de funcionamento psiquico dos homens ditos primitivos.
Logo, ndo é demais considerar que 0s sonhos tanto das criangas pequenas quanto dos homens
primitivos, como por exemplo, os do paleolitico, sejam sonhos diretos (como o do relato

acima) e, consequentemente que a “expressdo artistica” de ambos, também o seja. E é isso
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que se constata, por exemplo, quando se observa a “arte do periodo paleolitico”®, como na

Figura 2 (p. 76), os bisdes de Lascaux, pintados aproximadamente a 15.000 anos A.C.

Figura 2
Bisdo na Caverna de Lascaux (15.000 A.C.)

N&o se sabe com certeza qual era funcdo da figura do biséo, e dos demais animais,
pintadas no teto e nas paredes das cavernas de Lascaux na Franca. O que se acredita, como
argumentam Kris (1968) e Prudente (2006), que uma das possibilidades poderia ser que elas
tiveram uma funcdo maégica, para facilitar a caca do animal. Campbel (1990), acredita que
essas imagens representem o desejo do homem de dominar e se incorporar (possuir 0s
mesmos atributos) dos animais que o cercavam. Pensamento esse corroborado por
Woodford (1983, p.8) “O pintor rupestre pode ter alimentado a esperanca de que o fato de
capturar a imagem do bisao na caverna lhe propiciaria capturar o proprio bisao”.

De qualquer modo o que se observa é uma imagem direta, factual, representando o
animal como ele era sem elementos decorativos ou contextualiza¢des. O objeto de desejo do
homem do paleolitico é apresentado de modo direto, sem deslocamentos, ou condensacdes,

a imagem vai direto ao ponto, aquilo que o homem queria para si. Outro argumento que

3 Os termos “expressdo artistica” e “arte do periodo paleolitico” estdo colocados entre aspas aqui, pois nio ha
um consenso entre os historiadores da arte sobre se a produgdo humana feita em cavernas nesse periodo pode
ser considerada como arte. Entretanto, justamente por ndo haver um consenso e porque esta produgdo se
enquadra nos critérios que definimos para a arte neste trabalho, consideraremos essa producdo como tal.
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corrobora a ideia de que a “expressao artistica” desse periodo apresenta o desejo do homem
primitivo de dominar os animais ou a natureza que o cercava é feito por Farthing (2011),
quando este afirma que os animais pintados nessas cavernas apresentavam um realismo e
grau de detalhamento surpreende, mas curiosamente, junto com os animais, praticamente
ndo existe nenhum desenho de figuras humanas. Essas figuras, quando feitas, néo
apresentam as mesmas riquezas de detalhes dos animais (cavalos, bisdes, javalis, ledes),
sendo realizadas basicamente na forma de “homens palito”. Ao que parece, 0 homem néo se
constituia como um objeto de desejo para o préprio homem nesse periodo.

Outro exemplo de como uma a arte pode revelar os desejos de uma cultura ou de uma
época pode ser vista em uma pintura chinesa da Dinastia Song intitulada “Ouvindo Qin”,

realizada pelo préprio Imperador Huizong no ano de 1102, Farthing (2011).
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Figura 3
Ouvindo Qin - 1102

Nessa pintura novamente se vé um desejo relacionado a natureza, mas ndo de possui-
la, como nas pinturas de Lascaux, mas sim de se harmonizar a ela. O desejo do homem

chinés de entrar em equilibrio e harmonia com a natureza é fruto, sobretudo, da tradicdo
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filosofica do Taoismo, na qual, 0 homem é visto como um elemento a mais na natureza, ndo
como algo superior a ela como ocorreu na tradi¢do ocidental. Assim, a felicidade e o sentido
da vida seriam alcangados no momento em que 0 homem encontra o seu lugar e se harmoniza
com a natureza, e o artista cristalizou esse tipico desejo da cultura chinesa nessa obra.

Nela, o Imperador Qin ndo esta em destaque como seria de se esperar visto a posicao
que ocupava. Ao invés disso, ele é apenas um elemento a mais que compdem o quadro.
Sabemos quem é o Imperador pelo fato de ser ele quem toca o instrumento, dai 0 nome do
quadro, “Ouvindo Qin”, mas podemos ver que quem efetivamente se destaca na obra ¢ a
arvore logo atras do Imperador, que ocupa boa parte da pintura e faz o papel de ligacéo entre
a parte superior e inferior da tela, a ligacdo entre o céu e a terra favorecendo o equilibrio.
Existe aqui uma clara mensagem de que nem o Imperador é superior a natureza e de que até
ele precisa se manter em seu lugar para encontrar essa harmonia tdo cara ao espirito chinés.

Outro ponto interessante nessa obra vem do fato de que na tradigdo Taoista, essa
harmonia tdo desejada s6 pode ser encontrada pelo equilibrio dos opostos “ying” e “yang”
que, entre outras coisas representam o “vazio” ¢ o “cheio”. O “vazio”, mais especificamente,
ganha destaque na cultura chinesa, pois é isso que 0 homem precisa buscar, visto que sua
mente se encontra cheia das impressdes da vida mundana, o homem s6 encontrard o
equilibrio se esvaziar sua mente delas. Em relacdo ao quadro apresentado, o artista
habilmente representa esse “desejo pelo vazio” quando “pinta” o céu e a terra no fundo, atras
dos personagens. Observando a pintura, é possivel constatar que nao existe nada atras dos
personagens, tudo esta vazio, nem o céu nem a terra foram pintados e, no entanto, estdo la.

Outro exemplo, s6 que mais atual, de como a arte apresenta os desejos de uma
determinada sociedade ou cultura, pode ser encontrado nas pinturas do artista moderno
norte-americano Jackson Pollock, como no caso de sua obra “Ritmo de outono n° 30” (Figura

4, p.79), pintada em 1950.
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Figura 4
Ritmo de outono n° 30 - 1950

Num primeiro momento pode parecer dificil perceber qual o desejo implicito na
pintura que ndo apresenta nenhuma forma pré-definida, nenhuma imagem direcionando o
olhar. A técnica utilizada por Pollock também ia contra o modelo tradicional de pintura,
sendo que nesta, a tela era colocada no chdo e a tinta derramada, pingada ou as vezes
arremessada contra a tela.

Nesse sentido, o que se observa é que o desejo latente na obra de Pollock € o de quebrar
as regras pré-estabelecidas. A seu modo ele deu expressdo a um dos maiores desejos da
sociedade contemporanea, que é o desejo pela liberdade (caracteristica também encontrada
nas pinturas de Picasso). De tdo abstrata a pintura ndo induz o observador a concluir ou
deduzir nada. Tudo esta aberto, tudo é uma infinita série de possibilidades, ndo ha certo ou
errado, ndo hé regras para apreciar ou julgar a pintura, pois ela ndo segue nenhum canone.
Assim, o espectador € convidado a usufruir dessa liberdade e ver o que o seu inconsciente
desejar. Como argumenta Farthing (2011, p.458) ao falar de Pollock, “Ele acreditava que a
contemplacgéo de seus quadros propiciava respostas pessoais e inconscientes do observador
ao mundo moderno”.

Como € possivel observar, a arte que marca a historia basicamente reflete os desejos

dos individuos de cada época. Esses desejos sdo mais ou menos evidentes de acordo com o
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grau de recalcamento ou da estrutura de funcionamento psiquico predominante em cada
cultura, ou como diria Prudente (2006, p. 88) “...a arte, seja ela imagética ou textual, é feita
por homens de carne e pulsdo, tra(n)cada com o mesmo fio que corta seu horizonte”. O
préprio Freud j& havia sinalizado essa questdo quando argumenta que de acordo com a época
(ou das caracteristicas da cultura), a forma de manifestacdo do desejo ocorre de modo mais

direto ou mais disfargado nas obras produzidas em uma determinada sociedade.

Outra das grandes criacOes da poesia tragica, 0 Hamlet de Shakespeare, tem suas
raizes no mesmo solo que Edipo Rei. Mas o tratamento modificado do mesmo
material revela toda a diferenca na vida mental dessas duas épocas, bastante
separadas, da civilizacdo: o avango secular do recalcamento na vida emocional
da espécie humana. No Edipo, a fantasia infantil desejosa que subjaz ao texto é
abertamente exposta e realizada, como o0 seria num sonho. Em Hamlet ela
permanece recalcada; e - tal como numa neurose - s6 ficamos cientes de sua

existéncia atraves de suas consequéncias inibidoras. (Freud, 1900/2001, p.264).

Assim sendo, constata-se que a arte age como um sintoma da cultura revelando de
modo disfarcado os desejos que s&o mais latentes nos individuos que a compdem. E claro
que ndo sera em toda forma de expressao artistica que se conseguira observar tais elementos.
Para realizar essa observacdo é preciso analisar um conjunto de obras de um ou de varios
artistas que se destacaram (pela exaltacdo ou pela censura) em uma determinada época, como
foi caso de Picasso. Dessa forma, convém agora que conhegamos um pouco mais sobre esse

artista, considerado como um dos fundadores da arte moderna e contemporanea®.

4 Para ampliar a compreensdo sobre Pablo Picasso, recomendamos também a leitura do Anexo 1 deste trabalho,
no qual realizamos uma breve cronologia/biografia do artista.
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5. Sobre a nogao de narcisismo e o narcisismo em Picasso

Em uma interessante obra que articula a relacdo entre a estética, a ética, a pratica
clinica e a Psicandlise, Renato Mezan discorre sobre a intima relagdo existente entre as
caracteristicas de uma obra de arte e a estrutura psiquica de seu autor. Mezan (1998),
argumenta que é necessario compreender a singularidade de um artista para se poder
compreender como e porgue suas pulsdes se mesclaram de um determinado modo especifico
com sua arte a ponto de criar uma obra (e ndo outra coisa), sendo que a melhor forma de se

fazer isso € entender a constituicdo psiquica do artista.

Neste ponto, tornam-se imprescindiveis outras informacdes, j& que estamos
lidando com uma pessoa capaz ndo s6 desta, mas ainda de outras realizagdes: o
que procuramos € uma espécie de diagrama da sua constituicdo psiquica, a partir
das constantes dessa constituicao, tais como aparecem (de modo mais claro ou
menos) naquilo que ela pode dar nascimento. E aqui que entram os dados
biograficos do autor, declaragBes, cartas e documentos semelhantes,

depoimentos de quem o conhece ou conheceu, etc. (Mezan, 1998, p.171).

Aliado a isso, mais a frente Mezan (1998), também argumenta que para se conhecer a
constituicdo psiquica de um determinado artista, ndo ha obrigatoriedade de existir uma
relacdo clinica presencial visto que o préprio artista deixa marcas dessa constituicdo em sua
obra. Aléem do mais, o relato por escrito, por exemplo, em biografias, por pessoas que
conviveram com artista sdo bastante reveladores dessa constituicdo, sendo possivel realizar

uma caracterizacdo psicoldgica do artista a partir desse material.
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Este procedimento ndo é muito diferente do que se emprega na analise de um
paciente de carne e 0sso, como ja tive oportunidade de observar varias vezes. No
caso de um artista, podem ser preciosas as informagdes sobre a evolugdo do seu
estilo ou da sua obra, porque as mudangas nesta trajetoria — por exemplo, o
surgimento de novos temas, a desapari¢do de outros, certas modificagfes na
técnica — podem indicar rupturas ou reacomodagdes em seus proprios processos

psiquicos. (Mezan, 1998, p.172).

Com base nesta argumentacéo de Mezan (1998), entendemos que para se compreender
de modo adequado as caracteristicas de uma determina producéo artistica é de fundamental
importancia conhecer também as principais caracteristicas psicolégicas do autor que as
realizou. Assim sendo, embora este trabalho ndo tenha por objetivo realizar uma
investigacao sobre a pessoa Pablo Picasso, entendemos que conhecer os principais tragos de
sua constituicdo psiquica é de grande valia para melhor compreender sua obra.

Né&o existem muitos trabalhos fazendo referéncia especifica a organizacéo psiquica de
Picasso. Em nosso levantamento bibliografico encontramos apenas um trabalho, Neto
(2011), que faz referéncia aos tragos histéricos da personalidade de Picasso, sobretudo,
devido a sua intensa sexualidade. Ndo negamos que existam tracos histéricos no modo de
funcionamento psiquico de Picasso, ndo tanto pela sua ampla manifestacdo da sexualidade,
mas, sobretudo, pela relagcdo que mantinha com seu Pai. Uma relacdo marcada pela
ambivaléncia de sentimentos de desprezo, porém com uma certa dependéncia emocional
fantasmagorica como relatam Lord (1998) e Plazy (2010). Entretanto, acreditamos que o
traco mais marcante de Picasso, traco esse que ird se manifestar com grande intensidade em

sua obra é o narcisismo, razao pela qual consideramos importante compreender melhor essa
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caracteristica de Picasso, sendo conveniente antes relembrar um pouco sobre os principais
aspectos do que constitui 0 narcisismo.

Em seu estudo sobre narcisismo Freud (1914b/1996), teve que rever alguns conceitos
centrais para a psicanélise, como a questdo da relacdo com o objeto, a libido do Eu e a libido
do objeto. De acordo com Andrade (2014) e Lazzarini (2006), ao debrucar-se novamente
sobre essas questdes, Freud acabou caracterizando o narcisismo como uma dimensdo do
processo de desenvolvimento normal do organismo, localizada entre o autoerotismo e o amor
objetal, sendo esta, uma dimens&o estruturante do psiquismo.

O narcisismo é estruturante no psiquismo humano devido ao seu carater de unificacao
das pulsdes parciais auto eréticas que, no comeco do desenvolvimento psiquico, estdo
dispersas devido a indiferenciagdo entre a crianca (Eu) e a mée (objeto). Sendo assim, o
narcisismo contribui fundamentalmente para a organizagéo do Eu fazendo com que a libido
se concentre, se centralize em torno do sujeito. O narcisismo assim, se caracteriza como um
processo no qual a libido é investida sobre o Eu, sendo entendido como uma etapa do
desenvolvimento normal do individuo. Porém, em alguns casos, o individuo pode se fixar
nessa etapa evitando dar prosseguimento ao desenvolvimento considerado normal, ou seja,
lancar a libido para fora, sobre o0 objeto, dando origem desse modo a padrfes de organizacéo
psiquica considerados narcisicos.

A partir disto, de acordo com Freud (1914b/1996), o narcisismo vai ser classificado
em dois tipos, o primario e o secundario. O primario é considerado como uma etapa do
desenvolvimento normal e o secundario como um indicador de um desvio do
desenvolvimento normal da libido. O narcisismo primario, desse modo, se caracteriza pela
concentracdo da libido em torno de um Eu rudimentar que esta no inicio de sua formacéo,
dando a nocdo de unidade a esse Eu, permitindo que este estabeleca uma relagédo de

diferenciacdo com o objeto.
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Por outro lado, o narcisismo secundério, se caracteriza pela retirada da libido do objeto
e pelo reinvestimento desta novamente sobre o Eu, numa espécie de retrocesso do
investimento libidinal. Tal situacdo se configura como um impedimento do desenvolvimento
considerado normal, podendo chegar ao patoldgico, pois dificultara o estabelecimento de
relagbes com o mundo, a diferenciagdo entre dentro e fora, entre o Eu e o outro, visto que o
objeto de investimento libidinal ndo se encontra fora (no outro), mas dentro, no proprio Eu.

Na obra de Freud ndo esta delimitado de modo claro o que faz com que o individuo
desista de investir sua libido fora (no objeto) e passe a reinvesti-la novamente dentro (no
Eu). Porém, o entendimento que mais se aproxima em relacdo ao porque isso acontece, € 0
de que a libido retorna para o Eu devido a uma frustragdo em relacéo ao objeto em si.

Assim, o contato com um objeto que ndo satisfaz plenamente, que esta esvaziado de
afeto, sem poder para aliviar as tensdes, que se apresente como algo frustrante ou ausente,
faz com que a crianca reverta o fluxo de investimento libidinal. Do mesmo modo, o contrario,
um objeto excessivo, invasivo, que superinvista sobre um Eu rudimentar, ndo lhe dando
espaco para se manifestar, para se langcar ao mundo, também pode fazer com que a libido
retorne do objeto e seja totalmente reinvestida sobre o Eu, que em Gltima instancia acaba
sendo impedido de buscar satisfagéo fora.

Um ponto interessante que precisa ser destacado nesse momento é a observagdo
referente a “qual Eu” a libido que nao encontrou satisfacdo no objeto retorna. Em relagdo a
isso Freud (1914b/1996) ira demonstrar que a libido que retorna do objeto se fixa no Eu
buscando uma satisfacdo, porém, esse Eu ainda pode ser muito rudimentar e talvez ndo
possua condicBes plenas de satisfazer as exigéncias pulsionais. Novamente o individuo se
depararia com um “vazio” e comecaria a estabelecer uma forma de se relacionar com esse
vazio. Nessa situacdo, a libido poderia se fixar sobre trés modalidades diferentes de “Eu” na

crianga, de acordo com Freud (1914b/1996): O Eu que ela é, o Eu que ela foi ou o Eu que
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ela gostaria de ser. Cada uma dessas modalidades de fixacdo invariavelmente estrutura
modos diferentes de o individuo lidar com o mundo fazendo surgir diversas formas de
manifestacdes psiquicas com base narcisicas.

Em relacdo a isso, € importante destacar também que apesar da libido ser reinvestida
sobre o0 Eu, isso ndo ira necessariamente fortalece-lo como demostrou Green (1988). Visto
que a libido foi retirada dos objetos externos, o Eu tera dificuldade em estabelecer relaces
com arealidade, tendo entdo, dificuldade em equilibrar as demandas do “principio do prazer”
e do “principio da realidade”. Tal situacdo faz com que o individuo, apresente dificuldade
em conter os impulsos do “Isso” que buscara o tempo todo realizar o principio do prazer,
fato esse que, por exemplo, era um trago marcante em Picasso como argumentam todos 0s
seus bidgrafos. Assim, com base nessa conceituacdo geral sobre o narcisismo, convém que
observemos como tais caracteristicas estavam presentes em Picasso ao ponto de
considerarmos este o seu principal traco de organizacao psiquica.

Como lembra Nasio (2015), todo artista por si sO ja apresenta boas doses de
narcisismo. Porém, no caso de Picasso, essa “dose de narcisismo” parece extrapolar os
limites de ser apenas um elemento a mais e ganha contornos de ser uma caracteristica
estruturante do seu ser. As biografias ndo fazem referéncia a formacdo em si da
personalidade do artista, mas pelos relatos que apresentam nos levam a considerar que 0
ambiente em que Picasso cresceu em sua infancia oferecia as condicdes favoraveis para o
desenvolvimento de uma organizagdo psiquica baseada no narcisismo.

Dentre os autores que comentam a infancia do artista, Plazy (2010), Maillard e Elgar
(1974) e Walther (2000), destacam que Picasso teve um pai fraco e obscurecido pela figura
dos irmdos que se destacavam socialmente e na familia. De modo semelhante, sua mae era
superprotetora e frustrada no casamento, sendo que compensava suas frustragdes assumindo

0 papel de matrona espanhola. Dessa maneira, Picasso o primeiro filho e homem do casal,
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parece ter tido em suas primeiras experiéncias com o mundo externo, um contato marcado
pelo excesso de investimento da mée e a falta de energia do pai. Nesse meio, quando
comecgou a demonstrar habilidades artisticas rapidamente foi convertido no herdi da casa,
Vvisto que, seria aquilo que o pai ndo foi, um eminente pintor de arte sacra.

Assim, observamos que 0 menino Picasso cresceu vendo a si mesmo como alguém
dotado de um grande poder e com um grande destino pela frente. Nao é de admirar que tenha
ele proprio comecado a superinvestir em seu Eu a ponto de sentir-se seguro para desafiar o
mundo. Porém esse poder para desafiar o mundo s6 veio depois que ele venceu uma batalha
interna no seio da propria familia, na qual, muito cedo saiu vitorioso sobre o pai. A marca
da castracdo ndo possui uma presenca forte na obra de Picasso, até porque dentro da sua
conflitiva edipica ele se saiu vencedor, ele castrou o préprio pai. Como Walther (2000)

referencia ao citar uma fala de Picasso:

O génio recusava pois a instrucdo usual, e parece que foi ele quem
principalmente se encarregou da prépria formacdo artistica. Ao pai coube de
inicio o papel de modelo a seguir. Na idade de treze anos, ja Picasso tinha
alcancado o nivel de pericia do pai. Com essa frase laconica reproduz ele este
acontecimento decisivo entre si 0 progenitor. <Entregou-me 0s pinceis e as tintas
e nunca mais voltou a pintar.>"... Picasso limitara-se a completar os pés das
pombas num quadro do pai, do que fora incumbido. Estes resultaram no entanto
tdo naturais, que o pai lhe entregou os seus utensilios, declarando assim o jovem

Picasso um artista maduro. (Walther, 2000, p.08).

Mas como dito, essas sdo apenas especulacBes a partir de indicios domésticos

encontrados em biografias a respeito de como foram as primeiras experiéncias familiares do
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Pintor. Portanto, ja que ndo podemos saber exatamente de que modo ocorreu a dindmica no
nacleo familiar durante o desenvolvimento infantil de Picasso, convém que identifiquemos
as caracteristicas do seu modo de funcionamento psiquico a partir dos relatos das pessoas
que conviveram com ele, bem como, pelos padrdes de produgéo que se repetem em sua obra,
0s quais entendemos como uma projecao de sua organizagdo psiquica.

No tocante aos modos de funcionamento de uma estrutura psiquica (0 que
denominariamos por “personalidade”), parece ndo existir um consenso na literatura quanto
a existéncia de uma “personalidade narcisica”, sendo mais adequado utilizar a expressao
“organizac¢do narcisista da personalidade”. Essa organizagdo narcisista da personalidade ¢é
caracterizada por modos de funcionamento especificos do individuo em relacdo ao mundo,
0s quais, de modo geral podem ser descritos, de acordo com Andrade (2014), Crochik
(2005), Green (1988), Langaro e Benetti (2014), Lasch (1983) e Lazzarini (2006) como: 1 -
Um sentimento de grandiosidade em torno do Eu supervalorizando sua importancia; 2 -
exigéncia de admiracdo pelo outro; 3 - frequente manifestacdo de comportamentos ou
atitudes de autossuficiéncia exagerada (as vezes visto pelos demais como arrogancia ou
insoléncia); 4 - modos de sofrimento psiquico mais marcados pela vergonha do que pela
culpa; 5 - dificuldade de estabelecer empatia, necessidade intensa de ser visto ou amado; 6 -
crenca em ser “especial”; 7 - grande manifestacdo de fantasias ligadas ao poder, sucesso,
beleza ou amor ilimitados.

Essas caracteristicas, constantemente sdo relatadas em maior ou menor grau pelos
biografos de Picasso como proprias do comportamento do pintor, sendo que podemos
organiza-las em trés grandes categorias que demonstram bem o modo de funcionamento
psiquico de Picasso, a saber: um elevado egocentrismo, pouca tolerancia para frustragdo ou

vergonha e um elevado grau de exibicionismo.
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O auto grau de importancia que Picasso sempre atribuiu a si proprio foi possivelmente
a principal marca do artista. Todos que conviveram com ele foram unanimes em afirmar que
para Picasso, ele (e por derivacdo a sua arte), sempre foram colocados em primeiro lugar em
detrimento de qualquer outra pessoa ou situacdo. Indubitavelmente isso se refletia na sua
producdo artistica.

E como se Picasso ao produzir nio estivesse apenas sublimando, mas sim realizando
um investimento narcisico, visto que a obra era uma extensdo dele préprio. Isso é de
sobremaneira marcante em Picasso que por diversas vezes deu mostras de que a arte era o
que havia de mais importante para ele. Como lembra Plazy (2010), ao comentar 0 momento
em que Picasso por influéncia dos amigos ingressa no partido comunista: “Eluard que
colaborou para isso se alegra. Outros se surpreendem, conhecendo o egocentrismo do pintor
e sabendo que nada tem real importancia para ele, a ndo ser sua obra”. Plazy (2010, p. 158).

Com um egocentrismo exacerbado, ndo é de admirar que Picasso também
demonstrasse comportamentos muitas vezes rudes, autoritarios ou até mesmo que realizasse
chantagem emocional quando se sentia contrariado. As explosdes de raiva do artista eram
famosas, bem como, a imposi¢éo de sua vontade sobre 0s outros ou as artimanhas sedutoras
que realiza para conquistar suas amantes. Todos sempre viam 0 que 0 que acontecia, mas
raramente alguém ousava contrariar 0 génio devido ao que Francoise Gilot chamou de
“poder hipnético” do artista, Gilot e Lake (1965).

Outro exemplo do egocentrismo de Picasso era o ciume quase doentio que ele
demonstrava por algo que considerava lhe pertencer. Picasso nunca demonstrou grandes
apegos a bens materiais em si, mas era muito possessivo com objetos aos quais tinha
realizado algum investimento emocional mais profundo, razéo pela qual, se recusou a vender
muitas de suas obras que, paradoxalmente, por vezes dava de boa vontade a pessoas que lhe

agradavam. Por outro lado, se a possessividade ndo se manifestava com grande intensidade
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em relacéo as coisas, 0 mesmo nao se pode dizer em relacdo as pessoas. Picasso sempre foi
muito possessivo e ciumento em relacdo as pessoas que viviam ao seu redor, quer fossem
visitantes esporéadicos ou amigos de longa data. O pintor era famoso por sempre exigir
atencdo e fazer cobrancas de afeto, comportamento esse que era exacerbado em relacdo as
mulheres de sua vida. Como lembra James Lord ao relatar uma conversa que teve com

Francoise Gilot, muitos anos ap0s esta ter se separado de Picasso:

Antes de conhecer Picasso, segundo disse, Frangoise conhecera Luc Simon, com
guem se casou depois de deixar Picasso. Eu era bastante parecido com Luc, ela
achava, e isto, também, pode ter tido alguma coisa a ver com o sentimento de
Picasso por mim. Quanto a ela, deu-se conta de como me era importante o
relacionamento com o seu amante. Foi por isso que se manteve distante em
relacdo a mim enquanto eles estavam juntos; se fosse amigavel, ele logo faria

com que eu ndo me sentisse bem-vindo. (Lord, 1998, p.351).

Outro ponto que ressalta bem a marca do narcisismo em Picasso é o fato dele sempre
ter apresentado uma espécie de sofrimento psiquico advindo pela vergonha e ndo pela culpa.
Como nos lembra Lazzarini (2006), a vergonha é para o narcisico o que a culpa é para o
neurético e, no caso de Picasso, ele sempre demonstrou sofrimento com qualquer situacao
na qual houvesse o risco de passar vergonha. Picasso investia tanto em sua imagem e na
construcdo do seu mito pessoal como argumentam Lord (1998), Maillard e Elgar (1974),
Plazy (2010) e Walther (2000), que n&o tolerava nenhum tipo de ameaca a essa imagem.

Num primeiro momento pode-se pensar que ele ndo sentia vergonha visto que
constantemente se apresentava de modo espalhafatoso, com roupas chamativas ou

literalmente se caracterizando como palhaco para brincar com as pessoas ao redor. Mas tudo
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isso fazia parte da imagem construida por Picasso, imagem essa que incluia o papel de ser
um “bon vivant”, bonachao e brincalhdo. Quando esta imagem corria, de fato, o risco de ser
arranhada, como quando sua primeira amante francesa, Fernande, escreveu o livro “Picasso
et sés amis” no qual relatava algumas facetas pouco conhecidas de artista, este ficou
extremamente irritado e tentou a todo custo barrar publicagdo, como ressalta Plazy (2010).
Outro exemplo de aversdo a vergonha que Picasso sentia era o fato de constantemente
ficar muito irritado e inclusive atacar publicamente as pessoas mais proximas a ele que, em
alguma atitude, pudessem macular sua imagem de grande artista. Um exemplo disso,
encontramos em um relato feito por Lord (1998), a respeito de uma explosdo de raiva de

Picasso para com seu filho Paulo durante um almogo em sua casa com Varios visitantes.

Antes bonito, delgado, musculoso (Paulo), tinha dado para beber, se tornara
flacido, e seu recente casamento parecia ndo ter melhorado sua propenséo a
indiferenca mal-humorada e a preguica. O que deflagrou a exasperacdo de
Picasso naquele momento ndo se sabe, mas de repente apontou para Paulo e
gritou: “ndo ¢ horrivel para um homem como eu ter um filho assim?” Diante
dessa exclamacdo — também horrivel — nenhum de nés deu um murmdrio em
resposta, e Paulo, aparentemente imperturbado continuou a olhar para o nada no

siléncio denso. (Lord, 1998, p.95)

Como se V€, atacar pessoas que pudessem macular a imagem do artista, mesmo que
fossem pessoas amadas sem se preocupar com as consequéncias, nunca foi um problema
para Picasso. Nesse sentido, a culpa parecia ndo fazer parte da vida do artista. Nas suas
diversas biografias praticamente inexistem relatos de Picasso manifestando atitudes de

remorsos por atos que tenha feito ou deixado de fazer. Geralmente a culpa era atribuida aos
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outros, e os que estavam proximos do artista com frequéncia acabavam aceitando esse fardo
sem contextar. Um exemplo de que o sentimento de culpa era algo raro na vida de Picasso
também pode ser encontrado em outro relato feito por Lord (1998), falando sobre o periodo
em que conviveu com o artista em Vallauris, um pequeno balneario ao sul da Franca que
vivia quase que exclusivamente da producéo de ceramicas, local em que Picasso teve contato

com essa arte e onde produziu diversas pegas.

Tudo o0 que Picasso tocava passava por uma transformacéo vital. Ele trazia
renovada prosperidade ao lugar em que vivia e novo prestigio ao meio em que
trabalhava. A ironia foi que a prosperidade estragou Vallauris e o prestigio levou
seus produtos despretensiosos a se tornarem vulgares. Picasso viu o efeito que
provocou, mas nunca pareceu se sentir responsavel por isso. Gostava de citar
Degas, dizendo que a criacdo de uma obra de arte € um ato que exige tanta
trapaca e depravacdo quanto a perpetragdo de um crime. E gostava de dizer

“Picasso ¢ outra pessoa” fornecendo-se um alibi consumado. (Lord, 1998, p.85).

Porém isso ndo significa que, a partir desses relatos, devamos entender que Picasso era
alguém que tinha um “coracdo perverso”. Isso ndo ¢ verdade, em absoluto. Ele também era
muito conhecido por ser extremamente atencioso, cuidadoso e por ndo medir esfor¢os para
ajudar aqueles que entendia precisarem de sua ajuda. Ele tinha um coragdo grande e era
capaz de atitudes muito generosas. O problema é que tais atitudes dificilmente vinham ao
conhecimento do grande publico. Um exemplo disso é o fato relatado por Frangoise Gilot de
que Picasso em segredo cuidou da ex amante de Casagemas em sua velhice e que, mesmo
durante a Guerra, dava um jeito de levar dinheiro & mulher que passava por privagdes

financeiras, Gilot e Lake (1965).
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Na verdade, Picasso ndo era uma pessoa ma e egoista como muitos dos que
conviveram com ele relatavam. Ele era somente um grande narcisista, alguém que antes de
tudo estava interessado nas proprias satisfagdes pessoais, uma espécie de “crianga grande”
com um Eu superinflado, capaz das mais exuberantes manifestacdes de afeto para quem lhe
agradava ou das mais exuberantes manifestacdes de raiva para com quem lhe frustrava.

Picasso por diversas vezes fez o bem em siléncio, na escuriddo, mas de modo algum
isso significa que ele ndo gostasse de holofotes. Picasso, mais do que ninguém, amava se
exibir e, como enfatiza Baudouin (1976, p.98) “Hé& uma ligacdo natural entre o narcisismo e
certas atitudes de "exibicdo". Quem se ama e se adora ama também que se lhe admire.”
(Traducdo livre). Isso mais uma vez reforca nosso entendimento de que Picasso possuia uma
organizacao narcisica de seu psiquismo, pois a tendéncia ao exibicionismo era extremamente
forte nele. Um exemplo disso pode ser encontrado em outro relato de Lord (1998), no qual
0 autor conta uma engracgada passagem a respeito da primeira vez em que Picasso se viu em
uma tela de cinema durante uma exibicdo publica de um documentério feito sobre ele em

Cannes, no qual, ele era o protagonista da pelicula.

Sentamos todos no centro da plateia, esperando ser absorvidos pela presenca
magnificamente extensiva do homem entre nos.

Intitulado Uma Visita a Picasso, o filme de cerca de trinta minutos era producao
de um belga chamado Paul Haesaerts e mostrava o artista trabalhando em
diversos quadros recentes. Tanto 0 homem como suas criagdes eram projetados
num imediatismo que mudava continuamente, gracas aos insélitos efeitos do
veiculo que o exibia. Uma cena mostrava Picasso pintando uma mulher numa
vidraga, de modo que sua criagdo, seu ato e sua pessoa pareciam uma Unica

realidade, fugidia, no entanto imperecivel. Ninguém falava, exceto o artista.
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Sentado a minha frente, Picasso estava excepcionalmente, voluvelmente,
fisicamente, responsivo a Vvisdo que representava sua propria exploracdo e
utilizacdo de si mesmo. Comentava cena ap0s cena em voz alta e repetidamente,
gesticulando, exclamando, rindo como se ele sozinho constituisse um publico
numeroso de uma performance assombrosa e sem precedentes. Era certamente a
primeira vez que ele testemunhava como um simples membro da plateia o
espetaculo de si mesmo, sua criatividade, sua arte, e a experiéncia o deixava
claramente fora de si. Fiquei envergonhado por ele, como se sua reagao tivesse
sido ensaiada, o que realmente, vinha acontecendo ha cinquenta anos.

No final, os aplausos pareciam aduladores, mas eram sinceros. Muitos se
imprensaram contra joelhos encolhidos para cumprimentar o artista e sairam,
mas ele continuou sentado, gritando “passe de novo!”, e tivemos que ficar, o que
ndo foi sacrificio para alguém interessado em Picasso. Sua reacdo a segunda
exibicdo superou a primeira em animag&o, como se 0s famosos olhos tivessem
faltado para ver as maravilhas passadas antes na tela. O alarde do entusiasmo
pelo proprio desempenho era cativante pela inocéncia, mas achei que a
turbuléncia da vitéria dava pena. Quando o filme terminou, novamente houve
mais cumprimentos, o meu inclusive, e todos ficaram de pé. Antes que eu
comecasse a sair, porém, Picasso gritou: ‘“Passe de novo!” Eu disse que
infelizmente tinhamos que sair. Ele respondeu com dignidade, tornando a dizer
que eu aparecesse em Vallauris ou na praia. Os outros seis ou oito retornaram
obedientemente a seus assentos na penumbra do cinema. Bernard e eu saimos
para o dia ensolarado, onde pude expressar minha desaprovagéo sobre a vaidade

e a postura teatral do grande artista. (Lord, 1998, p.83-84).
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Picasso era exibicionista, quanto a isso ndo ha divida, ele amava que as pessoas 0
admirassem pouco importando essa admiragdo fosse dirigida diretamente, para ele, ou
indiretamente através de suas telas. Por essa razdo, ndo é de estranhar que o narcisismo de
Picasso também tenha ficado fortemente marcado em suas obras. Mezan (1988), enfatiza a
ideia que na sua origem a pulsdo de ver e a pulsdo sexual estavam mescladas uma na outra
e que essa é a grande caracteristica do narcisismo, por isso a relagdo intima deste com o
olhar. Com base nesse pensamento, entendemos que a sublimagédo que Picasso realizava e
que, portanto, esta na base de sua produgdo artistica, estava mais proxima dessa sublimacédo
da sexualidade ligada a pulsdo de se ver ou, de ser visto, para sermos mais especificos, do
que pela sublimacdo da pulséo sexual reprimida em sua finalidade.

Consideramos isso, pois pelo que as biografias de Picasso deixam claro, a Gltima coisa
que encontraremos em Picasso é alguma manifestacdo de repressdo de sua sexualidade, pelo
contrério, parece que quanto mais o artista dava vazao a sua sexualidade, mais sua producgéo
avancava. Acreditamos que a sublimacéo que Picasso realizava era uma sublimacdo mais
primitiva, de cunho mais narcisista, relativa a parte da sexualidade ligada a pulsdo de ver,
como sugere Mezan (1988).

O modo de ser fortemente narcisico de Picasso forneceu, desse modo, um destaque a
esse modo peculiar de sublimac&o, dai porque consideramos que sua obra possui uma marca
narcisica. A impossibilidade de realizar constantemente a satisfacdo sexual narcisica, por
meio do exibicionismo direto levava, por exemplo, a sublimacdo dessa sexualidade ainda
ligada a outras pulsdes parciais com a pulsdo de ver. Nessa perspectiva, a sublimacdo que
dava origem a uma pintura garantia o exibicionismo indireto de Picasso, pois agora todos
Ihe admiravam, s6 que projetado em suas telas, garantindo assim a continua satisfacéo

narcisica num mecanismo idéntico ao descrito por Mezan (1988):
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Quanto aos destinos da pulsdo visual, Abraham observa que ela se modifica
notavelmente no curso da evolugdo psicossexual. Uma parte dela é sublimada
através da transformacdo em “curiosidade em geral”, trago caracteristico da
psique infantil e cujos primeiros momentos séo de natureza sexual. (...) Outra
forma frequente de sublimacdo da pulsdo de ver € a elaboracdo do que o olho
percebe: a atividade artistica, a contemplagdo no seu sentido estrito encontram
aqui sua origem. Nestes dois casos, a pulséo visual conseguiu destacar-se de seu
objeto originalmente sexual (nisto consiste a sublimacgéo), e alimenta com sua
energia, bem como com fantasias inconscientes toda uma serie de
comportamentos e de desempenhos associados a dimenséo do prazer. (Mezan,

1988, p.460).

Aliado a isso, Picasso apresenta uma série de outras caracteristicas que nos fazem
acreditar que o narcisismo se encontra marcado em suas telas constituindo sua forma peculiar
de expressdo. Ao discutir a questdo da manifestagdo do narcisismo em obras de arte
Baudouin (1976), afirma que frequentemente artistas narcisistas representam figuras de um
“duplo” em suas obras, pois seria justamente nessa figura do “duplo” que o artista projetaria
suas principais angustias inaceitaveis ao seu Eu.

Nesse ponto, cabe lembrar que no decorrer da obra de Picasso € possivel encontrar
diversos duplos com os quais este se identifica e se autorepresenta por meio da projegéo
como argumenta Steinberg (2007), a saber, o arlequim, o amante, o raptor, o touro, o
Minotauro, o monstro e o artista-criador. Destes exemplos de duplos citados por Steinberg
(2007), acreditamos que pelo menos trés tem maior destaque e foram utilizados pelo artista
para fazer referéncia a si mesmo e aos estados emocionais que apresentava em momentos

especificos de sua vida. O primeiro duplo é o toureiro, como o préprio Steinberg (2007),
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referencia, o segundo é o Minotauro que Picasso ndo raras vezes abertamente associou a Si
proprio como lembram Gilot e Lake (1965), e por Gltimo a figura do pintor, principalmente
na série “‘o pintor e seu modelo” que como argumentam Plazy (2010) e Maillard e Elgar
(1974), foram produzidas em um momento em que Picasso fazia uma profunda reavaliacdo
da sua vida e da sua arte.

Outro elemento que ira reforcar a ideia do predominio de um modo de organizacéao
narcisico em Picasso refletindo-se em sua obra, pode ser encontrado no modo expressionista
de sua arte. Apesar de Picasso nao ser oficialmente classificado como um “pintor
expressionista” sua produgdo em muitos momentos apresenta essa caracteristica (de estar
mais voltada para a expressdo de sentimentos do que para a pura sensagdo como ocorria no
impressionismo). Um exemplo disso pode ser encontrado no modo como o cubismo foi
desenvolvido, pois como o préprio Picasso referenciou de acordo com Maillard e Elgar
(1974, p.50): “Quando fizemos cubismo — declarou Picasso — ndo tinhamos a menor intensdo
de fazer cubismo, mas de exprimir o que existia em nés”.

Assim sendo, entendendo que a obra de Picasso possui também uma caracteristica
expressionista, é facil encontrar uma correlacéo entre sua producdo artistica e um modo de
expressdo narcisico. Como argumenta Baudouin (1976), com base em um trabalho realizado
por Pfister, o expressionismo de modo geral € um exemplo de arte que apresenta forte

influéncia da manifestacdo do narcisismo de seus autores.

Pfister, que estudou ao vivo, isto é, que teve como sujeito, um pintor
expressionista francés, chamou a atencdo para os elementos narcisistas que
abrem caminho na arte desse pintor e no expressionismo em geral. Esta decisé@o
de reformar o objeto, até de negé-lo, ndo € arbitréria; procede de uma disposicao

profunda de hostilidade a respeito do mundo exterior, e € talvez relacionada com
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uma sensibilidade delicada, ferida desde muito cedo pelo rude contato com a
realidade, e que desde entdo se introverteu fortemente. Ha ali uma regressdo
muito acentuada as formas "pré-culturais” (imitacdo da arte dos povos
primitivos). Esta constatacdo ndo condena o expressionismo, porque nenhum
processo € possivel se ndo por meio de semelhante regressdo. Mas o que a anlise
estabelece é que ndo se deve considerar que o artista expressa assim a alma das
coisas; sO expressa a si mesmo, e o faz até em uma lingua inacessivel aos outros,
e que unicamente a analise pode decifrar, relacionando tal linha, tal mancha de
cor, tal deformacdo de um rosto, com certos acontecimentos da vida afetiva do
artista, que sdo configuracbes do inconsciente. (Baudouin, 1976, p.93,94).

(Traducéo livre).

N&o é possivel saber pelo relato de Baudouin (1976), qual “pintor expressionista
francés” foi estudado por Pfister, sendo possivel apenas especular que poderia ser George
Braque devido a caracteristica do relato. Porém, o que é interessante notar € que toda a
descricdo realizada por Pfister (que segundo o autor remetem a exemplos claros de uma
manifestacdo narcisista de arte) pode ser facilmente encontrada na obra de Picasso 0 que
demonstra que esse modo de expressdo corresponde a um dos tragos mais marcantes, se ndo
0 mais marcante, encontrado em seu trabalho.

Dentro dessa perspectiva, também se observa a tendéncia narcisista presente na obra
de Picasso, quando se constata a profusdo de obras que ele realizou com tematicas
exclusivamente pessoais, frequentemente com personagens Unicos representados sempre no
centro da tela, que recebiam mais atencédo do artista do que o restante do quadro (o fundo),
que muitas vezes nem sequer era completado. E possivel observar isso no quadro “Auto

retrato com paleta” feita no inicio de sua carreira (Figura 5, p.98), ou em uma das pinturas
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de Jaqueline “Nu com chapéu turco” (Figura 6) feita j& em idade avancada. Entendemos que
é nessa direcdo que Steinberg (2007), argumenta que Picasso tendia a habitar o corpo

daqueles que representava e toda pintura feita era no fundo uma projecéo dele proprio.

Figura 5 - Figura 6
Auto retrato com paleta - 1906 Nu com chapéu turco — 1955

Outro ponto destacado por Baudouin (1976), para exemplificar a manifestacdo do
narcisismo de um artista em sua producéo é o padrdo de repeticdo de obras que apresentem
elementos de nudez. Baseado em um trabalho de Otto Rank sobre “a nudez na lenda e na
poesia” Baudoulin (1976), enfatiza que artistas que apresentam um predominio do
narcisismo apresentam também uma forte tendéncia para o exibicionismo. Tal desejo
exibicionista que por diversas raz6es culturais pode ser reprimido acaba sendo sublimado e
projetado na forma de nudez na obra do artista. Desse modo, para Baudoulin (1976), ao
representar a nudez, por exemplo, o artista realizaria ndo apenas o desejo de ver um corpo
nu, mas, sobretudo, realizaria de modo sublimado seu desejo exibicionista de expor o préprio
corpo disfarcado agora pelo corpo que foi representado. Tal tendéncia é fartamente

encontrada nas obras de Picasso, onde abundam quadros dos mais diferentes tipos de nus.
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Também nesse sentido, ao falar do “gozo especular”, o gozo referente ao ver e ser visto
tdo préximo do narcisismo, Baudoulin (1976), faz referéncia ao fato que em decorréncia do
constante exercicio do gozo da viséo pelos narcisistas, naturalmente ocorre nestes o aumento
da curiosidade o que, consequentemente, leva a passagem do desejo de ver para o desejo de
saber. Assim, para Baudoulin (1976), artistas com tendéncias narcisicas tendem a ser mais
inventivos e se dedicam com entusiasmo também a pratica de processos investigativos, como
exemplo, o autor cita a Goethe e Leonardo da Vinci, cujo tal aspecto foi estudado por Freud.

Nesse ponto, encontramos aqui mais um elemento que contribui par demonstrar o
predominio de um modo de funcionamento narcisista no psiquismo de Picasso. Durante toda
sua vida, ele sempre foi extremamente inventivo e com frequéncia se dedicava a prética
experimental, ndo sé de técnicas, mas também de diferentes artes, na busca de novas formas
e métodos para expressar e dar vazdo a seus sentimentos. Sua busca por novos modos de
criar era quase obsessiva, principalmente no final da vida como lembram Duncan (1958),
Gilot e Lake (1965), Lord (1998) e Plazy (2010). Assim, embora Picasso tenha se destacado
mais no campo da pintura, ele produziu obras nas mais diversas formas de arte como
desenhos, colagens, gravuras, esculturas, tapecarias, ceramicas, entre outros, mostrando
claramente que a tendéncia para satisfazer sua pulsdo de ver se ampliou para a curiosidade e
0 desejo de investigar, nos mesmos moldes da argumentacao de Baudoulin (1976).

Por fim, e talvez esse seja 0 melhor exemplo de como o forte narcisismo de Picasso
influenciou e deixou marcas em sua obra, temos o fato de que ele durante sua trajetéria
artistica praticamente s6 pintou temas que de algum modo estavam relacionados a sua vida
pessoal. O interessante a notar em relacéo e esse fato € que ele esta presente em todos 0s
momentos da carreira do pintor. Nao existe uma unica fase das pinturas de Picasso que ndo
estejam recheadas de abundantes representacfes da sua vida doméstica, de suas mulheres,

seus filhos, suas propriedades, seus animais, enfim de autoreferéncias.
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Essa tendéncia para reproduzir temas pessoais ja estava presente na producdo de
Picasso desde o inicio, quando ele engenhosamente distorcia o que era obrigado a fazer, por
exemplo, durante sua formacdo artistica. Como argumenta Walther (2000), quando Picasso
ainda na adolescéncia frequentava a Escola de Arte em Barcelona era padréo na escola a
pintura de obras religiosas, dada a forte influéncia catélica na Espanha da época. Picasso ndo
foi contra atendéncia da Escola e também realizou tais pinturas, porém ao invés de se dedicar
a grandes temas biblicos (como era comum) preferiu reproduzir uma cena privada com o

~

quadro “A primeira comunhao” (Figura 7) sendo este seu primeiro quadro a 6leo.

Figura 7
A primeira comunhdo - 1895

Nessa cena, Picasso ndo apenas atende a exigéncia da Escola de pintar uma obra com
tematica sacra, mas engenhosamente da um jeito de representar uma cena de sua propria

vida, na qual, sua irma Lola e seu pai sdo representados. Como argumenta (Walther, 2000):

Picasso estava com certeza a altura de quaisquer exigéncias de ordem académica.

Optou por uma temaética religiosa sem, no entanto, representar uma cena da vida
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sacra, mas sim um acontecimento privado, carregado de significado. O
derradeiro acolhimento na comunidade religiosa € aqui ensejo para uma tela
historica num plano familiar. Se por um lado o tema escolhido satisfazia as
exigéncias académicas de doce fervor, por outro lado a forma realista de pintar

combatia todo o seu convencionalismo. (Walther, 2000, p.10).

Assim vemos que Picasso basicamente pintou a prdpria vida e, como lembram
Maillard e Elgar (1974, p.115): “Quando Picasso escolhe um novo tema ¢ porque lhe foi
imposto por uma coisa vista, uma emoc¢ao vivamente sentida, uma estada em qualquer lugar
novo para ele”.

Picasso sempre evitou fazer obras por encomenda e poucas vezes pintou obras com
temas que representassem ideais, temas politicos ou sociais, para irritacdo do partido
comunista como lembra Plazy (2010). Vemos assim que Picasso sempre teve interesse por
representar aquilo que lhe era prdprio, talvez para se ver refletido em cada obra que fizesse
e assim garantir indiretamente o olhar de todos para si satisfazendo desse modo seu
exibicionismo. Nisso vemos a marca do narcisismo latente na obra de Picasso e, desse modo,
entendemos tal fendmeno como a projecédo do préprio artista em suas telas, refor¢cando nossa
compreensdo de que o psiquismo de Picasso estava basicamente organizado em torno de um

modo de funcionamento narcisico.
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CAPITULO 2

MARCAS DO DESEJO NA OBRA DE PICASSO

Provavelmente eu sou no fundo um pintor
sem estilo. Muitas vezes o estilo é algo
que obriga o artista a mesma forma de
ver, a mesma técnica, as mesmas
maneiras de formular, ano apds ano, por
vezes durante uma vida inteira.
Reconhecemo-lo imediatamente, mas é
sempre 0 mesmo fato ou 0 mesmo corte.
H4, no entanto, grandes pintores que tém
um estilo. Eu préprio sou demasiado
irrequieto, vagabundo demais. Esta-me a
ver aqui €, no entanto, ja& mudei, ja estou
noutro local. Nunca me fixo e por isso ndo
tenho um estilo

(Picasso)

Parece ser concordancia entre alguns autores que estudam arte como, por exemplo,
Cottington (2001) e Read (1974), que a principal marca da arte moderna foi tentativa de
desconstruir a arte realista sendo que esta tentativa se inicia com as distor¢des de Cézanne,
mas se concretizaram de fato com as abstrac6es de Picasso. Ehrenzweig (1977), vai além, e
afirma categoricamente que houve uma tentativa de destrui¢do do realismo, sendo Picasso o
principal agente desse processo. Tomando isso como base e pensando em termos
metapsicoldgicos, constatamos que existe esse desejo intenso de mudanca em Picasso sendo
essa uma marca profunda e constante em sua obra.

Porém, néo acreditamos que o que impulsionava Picasso fosse pura e simplesmente o
desejo de destruicéo pela detruicdo. Ao invés disso enxergamos nesse movimento a principal
marca de Eros, da manifestacdo da pulsdo de vida nas obras de Picasso, pois observamos
que suas pinturas se propunham a destruir um modo de perceber 0 mundo (ou poderiamos
dizer, uma realidade), mas em contrapartida forneciam um novo modo de perceber o mundo,

uma nova realidade.
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1. O destruir e o reconstruir

Este movimento de destruir e reconstruir a realidade é visivel em varios momentos ao
longo da producdo artistica de Picasso e, para fins de ilustracdo, ele pode ser melhor
observado durante sua fase cubista onde houve a total destruicao e reconstrucéo das formas.
Porém, essa caracteristica, que entendemos aqui como uma marca da intensa manifestacao
da pulsdo de vida sobre Picasso, ja pode ser observada em acdo desde a “fase azul” do pintor.
Reforgcando o que foi exposto na sec¢do “0s conceitos de desejo e pulsdo e sua relagédo com
aarte”, é importante relembrar que para Green (1998) a pulsdo de vida apresenta, como uma
de suas principais caracteristicas, a “fun¢ao objetalizante” que ¢ mais do que a simples
“ligagdo com o objeto”. E a propria construgdo de um objeto e que isso se da, muitas vezes,
pela retirada da libido (destrui¢do) de um objeto e o reinvestimento (reconstru¢do) em outro
objeto. Vemos que essa foi a principal marca do periodo inicial da carreira de Picasso, ou
seja, a presencga em suas pinturas de um desejo de mudar a realidade do mundo que o cercava.

Picasso vai para Paris em 1900 (ver Anexo 1), com um certo inconformismo com o
mundo das artes visto que ndo teve interesse em continuar os seus estudos em Madri ou
Barcelona, por considerar que ndo havia nesses locais, condi¢des para o avango de sua arte,
Plazy (2010) e Walther (2000). Aparentemente Picasso parte para Paris com um sentimento
duplo (e talvez até complementar). Se por um lado comeca a perceber que o realismo da arte
ndo dava mais conta para abarcar a realidade da vida (e isso se deve, sobretudo, a influéncia
da obra de Cézanne), por outro lado considera-se como alguém que podia dar continuidade
a essa obra, portanto, via-se como superior aos seus pares espanhois (e podemos até mesmo
inferir que se sentia superior ao proprio pai, um pintor realista de pombos). Assim, ele partiu
para provar essa superioridade no local que era considerada a “Meca” das artes.

Picasso achava que a realidade espanhola ndo era adequada para sua arte (e, portanto,

para si) e mesmo sem muitos recursos se langa em uma empreitada para Franga crendo
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piamente que la seria amplamente reconhecido e ainda mais valorizado do que na Espanha.
O sonho ufanista do jovem dura pouco e ele logo percebe que ao ndo ser reconhecido como
o “grande prodigio espanhol”, como esperava que fosse, a realidade francesa se apresentava
tdo ou mais frustrante que a realidade espanhola.

E nesse momento que podemos observar a influéncia da manifestacdo da pulsdo de
vida (agindo sobre Picasso), destruindo e reconstruindo objetos (semelhante a um processo
de luto). O mundo naquela época (comeco do século XX), marcado amplamente pelo avango
da ciéncia positivista que prezava o concreto, o observavel, o objetivo, valorizava
amplamente o que era real e nas artes isso também acontecia apesar do impressionismo ja
rivalizar com o realismo. Picasso assim, movido por uma mescla de frustracdo devido a sua
situacdo pessoal e de fascinio pelas producbes impressionistas comecou a transparecer em
sua obra o desejo de desconstrugdo do mundo em que Vivia, ou seja, da realidade a sua volta,
produzindo pegas marcadas pela distorcdo (pelas cores e pelas formas), dessa realidade.

A primeira distorcdo que é marcante diz respeito as cores, tanto que esse momento
ficou conhecido como “periodo azul”. Apesar de Paris estar vivendo um momento de grande
euforia social e entusiasmo no mundo das artes, como podemos observar no quadro “As duas
irmas” (Figura 8, p.105), as pinturas desse periodo sdo todas realizadas em diferentes tons
de uma s6 cor, o azul. Neste ponto, vale ressaltar que o azul é considerado uma cor fria e a
combinacdo de tons que Picasso utilizava nas obras desse periodo enfatizam a sensacao
frieza ou de falta de energia, como argumentam Maillard e Elgar (1974), Schapiro (2002) e
Walther (2000). Sdo quadros melancoélicos, que ndo tendem a transmitir que o autor possuia
uma visao otimista da realidade, ao contrario, demonstravam um mundo para o qual a melhor

opcao era a de se afastar.
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Figura 8
As duas irmés - 1904

Muito se tem falado a respeito do por que Picasso teria escolhido essa cor, ou esses
tons para se expressar naquele momento de sua vida. Alguns argumentam que ele era tdo
pobre que sé podia se dar ao luxo de comprar uma Unica cor, Plazy (2010), outros falam que
isso se deve ao fato de nesse periodo ele pintar prioritariamente a noite iluminado por luzes
de lampides o que realcaria os tons de azul, Schapiro (2002).

Acreditamos que esses fatos colaboraram para a “escolha” da cor azul, porém
entendemos que estes ndo sdo suficientes para explicar o fendbmeno, ao invés disso
consideramos que a “escolha” do azul e em tonalidades frias reflete mais o estado de
desamparo interior que o pintor estava sentido. As obras monocromaticas refletem um
processo de retirada da libido do mundo que é representado como um lugar sem diferenca
de cores, evidenciando assim um estado melancolico vivido por Picasso, 0 que demonstra
também um desinvestimento no exterior e uma tentativa de desconstrucéo desse mundo que
ndo se mostrava perfeito ou acolhedor.

Nessa situacdo vé-se como Picasso tentava, reduzindo ao maximo o nimero de cores,

aumentar o grau de dramaticidade e sentimentalismo da obra, como se buscasse identificar
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0 que existe de essencial no mundo visto agora sem a distracdo das cores. Essa situacéo, de
realizar obras monocromaéticas ndo foi comum na producédo de Picasso, ela s6 ocorreu com
profusdo durante o “periodo azul” ou em momentos onde sabidamente ele se encontrava
abalado emocionalmente e com um sentimento de descredito ou desesperanga para com 0
mundo, como foi o caso de Guernica. Pinturas monocrométicas demonstram estados de
animos depressivos aliados a inconformidade com momentos histéricos que individuos estdo

vivenciando, como lembra Guimén (2016):

Certamente, se vocé pensar sobre os monocrémicos cinzentos do espanhol
Gerardo Rueda, da época de Franco (1959 e 1960), nos quadros negros de Frank
Stella, do tempo de McCarthy, e nos melancolicos monocromaticos cinza de
Richter, pintados na Alemanha Oriental, se entende que o "monocromatico”
pode evocar o humor de todo um momento histérico. (Guimon, 2016, p.43).

(Traducgéo livre).

Fica evidente que a elaboracdo de obras monocromaticas em um tom azul, remete a
uma escolha inconsciente e apresenta um modo regressivo de lidar com o mundo (portanto,
uma tentativa de destrui-lo, pois retira dele a libido), refletindo assim a inconformidade de
Picasso com uma realidade que o cercava. Ele proprio afirmou como destacam Maillard e
Elgar (1974) e Walther (2000), que o motivo principal que o fez ingressar em definitivo no
“periodo azul” além da situag&o de privagdo que vivia em Paris, foi o suicidio (devido a uma
paixao nao correspondida) de seu amigo Carlos Casagemas.

Casagemas tinha vindo da Espanha para Paris junto com Picasso e naquele momento
era seu principal suporte emocional. Com o suicidio do amigo, Picasso literalmente se viu

s6 em um lugar ainda indspito, constituindo uma realidade totalmente indesejavel a quem,
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desde de crianca, estava a acostumado a ser o centro em torno do qual as coisas orbitavam.
Em virtude disso, autores como Maillard e Elgar (1974) e Walther (2000), consideram que
o melhor quadro que representa esse periodo ¢ “A vida” (Figura 9), no qual Picasso
representa Casagemas com sua amante e, como afirmam Maillard e Elgar (1974, p.21),

“opde num simbolismo desiludido os prazeres e os sofrimentos do amor”.

Figura 9
A vida - 1903

A tentativa de desconstruir uma realidade frustrante que poderia ser vista como algo
ainda sutil nessa época (pela utilizagdo dos tons monocromaticos de azul), torna-se mais
evidente quando observamos as alteracbes que também sdo feitas nas formas dos
personagens que sdo apresentados pelo pintor.

Como enfatizam Ehrenzweig (1977), Greenberg (1996) e Plazy (2010), sabemos que
desde antes de sua ida a Paris Picasso ja era fascinado pelas pinturas de Cézanne, sendo que
este estava preocupado ndo em retratar a realidade “em si”, mas sim a forma como essa
realidade poderia ser percebida. Esse sentimento, como é possivel observar nas pinturas do
“periodo azul”, invadiu Picasso que pintou figuras demasiado alongadas, extremamente
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finas com corpos que n&o condizem com a realidade. E como se o pintor, ao pintar formas
distorcidas, tenta-se de algum modo demonstrar que a realidade de infelicidade e miséria que
aqueles personagens estavam vivendo ndo deveria ser real. Como referem Maillard e Elgar
(1974), nesse periodo os corpos se alongam e as atitudes curvam-se.

Observando as pinturas desse periodo, como podemos ver nas Figuras 8 e 9, 0s corpos
ndo sdo proporcionais. As composi¢cdes das maos e bracos, por exemplo, s&o muito
alongadas demonstrando o inicio de uma tendéncia que se acentuou cada vez mais, ou seja,
a deformacéo que levou da desconstrucéo da forma real. Vemos assim, mesmo que de modo
ainda sutil, o inicio da manifestacdo da funcdo desobjetalizante da pulsdo de vida descrita
por Green (1998).

Picasso nessa época foi levado, pela continua manifestacdo desta funcdo da pulsdo de
vida sobre seu psiquismo a desconstruir os objetos, ndo somente pela retirada das cores, mas
também pela distor¢do da forma e isso se refletiu em sua obra. Ele apresentava um franco
processo interno de destruicdo inconsciente do objeto o que, de acordo com alguns relatos
biogréficos, Lord (1998), Maillard e Elgar (1974) e Plazy (2010), demonstra ser a
consequéncia do desejo frustrado de viver em outra realidade. Esse desejo por mudar a
realidade em que vivia, manifesto pelo processo interno de destruicdo do objeto projetado
em suas telas, vai gradativamente aumentando até alcancar o seu apice alguns anos a frente.

Sabemos, entretanto, que esse processo que parecia continuo sofreu uma interrupcéo
num breve espaco de tempo entre 1905 e 1907, durante o chamado “periodo rosa”. Nessa
fase, embora tenha sido temporalmente breve (apenas dois anos), as cores variadas
retornaram as pinturas de Picasso, as formas novamente se arredondaram, ganharam um
pouco de vitalidade, uma leve voluptuosidade (embora isso ndo seja marcante). Os bidgrafos
de Picasso alegam que essa alteracdo ocorreu devido a primeira grande Paix&o amorosa do

pintor na Franga, ou seja, pelo surgimento em sua vida de Fernande Olivier.
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Essa concluséo dos bidgrafos de Picasso mostra-se coerente. O fato de amar e se sentir
amado ocasionou uma nova configuracdo pulsional sobre o psiquismo de Picasso. A
realidade por um breve momento ndo se apresentava tdo frustrante e a manifestacdo da
pulsdo de vida por meio da tendéncia a desconstrucdo do objeto, deu lugar a busca pela
ligagdo com um novo objeto de desejo ja existente na realidade, personificado agora na
figura de Fernande. Uma ac¢do completamente natural, tipica de um processo de luto, a libido
simplesmente foi retirada de um objeto (0o mundo frustrante cuja representacdo maxima se
encontrava no suicidio de Casagemas) e foi deslocada para outro (um mundo de
possibilidades, reconhecimento e alegria, simbolizado agora em Fernande).

Porém, sabemos que Fernande, como objeto de amor, ndo foi suficiente para sobrepor
o inconformismo de Picasso para com a realidade. O reconhecimento e o sucesso financeiro
ainda ndo eram o esperado, a relagdo do casal também era tensa e bastante conturbada, como
salientam Maillard e Elgar (1974), Plazy (2010) e Schapiro (2002). Aliado a isso, o continuo
contato com a arte ibérica exposta no Louvre e o posterior contato com mascaras africanas
reascendeu o primitivismo em Picasso, como destaca Daix (1979), o que interpretamos como
0 ressurgimento do desejo de viver em um mundo novo repleto de vida e possibilidades.

Com isso, ndo é de estranhar que a funcdo desobjetalizante da pulsdo de vida
novamente reaparecesse e agisse intensamente sobre o psiquismo de Picasso de modo que
ele criasse uma obra que foi considerada ndo s6 a obra inaugural do cubismo, mas também
a obra pivo responsavel pelo término de sua relagdo com Fernande, que se sentia enciumada
pelo artista dar mais atencdo a obra do que a ela, como enfatizam Cottington (2001) e

Maillard e Elgar (1974), que foi “Les Demoiselles d’Avignon” (Figura 10, p.110).
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Figura 10
Les Demoiselles d’ Avignon - 1907

Cabe aqui realizar um destaque interessante. Autores como Daix (1979), Diichting
(2013) e Cottington (2001), afirmam que a causa principal do surgimento do cubismo foi o
contato de Picasso com o primitivismo da arte africana, em especial das mascaras, tanto que
uma delas encontra-se em “Les Demoiselles d’Avignon”, (a mulher que esta em pé a direita

possui o rosto muito semelhante a uma méscara africana que Picasso possuia - Figura 11).

Figura 1
Mascara Africana de Picasso

Consideramos esse fato interessante, pois o dito “primitivismo” da arte africana, na
realidade demonstra apenas uma arte considerada mais espontanea e menos influenciada pela

censura (do Super Eu) de um homem europeu da época, como lembra Daix (1979). Logo,
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para um europeu a dita “arte primitiva”, remete automaticamente a uma arte mais primordial
e tal sentimento em termos inconscientes deve ter impactado Picasso de tal modo que a
primordialidade de sua propria existéncia foi evocada.

E facil constatar isso quando observamos seu estado de espirito descrito por Cottington
(2001) ao falar das caracteristicas dos pintores vanguardistas do cubismo, em especial de
Picasso como: “o macho mundano, porém poético, cuja vida se organiza em torno de suas
necessidades instintivas” Cottington (2001, p.19). Assim, fica claro que esse novo contato
inconsciente com seus contetudos mais primordiais irrompeu explosivamente em uma arte
voltada, também de modo intenso, para a propria primordialidade/primitividade das formas.

A construgdo de uma nova realidade, mais verdadeira, mais honesta, s6 poderia ser
dada pelo retorno ao primordial, para aquele periodo no qual, no inconsciente de Picasso,
ele era onipotente, com poder de criar tudo a partir de sua vontade. E nesse sentido, que
entendemos que Picasso estava agindo sob a influéncia de Eros, da funcdo desobjetalizante
da pulsdo de vida descrita por Green (1998). Ele leva ao extremo, como argumentam
Maillard e Elgar (1974), Plazy (2010) e Walther (2000), as afirmacdes de Cézanne de que
toda imagem poderia ser reduzida as formas basicas do quadrado, do triangulo e do circulo,
e cria 0 cubismo por meio da desconstrucao progressiva dos objetos.

E nesse ponto que entendemos que o contato com a arte africana foi realmente
fundamental para que Picasso realizasse o cubismo, mas ndo pelo simples desejo consciente
de copiar formas simples e “primitivas” como sugere, por exemplo, Plazy (2010). Pelo
contrario, consideramos que o contato com a arte dita “primitiva” (ndo apenas a africana),
reascendeu desejos que haviam sido apenas superficialmente satisfeitos (devido a relagdo
com Fernandes) no psiquismo de Picasso.

O impacto desta arte no inconsciente do pintor, fez entrar em a¢do novamente a fungao

desobjetalizante da pulséo de vida, pois forneceu um meio de realizar o desejo de criar uma
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nova realidade que ainda estava latente em Picasso. A propria elaboragdo de obras cubistas
como bem lembra Menezes (1990, p.177) era: “muito mais intuitivo do que analitico”. Um
exemplo disso é o que relata Daix (1979) a respeito de uma explicacdo dada por Gertrude
Stein sobre a pintura de seu retrato feita por Picasso (e que demonstrava seu estado de
espirito apds ter tido contato com as méscaras africanas). Na época, 0 quadro em questao foi

considerado “problematico”, pois a pintura ndo “retratava bem” o rosto de Gertrude.

Na verdade, desde o inicio de 1906, nas numerosas sessdes de pose de Gertrude
Stein para o seu quadro, a crise ja estava instaurada na pintura de Picasso. "Um
dia” - Gertrude escreve: “Picasso pintou toda a cabega. "Eu ja ndo consigo ver
vocé quando te olho", disse ele, irritado. E a pintura ficou assim". Estudos
contemporaneos de Cavalos banhando-se, o primeiro estado de O penteado,
traduzem a mesma insatisfacdo de Picasso com o ilusionismo Classico, que ele
lida com maestria. Picasso aprende a se livrar do “atelier" para recuperar as
formas em si mesmas e as qualidades essenciais da realidade. (Daix, 1979, p.

11). (Tradugdo livre).

No cubismo a desconstrugdo é marcante, tanto nas cores como nas formas. E possivel
observar a gradual tendéncia para a desconstrucdo dos objetos observando por exemplo,
quatro quadros que foram pintados entre 1910 e 1911: “Retrato de Ambroise Vollard”
(Figura 12, p.113), “O guitarrista” (Figura 13, p.113), “A penteadeira” (Figura 14, p.113) e
“O acordeonista” (Figura 15, p.113). As formas véo gradativamente sendo representadas em

suas estruturas mais basicas até que a forma do objeto em si é totalmente desconstruida.
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Figura 12 | Figura 13
Retrato de Ambroise Vollard - 1910 O guitarrista - 1910

PRy
Figura 14 Figura 15
A penteadeira - 1910 O acordeonista - 1911

No primeiro quadro, com um pequeno esforco do observador, ainda é possivel
identificar o objeto que é indicado pelo nome da pintura, porém estas cada vez vdo se
tornando mais abstratas a ponto de o objeto ndo poder mais ser identificado “como ele
realmente ¢” pelo observador, mas somente a partir da imaginagdo de quem vé. As cores
também indicam esse movimento de desconstrucdo que estava se passando no psiquismo de
Picasso, pois apesar das pinturas ndo serem totalmente monocromaticas como ocorria no
“periodo azul”, no cubismo, havia uma tendéncia para uma menor utilizacéo de cores, com

uma maior énfase em cores neutras ou em tons escuros.
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Depois da experiéncia de desconstru¢do do objeto ocorrida na fase cubista, onde
percebe-se claramente a atuacdo da fungdo desobjetalizante da pulséo de vida projetada em
seus quadros, Picasso nunca mais pintou em grande escala (embora possa fazer alguns
trabalhos isolados), objetos reproduzidos de forma realista. Depois da desobjetalizacéo,
surge um novo modo de ver o mundo no psiquismo de Picasso, e sua producdo sera
conhecida a partir de sua estética propria. Porém a desconstrucdo realizada por Picasso,
certamente mudou a realidade, ndo apenas dele, mas a nossa propria, pois como lembra
Ehrenzweig (1977, p.253) “A visdo sem tempo ou espago de Picasso provavelmente iludira
para sempre nossa experiéncia imediata com a realidade”.

Entretanto, pouco depois de sua fase cubista, houve um pequeno intervalo de tempo,
no qual alguns autores, como Schapiro (2002) e Read (1974), classificam sua produgédo como
“neoclassicista”, sendo possivel nesse periodo observar de modo muito claro a da pulsdo de
vida atuando por meio da fungéo objetalizante descria por Green (1998). Como argumenta
Read (1974, p.152), “Do ponto de vista de sua propria personalidade, podemos considerar o
retorno periodico de Picasso ao neoclassicismo como um retorno a ordem, uma submissao
ocasional a disciplina necessaria ou, simplesmente (e mais provavelmente), como uma
exibig&o revigorante de virtuosidade”.

E importante lembrar que nesse periodo Picasso ja estava casado com Olga (ver Anexo
1) e vivendo uma grande paixdo que o revigorava totalmente (tanto pelo casamento, quanto
pelo primeiro filho). Eros comega a modificar seu modo de atuagdo sobre o psiquismo de
Picasso, que agora vive uma vida mais proxima do que considerava adequada a ele, afinal,
agora tinha dinheiro e reconhecimento. Picasso agora parecia possuir o mundo que sempre
quis e as manifestagdes da pulsdo de vida ficam fortemente marcadas em sua obra pelas

formas bem construidas dos objetos que sdo representados.
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A fungdo desobjetalizante que se manifestou mais intensamente durante o cubismo deu
lugar ao seu contrério, ou seja, a fungdo objetalizante, num movimento muito semelhante ao
que Kris (1968) denominou de reificacdo secundaria na arte e, como destaca Ehrenzweig
(1977, p.198): “Como um processo secundario que reage contra a destruigdo da coisa na
visdo e na audicdo artistica, ela (a reificacdo secundaria) serve para reintegrar a percep¢do
destruida da coisa em todos os seus processos inconsciente dindmicos”. Além disso, a
identificacdo do excesso de Eros pode ser constatada agora, sobretudo, pela observagéo dos
volumes que sdo dados aos personagens pintados, que sdo apresentados inflados, com corpos
expansivos como estando repletos de vida a ponto de transbordar, como é possivel observar
em “Mulheres correndo na praia” (Figura 16), em “Camponeses dormindo” (Figura 17), em

“Mae e filho” (Figura 18, p.116), ou em “Abdugio (Nessus e Deianeira) ” (Figura 19, p.120).

Figura 16 A Figural?
Mulheres correndo na praia - 1922 Camponeses Dormindo - 1919

N&o é possivel saber ao certo o que ocorreu dentro do psiquismo de Picasso para que
a funcdo desobjetalizante desse lugar ao a func@o objetalizante e a pulsdo de vida se
manifestasse novamente por meio de formas fortes, vigorosas e bem delineadas com objetos
claramente delimitados. O que se sabe € que todas as vezes que Picasso estava fascinado
com alguma nova paix&o isso se refletia em sua obra a ponto desta ganhar uma nova

configuracdo estetica. Neste caso ndo seria diferente.
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Em 1921 Olga deu a luz ao primeiro filho do casal, Paulo (Anexo 1). Picasso estava
completamente fascinado e radiante com a ideia de ser pai, como lembra Plazy (2010), e 0
fato de ser agora efetivamente um criador de um novo ser, um pai, com certeza modificou a
forma de manifestacéo de sua pulséo de vida. Ele ndo tinha mais interesse em desconstruir,
iSso j& havia sido feito, 0 momento era o de dar forma, de construir o novo mundo que tanto
ansiava. Embora essa fase “neoclassicista” em Picasso tenha sido breve, ela é bastante
elucidativa para mostrar 0 movimento de alternancia entre as funcdes desobjetalizante e
objetalizante da pulséo de vida se manifestando principalmente pelas formas, agora cheias e
volumosas, pelas cores, mais vivas e correspondendo ao elemento que é pintado e pela
textura agora mais lisa.

Além disso, os conteidos dos quadros nesse periodo também ndo poderiam ser mais
significativos para demonstrar a pulsdo de vida. Picasso est4 tdo intensamente envolvido no
processo de gestacdo da nova vida que ocorria em Olga, que abundam pinturas onde a
fertilidade, feminilidade e nutricdo, mesmo sem destaque se revelam como é o caso dos seios
amostra nas Figuras 16 e 17 (p. 115), ou que envolvam diretamente a questdo da maternidade

como é o caso de “Mae e Filho” (Figura 18).

Figura 18
Mae e filho - 1921/1922

116



Como dito anteriormente, nota-se a manifestacdo de Eros pelo proprio excesso de vida
existente nos corpos representados, muito mais rolicos e maiores do que seriam na realidade.
E claro que néo se pode afirmar categoricamente que essa mudanca repentina na estética da
producdo de Picasso ocorreu unicamente devido ao casamento e a chegada do primeiro filho,
mas com certeza foi influenciada por esses fatos, em especial pelo segundo. Como lembra
Duncan (1958), Picasso sempre foi fascinado pela infancia e pelas criangas, muitas vezes se
comportando como uma ou dando condi¢bes consideradas especiais a estas, 0 que nem

sempre fazia com outras pessoas do seu convivio.

Reinava apenas uma Grande Lei naquela casa: NAO MEXER EM NADA! Cada
coisa tinha o seu lugar e até mesmo seu revestimento préprio de po. Tirar
qualquer coisa do seu lugar ou do seu padréo, destruia facilmente a composicao
ndo percebida por ninguém mais, porém que Picasso estivera observando,
organizando mentalmente até dar-lhe outros arranjos. (...) Felizmente, tal lei ndo
se aplicava as crian¢as nem aos animais. No mundo de Picasso, as criancas
haviam nascido para correr livremente. Se uma crianca movia qualquer coisa,
até mesmo telas, ele dizia: “Estd bom, estd bom” ou “que engracado” e nada
mais, parecendo ja& haver aceito as mudancas de composicdo como o
funcionamento de uma lei superior as suas. Durante 0s meses em que fui hdspede
da vila, enquanto Kathy e sua amiga Martine e, mais tarde, outras criancas
brincavam sem parar, e Lump e Yan mais a cabra se divertiam ao redor da casa,
nunca ouvi as palavras: “Nao facam isso!”, nem vi punir uma crianga ou um

animal doméstico. (Duncan, 1958, p.27). (Traducao livre).
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2. Normas, regras e a liberdade

Mesmo durante esse periodo neoclassico, Picasso criava distor¢cBes nas imagens
constantemente, porém suas distor¢fes nao sao aquelas classicas ensinadas pela academia
tais como de perspectiva, ou de claro e escuro, como argumenta Ehrenzweig (1977). Ao
invés disso, ele distorce naquilo que era considerado erro pela catedra como o volume, a
localizagdo, o tamanho e a proporcéo. 1sso ndo demonstra necessariamente que Picasso tinha
um desprezo pelas regras, mas sim que possuia um grande desejo de se expressar livremente,
como lembram Lord (1998) e Walther (2000). Essa é outra caracteristica da constante (e
intensa) atuacao da pulsdo de vida sobre o psiquismo de Picasso que ficou marcada em sua
obra, pois a liberdade plena, nada mais € do que uma revelacdo desejo de viver intensamente,
de brincar com as regras que tentam direcionar a vida para os “modos certos de
manifesta¢do” como ocorria até entdo na arte académica. Como o préprio Picasso disse uma
vez: “A maior parte dos pintores fazem pequenas formas de bolos e depois fazem bolos.
Sempre 0s mesmos bolos. E ficam muito contentes. Um pintor nunca deve fazer o que as
pessoas esperam dele. O estilo é o pior inimigo de um pintor. A pintura encontra o seu estilo
quando morre. Ela é sempre mais forte”. Walther (2000, p.80).

No auge da popularidade de Picasso ap0s sua breve fase neoclassicista que ocorreu no
inicio de seu casamento com Olga, vem o periodo de mais dificil classificacdo das pinturas
de Picasso o qual, alguns autores como Read (1974) e Walther (2000), sugerem de modo
geral como sendo um periodo surrealista. Entretanto, como adverte Plazy (2010), é
equivocado nomear as producdes feitas dai por diante desse modo, pois o flerte de Picasso
com os surrealistas foi breve. De qualquer modo, ¢ a partir da segunda metade da década de
20 (época alias, em que se envolve com Marie Thérese - ver Anexo |) que as pinturas de
Picasso ganham suas carateristicas mais conhecidas que apresentam tragos que lembram ao

cubismo, mas nao se reduzem a ele.
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E nas pinturas feitas a partir dessa época que se pode identificar com mais clareza o
desejo de Picasso pela liberdade, ndo apenas na pintura, mas em toda sua propria existéncia.
A manifestacdo da pulséo de vida em suas obras aqui se revela, por exemplo, pelo fato das
mesmas, se apresentarem de um modo que poderiamos dizer inacabadas, com um grau de
abstracdo tal que permite ao observador completa-la com suas proprias fantasias. A pintura
frequentemente esta propondo fazer uma ligacdo futura com um objeto, que sera sempre
dado pelo préprio observador. Como o préprio Picasso fez questdo de frisar uma vez:
“Terminar uma coisa significa mata-la, significa tirar-lhe vida e alma”. Walther (2000, p.86).

Esse fendmeno, apesar de comecar a ocorrer de modo mais frequente a partir do
periodo neoclassico, ndo é algo novo em Picasso e ja era possivel identifica-lo desde a época
do Cubismo onde pode ser visto, por exemplo, em “Les Demoiselles d’Avignon” (Figura
10, p. 110), como nos lembra Walther (2000, p.35): “Os largos e rapidos tragos de pincel
acentuam as feicdes, delimitando também as restantes superficies do quadro, preenchidas de
cor ¢ quase ndo modeladas. Em varias zonas a tela fica mesmo por pintar”. Em muitos
momentos ha um excesso de tinta em algum ponto da tela, mostrando um excesso de energia
colocada ali, porém, do mesmo modo, existem partes literalmente em branco que convidam
o expectador a “preencher o que falta”.

Tal caracteristica € um convite para que o expectador sublime suas préprias pulsdes e
se ligue a tela. Isso também vai estar presente no periodo neoclassico como podemos
observar em “Abduc¢do (Nessus ¢ Deianeira)” (Figura 19, p.120) ¢ em “Paulo vestido de
arlequim” (Figura 20, p.120) onde a incompletude e a textura ficam ressaltadas. A Unica
novidade agora ¢ que cada vez mais os espacos “vazios” ou “incompletos” nos quadros
surgem com maior frequéncia. “Mas mesmo assim, como ha poucas obras-primas completas

entre as pinturas a 6leo que ele fez depois de 1926, e nenhuma depois de 1938, também as
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coisas totalmente realizadas e altamente concebidas entre suas gravuras e desenhos acabados

tornam-se cada vez mais raras depois da década de 20”. Greenberg (1996, p.74).

Figura 19  Figura20
Abdugéo (Nessus e Deianeira) - 1920 Paulo vestido de arlequim - 1924

Com essa forma de expressdo, Picasso demonstra todo seu desejo de liberdade
enguanto criador, uma liberdade tdo grande que se da ao luxo de néo finalizar, ou de nao
fornecer uma “forma adequada” a obra que ¢ criada, como até entdo era esperado de um
artista (algo alias, que também estava presente no cubismo). E uma experiéncia de liberdade
que foi vivenciada por Picasso, mas que de tdo intensa foi estendida ao seu publico e se
constituiu em um ato de ligacdo continuo entre pintor-obra-observador, quase uma
representacdo da propria pulséo (que é livre para se ligar a qualquer objeto). Como o proprio

Picasso argumentou em uma conversa que teve com Frangoise Gilot:

Evidentemente a pintura figurativa nunca é subversiva. E sempre uma espécie
de saco no qual o espectador pode lancar tudo aquilo de que se quer
desembaracar. Nao se pode impor um pensamento a ninguém se ndo existir
nenhuma relagdo entre a pintura que se lhe oferece e 0s seus habitos visuais. N&o

falo do conhecedor. Falo do leigo, cujas experiéncias visuais Sd0 mais
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convencionais... Quando pinto, tento sempre dar uma imagem que as pessoas
n&o esperam e que seja bastante esmagadora para ser inaceitavel. E isso que me
interessa. E nesse sentido quero ser subversivo. Isto quer dizer que dou as
pessoas uma imagem da natureza e delas mesmas. Os elementos esparsos vém
da maneira corrente de ver as coisas na pintura tradicional, mas estdo reunidos
de maneira bastante inesperada e perturbadora para forcar ao espectador a

interrogar-se. (Gilot e Lake, 1965, p. 64-65). (Traducao livre).

Como podemos observar, esta claro aqui que Picasso preza tanto por sua liberdade que
se da até ao luxo de fazer o que quer, mesmo que isso signifique dominar os outros. Ele ndo
esta apenas interessado em “forgar o espectador a interrogar-se”, mas antes de tudo, esta
interessado em “forgar o espectador” a fazer o que ele quer, no caso a interrogar-se. 1sso sera
analisado mais a frente quando discutirmos sobre o desejo de Picasso de controlar o mundo
a sua volta (controlar o outro), mas tal caracteristica também revela o movimento pulsional
de Picasso atuando para realizar seu desejo de liberdade. Ele realiza a pintura ndo apenas
fora do academicismo, pintando “como quer”, como um corpo grande numa cabeca pequena,
ou com um nariz colocado no lugar de olho, mas se manifesta como um ser pleno e
onipotente que cria a sua obra ao seu bel prazer.

Entretanto, o excesso de liberdade tem um pre¢co, mesmo para um génio. O desejo de
fazer o que quer, como e quando quer, por exemplo, como se envolver com uma adolescente
menor de idade (Marie-Thérese), leva a uma exposic¢do publica que ndo agradaria a uma
pessoa comum, quem dira, a alguém ja considerado na época um icone da sociedade. Assim,
ndo é a toa que € nessa época que surge na obra de Picasso o Minotauro, figura reconhecida

por ele préprio como representagdo de si.
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O proprio surgimento do Minotauro na obra de Picasso é mais um exemplo da
manifestacdo da pulsdo de vida agindo com intensidade sobre o pintor. Ele representa a
identificacéo de algo terrivelmente poderoso (0 auto reconhecimento de um lado monstruoso
de Picasso), mas que €é apresentado como algo sedutor. O Minotauro revela o lado
monstruoso, mas é também erdtico. E um ser mitico, um ser no limite, na fronteira entre o
bestial e 0 humano, o que, por si s6 ja& mostra uma proximidade com a propria natureza da
pulsdo, uma entidade mitica (Freud, 1996/1920), localizada na fronteira entre 0 somatico e
0 psiquico (entre o0 animal e 0 homem, o bestial e o civilizado). E evidente que o Minotauro
corresponde a uma projecdo deslocada de Picasso condensando seus aspectos pulsionais
oriundos do inconsciente aos aspectos racionais da consciéncia, portanto, também é facil
compreender 0 quanto essa representacao corresponde a realizacdo de desejos do pintor.

O Minotauro surge na obra de Picasso na época em que este se envolveu com Marie
Thérese, porém é dificil acreditar que Picasso estivesse vivenciando um sentimento de culpa
por trair a esposa e mae de seu filho pequeno, com uma adolescente menor de idade. Picasso
nunca demonstrou sentir culpa por suas a¢des (pelo menos publicamente), entretanto, é bem
possivel que tenha vivenciado algum tipo de “crise moral”, por saber que ndo estaria fazendo
algo considerado “correto”, dai inclusive todo o cuidado excessivo que tinha com Marie
Thérése. Plazy (2010) enfatiza que nesse romance Picasso se comportava como um
“namoradinho adolescente” apresentando um grau muito mais elevado de atencao, protecao
e afeto com a nova amante do que teve com suas demais mulheres, o que nos leva a
conjecturar que Picasso tenha vivenciado algum processo de regresséo afetiva.

Nesse momento em que 0 Minotauro surge em sua obra, provavelmente Picasso nao
sentisse culpa, mas sim, medo de que a historia viesse a tona e que isso pudesse afetar sua
reputacdo. A culpa parecia ndo existir em Picasso, mas a vergonha era algo intoleravel para

ele. Um exemplo disso eram os ataques de fdria que tinha para com seu filho Paulo, por ndo
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ter se tornado “grande coisa” envergonhando o pai (pelo menos aos olhos de Picasso), como
descreveu Lord (1998). Ou entdo quando Picasso certa vez deixou Marie Thérése e Dora
(outra de suas amantes), brigando no meio da rua porque ndo aceitava toda aquela exposi¢ao
publica, Plazy (2010). Picasso ndo tolerava a vergonha por que néo tolerava a ideia de ser
desprezado. Como disse Jean Cocteau falando com James Lord sobre o estado de mau humor
do mestre logo apds o término do relacionamento com Frangoise: “Vocé deve ter ouvido
falar do drama de Picasso. Francoise deixou o domicilio conjugal com as criangas. Mas
siléncio. Picasso gosta de deixar, ndo de ser deixado”. Lord (1998, p.105).

N&o é possivel saber ao certo se o conflito vivenciado por Picasso era por remorso de
ter cometido uma “acdo reprovavel” ou por arrependimento de ter feio algo que pudesse
comprometer a sua imagem, portanto, por ter feito algo que Ihe levasse a sentir vergonha.
Ou até mesmo se foi uma angustia por ter experimentado algum excesso pulsional com a
nova paixdo, pois como afirma Franga (2012, p. 46) “A desordem decorrente de
transbordamento de um excesso pulsional produz uma experiéncia de ameaga de morte”.

O que é certo, € que Picasso nesse momento experimentou fortes sentimentos
ambiguos e carregados de angustia acarretando em algo préximo ao que Krauss (2006)
chamou de “sentimento de urgéncia”, ¢ a expiagao desse sentimento foi feita por meio do
Minotauro, um ser meio homem meio monstro carregado de um apelo erético e nefasto. A
pulsdo de vida se manifesta no artista (e se reproduz em suas telas) fazendo com que este se
identifique com um ser sedento de vida, mas que devorava vidas, numa ansia que nunca
podia ser saciada, pois a vida do monstro era garantida pela vida dos jovens atenienses que
Ihe eram oferecidos (ou das jovens amantes que néo resistiam a seducdo do pintor).

Picasso pode ter se reconhecido como um monstro, mas de modo algum iria reprimir
o impulso que o langava na direcdo de realizar seus desejos com uma bela jovem. Ao invés

disso ele extravasou todo o0 seu excesso de vida com a representacdo de um monstro sim,
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mas um monstro sedutor, que trazia explicito o a@mago da animalidade, virilidade,
primitividade. Essa explosdo da primitividade sedutora e a consequente punigdo como uma
forma de expiacdo por seus excessos fica bem evidente na sequéncia de representacGes de
minotauro feitos em uma colegao de gravuras realizadas entre 1930 e 1936 chamada “Suite

Vollard” como podemos ver na sequéncia de Figuras a seguir:

Figura 21 o m Figura 22

Minotauro com uma taga na mao Escena Baquica com Minotauro - 1933
e mulher jovem - 1933

Figura 23 - V Figura 24
Minotauro atacando uma amazona - 1933 Minotauro vencido - 1933
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Figura 25 ' » Fgur 26
Minotauro moribundo - 1933 Minotauro cego guiado por uma
menina a noite — 1934

A necessidade de expiagdo por ter feito algo “reprovavel” vai estar representada na
punicdo que Picasso deu ao Minotauro, tornando-o cego. Do mesmo modo como Edipo se
puniu pelos seus crimes cegando a si proprio, Picasso busca reparacdo para o seu conflito
interno atacando o 6rgdo mais importante para um pintor como ele, ou seja, ferindo os
préprios olhos, de modo deslocado, no Minotauro.

Esse € um dos poucos exemplos na obra de Picasso em que encontramos uma
representacdo de uma repressdo, pois como nos lembra Renato Mezan. “E na fantasia da
castracdo, o olho e o olhar tém uma funcdo crucial: ela € imaginada como punicdo, entre
outras coisas, pela curiosidade sexual e por esse motivo os olhos sdo o substituto mais
comuns dos genitais neste género de producdo imaginaria”. Mezan (1988, p. 459).

Outro exemplo que confirma a hipdtese de que Picasso estava vivendo um momento
de grande crise interna que o levou a um processo de regressao pode ser encontrado na

citagdo de Walther (2000).

O Minotauro transformasse numa cifra do artista que vive a margem, vacilando
entre a entrega a sua vida instintiva e a adaptacdo. <Banhistas com barco de
brincar> de fevereiro de 1937 é um dos quadros chaves dessa época de crise.
<Escrevo-te, para te participar que a partir dessa noite desisto da pintura, da
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escultura, da agua-forte e da poesia, para me dedicar s6 ao canto>, escreveu
Picasso pouco antes a James Sabartés, o seu velho amigo de Barcelona. Ora, ele
ndo efetuou a planejada retirada, compreensivel apenas como uma expressdo

dum abatimento momenténeo. (Walther, 2000, p.61)

Entretanto, parece que essa época de crise deu margem a retomada de uma antiga
forma de manifestacdo pulsional no psiquismo de Picasso. Esse processo de regressdo que o
levou a experimentar novamente seus aspectos mais primordiais parece que também fez com
que sua percepcao regredisse aos primérdios do desenvolvimento psiquico levando a uma
supervalorizacdo de aspectos que lembram a manifestacdo das pulsdes parciais. Ou seja,
nesse periodo é que abundou nas obras de Picasso, representacdes de corpos com énfase nas
partes que o compdem.

N&o é uma desconstrucdo do objeto como vimos na época do cubismo, mas sim a
valorizacdo de partes do objeto, que curiosamente, em quase sua totalidade, remetiam a
partes de corpos. Vemos aqui, mesmo durante o conflito, uma maneira de Picasso realizar
seu intenso desejo de liberdade, pois mais intensamente do que nunca ele representa o corpo
como quer, como sente, € ndo com a “constancia de forma” como argumenta Ehrenzweig
(1977), téo esperada pela consciéncia, pelos padrdes da arte e pela sociedade.

Observamos que esse excesso de liberdade poética na qual o artista cria o que quer do
jeito que quer, realizando composigdes em que o investimento é encontrado mais nas partes
do que no todo, mostra um estado de animo influenciado por Eros se manifestando também
de um modo primitivo, ou seja, valorizando de pulsdes parciais separadamente. Os quadros
com imagens completamente deslocadas no espago transmitem uma sensacdo de quando o
expectador (e o proprio pintor) ainda era um bebé e lutava para compreender a multiplicidade

de pulsbes parciais que se manifestavam em seu corpo. Quando observa as figuras
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deslocadas de um pé, um olho, uma boca, dedos, nariz etc. “flutuando” na tela buscando se
organizar em uma unidade, automaticamente, de modo inconsciente, o observador é levado
ao tempo em que ele (enquanto bebe), sentia o desfile de suas pulsdes e, como um Deus,
brincava de organiza-las em torno de um corpo, 0 seu corpo.

Ao pintar esses elementos de modo deslocado no espaco Picasso também mostra que
néo exercia nenhum tipo de repressao sobre seus impulsos. Ele dava vazdo completa a Eros
de modo que o desejo nédo era reprimido, e as pulsdes parciais agora novamente investidas
(dada a regressdo que Picasso experimentou), puderam ser percebidas com maior
intensidade. E por isso que ele ndo esta tdo preocupado em representar “o todo”, com uma
forma confortavel a realidade do Eu ou a censura do Super Eu, mas investe fortemente sua
libido nas partes e as utiliza para criar um novo corpo do jeito que quer, demonstrando assim
nédo apenas uma despreocupac¢édo com a realidade, mas uma manifestacdo profunda da total
liberdade. N&o é de estranhar que as pessoas tenham ficado tdo interessadas com essas
“figuras distorcidas”, pois apesar do choque inicial (pela represséo de ver algo que néo pode
mais ser visto, afinal, a realidade necessariamente impdem uma ordem), todos sdo chamados
a regredir a esse tempo de bonanga onde se podia fazer e sentir 0 que quisesse, quando as
pulsdes parciais passeavam pelo corpo, sem compromisso ou obrigagéo.

N&o é demais recordar que Freud (1908/1996) nos lembra de que toda crianca ao
brincar se comporta como um escritor (ou um artista) criativo que cria um mundo proprio.
No sentido inverso, podemos argumentar que todo artista criativo se comporta como uma
crianga que no ato de brincar cria algo novo ao seu bel prazer e Picasso, dado seu enorme
desejo de liberdade, levou isso ao extremo. Entendemos que houve uma espécie de regressao
aos primeiros estagios de desenvolvimento libidinal, sendo que Picasso deixou fluir sua
pulsdo de vida por meio de investimentos nos seus aspectos parciais. Porém nunca é demais

lembrar que somente alguém com um Eu muito fortalecido por um grande investimento
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narcisico e sem medo de uma punigdo externa, como Picasso, poderia se dar ao luxo de dar
vazdo e voltar a brincar com suas pulsdes parciais de modo sério (como faz uma crianga),
sem acabar caindo em uma fragmentacdo do Eu e consequentemente em estados psicéticos
0 que por vezes acontece com alguns artistas como ressalva Ehrenzweig (1977).

O seu interesse agora se mostrava focado (e é possivel ver isso de modo projetado nas
suas pinturas) em olhos, seios, bocas, bracos e pernas que agora eram representados como
unidades em si. Essas partes até se encontram em torno de um todo, porém esse todo é
frequentemente desconexo e as partes fechadas em si mesmas, muito préximo das descri¢des
dadas por Freud (1920/1996) sobre as pulsdes parciais quando este argumenta que a principal
diferenca entre as pulsdes de autoconservacéo e as pulsdes sexuais, ndo diz respeito a uma
questdo qualitativa, mas sim de topografia.

Um exemplo disso € possivel ser visto nos quadros “Banhista sentada”, “Mulher com
flor” “Banhista com bola na praia” e “Banhistas com barco de brincar” (Figuras 27, 28, 29
e 30, p.129). E compreendendo agora, que Picasso nesse periodo apresentava forte influéncia
da manifestacdo da pulsdo de vida centralizando sua aten¢do em torno das pulsdes parciais,
fica facil entender porque esse periodo ficou conhecido como a fase surrealista de Picasso,
embora ele mesmo negasse a si esse titulo. (Mais um indicio de que o desejo de liberdade de

Picasso era extremamente forte, pois ele mesmo se negava a ser “enquadrado” em um estilo).
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Figura 27 7 Figura 28
Banhista sentada - 1930 Mulher com flor - 1932

Figura 29 Figura 30
Banhista com bola na praia - 1932 Banhistas com barco de brincar - 1937

Como é possivel observar nestes exemplos, 0s corpos nesse periodo constantemente
sdo apresentados de modo fragmentado, com pouca ligacdo entre as partes. Como afirma

Read (1974) analisando uma pintura realizada nesse periodo:

O deslocamento dos elementos naturalistas — olhos, seios, membros — deixou de
ser racional ou calculavel. Os olhos sdo transferidos para o lado da cabeca, um

seio é transformado em olho e, pela primeira vez aparece a imagem compdsita
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(vistas laterais e frontais da face). A “ordem” deixa de prevalecer; pelo contrario,
os elementos do quadro exibem agora uma energia convulsiva que parece

transbordar das fronteiras da tela. (Read, 1974, p. 156).

Esses “deslocamentos naturalistas™ reforcam a ideia de que Picasso nesse momento
pintava sobre forte influéncia da manifestacdo das pulsGes em seu aspecto parcial (investindo
sobre partes do corpo) sem, contudo, buscar a destruicdo do objeto. Pelo contrério,
observamos Picasso inflando o objeto de uma eroticidade tipica da Eros. Como argumenta

Vallentin (1962) ao analisar a “Banhista sentada” (Figura 27, p.129):

Na Banhista Sentada de 28 de agosto, pinta, segundo Maurice Gieure, <a figura
humana de novo mergulhada no ambiente do mar original... a instigadora dos
prazeres carnais>... E a representagdo do proprio desejo que se oferece a todas
as voluptuosidades e a todos os vicios e cujo impudor ndo seria suportavel sem

esta transcrigdo para o monstruoso. (Vallentin, 1962, p.253).

Ao dar énfase a partes isoladas do corpo como uma espécie de “representagdo de
pulsdes parciais”, Picasso estava dando vazdo a uma necessidade pulsional para garantir a
satisfacdo dos seus desejos. Ele estava fazendo o que Kris (1968), chama de percepgédo
profunda: “...prestava (Picasso) pouca atencdo as formas coerentes das coisas ao seu redor,
ele pdde disseca-las em fragmentos arbitrarios, e reuni-las em fantasias irracionais da forma
para satisfazer seus impulsos inconscientes de simbolizagao”. Kris (1968, p.197). Picasso
fez o que o proprio Kris (1968), denomina como reificacdo secundaria, que é o processo de
simbolizac¢do dos impulsos inconscientes na arte de modo idéntico ao processo secundario

no sonho.
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Paralelo a isso, mas ao mesmo tempo ampliando esta argumentacdo, enfatizamos a
compreensdo de Mezan (1998), que fala sobre o processo de repressao das pulsdes que o
artista realiza quando busca conferir a boa forma, como um modo de dar um “limite” aos
seus impulsos inconscientes e assim se proteger do caos da loucura. “Haveria neste caso um
grande medo a ser superado, o medo da violéncia pulsional e das consequéncias dessa
violéncia, tanto no plano sexual como no plano agressivo. E a maneira de vencer as pulsdes
seria buscar a “perfei¢do na forma™”. Mezan (1998, p.176). Como podemos ver Picasso ndo
apresentava esse medo, visto que suas pinturas nao buscavam essa “perfeicdo na forma”
relatada por Mezan (1998), o que demonstra que quadros, em especial nesse caso, “Banhista
sentada” (Figura 27, p.129), encontram-se impregnados da marca pulsional, tanto sexual
quanto agressiva como também foi observado por Valletin (1962).

Essas caracteristicas que até aqui identificamos nas obras de Picasso como marcas
resultantes da manifestacdo de Eros agindo sobre o artista vdo se manter praticamente até o
final da sua vida. Mesmo passando por diferentes contextos e situagdes como 0S novos
relacionamentos que o artista teve com Dora, Francoise Gilot e Jaqueline, a ocupagéo nazista
durante a 22 grande guerra ou 0 envolvimento com a politica (ver Anexo 1), as marcas de
sua obra ndo se alteraram muito e mantiveram um certo padrdo. Com excec¢do das duas
ultimas décadas de sua vida, quando ocorreu novamente uma mudanca significativa, a qual
veremos mais a frente.

Mas sendo assim, além do desejo de criar uma nova realidade ou do desejo intenso por
liberdade, que outros desejos poderiamos encontrar latentes na obra de Picasso, 0s quais
inclusive vieram a ficar mais visiveis a medida que ele se envolvia com suas novas amantes?

Em um estudo sobre a percepcao artistica Ehrenzweig (1977), nos fornece algumas pistas:
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Ja nos referimos as distor¢des de Picasso na forma humana, que parecem
inteiramente arbitrarias e ndo baseadas nas experiéncias da realidade externa.
Certas partes do corpo parecem arrancadas de seu contexto dentro do esquema
incoerente do corpo, para serem encaixadas em lugares “errados”. Elas sao
deslocadas. Parece inconcebivel que possamos ser capazes de “ver” o corpo
humano de um modo téo distorcido. Algumas vezes a combinagéo curiosa de
tracos incoerentes é explicada por um dito de que Picasso combinava diversas
visdes consecutivas como se fossem visualizadas de angulos diferentes (perfil,
frente, etc.), numa visdo Unica e simultanea. E inteiramente possivel que essa
fusdo de visdes isoladas no tempo esteja também ligada a outros modelos
irracionais da visao inconsciente, tal como o que encontramos em nossa analise
da ordem temporal na musica e na linguagem. Por enquanto estamos apenas
interessados na disrupgdo da coeréncia da coisa no espaco que € garantida pela

“constancia de localizag¢ao”. (Ehrenzweig, 1977, p. 248)

Com base nessa constatagdo de Ehrenzweig, identificamos a presencga de pelo menos
mais um desejo, que na verdade se desdobra em dois, que se encontravam latentes em
Picasso e que marcaram sua obra ao longo do tempo de tal modo, que praticamente é
impossivel ndo identificar a manifestacdo da pulsdo de vida agindo sobre o artista, a saber,
0 desejo se ser o centro das atencOes do outro. Este desejo, de um modo mais amplo, na
verdade é a juncdo de dois outros desejos que se complementam, ou seja, 0 desejo de ser 0
unico objeto de amor possivel, e o desejo de controlar o outro (para garantir que sera o Gnico

objeto de amor).
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3. O controle, o amar e o ser amado

Apesar de existir uma “constancia de localizagdo” como afirma Ehrenzweig (1977),
(o nariz sempre sera representado na cabeca, por exemplo), ndo existe um compromisso em
criar uma imagem préxima da imagem do objeto real. Picasso propositalmente distorce o
objeto para garantir um dominio sobre o tempo e o espaco, forcando o observador a se
envolver com a tela, como lembra Schapiro (2002). O que mostra como a dindmica psiquica
de Picasso marcou sua obra, pois esse desejo de controlar o outro constantemente era
identificado na pessoa de Picasso por aqueles que conviveram com ele, como Lord (1998),
Stein (1984) e Gilot e Lake (1965). Um exemplo disso € que estes trés autores (que tiveram
seus retratos feitos por Picasso), fizeram referéncia ao fato de que seus retratos ndo faziam
jus a como “eles eram”, mas sim, a como “Picasso os via”.

E claro que o préprio ato de criar uma obra, em si, ja pode ser visto como uma
manifestacdo direta da pulséo de vida em qualquer artista, bem como, do desejo de querer

controlar o mundo ao seu redor. Kris (1968) faz referéncia a esse ato tipico de artistas:

O artista ndo “reproduz” a natureza, nem a imita, mas ele a cria de novo. Ele
controla 0 mundo através de seu trabalho. Ao olhar o que deseja “fazer”, ele o
possui com os olhos até 0 momento em que se sinta perfeitamente possuidor do

objeto”. (Kris, 1968, p. 46).

Porém essa carateristica € por demais marcante nos quadros de Picasso. Ele ndo so tenta
controlar a obra, mas também tenta controlar toda o contexto no entorno da obra e para isso
Picasso provocava o observador de seus quadros fazendo-o ver diversas realidades numa so
figura. E possivel encontrar um exemplo desse fato num dialogo entre o proprio Picasso e

Francoise Gilot enquanto discutiam sobre uma obra que ele estava construindo:
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Interroguei-o sobre se, na sua opinido, o verde era equilibrado pelo violeta. <N&o
é esse 0 problema>, disse ele, <ndo tenho necessidade de saber isso. Nao tento
tornar essa proposi¢do mais coerente. Por agora, quero-o perturbador. Depois,
comegarei a construir, mas ndo a harmonizar, para torna-lo mais perturbador,
mais subversivo. Até aqui, vé vocé, é instintivo. Agora, € preciso que eu
estabeleca algo mais audacioso. O problema €, como abalar essa primeira
composi¢do? Como posso, sem destrui-lo completamente, torna-lo mais
subversivo? Como posso torna-lo Unico, ndo apenas novo, mas descascado e
lacerante? Para mim, uma pintura é uma acdo dramatica, na qual a realidade se
encontra dividida. Para mim, essa acdo dramética tem precedéncia sobre todas
as outras consideracoes. (...) Eu quero atrair a mente numa direcdo a que ela ndo
esta acostumada e desperta-la. Quero revelar ao espectador alguma coisa que ele
sem mim ndo poderia descobrir. E por isso que eu insisto na dessemelhanga entre
o olho direito e o olho esquerdo. Um pintor ndo devia pinta-los iguais, porque
eles ndo sdo iguais. Assim, meu propdsito é pOr as coisas em movimento,
provocar 0 movimento por tensdes contraditorias, forcas contrarias e nessa
tensdo ou oposicao, encontrar 0 momento que me parece mais interessante (Gilot

e Lake, 1965, p. 51-52).

Como Picasso mesmo cita, ele quer revelar ao expectador algo que sem ele o
observador ndo poderia ver. Existe aqui ndo apenas uma manifestacdo de uma onipoténcia
infantil de querer controlar o objeto (0 modelo) que é capturado, explorado e apresentado ao

mesmo tempo nos seus mais diversos angulos, mas ha também uma tentativa de controlar o
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outro (o olhar do outro) que é forcado a ver o objeto pelos pontos de vista do pintor. Como

0 proprio Picasso disse, deixando claro sua tentativa de controle do observador:

E claro, estas paisagens si0 exatamente como 0s meus nus ou as minhas
naturezas mortas; mas nos rostos as pessoas véem que 0 nariz esta atravessado,
enquanto que numa ponte quase nada as pode surpreender. Mas este nariz
<atravessado> fi-lo de propdsito. Compreende: fiz 0 necessario, para que fossem

obrigados a ver um nariz. (Walther, 2000, p.62).

Ao falar sobre a tentativa de controlar o observador Ehrenzweig (1977), argumenta
que Cézanne, por meio de suas distor¢des ja apresentava essa tendéncia de controlar o olhar
do observador. “...as distor¢des de Cézanne produziam certas tensoes que forcavam os olhos
do observador a se movimentar através de pistas definidas dentro do quadro” Ehrenzweig
(1977, p.259). Se lembrarmos que Picasso tambeém era famoso por levar as técnicas de
Cézanne ao extremo, como argumentam Maillard e Elgar (1974), Read (1974) e Walther
(2000), constatamos que as distor¢des de Picasso sdo também a manifestacdo de um desejo,
de controlar o olhar do observador levado ao extremo. Os quadros de Picasso assim, se
constituem basicamente em uma “armadilha para o olhar”, como argumenta Dunker (2006,
p.35) ao fazer referéncia a essa expressdo de Lacan: “O sujeito, para apreender a imagem,
deve colocar-se em uma dada distancia da tela. Nesta posi¢éo ele reconstréi o caminho da
perspectiva proposta pelo quadro, as imagens ganham forma, o espago se organiza segundo
uma geometria que permite incluir o ponto de vista do pintor”.

Criar uma imagem absurda ao consciente, forga o espectador a ficar mais tempo
investindo libidinalmente sobre a imagem, e o investimento libidinal sobre o quadro (que

metaforicamente representa o préprio Picasso), fica garantido. A marca da pulsdo de vida
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projetada nessas imagens criadas por Picasso (que forcam uma ligacéo entre o artista, a obra
e 0 observador), fica destacada quando se observa que ele faz um jogo com o espectador
transformando-o em um expectador®. Ao criar uma imagem néo coerente, praticamente uma
expressao das pulsdes parciais impactando um psiquismo infantil (a boca de um lado olhos
do outro, por exemplo), Picasso for¢a o expectador a regredir no tempo em que ele, como
bebé, foi “for¢ado” a “pegar” todas essas imagens isoladas e unifica-las em um Unico corpo
coerente. Ao fazer esse investimento para recriar o corpo fragmentado que Ihe é apresentado,
0 expectador estabelece a ligacéo libidinal entre ele o quadro e o artista, a pulséo de vida sai
vitoriosa nesse jogo tendo como recompensa o prazer obtido com a unificacdo da imagem.
Esse movimento de certo modo j& era encontrado no periodo cubista, quando o alto
grau de distor¢Ges na imagem e nas cores for¢ava o observador a ficar um longo periodo de
tempo tentando encontrar a configuracdo que é sugerida pelo nome da obra. Como € caso,
por exemplo das Figuras 12 e 13 (p.113). Porém no periodo cubista, como dito
anteriormente, a principal marca da pulsdo de vida encontrada nas obras era a projecéo da
funcdo desobjetalizante, que levava a destruicdo total do objeto e uma dificuldade em se
obter uma satisfacdo pela unificagdo de imagens parciais (a satisfagdo obtida nesses casos
vinha mais pela liberdade de “ver o que se quer” devido ao alto grau de abstragdo das obras).
Um exemplo mais claro desse prazer obtido pela unificacdo de imagens parciais de um
todo apds a realizagdo de um jogo de “figura e fundo” do olhar em relacdo a imagem
apresentada (bem como, desse controle que Picasso exerce sobre o observador) é o que
encontramos em quadros com representacao de rostos ao mesmo tempo de frente e de perfil
como, por exemplo, nos quadros “Marie Thérese com face de frente e de perfil” e “Mulher

lendo” (Figuras 31 e 32, p.137). Picasso for¢a o observador a fazer esse jogo de viséo para

5 A palavra “espectdor” diz respeito a um observador passivo que apenas recebe uma imagem ou contetudo
vindo de fora. J4 a palavra “expectador” diz respeito a alguém que além de observar, espera por alguma relagéo
ou consequéncia do ato de observar, é alguém que possui “expectativa”.
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ver duas formas diferentes em uma mesma imagem. Com isso, constata-se que Picasso
consegue satisfazer o seu desejo de controlar o outro, pois por meio desse jogo do olhar o
observador né&o tem outra escolha a néo ser a de se submeter a sua vontade e ver a mesma

imagem ao mesmo tempo de frente e de perfil.

Figura 31 Figura 32
Marie Thérése com face Mulher lendo - 1932
de frente e de perfil - 1931

Com as distorcdes que realizava, Picasso forca o observador a olhar o quadro em varios
pontos, ou de diversos pontos diferentes para tentar compreender o que vé, Schapiro (2002).
Com isso, Picasso prende a atencdo do observador por um tempo maior do que este
normalmente ficaria olhando para compreender um quadro, como lembra Lord (1998). Ao
fazer isso, Picasso captura a visdo do observador no seu quadro que, entendido como uma
projecdo narcisica do préprio artista como lembra Andrade (2014), realiza tambem a
satisfacdo exibicionista (o desejo de ser o Unico objeto de amor) como serd visto mais a
frente. Ao realizar as distor¢des que, como Picasso bem sabia, iriam chocar o expectador
porgue iriam de encontro a suas resisténcias (de ver uma bela e coerente forma), ele age
como uma crianga gque constantemente chama a atencdo da méde com travessuras para

garantir a ligagdo pulsional com o seu olhar e assim ter a garantia de que possui 0 Seu amor.
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Dessa forma, Picasso revela o quanto o desejo de ser estimado, de ser amado, existia
nele. Nada mais natural para alguém com forte tendéncia narcisista e, como lembram Duncan
(1958), Karuss (2015) e Lord (1998), frequentemente agia como um grande pai que fornecia
tudo o que as pessoas ao seu redor necessitavam, mas que em troca, exigia submisséo e amor
incondicional. “Picasso, centro de todos os olhares, ima de toda particula de atencéo, jogava
com as emoc0es de seus cortesdos como um principe impulsivo, hora agraciando-lhes com
um lampejo de sabedoria, hora castigando-0s com um teimoso siléncio”. Krauss (2015, p.
212) (Traducado livre).

Aliado a isso, Picasso mais do que qualquer outro pintor, basicamente pintou a si
proprio. Tudo que no seu entender fazia parte de si, que lhe pertencia, suas amantes, seus
filhos, seus objetos, seus animais eram transformados em pintura e com isso, ele ndo apenas
se projetava na propria obra, mas também se exibia nela. O evidente exibicionismo de
Picasso, bem como, sua fantasia megalomaniaca de se considerar o alfa e 0 dmega de tudo
ao seu redor sdo confirmados por todos os seus bidgrafos. Para garantir a ligacédo libidinal
com o observador, Picasso ndo apenas exercia controle sobre o seu olhar, mas também
reforcava isso se exibindo, fornecendo versGes de si préprio por meio de imagens que ao
mesmo tempo perturbavam e eram de agrado do observador.

Assim, como podemos constatar até 0 momento, a pulsdo de vida se manifestava com
grande intensidade em Picasso devido ao baixo grau de repressdo que o préprio artista se
impunha. Tal caracteristica fez com que em muitos momentos de sua trajetdria artistica essa
intensa manifestacdo de vida deixasse tragos, ou marcas da sua presenga na obra do artista.
Porém, ao constatar isso uma questdo imediatamente surge: sabendo que a pulsdo de vida
ndo existe isoladamente da pulsdo de morte, como argumenta Freud (1920/1996), seria
possivel encontrar na obra de Picasso tragos ou sinais da manifestacdo de Thanatos agindo

também sobre o pintor? Como sabemos, Eros e Thanatos, a pulsdo de vida e de morte, séo
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acopladas, portanto, se conseguimos observar marcas da manifestacdo de Eros nas pinturas

de Picasso, também deveria ser possivel encontrar marcas da manifestacdo de Thanatos.

4. A mescla total: o eterno retorno

E dificil perceber uma manifestacéo da pulsio de morte na obra de Pablo Picasso, até
porque, como bem nos lembra Garcia-Roza (1995), a pulsdo de morte & de dificil
identificacdo, visto seu modo de agir silencioso como alertava Freud (1920/1996), sendo que
apenas podemos perceber sua presenca pelas consequéncias de sua acdo. Mas nunca €
demais lembrar, como também salienta Garcia-Roza (1995), que a pulsdo de morte caminha
acoplada a pulsdo de vida e sempre que a primeira se manifesta é porque de algum modo a
segunda também esta presente e pronta para entrar em acao, de modo que por vezes € muito
dificil falar em uma diferenca qualitativa entre as duas.

Assim sendo, a manifestacdo da pulsdo de morte sobre Picasso pode ser vista refletida
em suas obras, menos pela projecdo da representacdo (pinturas de destruicdo, de violéncia,
por exemplo), e mais pela projecdo do afeto, ou seja, pela acdo do proprio pintor em relacao
a compulsdo do ato de pintar e pela fixagdo em determinados temas. “Picasso pinta de forma
guase maniaca nos Ultimos anos de vida, data exatamente os seus quadros, cria uma obra
final de continuas repeticdes, cristalizacdes de um momento de felicidade atemporal na
consciéncia da inutilidade final”. Walther (2000, p.86).

A compulsédo para pintar e, mais especificamente a compulsdo para pintar
repetidamente alguns temas pode ser a principal marca da pulséo de morte na obra de
Picasso. Em um mecanismo semelhante ao “fort-da” descrito por Freud (1920/1996), Picasso
por vezes parece querer pela exaustdo de um determinado tema destruir um objeto de

admiracdo, mandé-lo embora, para depois trazé-lo de volta, reconstruindo-o a seu modo
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para, também dentro de uma fantasia narcisica, decidir abandonar este objeto de amor e
admiracdo ao invés de correr o risco de ser abandonado por ele.

Esse mecanismo pode ser facilmente observado nas releituras que Picasso produzia de
modo obsessivo (principalmente quando estava proximo de sua morte), de obras de grandes
mestres da pintura que o impactaram. Um exemplo disso sdo as diversas releituras que

Picasso fez de “Almogo na relva” de Manet (Figuras 33, 34, 35 e 36).

Figura
Almogo na relva (Manet) -1863 Almogo na relva - 1960

Figura 35 Figura 36
Almocgo na relva - 1960 Almogo na relva - 1960

Além das releituras de Manet, como lembram Gual e Vallés (2014), Picasso fez
também releituras de obras de outros mestres da pintura como Goya, Pussin, EI Greco,
Courbet e Delacroix, além de releituras de obras de Matisse. Porém, em nenhuma outra

releitura podemos identificar com tanta facilidade essa tentativa de destruir e reconstruir o
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objeto, como nas releituras obsessivas que Picasso fez da obra “As meninas” de Diego
Velazquez no ano de 1957, com especial destaque para as representagdes da “Infanta

Margarita Maria” (Figuras 37, 38, 39 e 40).

Figura37 Figura 38
As meninas (Velazgquez) -1656 As meninas - 1957

Figura 39 " Figura 40
Infanta Margarita Maria - 1957 Infanta Margarita Maria - 1957

Podemos questionar, como também se questionaram Botton e Armstrong (2014), por
que Picasso passou boa parte do ano de 1957 (quando ja estava com 75 anos) fazendo
releituras incessantes dessa obra. Como os préprios autores se permitem responder fazendo

uma analise a partir das caracteristicas do artista:
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Em vez de senti-lo (o classico de Velazques) como um objeto sagrado que sé
pode ser tratado com fria reveréncia, Picasso se permite brincar com ele e vé
essa atitude como uma maneira valida de se envolver com a obra, e ndo como
um lamentével resultado de ignorancia e falta de sofisticacdo. Ha algo de muito

infantil na versdo de Picasso.” (Botton e Armstrong, 2014, p.57).

Picasso sempre experimentou uma espécie de inveja de obras feitas por grandes mestres da
pintura como lembram Lord (1998) e Plazy (2010), e recriar essas obras ao seu modo néo é
apenas um sinal de tributo aos mestres, mas antes de tudo é uma forma de lidar com a
frustracdo por ndo ter criado aquela obra impactante e, ao reconstruir a obra que ja foi
realizada, Picasso ao seu modo destréi a obra original e assim “se vinga” de seus
predecessores.

Picasso se comporta como sempre foi, uma crianga que brinca com o que quer, que se
atreve a destruir o sagrado para depois recrid-lo ao seu modo. Porém, isso ndo pode ser
compreendido apenas como uma atitude egoista, mas sim como o seu modo demonstrar
veneragdo, modo esse que faz com que o artista lide com suas frustragdes. O que por outro
lado, ndo pode deixar de ser visto como um desejo de destruicdo daquele objeto que de t&o
admiravel, é inacessivel, ou seja, ndo pode deixar de ser visto como uma acdo da pulsdo de
morte e dos tragos narcisicos e agressivos do artista. Por 58 vezes Picasso destruiu e recriou
“as meninas” até que por fim, como o neto de Freud, conseguiu lidar com sua angustia que
aquela obra lhe trazia, pelo menos aparentemente.

Picasso ficou tdo fascinado (ou impactado) pela pintura de Velazquez que brincou com
ela por diversas vezes de um modo satirico e obsessivo, reinterpretando-a no todo ou em
partes. Ele isolou diversos elementos da pintura, alterou a ilumina¢do, mudou cores,

substituiu os personagens, (como quando colocou seu cdo, Lump, no lugar do mastim
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original) ou incluiu outros (como pombas e a propria Jaqueline, que futuramente seria sua
esposa). Mas porque essa pintura teria impactado Picasso dessa forma, a ponto dele fazer
tantas transformagdes na obra? Com certeza ndo foi em 1957 que ele viu pela primeira vez
obra de Veldzquez. Entdo porque fazer essas alteracbes agora?

Entendemos que esse desejo por alterar as obras, ndo sé de Velazquez mas também de
outros autores se devia ao estado de &nimo do pintor que agora se encontrava, cada vez mais
recluso, o que chegou ao &pice quando ele adiquiriu o castelo La Californie®. Seu
enclausuramento era em parte voluntério visto que a fama que obtivera ndo lhe permitia mais
andar em paz por qualquer lugar pablico e em parte imposto por Jaqueline, sua amante que
mais tarde, quando assumiu o posto de segunda esposa, cuidou com esmero de isolar o artista
do mundo, como lembram Duncan (1958), Lord (1998) e Plazy (2010). Tal situagéo fez com
que Picasso se tornasse mais sombrio e, apesar da intensa pulsdo de vida que possuia, a
pulsdo de morte comecgou a ampliar seu espago de manifestacao.

Como bem nos lembra Walther (2000), ao fazer uma comparacdo entre 0 mito do rei

Midas e a vida de Picasso:

No entanto o mito Picasso também contém a sua componente moralizante: o
preco de Picasso ndo foi o receio de morrer a fome, mas o receio do publico.
Picasso teve de pagar com a soliddo e quanto mais se isolava, mais crescia o
respeito pelo seu génio. A obra de Picasso do apds-guerra €, por conseguinte

uma grande manifestacao de privagédo. (Walther, 2000, p.79)

O excesso de fama que o forgava ao isolamento, o levava a desejar retornar ao inicio da vida,

ao inicio de sua carreira, aos primordios antes da fama, como pontuou Lord (1998), o periodo

& Antigo castelo que havia pertencido a Cézanne e que Picasso comprara recentemente.

143



antes de se tornar um Midas que transformava em ouro tudo que tocava como comparou
Walther (2000). Como vimos, na sec¢do “0s conceitos de desejo e pulséo e sua relacdo com
a arte” deste trabalho, essa tendéncia a querer retornar aos primordios da existéncia, é uma
das principais caracteristicas da pulsdo de morte, conforme argumentou Freud (1920/1996).

Além disso, nesse periodo, a morte cada vez mais rondava Picasso (muitos de seus
amigos de longa data estavam falecendo) e nenhuma morte impactou tanto o artista quanto
a de Matisse em 1955. E nesse sentido que Gual e Vallgs (2014), entendem como uma marca
do impacto da morte de Matisse sobre Picasso as diversas janelas abertas que deixam entrar
luz na parte direita do quadro da primeira releitura de Picasso de “As meninas” (Figura 38,
p.141), pois janelas amplas e abertas sempre estiveram presentes na obra de Matisse. E nesse
ambiente que Picasso intensifica sua produgdo compulsiva (ceramicas, desenhos, pinturas,
gravuras, esculturas, etc.) que cada vez mais apresentavam caracteristicas de uma obra
indiferenciada e inacabada, mostrando uma mistura, uma mescla de estilos, técnicas,
emocdes, ideias, objetivos, que s6 podemos entender como um reflexo do que acontecida
dentro do psiquismo do artista, fato esse, que interpretamos como o resultado de uma
manifestacdo mais clara da mescla entre pulsdo de vida e pulséo de morte.

Picasso tentava se autocompreender como afirmam Plazy (2010) e Steinberg (2007),
por isso quanto mais essa manifestacdo mesclada se intensificava (com predominancia
gradativa da pulsdo de morte), mais ele produzia pinturas com motivos referentes a sua arte,
como copia de mestre anteriores, reproducdes de seu atelier ou o célebre motivo “do pintor

e sua modelo”. Como nos lembra Vallentin (1962):

Estas visdes de <atelier> que ele entdo multiplica, essas sinteses de intimidade,
da solid&do do trabalho criador como o Busto, fazem pensar que Picasso se

debruga entdo com um interesse especial, talvez com particular angustia, sobre
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os problemas da criacdo. H& nele uma grande incerteza, uma tensao interior, uma
dessas paragens profundamente vibrantes de expectativa que precedem, nele,
uma nova caminhada. Este periodo da sua vida parece ser aquele em que mais
hesitou, em que, qual arvore sacudida pelo vento, estendia a sua ramagem até

aos longes antes de sentir a seiva subir nos ramos. (Vallentin, 1962, p.247).

Se o0 cubismo e o periodo neoclassico apresentaram a marca forte de uma manifestacao
da pulsdo de vida com a fragmentacdo e posterior reconstrucdo das formas (funcéo
desobjetalizante e objetalizante), nesse momento a pulsdo de vida manifestou-se mesclada a
pulsdo de morte e essa indiferenciagcdo pode ser vista projetada sobre as telas de Picasso por
meio do modo como ele pintava agora, com uma grande énfase a mistura, a mescla entre as
formas, entre as cores e as texturas. Um exemplo disso € o que podemos encontrar nas
pinturas “Almogo na relva” (Figuras 35 e 36, p.140), “Infanta Margarita Maria” (Figura 40,
p.141), bem como, nas pinturas “O pintor e seu modelo” (Figura 41 e 42) “Rembrandt e o

amor” (Figura 43, p.146).

Figura 41 Figura 42
O Pintor e seu modelo - 1968 O pintor e seu modelo — 1968
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H Figura 43
Rembrant e o amor -1969

A manifestacdo da acdo mesclada de Eros e Thanatos atuando sobre o artista pode ser
notada quando observamos a tendéncia a fazer obras onde o objeto ndo aparece mais
separado do meio, do fundo. Ao invés disso, é apresentado como uma espécie de caldo
primordial indiferenciado de emogdes, como fica evidente na pintura “Rembrandt e o amor”
(Figura 43). As formas ndo tém mais a necessaria obrigacdo de possuir contornos
rigidamente delimitados (ou fronteiri¢os), ndo ha o traco delimitando o que € o objeto, ou as
partes dele, ele simplesmente é diferenciado do fundo pela cor da prépria tinta, muitas vezes
em grossas deposigdes, como ¢ possivel ver especialmente na pintura da “Infanta Margarita
Maria” (Figura 40, p.141).0 limite ndo é mais dado por uma linha, mas pela deposicao de
uma grossa camada de tinta que muitas vezes se mescla com o préprio fundo da pintura, o
objeto ndo se encontra mais separado, mas irremediavelmente ligado ao todo que o circunda.

N&o existe mais a diferenca clara entre o antes e o depois, a figura e o fundo, o claro e
0 escuro, o artista e a obra, Picasso estava manifestando o movimento de retorno aos
primordios de sua arte e de sua vida. Como argumentam Gual e Valles (2014) ao falar da
evolugdo da produgdo de “As meninas™: “Assim, o artista desenvolveu desde complicadas

composi¢des desmembradas em multiplos planos e camadas até trabalhos em que a linha
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desaparece e manchas unicas de cor marcam o espaco e figuras”. Gual e Valles (2014, p.122)
(Traducgéo livre).

O caminhar da obra de Picasso foi o de tentar voltar aos primérdios, nesse momento,
como muitas vezes frisou para as pessoas que conviviam em seu circulo mais intimo, ele
tentou voltar a esséncia da arte, como destaca Plazy (2010). Quanto mais avangava no
dominio das diversas técnicas, mais tentava se aproximar de pinturas feitas por criancas ou
pelos povos primitivos. Como ele mesmo afirmou em 1956 “Quando tinha a idade dessas
criancas, sabia desenhar como Raphael; mas precisei de uma vida para apreender a desenhar
como elas”. Walther (2000, p.86). A ansia de Picasso sempre foi a extrema busca pela vida
e parece que com o avancar da idade ele comecgou a compreender inconscientemente aquilo
que Freud ja havia descoberto por outros meios, que a expressdo maxima da vida é a morte
e que a morte é o retorno ao primordial, ao indiferenciado, ao essencial. Picasso ndo se
esquivou dessa compreensdo, pelo contrario, como sempre fez em sua vida, ndo impds
limites a seus impulsos e permitiu que eles transbordassem em suas telas.

Mas como lembra Garcia-Roza (1995), a pulséo de morte ndo se manifesta de modo
puro, isolado, ela sempre vem acoplada a pulsdo de vida e no caso de Picasso isso foi
extremamente verdadeiro. Nesse periodo final de sua producdo o impeto pela vida também
se manifestava com grande intensidade no artista e sua producdo ganha uma quantidade
enorme de itens, principalmente gravuras, aguas-fortes e desenhos, onde a sexualidade €
expressa de modo tdo direto que sua obra ganha contornos de pornografia. Como argumenta

Steinberg (2007):

Depois de 1971, ja com mais de noventa anos, qualquer pretensdo a nobreza, e
mesmo qualquer auto-confianga na sociabilidade se desfaz. A préatica do habitar

projetivamente de toda uma vida se volta para dentro e a profundidade dessa
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ultima invaséo, essa Ultima internalidade, excede em sua candidez sem censura
cada uma de suas facanhas anteriores em que habitara no ser alheio. O que
Picasso revela por fim é uma velhice ndo-consentida — até aqui ndo extinta
porque ainda sujeita a Eros, a Eros como motor primordial, a energia do desejo.
Se 0 velho excéntrico agora percebe esse desejo voltado para uma Unica direcéo,
e se a visdo do objetivo parece pouco decente, tant pis. Nesse limiar, o tempo da

galanteria e da auto-censura ja ndo existe ha muito. (Steinberg, 2007, p.31)

Assim vemos abundar na obra de Picasso essa manifestacdo de Eros como salienta
Steinberg (2007), mesclada a uma tentativa de retorno “para dentro”, onde identificamos a
marca de Thanatos, que culmina em uma explosdo de obras erdticas como a “série 347 de
aguas-fortes, na qual encontramos a releitura feita por Picasso da obra “Raphael ¢ Fornarina”

de Ingres (Figura 44), como podemos observar nas Figura 45, 46 e 47 (p. 148 e 149).
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Figura 44
Raphael e Fornarina (Ingres) - 1814 Raphael e Fornarina - 1968
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Figura 46 Figura 47
Raphael e Fornarina - 1968 Raphael e Fornarina - 1968

Mesmo préximo do fim de sua producdo, Picasso deixa transparecer em suas telas a
intensa manifestacdo da pulséo de vida que sente dentro de si e faz questdo de deixar claro
para os admiradores de sua obra que a arte, em especial a sua arte, possui essa marca

revolucionaria. Como o préprio Picasso disse, a arte nunca é casta.

Na tormenta que envolve Picasso por essa época, e para a qual encontra
expressdes tdo diversas, tdo inesperadas, ha obsessdo, uma obsessdo sexual,
talvez prévia, talvez até causa original...“A arte nunca ¢ casta, disse-me um dia
Picasso, deviam proibi-la aos ignorantes inocentes, ndo a por mais em contato
com quem ndo estiver suficientemente preparado para ela. Sim, a arte € perigosa.

Ou, se for casta, ja nao é arte”. (Vallentin, 1962, p.249).

Picasso sabia do impacto revolucionario de sua arte e sabia também do impacto que
causava nas pessoas ao seu redor o fato de um senhor com mais de 90 anos produzir obras
com contetdo semelhantes as produzidas por pré-adolescentes nas paredes de banheiros de
escola. Ele se divertia com isso, afinal, Picasso sempre gostou de chocar as pessoas e como

frisa Plazy (2010), mesmo com a idade avancgada ele ainda se interessava pelo espetaculo.
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Porém, nessas Ultimas obras de cunho sexual, Picasso transcende a simples expresséo
erotico/pornografica e, ao seu modo, demonstra uma profunda compreensdo nao apenas da
arte, mas da propria existéncia humana pois, assim como Freud, percebe que é na
sexualidade que se encontra o sentido para a vida e para a morte. E imbuido desse sentimento
que em novembro de 1971 ele pintou a obra “O abrago” (Figura 48), que contém muito dos
elementos até agora apresentados como marcas de uma manifestacdo pulsional agindo sobre
0 psiquismo do artista. Do mesmo modo, ndo é a toa que em 1972 poucos meses antes de
sua morte, ele desenhou uma série de desenhos a caneta de mulheres nuas, nas quais, a vagina

e 0 anus séo representados como um ponto de exclamacéo (!) (Figuras 49, 50 e 51), atitude

essa que Steinberg (2007), interpretou como uma ironia intencional do artista.

Figura 49
“Sem titulo” - 1972

i~ _/\\,‘_@_,/
Figura 50 Figura 51
“Sem titulo” - 1972 “Sem titulo” - 1972
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Estes desenhos, que Steinberg (2007, p.29) denominou como “terrivelmente
honestos”, demonstram a amplitude que a sexualidade (o principal representante de Eros),
tinha sobre Picasso e de como esta esteve presente em sua obra até o fim, mesmo mesclada
com a pulsdo de morte em uma massa primordial de desejos e satisfagdes indiferenciados
como podemos ver em “O abrago” (Figura 48, p.150). A manifestacdo da Pulséo de vida em
Picasso sempre foi intensa e, como dito anteriormente, € praticamente impossivel nao
encontrar marcas dessa manifestacdo em sua obra. Ndo apenas nas pinturas, mas em todas
as suas formas de expressdo artisticas as marcas da pulsdo de vida como a ligacéo, a

desconstrucéo e a reconstrugdo estdo presentes continuamente.

Um dia pego no selim e no guiador, junto-os, faco uma cabeca de touro. Muito
bem. Mas o0 que eu deveria ter feito logo em seguida: atirar fora a cabeca de
touro. Atird-lo para a rua, para a valeta, para qualquer parte, mas deité-la fora.
Viria entdo um trabalhador, apanha-la-ia e acharia que se poderia fazer desta
cabeca de touro um selim e um guiador. E fa-lo-ia... Teria sido maravilhoso, é o

dom da transformacgéo. (Walther, 2000, p.38).

Esta fala de Picasso demonstra bem como a pulséo de vida se manifestava dentro do
artista, sempre avido por fazer novas ligacdes, novas realizacdes, novas transformacoes. E
um exemplo claro da fungdo objetalizante descrita por Green (1998), agindo dentro de
Picasso, que sempre estava querendo criar, se ligar a novos objetos para descarregar sua
libido por meio da construcéo, quer sobre o vazio de uma tela, como na pintura, ou pela
continua transformac&o de coisas em objetos, como na escultura.

O selim e o guidom da bicicleta se transformam em objetos de desejo para o artista,

gue 0s une, cria uma obra e a transforma em objeto de desejo para cultura na forma de arte.
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Esse poderia ser o fim do ciclo de criacdo para qualquer artista, mas para Picasso,
transbordante da pulsdo de vida, o ideal seria dar continuidade ao movimento
“desobjetalizando” a obra de arte para recria-la em outra forma. Como disse, melhor ainda
seria se esse objeto de arte fosse em seguida desmanchado para se transformar, se objetificar
novamente em um selim e em um guidom de bicicleta e assim, se transformasse em um outro
objeto de desejo, agora de um trabalhador. Picasso por diversas vezes deu demonstragdo
desse movimento em sua obra, realizando continuas reformulacgdes de suas criagdes ao longo
do tempo, s6 ndo chegou ao extremo de refazé-las completamente (portanto destruindo-as
para reconstrui-las) devido ao alto grau de investimento narcisico que realiza em todas as
suas criagoes.

Assim, constatamos que é possivel compreender 0s movimentos realizados por Picasso
ao longo de sua producéo observando os reflexos que sua dindmica pulsional deixou em sua
obra, em uma espécie de “discurso pulsional” de Picasso. Garcia-Roza (1995) lembra que
Freud ao inaugurar o conceito de pulsdo, ndo pretendeu postular uma nova substancia
intermediaria entre 0 ‘res cogitans’ e a ‘res extensa’, mas sim, apontar para o fato da
existéncia de uma articulacdo entre o0 animico o somatico. Do mesmo modo, esse discurso
pulsional que identificamos na obra de Picasso, ndo pretende demostrar a “verdade” sobre
sua arte, mas sim realizar uma articulacdo entre elementos animicos e somaticos, entre o
artista e obra e entre a obra e a cultura, ndo para demonstrar uma realidade, mas sim para
descrevé-la, ou até poderiamos dizer para construi-la.

Para construir esse entendimento sobre a realidade a partir das pinturas, desenhos e
gravuras de Picasso, é importante nao se limitar unicamente ao universo circunscrito da obra.
Assim, é necessario ampliar nossa visao buscando uma compreensao sobre 0 mundo em que
elas foram realizadas, bem como, do modo que esse mundo influenciou e foi influenciado

por elas. Kris (1968), argumenta que é necessario ter uma compreensao da realidade na qual
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0 artista esté criando uma obra, do mesmo modo que no trabalho clinico os analistas tém por
método contextualizar do ambiente no qual o analisando vive, pois segundo Kris (1968), é
muito dificil compreender os movimentos do inconsciente do artista sem ter uma
compreensdo do mundo que o cerca. Por essa razdo, € conveniente que compreendamos um
pouco melhor quais as principais caracteristicas da época em que Picasso viveu, bem como,
das modificacbes que ocorreram nos padrdes de organizagdo psiquica predominantes na

sociedade nesse periodo.
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CAPITULO 3

FIGURA E FUNDO: PICASSO E A SOCIEDADE CONTEMPORANEA

A arte dos gregos, dos egipcios e dos
grandes pintores, que viveram noutras
épocas, ndo é uma arte do passado;
talvez esteja hoje mais viva do que
nunca. A arte ndo se desenvolveu a
partir de si propria, mas as ideias dos
homens mudam, e com elas a sua
forma de expresséo.

(Picasso)

Em seu estudo sobre psicanalise e arte Kris (1968), questiona porque em determinados
periodos historicos algumas manifestacfes artisticas, temas ou mesmo artistas se destacam
de maneira mais proeminente do que outros. Em outras palavras, ele questiona porque alguns
artistas sdo vistos como génios enquanto outros, mal atingem a mediocridade. Como uma
possivel resposta Kris (1968), argumenta que de maneira geral elementos sociais e historicos
modelam a fun¢édo da arte e como nenhuma arte € produzida no vazio, o artista opera dentro
de uma tradigdo especifica, bem como, dentro de uma determinada problematica mais ou
menos valorizada pela cultura naquele momento.

Chamando a atencdo para a contribuicdo que a psicanalise pode dar a esse
entendimento, Kris (1968) argumenta que a questdo da valorizagdo de um determinado estilo
de arte vai depender, pelo menos em parte, dos processos de descarga que tais estilos ou
obras possibilitam tanto no artista quanto no publico. Ou seja, ele argumenta que a
valorizagdo de determinado tipo de arte ou de artista estd diretamente relacionado a
identificacdo dos individuos com as obras produzidas. Nessa perspectiva, para Kris (1968),
dependendo da organizacdo psiquica predominante em uma determinada época ou
sociedade, obras que favorecam a descarga pulsional dos observadores (por meio da

sublimacdo), devido a sua configuracdo mais proxima da organizacdo psiquica
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predominante, tenderdo a ser mais valorizadas e, por conseguinte, seus autores seréo
considerados génios.

Corroborando esse entendimento, Read (1974, p. 160), argumenta que “uma grande
obra de arte, transcendendo todas as escolas e categorias, nasce somente quando 0s mais
amplos lugares comuns sdo impregnados da mais intensa paixao”. Ter os lugares comuns
completamente impregnados pela mais intensa paixdo € o mesmo que dizer que estes lugares
precisam estar completamente impregnados pelas mais intensas pulsbes, ou seja, o
investimento que torna uma obra grandiosa precisa vir tanto do artista quanto da sociedade
que a observa. 1sso explicaria porque determinadas obras de arte s sdo valorizadas apds um
lapso de tempo, quando a sociedade estd melhor preparada (ou podemos dizer, com 0
predominio de outra organizacao psiquica), para aquela forma de expresséo.

Muitas obras que sdo consideradas grandiosas e que s@o valorizadas hoje nao tiveram
0 mesmo impacto na época em que seus autores estavam vivos (talvez o exemplo mais
conhecido seja Van Gogh), pois a grandiosidade de uma obra se estabelece a partir de uma
relacdo entre o pintor a pintura e o expectador. Quando a pintura ndo corresponde as paixdes
do observador (da sociedade), quando ela ndo oferece condicbes para o investimento
pulsional do observador, nas palavras de Kris (1968), ela ndo se torna grandiosa, porém pode
se tornar se a sociedade mudar (se as paixdes/desejos mudarem), 0 que constantemente
acontece. Com base nisso, entendemos que Picasso se tornou um icone ainda vivo porque 0s
desejos da sociedade da época em que ele viveu foram diretamente de encontro com a pintura
carregada dos desejos do pintor.

Sem querer (ou talvez, este possa ser um grande exemplo das peripécias que o
inconsciente pode produzir), o Eu narcisista de Picasso fez com que ele reproduzisse em suas
telas os desejos que eram mais comuns as pessoas da sua época (e que se estendem até hoje),

ou seja, 0 desejo de se autovalorizar se colocando como o ser mais importante para 0 mundo.
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Os individuos com fortes tracos narcisicos que vemos na sociedade contemporanea,
ndo possuem mais o desejo de ser “apenas um elemento a mais que contribui para a
organizagdo do mundo” como eram nas sociedades anteriores mais voltadas para o
coletivismo. Ao invés disso, os individuos contemporaneos tém como algumas de suas
principais carateristicas o individualismo e o desejo de estar no lugar central de destaque e
importancia para o mundo. Picasso forneceu um modelo estético para a nova sociedade que
estava surgindo que favorecia a realizagdo de desejos dessa natureza, quando pintou, néo
grandes ideais, grandes personagens miticos, histéricos ou sociais, mas sim, a si mesmo e
sua vida cotidiana como elementos arquetipicos.

Nesse sentido, ndo € de se estranhar por exemplo, que os aleméaes nazistas, ou 0s russos
comunistas (grupos especificos com uma cultura predominantemente neurdtica bastante
especifica), tenham considerado a arte produzida por Picasso como um exemplo de arte
degenerada, ou depreciativamente como arte burguesa, como bem lembram Gilot e Lake
(1965) e Plazy (2010). Os nazistas consideravam as pinturas de Picasso como degeneragao
e 0s comunistas na melhor das hip6teses como uma arte menor, nao porque lhes faltasse
nocgdes de senso estético ou porque tinham pouca compreensdo de arte, mas sim porque nao
conseguiam reconhecer em uma arte marcada por padrdes narcisicos, um lugar onde
pudessem sublimar seus desejos neuréticos.

E nesse sentido também que consideramos que a obra de Picasso ganhou destaque
devido ao fato de sua producdo expressar uma natureza narcisica que correspondia aos
anseios de uma sociedade que vinha ampliando a quantidade de individuos com essa
configuracdo, culminando na atual sociedade contemporanea marcada pelo narcisismo como
salientam Birman (2006), Cardoso e Garcia (2010) e Kehl (2002). Consideramos que Picasso
se tornou um génio para as sociedades moderna e contemporanea porque sua obra fornecia

elementos para a identificagdo necessaria a descarga libidinal de individuos que aos poucos
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foram apresentando, com maior intensidade, padrdes de comportamento mais proximos do
narcisismo do que da neurose. Como lembra Kris (1968), em um contexto como esse o artista

pode surgir como uma espécie de guia para os individuos.

Assim o artista cujo talento € determinado, em parte, pela flexibilidade da
repressdo a que se refere Freud — aquele que beira a patologia e a supera pelo seu
trabalho — aparece como guia em certas épocas historicas e ndo em outras ... da
mesma forma que a estrutura de uma situacdo politica pode atrair certos tipos de
personalidade como agentes principais, a estrutura de uma situacéo artistica pode
trazer a superficie artistas cujas predisposicdes satisfazem as exigéncias da

época. (Kris, 1968, p.25).

Nessa mesma direcdo, Botton e Armstrong (2014), fazem referéncia que uma das
funcdes da arte é servir como guia, como se esta fosse uma espécie de instrumento que
identifica objetivos concretos de vida para 0s quais 0s homens se orientam. Parece que no
caso de Picasso foi exatamente isso que aconteceu. Sua obra eclodiu e foi extremamente
valorizada porque foi produzida em uma época onde o modo de funcionamento narcisico de
sociedade estava comegando a se manifestar com maior intensidade. Desse modo, o proprio
Picasso identificado com sua obra atou como um guia para sua época contribuindo para as
bases para uma nova estética que estava em formacao na sociedade e que se perpetua até o0s
dias de hoje, ou seja, uma estética baseada no Eu, uma estética narcisica.

O que aconteceu com “fenomeno Picasso” foi uma espécie de processo de
retroalimentacdo. Sua obra s6 poderia ter surgido com o tom de genialidade que teve, a partir
do século XX, pois foi nesse periodo em que a sociedade como um todo, comegou a

apresentar mais tracos de organizagao narcisica (devido ao aumento de individuos com essas

157



caracteristicas), e assim as pessoas puderam realizar a identificacdo necessaria e valorizar o
que ele criava. Entretanto, para compreender como esse processo de retroalimentacédo
ocorreu € necessario compreender um pouco melhor porque consideramos que a sociedade

contemporanea se estrutura a partir de um modo de organizag&o psiquica narcisica.

1. Caracteristicas narcisicas da sociedade contemporanea

Um fendmeno cultural especifico tem chamado a atencdo dos pesquisadores em
Psicandlise e em Psicologia Clinica nesse comeco do século XXI, a saber, o fato de que cada
vez mais nossa sociedade tem se tornado uma sociedade narcisica, como argumentam
Birman (2006), Cardoso e Garcia (2010) e Kehl (2002). A sociedade contemporanea, ou
seja, a sociedade formada a partir da segunda metade do século XX, no periodo denominado
como po6s-moderno, tornou-se uma sociedade do espetaculo. O ver e o ser visto, 0 parecer
ser, 0 parecer ter, o desejar ser, o desejar ter tornaram-se um ideal de vida. Um padréo de
existéncia que cada vez mais ganha contornos bem definidos caracterizando-se como um
padrdo narcisico de sociedade, como destacam Green (1988), Kehl (2002).

Para compreender por gque isso acontece, partimos do entendimento de que do mesmo
modo como um individuo estrutura um padrdo de organizacdo psiquico a partir das defesas
que realiza perante as relacdes que mantém com as pessoas que exercem simbolicamente as
funcdes materna e paterna no ndcleo familiar, uma sociedade também se estrutura em torno
de um padrdo psiquico predominante de seus individuos que sera formado por defesas contra
relacOes idénticas, porém ndo com individuos, mas com institui¢oes e valores culturais.

E com esse entendimento que Cardoso e Garcia (2010), argumentam gue o0 narcisismo
exacerbado da sociedade pds-moderna possui como uma de suas bases o declinio do poder
dos sustentaculos institucionais simboélicos da cultura. Para Cardoso e Garcia (2010), estando
os simbolos culturais de uma sociedade esvaziados de um poder centralizador, 0s mesmos
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sdo incapazes de se apresentarem como objetos de identificacdo libidinal para o individuo,
0 que faz, como no caso da sociedade pés-moderna, com que a libido de cada individuo ndo
seja projetada para o exterior (para os simbolos culturais tradicionais, ou seja, as instituicdes
sociais), mas que seja reinvestida sobre o préprio Eu fazendo eclodir uma sociedade
tipologicamente caracterizada como narcisica.

Observando a histdria da humanidade constatamos que a condi¢do humana sempre foi
um fator gerador de angustias para 0 homem. A razao que tantas vezes € mencionada como
o0 grande elemento caracterizador do ser humano néo trouxe, para esse mesmo homem, desde
a Grécia classica, a tranquilidade tdo desejada. Se por um lado a razéo trouxe a possibilidade
de uma consciéncia capaz de olhar para si e para mundo, bem como, formular conceitos e
teses sobre 0s mesmos, trouxe também a inquietacdo existencial da impossibilidade de
responder a questdes por ela mesma formulada e assim, por milénios a humanidade se
angustia com questdes classicas como: qual o nosso lugar no universo? Qual o sentido da
nossa existéncia?

Apesar da impossibilidade de fornecer respostas definitivas a essas questdes, 0s
diversos ramos do saber humano, continuam buscando no minimo fornecer respostas
parciais que possam reduzir a angustia por elas suscitadas. Nessa direcdo é possivel
encontrar autores como Paglia (1992), que afirma que uma das principais caracteristicas do
ser humano, ndo é o fato dele possuir a razdo, mais sim, o fato de que ele se constitui como
0 ponto crucial no qual ocorre uma disputa feroz entre duas forcas terriveis e antagonicas, a
natureza e a cultura.

A ideia central de Paglia (1992), é de que existe um conflito continuo entre os desejos
oriundos da natureza e as exigéncias organizadoras da cultura, numa tentativa de supremacia
de uma em detrimento da outra. Para ela, este conflito vem se manifestando a milénios, sendo

que o local onde melhor podemos observar tal disputa e, consequentemente, o dominio de
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uma sobre a outra, € no campo das artes. Assim, de acordo com Paglia (1992), observando
as manifestagdes artisticas produzidas pela humanidade desde o periodo pré-histérico, seria
possivel constatar momentos em que 0 homem cedeu mais aos impulsos da natureza,
momentos esses, intercalados com periodos em que 0 homem abriu médo desses impulsos
para atender as exigéncias da cultura.

Essa visdo interessantemente colocada no campo das artes, certamente ndo é nova, e a
ideia de um conflito continuo entre desejos naturais e valores culturais é encontrada
praticamente perpassando toda a obra psicanalitica escrita por Freud, um exemplo disso esta
em Totem e Tabu. Nessa obra, Freud (1913/1996), ao apresentar o Mito da “Horda Primitiva”
deixa claro que para se tornar humano, o humanoide primitivo teve que aceitar as regras de
um grupo e se submeter as exigéncias da cultura devido a seguranca que o grupo podia lhe
proporcionar. Porém, Freud também demonstra que a seguranca oferecida pela cultura ndo
é suficiente para evitar o desejo de realizar os impulsos mais primitivos oriundos da nossa
base bioldgica (natureza). Tal situacdo &, em Gltima analise, o centro dos conflitos psiquicos
estudados por Freud que, de acordo com o contexto em que ocorrem, dao surgimento a
configuracBes psiquicas especificas como, por exemplo, as neuroses, fendmeno
intensamente encontrado no cotidiano da sociedade em que Freud viveu.

Como demonstram Birman (2006) e Cardoso e Garcia (2010) diferentes contextos
historicos e sociais (ou estruturas de sociedade) irdo exercer exigéncias culturais especificas
sobre as pessoas que irdo responder a essas exigéncias com determinados padrdes de
comportamento, ou podemos dizer, com a configuragcdo predominante de um determinado
modo de organizagdo psiquica. Freud (1913/1996), também fala isso quando se refere ao
fato de que o homem primitivo apresenta uma forma de pensar muito atrelada ao

“pensamento magico infantil” com caracteristicas proximas da psicOse.
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Nessa perspectiva, vemos que os sistemas simbdlicos especificos de uma cultura “se
relacionam” com os individuos que se desenvolvem nessa cultura. Em outras palavras, as
criangas que nascem numa determinada sociedade se depararam com valores culturais
projetados em simbolos especificos que fazem exigéncias, para as quais, 0 psiquismo da
crianca em formacdo desenvolve padrdes de defesa que favorecem o reforco ou o
enfraquecimento de determinados padrdes de organizacdo psiquica surgidos a partir da
dindmica intrafamiliar. Quando um desses padrdes de organizagdo psiquica “surge”
repetidamente em um coletivo, em um espaco de tempo delimitado, tal padrdo pode ser
definido como uma tipologia psiquica especifica dessa sociedade.

Esse entendimento é encontrado em trabalhos de autores classicos como Reich (1980),
(1982), mas também na literatura contemporanea, por exemplo, com Cardoso e Garcia
(2010), quando estes discutem como a sociedade atual, considerada a sociedade do
espetaculo, visual e sem tempo, tem se configurado como uma sociedade narcisista. Assim,
como afirmam Cardoso e Garcia (2010, p. 67) “O esvaziamento das instituigdes e o declinio
dos valores objetivos que nortearam outras épocas da sociedade ocidental vem produzindo
apatia difusa que claramente se diferencia da infelicidade metafisica, do niilismo tragico ou
mesmo da alienacao”.

Tendo isso como principio, pode-se inferir que dependendo da estrutura da civilizacdo
e das exigéncias de cada cultura, teremos configuracdes psiquicas especificas em lugares e
tempos diferentes. Tomando a civilizacdo europeia ocidental como exemplo, (bem como o
mundo ocidental influenciado por esse continente) podemos identificar que o periodo
conhecido como “periodo moderno”, teve uma estruturagdo politica, econémica, social,
moral, etc., muito bem delimitada. Foi o periodo marcado pela mercantilizagdo,
industrializagdo, fortalecimento da familia nuclear e da vida privada, como destacam Birman

(2006) e Lazzarini (2006).
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O periodo moderno, que se estendeu do Século XVII até meados do Século XX se
caracterizou, sobretudo, pelo dominio da razdo. Apesar de terem ocorrido varios eventos
durante esse periodo no campo econdmico e social que foram fundamentais para caracteriza-
lo, foi 0 avango do pensamento racional simbolizado pelo triunfo do conhecimento cientifico
sobre os demais tipos de conhecimento a principal marca dessa época, pois foi com base no
discurso cientifico que todas as outras mudangas foram legitimadas. Com o advento desse
novo modo de saber, 0 homem moderno passou a centralizar suas relagdes de vida em torno
de um simbolo cultural muito forte: o conhecimento produzido racionalmente por ele
préprio, ou seja, a Ciéncia.

Tal configuracéo, incluindo aqui, o fortalecimento da instituigdo familiar nuclear, bem
como, da vida privada sobre a vida comunitaria, acabou levando a uma gradativa valorizagdo
do Eu que aos poucos levou a uma exacerbacdo do Eu (que é o que vemos no periodo pos-
moderno). Sendo assim, a estrutura da sociedade moderna que privilegiou as demandas
culturais como a busca pela ordem, classificacéo, catalogagéo, purificacdo e universalizagao
fez surgir, de acordo com Lazzarini (2006), um periodo histérico centrado na razdo, que
pode ser entendido em termos de metapsicologia como o periodo de supremacia do “Eu”
sobre 0 “Isso”, o periodo da supremacia das exigéncias culturais sobre os impulsos naturais.

Apesar de concordarmos com a constatacdo de Lazzarini (2006), observamos que a
partir das configuracdes que as institui¢cdes sociais assumiram durante o periodo moderno, o
que num primeiro momento pode ter sido compreendido como uma supremacia do “Eu”
sobre 0 “Isso” aos poucos foi se modificando para uma supremacia do “Super Eu” sobre o
“Eu” e o “Isso”, devido ao aumento das exigéncias culturais legitimadas pelo discurso
cientifico.

Como lembram Prigogine e Stengers (1991) e Souza-Santos (2015), a Ciéncia passou

a se configurar como o “mito moderno” capaz de fornecer respostas a todas as perguntas,
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produzindo todas as verdades, introduzindo limites rigidos e interditando outras formas de
saber e isso se refletiu diretamente no modo de funcionamento e nas configuragdes de todas
as instituicdes sociais. Tal fato, na verdade, ndo representa nenhuma surpresa para uma
compreensdo psicanalitica sobre os processos civilizatdrios, o discurso cientifico moderno
apenas substituiu o discurso religioso medieval como lembram Silva e Viana (2015),
metaforicamente, pode ser entendido como o dominio e controle de um Pai tiranico (as
instituicdes sociais legitimadas pela racionalidade cientifica), sobre todos os seus filhos
(individuos componentes da sociedade), em um movimento muito semelhante ao mito da
horda primitiva descrito por Freud (1913/1996) e (1930/1996).

Outro ponto interessante a ser destacado, € que o dominio cultural tipico do periodo
moderno influenciou, além de tudo, maiores repressdes daquilo que existe de mais intenso e
primitivo na natureza, ou seja, a sexualidade. O excesso de controle exercido pelas
instituicOes sociais aliado ao controle dos corpos por meio da repressédo da sexualidade,
favoreceu a estruturacdo de uma sociedade com uma organizacdo psiquica baseada na
Neurose. Como nos lembra Lazzarini (2006 pg. 52), “Freud acreditava que a cultura em sua
época exercia uma influéncia prejudicial sobre o individuo pela repressdo nociva da vida
sexual, levando os individuos a sofrerem de distdrbios neuroticos. Isso geraria, segundo ele,
como consequéncia, a neurotizacao crescente da populagdo”.

Com as repressdes ampliando gradativamente, apresentando fortes restricGes impostas
por padrbes culturais cada vez mais rigidos, marcados pela supervaloriza¢do de simbolos
sociais e culturais (o que pode ser facilmente observado pelo crescimento dos movimentos
totalitarios que surgiram na primeira metade do século XX), ocorreu uma reagdo por parte
dos individuos (inconscientemente impulsionados pelos desejos reprimidos) contra essas
repressodes, culminando num rompimento com esses padrfes e no surgimento de um novo

periodo chamado p6s-moderno.
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Embora ndo haja um consenso sobre em qual momento preciso da Histdria se inicia o
periodo pds-moderno, a maioria dos autores concorda que as principais manifestacGes que
marcam esse periodo (e que chegam até a atualidade) estdo registradas a partir da segunda
metade do século XX. Pelo menos no campo das artes, esse é entendido como o ponto de
passagem da arte moderna para a arte pdés-moderna (ou contemporanea), como argumenta

Guimon (2016).

De uma forma arbitraria sd3o considerados como “Arte Contemporanea” os
trabalhos realizados desde 1945, apds a Segunda Guerra Mundial, até os dias de
hoje. ... Os artistas j& ndo representavam o mundo ou a natureza em torno deles,
mas representavam uma emogado, uma experiéncia, uma ideia. A arte se situou
fora do juizo estético (j& ndo se falava em "Belas Artes", mas sim, em "artes
plasticas"), podia ser algo feio ou chocante que se converteu especialmente em
uma aventura virtual, que podia consistir em uma simples ideia. (Guimon, 2016,

p.252). (Traducdo livre).

Ao contrario do periodo moderno, no qual as principais caracteristicas eram a forte
organizacao social com estruturas solidas e bem delimitadas, o periodo p6s-moderno vem se
caracterizando justamente pelo inverso, ou seja, pela fluidez, falta de delimitagdes claras e a
diluicdo do poder antes centralizado em sdlidas instituicbes sociais, como argumentam
Bauman (2001) e Harvey (1996). Também € nessa perspectiva que Lipovetsky e Baudrillard
citados por Birman (2006), configuram a p6s-modernidade com um aspecto sombrio e
negativo, caracterizando-a como o império do vazio e do efémero.

Dessa maneira, de acordo com Birman (2006) e Harvey (1996), o periodo pds-

moderno surge como uma reacao critica ao periodo moderno. Critica essa, que ganhou corpo
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pela negacgdo dos padrdes sociais e das instituicbes do periodo anterior, mas que, a0 mesmo
tempo, ndo colocou novos objetos de identificagdo no lugar daqueles que foram rejeitados
(como ocorreu na passagem do periodo medieval para 0 moderno quando o poder da Ciéncia
sobrepujopu o poder religioso), o que langcou 0 homem pds-moderno no universo do vazio e

2 6 b 1Y

do desamparo, no qual palavras como “incerteza”, “resto”,

2 ¢

risco”, “falta”, “narcisismo”
aparecem como a melhor forma de representacdo dos sentimentos desse homem.

Porém, no tocante ao fenémeno especifico do narcisismo, podemos nos perguntar por
que essa forma de organizacdo psiquica surgiu justamente nesse periodo e porque vem se
ampliando na sociedade poés-moderna. Para entender como esse processo ocorreu, €
necessario que entendemos um pouco mais sobre como o ocorre 0 processo de socializagao
e transmissdo simbdlica entre geragdes.

No desenvolvimento de uma sociedade ocorre a transmissdo de simbolos e valores
culturais de uma geracédo para outra. Esse fato pode ser percebido ja em Freud (1914/2006),
quando este descreve a atitude dos pais que projetam sua libido sobre a crianca, estando essa
acdo na base do desenvolvimento do narcisismo primario. Tal relacdo entre geracgdes,
modulada por uma espécie de “pacto narcisista” como argumenta Monti (2008), pode ser
entendida como a génese mais basica do processo de socializacdo, devido a transmissao de
elementos simbdlicos.

Entretanto, ao se referir sobre o processo de socializacdo entre geracGes, Nicolaci-da-
Costa (1985) faz referéncia ao fato de que em todo processo socializatério existe, pelo menos
em potencial, a possibilidade de ocorrer uma descontinuidade dos sistemas simbdlicos que
sdo internalizados pelo sujeito. Tal descontinuidade, de acordo com a autora, apresenta
intensidade menor em sociedades consideradas menos complexas, que contam ainda com
rituais bem estruturados e outros mecanismos de integracdo e transmissao simbolica entre as

geracoes.
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Porém, em sociedades complexas, como as sociedades industriais, nas quais existe um
elevado grau de diviséo do trabalho, de distribui¢cdo do conhecimento social, bem como, um
enfraquecimento do poder integrador das relages de parentesco, essa transmissdo de
sistemas simbolicos fica prejudicada, o que pode dificultar a perpetuacdo dos valores de
geragBes anteriores pelas geracBes mais atuais. Um exemplo dessa situacdo é o que
encontramos hoje na sociedade p6s-moderna, na qual, a dificuldade na perpetuacdo dos
sistemas simbdlicos oriundos da sociedade moderna (devido ao enfraquecimento, dilui¢do
ou modificacdo das instituicGes sociais como a familia, por exemplo), lan¢a os individuos
em um vazio, favorecendo o surgimento de estruturas narcisicas em casos limites como
descrevem os trabalhos de Birman (2006), Kehl (2002) e Roudinesco (2000).

Em consonancia com esse entendimento, mas partindo de uma perspectiva lacaniana
Santos e Ghazzi (2012), defendem que o processo de transmissdo psiquica entre geracdes
ocorre ndo apenas por meio de processos conscientes, mas, sobretudo, por meio de processos
inconscientes, entendendo o inconsciente estruturado como linguagem. Dessa forma, é na
linguagem, no campo simbdlico, onde fundamentalmente ocorre o processo de transmissao
psiquica, sendo esse processo, portanto, entendido como uma incorporagdo inconsciente por
meio de significantes culturais de elementos simbélicos passados de uma geracao a outra.

Toda familia, e assim, toda sociedade, possui significantes adquiridos por meio de uma
ordenacdo simbdlica cujos significados especificos serdo associados, pelo individuo, de
acordo com suas vivéncias em relacdo a esses significantes. Desse modo, um significante
gue uma crianga recebe de seus pais ndo tera, necessariamente para ela, 0 mesmo significado
que teve para eles.

Essa significacdo ira depender das relagdes que o individuo estabelece durante sua vida
com os significantes que recebe e, dependendo de como s&o estabelecidas tais relagdes, o

significado de um simbolo pode ser preservado, fortificado, enfraquecido ou totalmente
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esvaziado. Como afirma Dor (2003) citado por Santos e Ghazzi (2012, p.637), “recebemos
determinado significante (podemos pensar em algo transmitido pela familia), mas, a partir
do que dele decodificamos, alteramos a utilizacdo anterior do signo linguistico (a sua
significacdo) ficando o significante e a sua significacdo, dependentes da livre escolha do
sujeito”. Escolha essa, que ocorrera de modo inconsciente.

Nesse sentido, a configuracdo psiquica de um individuo vai perpassar pelo tipo de
relagdo que ele vai estabelecer com o universo simbolico da sua cultura, ou nas palavras de
Santos ¢ Ghazzi (2012, p.640) “O sujeito vai construir suas significacdes a partir de uma
rede simbolica anterior e exterior a ele”. Assim, se o individuo recebe da sua estrutura
familiar/social simbolos fortes, compactos, macicos, tendera a estruturar seu psiquismo em
torno dessas caracteristicas simbolicas. Entretanto, se receber da familia/sociedade simbolos
esvaziados de poder, esmaecidos, dubios, tenderéd a estabelecer um outro tipo de relagéo,
talvez ndo buscando a identificacdo ou submissédo a esses simbolos (como é tipico do padréo
neurdtico), mas sim, realizando uma evitagcdo (0 que é mais caracteristico da organizacao
narcisica), devido a sensacdo de privacao vinda do exterior ja que 0s simbolos ndo fornecem
uma sensacao de seguranga/opressao.

Também corroborando com as argumentacdes de Nicolaci-da-Costa (1985) e Santos e
Ghazzi (2012, p.640), em um trabalho sobre narcisismo Green (1998), refere que em
psicanalise, muito se fala sobre a questdo do Pai morto totémico e a relacdo desse Pai com a
formacdo do Super Eu e com a castracdo, consideradas como elementos béasicos para o
surgimento da civilizagdo. Porém, argumenta Green (1998), pouco se fala sobre a figura da
“Mie morta”, que segundo ele realiza uma castragdo anterior ao Edipo, pela privagio do
seio. Nessa perspectiva, para Green, a privacdo do objeto (no caso o seio), por uma mée que
ndo se faz presente estaria na base das configuracfes narcisicas, pois como a crianga nao

encontra um objeto externo para investir a libido, ou seria frustrada por um objeto
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insuficiente, a crianca retorna a libido de volta para o Eu, realizando uma espécie de processo
de luto.

Com esta argumentacédo Green (1998), acabou colocando ontologicamente a figura da
Mae morta no mesmo patamar do Pai morto totémico (ou seja, um elemento mitico cultural
que influi na forma de integragdo psiquica do individuo), sendo que ambos se fazem
presentes na vida do sujeito por meio daqueles ocupam o lugar da Figura Paterna e Figura
Materna no ndcleo familiar. Aliado a isso, e ainda corroborando esse pensamento, Cardoso
e Garcia (2010, p. 68) argumentam que “o individuo contemporaneo vem se constituindo em
um contexto em que a lei moral e a tradigdo se tornaram frageis enquanto indicadores da
maneira de como melhor proceder, tanto na esfera publica quanto na privada”.

Assim sendo, na unidade familiar encontramos na atualidade individuos assumindo o
lugar da figura do Pai e da Mae de modo enfraquecido, ou poderiamos dizer “quase mortos”
de acordo com a argumentacdo feita por Green (1998). Dentro dessa configuracdo
sociocultural, podemos especular que uma crianga que nasga nesse ambiente terd maiores
dificuldades em encontrar opgdes (ao longo do seu desenvolvimento), de identificacdo social
onde possa projetar sua libido e acabara por volta-la para si propria, favorecendo o
surgimento de um padréo de psiquismo narcisico, ou como diria Calligaris (1996, p.36): “tal
configuracdo social/familiar faz surgir um grupo social mais interessado nos valores reais do
que nos valores simbolicos”.

O que é verdade para o microuniverso da unidade familiar, também €é verdade para o
macrouniverso da sociedade, a libido de todos os individuos ndo estd mais sendo investida
nas instituicbes sociais na mesma propor¢do que ocorreu em geragOes anteriores,
configurando o que Nicolaci-da-Costa (1985) denominou como ‘“descontinuidade

socializatoria”. Dessa forma, 0 que vem ocorrendo desde o inicio do periodo pds-moderno é
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que os individuos ndo conseguem realizar (ou realizam parcialmente), a internalizacéo plena
dos sistemas simbolicos da sociedade.

Esse fendmeno também é destacado por Wanderley (1999), que argumenta que a
esséncia dessa atitude reside no embotamento do poder de discriminagdo, que nao significa
uma incapacidade de discriminar, mas sim, um estado de &nimo em que o valor atribuido as
coisas e as pessoas fica nivelado. Podemos entender entdo, que essa dificuldade em
internalizar os sistemas simbolicos seja decorrente da dificuldade dos sujeitos em fixarem
suas libidos nesses simbolos culturais externos (valores morais, patria, familia, trabalho, etc),
ja que esses simbolos culturais estdo esvaziados de poder.

Tal situacdo acaba fazendo com que os individuos da sociedade (pais, por exemplo, no
nacleo familiar), se tornem inseguros, temerarios, sem saber ao certo como agir. Assim,
como afirma Fuks (2011), serdo adultos que apresentarédo falhas na capacidade de reconhecer
as necessidades da crianga, colocando-se como figuras idealizadas distantes, dificultando
que se apresentem como objetos de identificacdo. Em outras palavras, 0 esvaziamento de
poder dos simbolos culturais acaba esvaziando de poder também dos simbolos internos do
nacleo familiar (figura paterna e materna) fazendo surgir as configuragdes narcisicas. O mais
interessante dessa configuracdo é que esta parece estar se estabelecendo na forma de um
circuito fechado autofagico, como lembra Lasch (1983, p.76): “As condigdes socials
predominantes tendem (...) a fazer aflorar os tragos narcisistas presentes em varios graus, em
todos nés. Estas condi¢cdes também transformam a familia, que por sua vez modela a
estrutura subjacente da personalidade”.

Além disso, como o individuo ndo encontra na sociedade simbolos onde fixar sua
libido, ou como diria Nogueira (1999), ndo encontra um “ideal para o Eu”, a libido, que ndo
encontra onde se fixar retorna para o individuo. Porém, como em muitos casos, além de

haver falhas na constru¢ao do “ideal do Eu”, também existem falhas significativas no “Eu
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ideal” (construido pelo investimento libidinal dos pais), so resta ao individuo reinvestir sua
libido no “Eu que um dia foi” ou no “Eu que gostaria de ser” referenciados por Freud
(1914/2006), ampliando assim a gama de possibilidades de modos de funcionamento
narcisicos do psiquismo. Portanto, constatamos que com um numero cada vez maior de
individuos apresentando configura¢es narcisicas surgindo nos nucleos das familias pos-
modernas, o grau de narcisismo da propria sociedade aumenta, podendo-se afirmar que surge
uma tipologia caracteristica na contemporaneidade, ou seja, surge praticamente uma
sociedade narcisica.

O que é interessante notar neste contexto é que muitas das caracteristicas narcisicas da
sociedade pds-moderna também sdo encontradas nas obras de Picasso, como vimos nos
capitulos anteriores. 1sso nos faz constatar que a producéo artistica de Picasso serviu para
contribuir no avango do processo socializatdrio, porém promovendo uma descontinuidade
dos sistemas simbdlicos, nos mesmos moldes descritos por Nicolaci-da-Costa (1985). Além
disso, contatamos também que a obra de Picasso forneceu um modelo ideal para que os
individuos da sociedade pds-moderna pudessem sublimar suas pulsdes, visto que a arte que
agora se apresentava possuia caracteristicas mais préoximas com o novo modelo de sociedade
que surgia, favorecendo os processos de identificacao.

Nesse sentido, a arte de Picasso serviu como um guia para um novo modo de ver o
mundo que estava surgindo, cumprindo assim uma das principais funcdes da arte descritas
por Botton e Armstrong (2014), que é o de se colocar como um modelo a ser seguido. Assim,
constatamos que com sua arte, Picasso contribuiu na construcéo da organizacao psicologica
dos individuos da nova sociedade p6s-moderna ajudando a fornecer as bases para a estética

contemporanea onde a satisfacdo dos desejos e a valorizagdo do Eu ganham destaque.

170



2. Picasso e a estética contemporanea

Uma das principais carateristicas da pintura de Picasso € a sua tentativa de romper com
0 passado, com a pintura vinda do realismo e do impressionismo e de criar uma nova forma
de ver o mundo como lembram Read (1974) e Ehrenzweig (1977). O que se observa é que
Picasso tinha desejos, os quais tinha necessidade de expressar (realizar) e que a pintura (ou
poderiamos dizer a cultura de época em que iniciou seus trabalhos), ndo lhe fornecia meios
suficientemente adequados para realizar essa expresséo.

Em resumo, entendemos que Picasso foi tdo pressionado internamente devido a
intensa manifestacdo da Eros sobre seu psiquismo, que ndo Ihe restou outra opgdo a ndo ser
criar uma nova forma de pintar, de ver, de expressar, se transformando assim num dos
arautos de uma nova cultura que também pressionava para vir a tona, uma cultura pos-
moderna que estava ansiosa para encontrar um veiculo a partir do qual pudesse se expressar.
Observamos assim, que essa via de mdo dupla entre influenciar e ser influenciado pela
cultura que estava a sua volta era uma constante na vida de Picasso, e suas obras que no
inicio eram vistas como revolucionarias, com o passar do tempo e a partir de novas criacoes
do artista, passaram a ser a base de uma nova linguagem aceita e considerada ideal para

expressar 0s novos tempos.

A referéncia a expectativa do observador educado pela tradicdo artistica é
acompanhada de uma evolucdo da propria linguagem formal. Auto-citacfes
transformam-se assim no decorrer do tempo em citagdes da Historia da Arte,
uma evolucdo, que se torna autoctone com o aumentar da celebridade. A partir
de um certo ponto, o potencial provocativo de uma certa obra é anulado. O
cubismo, de inicio o afronto pictdrico por exceléncia, passa, gracas a Picasso, a

fazer parte do repertorio do classico. (Walther, 2000, p.58)
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Essa citacdo de Walther (2000), exemplifica como as marcas narcisicas que
encontramos nas obras de Picasso, que de inicio foram consideradas uma afronta pictorica,
aos poucos ganharam espaco e se transformaram na prépria marca da contemporaneidade,
visto que o proprio periodo p6s-moderno é fortemente identificado com o narcisismo, como
vimos anteriormente. Por exemplo, a maioria dos quadros de Picasso ndo possui uma
representacdo de fundo, ndo é comum encontrar uma composi¢do entre figura e fundo,
sobretudo pela auséncia proposital da profundidade.

Mesmo quando ha um fundo como, por exemplo, nos quadros “Camponeses
dormindo” (Figura 17 p.115), “Banhista sentada” (Figura 27 p.129) ou “Banhista com bola
na praia” (Figura 29 p.129), ele é pobre e sem muitos detalhes. A maioria dos quadros €
chapada, enfatizando sé a figura central, o objeto de desejo, aquilo que interessa em si ao
pintor com pouca énfase ao contexto em que ele esta incluido. Em ultima anéalise, para
Picasso 0 que interessa é a propria projecdo de seu objeto de desejo, e de certa forma, dele
préprio, do seu Eu completamente investido de libido na tela.

Picasso pintava a si préprio, seu foco sempre foi seus desejos e anseios pessoais. Muito
dificilmente pintava algo idealizado, ou que ndo envolvesse algum elemento préximo dele,
ou de um interesse pessoal. Mesmo Guernica, podemos conjecturar, nasceu devido a sua
profunda aversdo a Franco. Consequentemente, a caracteristica pessoal das producfes de
Picasso € inegavel, de tal modo, que podemos afirmar que dele surge uma estética com
caracteristicas muito mais narcisicas do que a estética que existia até entdo. Como lembra

Lord (1998), Picasso ndo tinha nenhum pudor em fazer uma producdo com essa natureza:

Picasso era certamente um apaixonado nessas esperancas, anseios, desejos, e
constantemente fazia autorretratos, ndo sé especificos, mas também simbolicos,

como uma figura ornamentada em sua propria mitologia e, de fato, seus modelos
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eram sempre suas amantes, unindo no prazer — ou no desespero — pessoal uma

aspiracdo espiritual e fisica para desafiar a mortalidade. (Lord, 1998, p.100)

Essa estética de Picasso, fortemente marcada pela realizagdo dos desejos pessoais,
acabou influenciando toda uma geracdo de pintores posteriores a ele, principalmente pela
identificacdo estética inconsciente destes com sua obra. Mendes (2000), argumenta que a
identificacdo € um conceito amplamente trabalhado por Freud e, partindo desse
entendimento, ela cria o conceito de identificacdo estética, o qual, faz referéncia a sua
proximidade com outros tipos de identificacdo descritos por Freud. Segundo a autora, existe
uma proximidade entre o conceito de identificacdo estética com o conceito de identificacdo
paterna desenvolvido por Freud, responsavel pela instauracdo dos ideais. Nessa perspectiva
a identificacdo estética, favoreceria a um individuo ja adulto a instaurar ideais a serem
perseguidos, semelhante ao que foi preconizado por Botton e Armstrong (2014).

Ao analisar os escritos de Freud sobre os chistes, Mendes (2000), argumenta que de
acordo com Freud no chiste o riso s6 é possivel porque ocorre uma conformidade psiquica,
uma espécie de identificacdo do ouvinte com o enredo que Ihe é apresentado. Dessa maneira,
no chiste a identificacdo ndo ocorre entre quem esta ouvindo e quem esta contando o chiste,
mas sim entre quem ouve e o contedo que lhe é narrado, ou seja, 0 proprio chiste. Para a
autora 0 mesmo ocorre em relacdo a obra de arte. Para que ocorra o prazer do riso no caso
do chiste ou da fruigdo estética no caso da arte, é necessario que exista uma conformidade
psiquica entre qguem ouve ou vé com o contetido que Ihe € apresentado.

N&o é necessario conhecer o autor da obra para obter o prazer, basta ter contato com a
obra e, em havendo uma conformidade psiquica, a identificacdo estética esta assegurada.
Como exemplo disso Mendes (2000), cita o préprio Freud e seu dramatico encontro com a

estatua de Moises, sendo que Freud ndo teve a necessidade de ter contato direto com
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Michelangelo para obter prazer advindo da identificacdo estética que teve com a estatua,
bastou que ele estivesse em conformidade psiquica com os elementos que a estatua evocava

e com isso o prazer da contemplacéo foi garantido.

Voltando-nos ao tema da simpatia, Freud, em 1921 no texto ‘Psicologia de grupo
e analise do ego”, ird dizer que “a simpatia s6 surge da identificagdo” (p.135).
Se formos buscar na etimologia da palavra, veremos que ela é composta pelo
prefixo grego ‘sim’ indicativo de simultaneidade, e pelo radical “patia’, do grego
‘pathos’: paixdo, mais uma vez levando-nos a questdo de um estado de
conformidade psiquica entre dois na identificacdo. Desta forma temos, entdo, um
primeiro principio, parte de nosso pensamento sobre identificagdo estética: a

necessidade de um certo estado de conformidade psiquica. (Mendes, 2000, p.48).

Acreditamos que uma situacdo semelhante aconteceu no caso de Picasso, s6 que em
uma escala maior. Uma quantidade cada vez maior de pessoas com 0 sentimento narcisico
aflorado (devido a nova configuracdo de sociedade que estava surgindo), ao entrarem em
contato com os quadros de Picasso apresentavam (e ainda apresentam), uma identificagdo
estética com as obras.

Com a sensacdo de prazer advinda da contemplacdo sendo percebida no corpo e no
psiquismo das pessoas, estas comecaram a valorizar 0 novo padrdo estético que lhes era
apresentado como sendo o ideal. Desse modo, a contemplagéo de imagens com forte carga
narcisica, favoreceu a realizacdo do processo de satisfagdo sublimatéria das pulsdes de
individuos que também apresentavam um modo de organizagdo narcisico, facilitando assim

0 proprio processo de obtencdo de prazer. Como lembra Hanns (1999):
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Por isso, o processo de “ativa¢ao” de vorstellung (imagem/representacao) pre-
ativadas pode ocorrer tanto pelo envio espontdneo de estimulos da fonte
pulsional em direcdo a psique, onde entdo se ativam as imagens e os afetos, como
pelo caminho inverso. Se a pulsdo estiver ligada a representagdo, a mera visdo
de uma imagem de origem externa que seja relacionada a esta representacao
interna pode fazer aflorar a energia pulsional correspondente. Assim, por
exemplo, tanto a fome pode evocar a imagem na memoria de um prato apreciado
(que funcionard como representante da pulsdo de nutri¢do, gerando a vontade de
comer o prato em questdo), como a visao de um prato saboroso (cuja imagem ja
é conhecida e estd estocada na memdria) podera evocar a fome que ja se
acumulava (e guiar a pulsdo até o prato que realmente estava sobre a mesa). No
caso das pulsdes reprimidas, sempre haverd um acumulo pulsional e uma
prontiddo para a pulséo se manifestar quando ocorrer uma estimulacao de origem
interna e externa... Significa que imagens de objetos externos podem representar
(vertreten, reprasentieren) pulsdes e que pulsdes podem evocar imagens que
representam objetos externos. As causas que fazem com que a pulsdo aflore a

consciéncia podem se situar dentro como fora. (Hanns, 1999, p.97-98).

Nesse sentido, as pinturas de Picasso por evocarem sempre o prazer e a valorizacédo do

Eu, por remeterem na maioria ampla das vezes a realizacdo de desejos pessoais, a prazeres

pessoais vividos na intimidade e representados fora de todo e qualquer canone académico

ou social, mostra que o pintor enfatizava a importancia da realizacdo dos desejos individuais

(os seus, no caso). Ao retratar isso, Picasso forneceu imagens que, como enfatiza Hanns

(1999), serviram de guia para as pulsdes dos individuos que viam e veem em suas obras um

caminho para realizacdo de desejos idénticos aos apresentados pelo pintor.
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Corroborando com essa linha de pensamento Mezan (1988), fazendo uma referéncia
ao pensamento de Laplanche, argumenta que a pulsdo sexual possui como fontes as
excitacdes advindas do acumulo de pulsbes parciais, sendo o resultado de uma certa
quantidade de excitagOes advindas dessas pulsdes e que, portanto, a satisfacdo dessas pulsdes

parciais seriam também um modo de satisfacdo sexual devido reducao dessas excitagdes.

A conclusdo a que chegamos é que a excitacao sexual se produz como um efeito
marginal [Nebenwirkung] de toda uma série de processos internos (excitagdes
mecanicas, atividades musculares, trabalho intelectual, etc) a partir do momento
em que a intensidade desses processos ultrapassa certos limites quantitativos. O
que chamamaos pulsdes parciais da sexualidade ou bem deriva diretamente destas
fontes internas de excitacdo, ou bem representa um efeito combinado destas

mesmas fontes e da acdo das zonas erdgenas. (Mezan, 1988, p.447).

Nesse sentido, o ver, o olhar, uma imagem especifica leva a uma satisfacéo parcial do
desejo sexual. Existe um prazer sexual parcial sendo satisfeito ao se contemplar algo, o que
alias, foi descrito por Freud (1915/1996), ao falar sobre voyeurismo e exibicionismo. Assim
sendo, acreditamos que € por essa razdo, que Picasso fez tanto sucesso ainda em vida, pois
suas obras com caracteristicas marcadas pelo narcisismo (voyeurismo e exibicionismo)
forneceram uma grande possibilidade de satisfacdo sexual por meio da visdo e,
consequentemente, forneceram a base para a estética contemporénea.

Lembrando que a estética € abordada por Freud (1919/1996), como sendo a teoria das
qualidades do sentir, vemos que essa é também a principal caracteristica da estética criada
por Picasso. Suas obras impactam mais pelas sensagdes que causam ao observador do que

pela evocacédo de padrGes de beleza ou de comportamento. Em suma, as imagens carregadas
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de elementos narcisicos que Picasso produziu contribuiram para criar uma nova estética nas
artes que depois serviu como base para outros setores da sociedade. E como se a sua estética
servisse para legitimar a sociedade narcisica que se ampliou na passagem do século XX para
0 século XXI, numa espécie de preparacdo para o “pensar narcisico” na sociedade,
semelhante ao que acontece no individuo que comeca a identificar a realidade no seu

desenvolvimento psiquico, como lembra Hanns (1999).

Para Freud, o bebé, apo6s ter tido as primeiras experiéncias de satisfacdo (por
exemplo, mamando), quando volta a sentir necessidades pulsionais, recorre ao
alucinar (halluzinieren), tentando reevocar imagens (bilder) ou ideias imagéticas
(vorstellungen) que o apaziguaram no passado. Esta experiéncia de alucinar é
um tipo de protopensamento imagético (vorstellen) dirigido ao objeto que se
desejaria presentificar. Entretanto, a funcdo apaziguadora que este alucinar-
pensar tem para o bebé acaba por fracassar, pois ndo propicia a descarga efetiva
e a satisfacdo pulsional (por exemplo, a fome continua mesmo apds o bebé
alucinar que mama). Este pensar inicialmente alucinatorio que evoca imagens
transforma-se entdo em um pensar-que-almeja, pois sabe que o objeto ainda nao
esta presente. Trata-se, entdo, de um pensar-imaginar (vorstellen) que se situa

entre o alucinar e o desejar (wiinschen). (Hanns, 1999, p.103-104).

Nessa perspectiva, as pinturas de Picasso serviram para os individuos da sociedade,
ndo s6 aos que conviveram com o artista, mas também os que vieram depois, como uma
espécie de alucinacdo que ao mesmo tempo que revela os desejos existentes no individuo,

ajuda-o a se preparar para lidar com a realidade que tera que enfrentar mais a diante.
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Este pensar desejante, no qual o sujeito sustenta prolongadamente a evocacéo de
uma imagem almejada, desencadeia e guia a procura por objetos que
correspondam a imagem do objeto de satisfacdo (alucinado). Uma nova etapa
entdo se instala, pois, ao engajar-se na acdo de re-encontrar o objeto de
satisfacdo, o sujeito passa a utilizar as relacbes de tempo, de espaco e de
causalidade, bem como pde-se a verificar a identidade das representacfes do
mundo externo com as representacdes dos objetos de satisfagdo procurados
(mundo interno). Engendra-se, assim, um tipo de raciocinio e pensar (denken) a
servico do desejo e ligado as condi¢Bes temporais, espaciais e de relacdo de
forcas do mundo externo. O sujeito, em vez de prosseguir nas alucinacoes,
procura viabilizar o desejo levando em conta o principio de realidade. (Hanns,

1999, p.104).

E nessa mesma perspectiva que Andrade (2014), argumenta:

A arte é uma atividade sui generis, pois é a prépria fantasia transformada em
uma realidade peculiar; com efeito, apesar de continuar sendo fantasia, adquire
uma realidade criada pela imaginacéo, que se materializa como realidade ao ser
partilhada por outras pessoas que se identificam com a “realidade” criada pelo
artista. Por criar uma realidade nova, independente da realidade propriamente
dita, a arte € a mais complexa expressdo da criagdo humana. Por essa
caracteristica, ela consegue unificar o prazer e a realidade, 0 processo primario
e 0 secundario, 0 mundo interno e o externo. Em suma, realiza uma espécie de
integracdo entre o ser humano e o cosmos semelhante aquela procurada pelos

misticos. (Andrade, 2014, p.164).
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O que se constata ao observar o impacto da obra de Picasso sobre a sociedade é
justamente o que foi referendado por Andrade (2014), sua arte a0 mesmo tempo influenciou
e foi influenciada pelos modos de funcionamento psicoldgico da sociedade que estava em
formacdo. Foi (e ainda é) amplamente valorizada, ndo s6 porque causou uma revolugdo
dentro do mundo da pintura, mas, sobretudo, porque forneceu a cada individuo uma
possibilidade de realizar (satisfazer de modo sublimado) seus proprios desejos (uma
realizacdo semelhante a que ocorre nos sonhos, via fantasia), desejos esses profundamente
marcados por um modo narcisico de se relacionar com a realidade.

O que vimos acontecer no caso da obra de Picasso é que a mesma ganhou destaque a
ponto de ser considerada um marco para estética contemporanea, devido ao fato de que a
maioria das pessoas encontram, ndo tanto no contetdo da obra, mas, sobretudo, no padrdo
estético que ela oferece, um lugar ideal para realizagdo dos seus préprios desejos. Picasso se
tornou um icone porque ele apresentou, por meio de um modo socialmente reconhecido, um
caminho, uma espécie de roteiro para as pessoas direcionarem suas proprias pulsdes a fim
de realizarem seus desejos. Isso fez com que a arte de Picasso se tornasse um sintoma da
cultura, nos mesmos moldes descritos por Bleicher (2007), e ele um porta voz dos desejos

de uma coletividade, nos mesmo moldes apresentados por Andrade (2014).

Entretanto, em vez de permanecer na fantasia, como o homem comum, situacédo
em que fica exposto a toda sorte de situacOes negativas, como sintomas e
distanciamento do mundo exterior, o artista retorna de seu mergulho na fantasia
com a criacdo de uma obra de arte. As pessoas que se encontram em situacao
parecida se identificam com o artista, que se torna porta voz das fantasias dos

apreciadores da obra artistica. (Andrade, 2014, p.165)
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As imagens feitas por Picasso ndo criaram uma sociedade narcisica, mas suas obras
focadas na desconstrucdo de uma visdo de mundo pautada em ideais externos (quer sejam
sociais, culturais ou espirituais) e mais focadas em prazeres reais individuais (em desejos
intimos do Eu), com énfase no individuo, ajudaram a legitimar a conformagéo narcisica que
estava se estruturando na sociedade. Picasso ajudou a mudar a realidade, ou como diria
Nicolaci-Da-Costa, (1985), ajudou a realizar um processo de socializagdo com uma
interrupgao simbolica, pois fornecia imagens baseadas no “ideal do Eu”, um Eu voltado para
seus proprios interesses e desejos pessoais, ou seja, Picasso ajudou muito no processo de

construir uma estética contemporanea baseada em ideais narcisicos.
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FINALIZANDO

A arte sempre foi arte e nunca natureza,
desde os pintores originais, 0s primitivos,
cuja obra se diferencia de forma 6bvia da
natureza, até aqueles pintores, que como
David, Ingres e mesmo Bourguereau
achavam que a natureza devia ser pintada tal
como é. E do ponto de vista da arte, ndo
existem formas concretas ou abstratas,
apenas formas, que sdo mentiras mais ou
menos convicentes. Ndo ha& duvidas que
essas mentiras Sa0 necessarias ao nosso eu
espiritual, pois com o seu auxilio
construimos uma concepcao estética da vida.

(Picasso)

1. Ultimas pinceladas

Como vimos, a arte produzida por Picasso influenciou fortemente o modelo estético
que serviu de base para a sociedade contemporanea. Porém, para que possamos finalizar este
trabalho e alcancar o objetivo proposto de compreender porque a arte de Picasso foi téo
valorizada ao longo do Século XX convém que entendamos um pouco melhor sobre as
relacdes que sdo estabelecidas entre a arte e a sociedade.

De acordo com Kris (1968) a relacdo da arte (ou artista) com o publico esta ligada as
primeiras experiéncias infantis da criangca com o brinquedo (ou o ato de brincar). Para Kris
(1968) a brincadeira inventada por uma crianga ganha adeptos de brincadeiras (outras
criancgas), porque a brincadeira inventada por uma para satisfazer seus proprios desejos acaba
também por satisfazer os desejos latentes nos demais, sendo tal situacdo novamente
vivenciada quando o individuo ja esta adulto, por exemplo, na sua relacdo com a arte.

Assim sendo, 0 expectador, ou as pessoas que consomem arte no geral, estariam

ocupando a posicéo daqueles que preferem satisfazer seus proprios desejos latentes (mesmo
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que de modo sublimado), por meio da brincadeira proposta por outro e “vinda de fora”. 1Sso
serve para diminuir a angustia que pode surgir por se estar lidando com os préprios desejos,
que agora, aparecem como o desejo de outro em algo socialmente aceito e reconhecido pelo

grupo a que pertence.

No brinquedo e na fantasia os desejos da crianga encontram satisfagéo,
adaptados mas ainda ndo desembaracgados da realidade, e nesse mesmo mundo
um novo passo é dado que leva a crianca para a direcdo que mais tarde Ihe fara
encontrar prazer na arte. No lugar de suas préprias fantasias a crianga esta pronta
a aceitar, e em certos pontos de sua evolucdo prefere aceitar, as fantasias dos

outros, as historias e os contos de fadas que lhe sdo narrados. (Kris, 1968, p.37)

Tracando um paralelo entre esse aspecto do desenvolvimento infantil descrito por Kris
(1968) e o desenvolvimento de uma sociedade, constatamos que esse fendmeno também
ocorre em um nivel macro, que podemos chamar de cultural. No caso especifico da arte de
Picasso, vimos que sua obra serviu como uma espécie de conto de fadas para os individuos
que estavam no periodo de transicdo entre 0 moderno e o contemporaneo. E como se 0s
individuos tivessem seus desejos aflorando e precisassem apenas de um meio para poder
satisfazé-los, mesmo que de modo sublimado, quando entdo, surge Picasso e fornece esse

meio de satisfacdo, semelhante a um adulto que I& um conto de fadas para uma crianga.

O tema do conto de fada foi, na maior parte das vezes, escolhido pela crianga
pelo fato de ser menos perigoso e proibido, ndo era o resultado de sua prépria
imaginacdo, mas um modelo de suas emocdes oferecido a ela com o

consentimento dos adultos. E obvio que uma atitude semelhante perdura no
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adulto, ela é responsavel pelo gosto pelas ficcbes vulgares, onde quer que as
encontre, como pelos finais felizes, ou pelo menos tdo ambiguos que n&do

excluam a possibilidade de um final feliz. (Kris, 1968, p.37).

As obras de Picasso, como o conto de fadas, ndo foram o resultado da imaginacdo de
cada individuo, mas eram um modelo de realizacdo das emoc6es que podia ser aceito porque
vinha fornecido de fora, vinha como arte, eram a metafora do brinquedo infantil. Ao projetar
seus proprios desejos em suas telas com uma carga libidinal tdo convulsiva devido a intensa
manifestacdo de Eros que sentia, Picasso acabou servindo como veiculo para a proje¢do dos
desejos de toda uma coletividade que ansiava pela mesma felicidade que o artista
demonstrava ter em suas telas.

Nessa mesma perspectiva, John Dewey, citado por Milhomens e Lima (2014), em sua
obra “A arte como experiéncia”, enfatiza que uma obra de arte ¢é criada a partir do momento
em que ocorre uma experiéncia estética com o observador da obra, sendo que essa
experiéncia estética é criada em trés etapas interdependentes. A primeira etapa seria a
“pratica” que corresponde a interacdo perceptiva, fisica, entre o expectador e a obra. A
segunda etapa seria a “afetiva” que ligaria os diversos elementos da obra, dando um sentido
de unidade a mesma. E por fim a terceira etapa seria a “intelectual”, que daria um sentido a
experiéncia vivenciada.

No caso especifico de Picasso, constatamos que poucas pessoas aparentemente
conseguiram alcancar esta terceira etapa “intelectual”, na qual pudessem traduzir de modo
racional em palavras a experiéncia que vivenciavam ao contemplar suas obras. Porém pelo
grande impacto que sua obra causou na sociedade, constatamos que a maioria das pessoas

que tiveram contato com a mesma, alcancaram plenamente a segunda etapa, a “afetiva”.
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Claro que o entendimento racional consciente sobre essa experiéncia, conseguindo
transformar em palavras as emogdes vivenciadas (semelhante ao que ocorre em uma analise)
seria 0 mais desejavel na fruicdo de qualquer obra de arte, porém sabemos que isso raramente
ocorre, 0 que ndo inviabiliza a experiéncia que as pessoas tém no contato com a arte. No
caso de Picasso a unica diferenca é que isso foi mais intenso, as pessoas continuaram
buscando pela arte por ele produzida apesar de frequentemente admitirem que ndo a
compreendiam, o que demonstra que o fascinio causado por sua obra estava mais préximo
do prazer do que da racionalizacdo, o que também reforca nossa ideia de que as obras de
Picasso serviram como uma um meio para a realizacdo dos desejos semelhante ao sonho.

Os desejos pessoais que Picasso realizava em suas telas de modo semelhante a um
sonho, podem ser entendidos também como exemplos de desejos de toda uma coletividade
(sociedade), devido ao grau de identificacdo das pessoas com suas telas. Isso fez com que
rapidamente a obra de Picasso se configurasse como uma legitima experiéncia cultural, ou
poderiamos metaforicamente dizer, como um sonho da cultura.

Aliado a isso, Winnicott (1975) refere que Freud ndo encontrou o lugar das
experiéncias culturais dentro da mente. Afirma que Freud sinalizou por meio da sublimacao
qual o caminho para identificar as experiéncias culturais significativas para o individuo, mas
ndo conseguiu efetivamente definir o local onde essas experiéncias se localizam dentro do
aparelho psiquico (mente). Dessa forma, como remete Kon (1996), as experiéncias culturais
surgem como um espaco transicional no qual o individuo pode experimentar, e porque ndo
dizer criar, diversas possibilidades de existéncia, ou em outras palavras pode experimentar
uma espécie de sonho coletivo.

Nesse sentido, a arte como experiéncia cultural constitui-se nesse “lugar por
exceléncia”, neste “espago transicional” a que se referem Winnicott (1975) e Kon (1996).

No caso especifico da arte de Picasso essa caracteristica de transicdo, de experimentacao na
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criacdo de uma nova realidade, esta tdo intensamente marcada que por si s6 se impdem como
principal caracteristica da sua obra. A época em que Picasso viveu, como vimos, foi um
periodo que estava em gestacdo uma forma cultural de pensamento mais marcada pelo
narcisismo, pela busca do prazer e da livre manifestacdo da pulsdo de vida. Como o proprio
Picasso possuia intensamente tais caracteristicas isso naturalmente se refletiu em sua obra,
onde os interesses do Eu se tornaram a medida para definir a realidade. Consequentemente
sua obra se transformou nesse “espago transicional” tdo necessario as pessoas que eram suas
contemporaneas (e as que vieram depois).

E dessa forma, como argumenta Kon (1996), que o artista atua como um criador de
realidades e a arte, no caso a arte de Picasso, ganha um status de “formatividade” como
define Pareyson (1989), saindo do puramente imaginario e se concretizando no cotidiano
das pessoas, em uma nova conformagdo, um novo entendimento do mundo. Mas isso sO
aconteceu por que as pessoas estavam em conformidade psiquica com o que era apresentado
nas telas e porque viam na arte de Picasso algo que era familiar e obtinham prazer com esse
reconhecimento.

E nessa perspectiva que Mezan (1988, p.447) nos lembra: “Atengéo, porém: “ver algo
novo” € “reconhece-lo como tal”, e este ¢ 0 movimento do gozo. Nao ¢ como concomitante
a visdo, mas como consequente a ela, que o prazer emerge num ato de julgamento, pelo qual
posso afirmar que “isto ¢ novo””. A producdo de Picasso foi constantemente considerada
vanguarda durante toda sua vida. Tudo que ele produzia era sempre vanguarda, que em
pouco tempo passava a ser imitado, nem que fosse como fonte de inspiragéo.

Ao “ver” os quadros o publico leigo “re-conhecia” nestes, inconscientemente, seus
préprios desejos narcisicos sublimados nas telas por meio das marcas que ficaram devido a
intensa manifestacéo de Eros sobre o artista. Eram os desejos de um outro, de um artista

também narcisico que haviam sido sublimados na tela, o que evocava o prazer devido ao
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reconhecimento de algo que lhes era familiar. I1sso explica o prazer que a obra de Picasso
produzia e produz de modo geral no observador leigo até os dias de hoje.
Tal configuracdo também estd muito proxima do que Freud falou sobre os chistes

quando argumenta que:

Podemos isolar como caracteristica comum o fato de que, através de cada um
deles, algo de familiar é redescoberto, onde poderiamos, pelo contrério, esperar
algo de novo. A redescoberta do que é familiar é gratificante e mais uma vez ndo
nos é dificil reconhecer esse prazer como um prazer obtido pela economia,

relacionando-o a economia na despesa psiquica. ” (Freud, 1905b/1996, p.81).

No caso de Picasso, o prazer de olhar a obra viria (para nds que estamos influenciados por
um modo de ver advindo de uma sociedade narcisica), do reencontro do que é familiar, ou
seja, de uma visdo que incita a exaltacdo do Eu (quando um artista, por exemplo, “faz o que
quer” e quebra as regras da arte como fez Picasso), mesmo que esse Eu seja o Eu do pintor,
pois se ele se exalta, existe implicitamente a promessa e a concessdo de que o observador
pode fazer o mesmo.

Assim, 0 que existe é o prazer de ver os proprios desejos projetados nos quadros
(desejo de valorizacdo o Eu), em um processo de sublimacdo do componente sexual da
pulsdo de ver como descrito por Mezan (1988), € como se 0 Voyeurismo e 0 exibicionismo
estivessem presentes no mesmo ato. Na arte contemporanea baseada na estética de Picasso,
existe o prazer de ver e ser visto a0 mesmo tempo quando se comtempla uma obra de arte, e
nisso reside ndo s6 o seu alto grau de narcisismo, mas, sobretudo, a marca da pulsao de vida.

Como vimos, as obras de Picasso sdo muito mais o resultado de uma convulséo

emocional do que de um processo de racionalizacdo analitica. Como nos lembra Walther
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(2000, p.48). “Isto ¢ caracteristico para o modo de trabalhar de Picasso: ndo o repensar
racional de efeitos grandiosos, mas a decisdo espontinea e a sua execucdo imediata,
dominada pela emocgao”.

Essa fala feita por Walther (2000), mostra como a obra de Picasso era muito mais
emotiva (comandada pelos impulsos vindos do inconsciente), do que racional (o resultado
de um processo de elaboracgdo consciente). Assim sendo, identificar as marcas sutis deixadas
pela pulsdo em uma obra de arte de um artista convulsivo e visceral como Picasso foi mais
facil do que seria em obras de artistas muito racionais, preocupados com padrdes académicos
ou com a repercussdo do seu trabalho em agradar ao publico, pois nessas obras geralmente
as marcas das pulsdes aparecem de modo altamente disfarcado e simbolizado.

Picasso, pelo contrério, ndo estava tdo interessado em agradar ao publico, ao invés
disso ele parecia mais interessado em chocar as pessoas e expressar a esséncia da arte como
ela realmente €, uma explosao de manifestacgdo vital, por isso é facil observar a manifestacdo
de Eros que agiam nele, pois em sua obra tudo é mais direto, mais explicito. Tdo explicito,
que num primeiro momento choca. Talvez pelo atrevimento do artista de mostrar
diretamente aquilo que nossos padrdes de repressdo considerassem melhor ser mostrado de
modo mais comedido, porém que num segundo momento agradam, pois mostram aquilo que
nos (momentaneamente desprovidos de nossas censuras apreciamos, “ja que ¢é arte”),
realmente desejamos ver, a vida em sua real e luxuriante manifestacéo.

Como diria o negociante de arte favorito de Picasso, Ambroise Vollard: “Cada nova
obra horroriza o publico, até o espanto se transformar em admiragao” Walther (2000, p.95).
Nesse sentido, vemos na fala de Vollard a presenca do préprio Unheimliche descrito por
Freud (1919/1996), e confirmamos nossa hip6tese inicial deste trabalho, de que é possivel
observar a manifestacdo das pulsdes que se manifestam em um artista, a partir das projecoes

dessa manifestacdo em sua obra.
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O proprio Picasso, dentro de seu entendimento como artista, sabia que era possivel
realizar essa observacao (mesmo sem saber o que era uma pulsdo), quando, por exemplo se
refere ao fato de que a ideia e a emocdo (0 que na psicanalise pode ser traduzido por

representacéo e afeto) ficam aprisionados na tela:

N&o existe nenhuma arte abstrata. Tem que se comegar sempre com algo. Depois
podem-se afastar todos os vestigios do real. Entdo ndo existe qualquer perigo,
pois que a ideia da coisa deixou, entretanto, um sinal indelével. E aquilo que
originariamente pos o artista em andamento, estimulou as suas ideias, animou 0s
seus sentimentos. Ideias e sentimentos serdo por fim prisioneiros dentro do seu
quadro. Aconteca com eles aquilo que acontecer, ndo podem ja fugir da tela.
Formam com ele uma intima unido, mesmo que a sua presenca tenha deixado de
ser reconhecivel. Quer o homem queira, quer ndo, ele é a ferramenta da natureza.

Picasso citado por (Walther, 2000, p.60)

Em outras palavras, o pintor € sempre o veiculo de manifestacdo das pulsdes que agem
nele e cujo resultado essa manifestacdo fica cristalizada, presa na tela, portanto, passivel de
ser observada. N&o a pulséo “em si”, mas o resultado de sua manifestacao. Muitas vezes essa
presenca pode deixar de ser reconhecivel, como disse Picasso, mas no caso de sua obra isso
poucas vezes ocorreu, visto que o chogue que as imagens dele provocaram no mundo deixam
claro que elas estavam impregnadas de um Unheimliche que as tornam perceptiveis,
principalmente para um observador mais familiarizado com a Psicanalise.

Por fim, com base em tudo que foi exposto até este momento, entendemos que por essa

pesquisa se tratar também de um discurso sobre as pulsGes, conseguimos realizar 0s
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objetivos propostos e concluimos que alcangamos o que Garcia-Roza (1995) estipula como

sendo a esséncia de um discurso sobre pulsdes:

Trata-se de uma convencdo (Konvention), nos diz ele, ou de uma fic¢do, uma
ficcdo tedrica, como sdo os conceitos fundamentais de qualquer ciéncia. Sua
caracteristica principal ndo é descrever a realidade mas explica-la (melhor seria
dizer “construi-la”); ndo sdo retirados da realidade a partir da observagdo, mas
criados com a finalidade de construir uma nova inteligibilidade. (Garcia-Roza,

1995, p.80).

Nao buscamos tirar dados da realidade (“ver” a pulsdo representada em um quadro),
mas sim, realizar um discurso, uma explicacdo das possibilidades de manifestagdo das
pulsbes agindo sobre o aparelho psiquico do artista de modo a explicar a realidade (porque
ele pintou como pintou), e como isso acabou influenciando o modo como os individuos ao
seu redor também passaram a se relacionar com o mundo, bem como, por que essa influéncia
ocorreu de modo tdo impactante.

Nas “Novas Conferéncias Introdutorias sobre Psicandlise”, Freud fala sobre o
objetivo terapéutico afirmando que: “onde estava o id, 0 ego deve advir. E um trabalho de
cultura, ndo diferente da drenagem do Zuider Zee”. Freud (1933/1996, p.54). O Zuider Zee
é o golfo formado pelas 4guas do Mar do Norte, dos Paises Baixos, que foi drenado para que
suas terras fossem aproveitadas, como nos lembra Mendes (2011). Ao usar essa metéafora,
Freud se refere & questdo da necessidade da transformacdo do que é pulsional em criagGes
culturais e, como um exemplo disso, consideramos que os artistas sao fundamentais neste

processo de dar forma ao que vem do Isso ajudando a se transformar em Eu.
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O artista é alguém que tem a sensibilidade de perceber os desejos latentes em si e nas
pessoas que estdo a sua volta, bem como, tem a capacidade de dar uma forma para esse
desejo. Mesmo de um modo disfarcado ele consegue fazer uma espécie de cristalizacdo do
desejo de modo que as pessoas possam ter um ideal visivel a ser buscado. O artista faz para
a cultura o equivalente ao que o inconsciente faz para o individuo, ele cria imagens,
representacdes carregadas de afeto, para que a possamos realizar nossos desejos a0 mesmo
tempo que tornamos aceitavel a realidade que nos cerca.

Picasso fez isso com uma maestria poucas vezes vista na historia da arte, como ele
mesmo afirmou certa vez: “O artista é como um receptaculo de sentimentos que vem de toda
parte: do céu, da terra, de um pedacgo de papel, de uma figura que passa, ou de uma teia de
aranha”. Picasso citado por Walther (2000, p.16). A arte de Picasso fascinou e continua
fascinando porque a manifestagdo de Eros, a pulsdo de vida, nela é tdo direta que €
impossivel ndo perceber a valorizacdo do Eu, o que facilita a obtencdo de prazer por meio
da sublimac&o dos desejos narcisistas tdo presentes nos individuos da nossa sociedade atual.

Nesta pesquisa, as pulsdes puderam ser identificadas se manifestando sobre o artista e
deixando marcas em sua obra, na qual os principais desejos que se observaram foram o
desejo de liberdade, de querer mudar a realidade, de querer controlar o mundo e de ser o
Unico objeto de amor possivel, enfim desejos com uma forte carga narcisica. Entendemos
assim, que por isso a obra de Picasso foi tdo valorizada e a estética que ele criou nos ajuda a
compreender o mundo de hoje onde o Eu é tomado como a medida para todas as coisas. Sua
arte fascina porque causa prazer, causa prazer porque favorece uma descarga pulsional e
consegue fazer isso porque apresenta a mesmas estruturas e finalidades do sonho, das
brincadeiras e dos contos de fada, porém com énfase no narcisimo marcante de nossa época.

Assim, observando a producdo feita por Picasso constatamos que a arte ndo é mera

imitacdo ou reproducdo de algo, uma imagem isolada pode ser isso, mas uma imagem
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enquanto arte apresenta o adensamento de diversos contetdos emocionais (condensacao)
apresentados de um modo a atenuar ou escapar da censura cultural (deslocamento), visando
a realizagdo de um desejo (o prazer), para o amplo desenvolvimento do individuo (tonar

consciente o que é inconsciente).

Digo-o com orgulho, nunca considerei a pintura como uma arte de puro
entretenimento e distracdo. Através do desenho e da cor, pois que eram essas as
minhas armas, pretendia penetrar de forma cada vez mais profunda no
conhecimento do mundo e dos homens, para que este conhecimento nos fizesse
mais livres dia ap6s dia... Sim, tenho consciéncia de ter lutado com a minha
pintura como um verdadeiro revolucionario. Picasso citado por (Walther, 2000,

p.10).
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ANEXO 1

Cronologia - biografia de Pablo Picasso

1881 - 25 de outubro: nascimento em Mélaga (Espanha) de Pablo Picasso, primeiro filho de
José Ruiz y Blasco e de Maria Picasso y Lopez. Seu nome de batismo completo, dado em
homenagem a varios parentes e amigos de seus pais era: Pablo Diego José Francisco de Paula
Juan Nepomuceno Maria de los Remedios Cipriano de la Santissima Trinidad Ruiz y
Picasso.

1884 - Nascimento de Lola, primeira irm& de Pablo.

1887 - Nascimento de Maria de la Concepicidn, conhecida como “Conchita” segunda irma
de Pablo.

1891 - José Ruiz y Blasco instala-se com a familia em La Corufia, onde ensina desenho na
Escola de Belas Artes.

1895 - 10 de janeiro: morte de “Conchita”. José Ruiz y Blasco torna-se professor na Escola
de Belas-Artes de Barcelona, na qual Pablo ingressa como estudante. Pinta seu primeiro
quadro a 6leo completo “A primeira comunh&o”.

1896 - “A primeira comunhdo” é exposta na 1l Exposicdo de Belas-Artes de Barcelona.

1897 - O quadro “Ciéncia e Caridade” obtém uma mengao honrosa na Exposi¢ao Geral de
Belas-Artes de Madri e uma medalha de ouro em Malaga. No outono Pablo parte para Madri.
Ali permanece pelo periodo de um ano escolar, estudando na Academia San Fernando,
porém nao se adapta e decide retornar a Barcelona.

1898 - Passa, com seu amigo Manuel Pallarés, uma temporada em Horta de San Juan, onde
decidi ir para Paris.

1900 - Pablo expdem uma série de retratos em Els Quatre Gats, em Barcelona. A tela “Os
ultimos momentos” faz parte das obras que representam a Espanha na Exposi¢do Universal
de Paris, onde ele passa trés meses em companhia de seu amigo Carlos Casagemas. Passa a
adotar o sobrenome da mée.

1901 - Picasso passa uma temporada na Espanha onde realiza uma exposi¢do de pastéis em
Barcelona. Retorna a Paris e expdem na galeria de Ambroise Vollard que se tornou seu
principal marchand. Passa por grandes privagdes financeiras e tem inicio o chamado “O
periodo azul” de sua obra, no qual os quadros eram todos pintados em tons frios
monocromaticos de azul.

1902 - 17 de fevereiro: suicidio de Carlos Casagemas abala profundamente Picasso que viaja
para Barcelona e so retorna para Paris em outubro.

1904 - Abril: instalacdo definitiva em Pais, onde encontra um atelier no Edificio Bateau-
Lavoir.
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1905 - Conhece Guillaume Apollinaire e Gertrude Stein. Inicia uma relagdo amorosa com
Fernande Olivier. Término do “periodo azul” e inicio do “periodo rosa” no qual as pinturas
ganham colorido com um leve predominio do rosado. Pinta “Os saltimbancos”.

1906 - Por intermédio de Gertrude Stein conhece Henri Matisse. Pinta “Retrado de Gerturde
Stein”.

1907 - Conhece Georges Braque. Pinta “Les Demoiselles d’Avignon™ considerada obra
inaugural do Cubismo. Término do “periodo rosa”.

1911 - O roubo da Gioconda do Museu do Louvre lanca suspeitas sobre Picasso e Apollinaire
que, involuntariamente, ja haviam sido envolvidos com um roubo anterior de estatuas
ibéricas no mesmo museu. Tudo foi posteriormente esclarecido e o verdadeiro ladrdo foi
preso.

1912 - Término da relagdo com Fernande Olivier e inicio do romance com Marcelle
Humbert, conhecida como, Eva Gouel.

1913 - Morre em Barcelona José Ruiz y Blasco, pai de Picasso.

1914 - Inicio da 1* Guerra Mundial. Picasso ndo se alista para lutar como voluntério na
guerra, como fizeram muitos de seus amigos ndo franceses.

1915 - Conhece Jean Cocteau. Eva Gouel morre de uma doenca desconhecida,
provavelmente tuberculose.

1917 - Viagem para Roma com Jean Coctau para realizar os figurinos e cenarios da
apresentacdo “Parade” de uma companhia de balé russa. Picasso se apaixona por uma das
bailarinas da companhia, Olga Kokhlova. A trupe se apresenta em varias cidades da Europa
e Olga de separa da companhia para viver com Picasso em Paris.

1918 - Janeiro: Picasso e Matisse realizam uma exposicdo conjunta na galeria Paul
Guillaume. Julho: Picasso e Olga se casam oficialmente em uma Igreja russa de Madri tendo
Jean Cocteau como padrinho da noiva. A pintura de Picasso gradativamente vai se alterando
do cubismo para um estilo considerado como neoclassico.

1921 - Fevereiro: nascimento de Paulo Ruiz Picasso, filho de Pablo com Olga.

1923 - A familia passa o verdo em Midi (sul da Franca), pratica que ird se repetir até 1927.
1927 - Picasso encontra nas ruas de Paris uma jovem menor de idade (17 anos), por qguem
se apaixona, Marie-Therése Walter. Inicialmente Picasso pede para que a mogca lhe sirva de
modelo, 0 que acontece com 0 consentimento dos pais, porém em pouco tempo ambos se
tornam amantes e a pintura de Picasso ganha uma nova configuragdo com muitas formas
circulares e coloridas.

1929 - Pinta “Grande nu na poltrona vermelha”, um dos muitos retratos de Marie-Thérése.
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1933 - Fernande Olivier publica seu livro de lembrancas “Picasso et sés amis”. Picasso tenta
a todo custo impedir a publicacdo do livro que € visto como uma vinganca da ex-amante,
mas ndo consegue. Olga fica muito irritada com o conteudo da publicagao.

1934 - Olga viagem para a Espanha com Paulo. O casamento com Picasso estava chegando
ao fim.

1935 - Marie-Thérese fica gravida e o romance vem a publico. Picasso pede o divorcio a
Olga, mas esta ndo concede. Nasce Maria de la Concepcidn, que serd conhecida como
“Maya”, a primeira filha de Picasso com Marie-Thérese. Jaume Sabartés se instale em Paris
e logo se torna o secretério pessoal de Picasso.

1936 - Inicio da Guerra Civil Espanhola. Picasso € nomeado diretor do Museu do Prado,
cargo que aceita, mas que ndo assume, pois ndo pode ir a Espanha devido sua oposicao a
Franco. Com os relacionamentos com Olga e Marie-Thérese desgastados Picasso conhece a
fotografa Henriette Theodora Markovic, conhecida como “Dora Maar” que também se torna
sua amante.

1937 - Picasso se muda para a Rue des Grands-Augustins. Pinta “Guernica” cujo processo
de criagdo ¢ todo registrado em fotografia por Dora. Pinta “mulher que chora” um dos muitos
retratos de Dora Maar, que constantemente era acometida por crises de melancolia.

1939 - Morte de Maria Picasso y Lopez, mae de Picasso. Inicio da 22 Guerra Mundial, parte
com Dora e Sabartés para Royan, onde ja se encontrava Marie-Thérése. Pinta “Pesca
noturna em Antibes”.

1940 - Retorna a Paris. A Franca é ocupada pela Alemanha Nazista.

1942 - Faz a escultura “cabeca de touro” juntando o guidom e o selim de uma bicicleta.

1943 - Em meio a ocupagdo nazista, conhece a estudante de pintura Frangoise Gilot que
também se torna sua amante.

1944 - Filiacdo ao Partido Comunista.

1945 - Picasso rompe em definitivo com Dora Maar. Seu estado melancolico se deteriora a
ponto de ter problemas mentais e Jacques Lacan, um amigo conhecido a pouco tempo, é
chamado para tratd-la. Pinta “O ossuario”.

1946 - Retrospectiva no Museu de Arte Moderna de Nova York. Picasso passa uma
temporada no Midi com Frangoise. Realiza seus primeiros contatos com a ceramica, em
Vallauris. Pinta afrescos no castelo Grimaldi em Antibes.

1947 - Nascimento de Claude, segundo filho de Picasso, o primeiro dele com Francgoise
Gilot.

1949 - Nascimento de Paloma, a segunda filha de Picasso também com Francoise Gilot. A
pomba (paloma em espanhol) € pintada por Picasso como o emblema do Movimento da Paz.
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1953 - Os atritos entre o estilo de arte e de vida de Picasso e os ideais do Partido Comunista
se ampliam, o retrato de Stalin desenhado por Picasso é publicado na primeira pagina do
jornal L’Humanité e choca os comunistas. Frangoise abandona Picasso.

1954 - Picasso comega se relacionar com Jaqueline Roque, sua nova assistente e fa
incondicional, em pouco tempo tornam-se amantes. Pinta “As mulheres de Argel”.

1955 - Olga morre e Picasso torna-se oficialmente vilvo e, portanto, livre para casar-se
novamente.

1956 — Exposicdo em Barcelona. Picasso manifesta publicamente seu descontentamento
com o Partido Comunista pelas atitudes da Unido Soviética na Hungria.

1957 - Comega a pintar a série de quadros “As meninas” uma releitura da obra de mesmo
nome de Velazquez.

1958 - Compra o castelo La Californie em Vauvenarges que havia pertencido a Cézanne e
14, sob a inspiracdo da memdria do mestre continua a fazer diversas releituras de obras
classicas de grandes pintores da humanidade. A partir desse momento Picasso passa a viver
em um sistema de quase enclausuramento, em parte pelo excesso da fama que praticamente
o impedia de ir a lugares publicos e em parte pelo rigido controle que Jaqueline exercia sobre
quem e quando podia visitar o pintor. Pinta “A queda de icaro” para a sede da Unesco em
Paris.

1961 - Casamento com Jaqueline. Grande festa em Vallauris pelo seu octogésimo
aniversario. Picasso fica cada vez mais recluso e produz cada vez mais compulsivamente.

1963 - 10 de margo: Sabartés realiza um sonho pessoal e inaugura em Barcelona o “Museu
Picasso” ao qual doa toda sua colecdo pessoal. Picasso fica lisonjeado, mas ndo comparece
a cerimonia, pois a Espanha ainda esta sob o dominio de Franco.

1965 - Frangoise Gilot publica seu livro de lembrangas “Vivre avec Picasso” onde relata
toda sua histéria de vida com o pintor.

1966 - O Castelo Grimaldi de Antibes torna-se o segundo Museu Picasso do mundo.

1970 - Picasso doa ao Museu Picasso de Barcelona suas obras de juventude, que haviam sido
conservadas em sua familia. Exposigdo no Palacio dos Papas em Avignon.

1973 - 8 de abril: Picasso morre em Mougins e seu corpo € enterrado em Vauvenarges.
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