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RESUMO

Dissertacao de Mestrado
Universidade Federal de Santa Maria
Programa de P6s-Graduacao em Educacao

] “OS EUS EM FRIDA”
IMAGINARIOS E PROCESSOS (TRANS) FORMATIVOS

Autor: Claiton Rosa Espindola
Orientadora: Valeska Fortes de Oliveira
Santa Maria, 30 de marco de 2012

A pesquisa caracteriza-se como um estudo que combina referenciais tedricos e
visuais, inscrevendo-se na linha de Formacdo, Saberes e Desenvolvimento
Profissional do Programa de P6s-Graduacao em Educacao (PPGE) da Universidade
Federal de Santa Maria/RS (UFSM). Busco construir uma relagdo entre aquele que
escreve e sua escrita, reconhecendo certa proximidade que a vida e a escrita devem
assumir quando convergem para a arte de viver e (trans) formar-se. O conteudo
desenvolve-se de forma ativa, estabelecendo uma relacdo na reflexdo teérica e
visual, movimentado pelo material que esta no Didrio e em outras obras de Frida
Kahlo. No exercicio da pesquisa, Frida funciona como um dispositivo; seu Diario, e a
presenca do traco autobiografico em suas obras, possibilitam-me encontrar
elementos conectados com o imaginario. Imerso nesse universo, e a partir dele, vejo
surgir outro estado de coisas, numa invencdo de escrita. No que tange ao
imaginario, a escrita, provocada pelas imagens, aciona questbes que apontam a
capacidade criadora como algo vital; é por isto que meu imaginéario, e a reflexao
sobre, encontra-se presente desde o inicio do texto. Explicito, assim, a ligacao
construida entre o objeto, enquanto forma simbdlica, e o método, que acabam se
mesclando e complementando como teia. A interlocucdo de autores da formacao
com os estudos autobiograficos e do imaginario materializa-se pelo entrelagcamento
dos diferentes aportes, de tal modo que a identidade de todos nao é diluida, mas
realcada. Na condicdo de hermeneuta, investigador ou detetive, invisto em pistas
que juntam campos de significagao, simbolos, sinais, interpretacdes, na tentativa de
entender aspectos e fazer conexdes possiveis. Lanco-me as obras pictéricas de
Kahlo, naquilo que fazem emergir, como nas cartas, sua vida pessoal; contudo,
pretendo concentrar-me no Diério da pintora. Sé assim pude pensar esta pesquisa
como um exercicio epistemolégico com outras l6gicas, em que distintas formas de
entendimento foram acionadas a partir de diferentes lentes teédricas. Ressalto a
contribuicdo de um dispositivo como o Diario a formacao dos professores - um
mediador a processos (trans) formativos.

Palavras-chave: Formacao. Imaginario. Escrita. Autobiografia. Frida Kahlo.






ABSTRACT

Dissertacao de Mestrado
Universidade Federal de Santa Maria
Programa de P6s-Graduacao em Educacao

"THE | IN FRIDA"
IMAGINARY AND (TRANS) FORMATIVE PROCESSES

Autor: Claiton Rosa Espindola
Orientadora: Valeska Fortes de Oliveira
Santa Maria, 30 de margo de 2012

The research is characterized as a study that combines theoretical and visual
referential, signing up in Formacdo, Saberes e Desenvolvimento Profissional line of
Programa de Pds-Graduacdo em Educacdo (PPGE) of Universidade Federal de
Santa Maria/RS (UFSM). | seek to build a relationship between one who writes and
his writing, recognizing certain closeness that life and writing should take when
converge to the art of living and (trans) form. The content is developed actively,
establishing a relationship in theoretical and visual, material that is moved by the
Diary and other works of Frida Kahlo. In conducting research, Frida serves as a
device; her Diary, and the presence of the trait in his autobiographical works, allow
me to find elements connected with the imaginary. Immersed in this universe, and
from it, | see another emerging state of affairs, an invention of writing. Regarding the
imaginary, writing, provoked by images, triggers questions that point out to creative
capacity as vital, for this reason my imaginary, and reflection on, is present since the
beginning of the text. | explicit the connection between the constructed object as
symbolic form, and the method, that end up blending and complementing how web.
The training authors’ interlocution with autobiographical and fictional studies
materializes by the intertwining of different inputs, in a way that the identity of all is
not diluted but enhanced. Provided hermeneut, investigator or detective, I invest in
clues that invest in fields of meaning, symbols, signs, interpretations, trying to
understand issues and make possible connections. | rush to the pictorial works of
Kahlo, what they do emerge, as in the letters, his personal life, however, | intend to
concentrate on the Diary of a painter. Only then | could think of this research as an
epistemological exercise with other logics, in which different forms of understanding
were driven from different theoretical lenses. | emphasize the contribution of a device
such as the Diary to teacher education — a mediator to (trans) formation processes.

Keywords: Training. Imaginary. Writing. Autobiography. Frida Kahlo.
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Figura 1 — Reproducao do convite para 1° Exposi¢céo Individual de Frida na cidade
do México in Frida KAHLO, Cartas apaixonadas, p. 156.



20

Nas paginas seguintes, tentarei mostrar como surgiu o desejo de produzir
uma investigacdo, convocado como fui pelo Diario de Frida Kahlo, buscando
producao de sentidos e fundamentacao tedrica através da escrita e pelas imagens,
selecionadas por mim, presentes no Diario.

O primeiro capitulo, Um convite aos contornos, é a tentativa de dar forma a
uma primeira abordagem teérica relativa ao tema, em que tento deixar claro, desde o
inicio, que esta pesquisa tem como ideia presente a invencao, uma invencao de si
(de mim), de uma escrita (um entre nds, Frida e eu), de uma (trans) formagcao que
nao tive.

Assim a pesquisa se caracteriza como um estudo que conjuga referenciais
tedrico-viso-imaginarios. Por “tedrico” podemos entender “um género de pensamento
e de escrita que pretende questionar e reorientar as formas dominantes de pensar e
de escrever em um campo determinado” (LARROSA, 2002, p.35). Por “viso” -
tomando de empréstimo os significados especificos que os dicionarios atribuem ao
termo - podemos entender tudo aquilo que de alguma forma possa surpreender 0s
olhos e a imaginacéao, seja pelo que a aparéncia imprimi, ou possa o vestigio intuir,
ou o ponto de vista pressupor. Quanto ao terceiro elemento — imaginario — € tudo o
mais que segue se definindo nas préximas paginas.

Como um recorte, elejo Frida pelo modo como se expressa no Diario,
sobrevivendo a dor; como ela pinta autorretratos e homenageia a vida que lhe resta,
apontando a oportunidade de renascimentos, incessante recomecar de novos
pontos de partida, apostando naqueles que inventam, como os que podem
encontrar-se consigo. Assim é que o que, de forma muito especial, aproxima-me de
Frida Kahlo é sua dor, alias, seus modos de superacao, reinventando-se como
pessoa diante de acontecimentos que marcaram sua vida desde muito cedo. No
capitulo 7 — Achados de uma histéria — falaremos da moléstia que a acometeu ainda
na infancia, bem como de um grave acidente de transito de que foi vitima aos 18
anos de idade.

Com isso, passo a investigar também em seu Diario como ela descreve e
trata sua dor; eu precisava saber que marcas apareciam naquela escrita, pois na
minha sei 0 que vai de dor, angustia e medo.

Na procura das possibilidades de reflexdes, nesse momento de minha
formacgéo, o mestrado surge como a primeira oportunidade de realizar uma pesquisa

mais profunda nos temas de meu interesse, e nesta experiéncia como pesquisador,
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uma série de questdes tedricas, metodolégicas comecam a aflorar. Entdo, tento
demarcar uma possivel autorizacdo de experimentacdo da escrita, entendendo-a
como um processo subjetivo que deve avancar sobre as fronteiras que subsistiam
em mim. Este primeiro capitulo € uma perspectiva das principais questées que serao
desenvolvidas nos capitulos seguintes.

A escrita de si impele a experimentacdo de um me, de um mim, de um seu, a
partir de “movimentos de estreias” da subjetivacdo e da imaginagcdo criadoras.
Gaston Bachelard, em “A poética do espaco”, diz que a imaginacéo € a faculdade de
produzir imagens: “Propomos que se considere a imaginagdo como um poder maior
da natureza humana” (1993, p. 17), presente aqui e na relagdo com o (s) outro (s).
Nesta pesquisa, em boa medida, o devaneio, juntamente com a invencao, a
imaginacao e o imaginario, € um deflagrador do processo criativo. Por isso, nao
posso deixar de contemplar, logo de saida, as reflexdes de Bachelard (1993, p. 17)
sobre a sua teoria acerca da fenomenologia do devaneio e da imaginagéo: “[...] a
imaginacao, em suas acdes vivas, nos desliga ao mesmo tempo do passado e da
realidade. Aponta para o futuro”. E completa: “As imagens quase nao abrigam ideias
tranquilas, nem ideias definitivas, sobretudo. A imaginagédo imagina incessantemente
e se enriquece de novas imagens” (BACHELARD, 1993, p. 18).

Quando lancei-me nos rastos de Frida, eram tempos de comemoracao do
centenario de seu nascimento (1907, 6 de julho). Na manha de 13 de julho de 1954,
aos 47 anos de idade, é encontrada morta em seu quarto.

Iniciei pelos livros, biografias, sites e escritos das memodrias de seus
contemporaneos, afinados em repeticbes, contradicées, e fantasias; tudo,
evidentemente, contaminado pela memoria desta cronista da alma, que filtrou a dor
e a feilra; combinou 0s sucessos; lembrou do belo, e recordando ao seu modo,
elaborou verdades, sendo isto mesmo um dos maiores desafios do método
biografico. Destaco uma frase de Bachelard (1993, p. 18) que resume muito bem
minha intencdo na escrita desta pesquisa: “é essa riqgueza do ser imaginado que
queremos explorar”, verdadeira composicao de um retrato de multiplas faces.

Virginia Woolf afirmava que uma biografia pode se considerar completa
guando se descobre seis ou sete de mil personalidades que se pode ter. O professor
Deonir Luis Kurek (Diko), por ocasido da qualificacdo deste meu projeto, falando
nesta perspectiva “de se ver multiplo, ou multifacetado”, referiu que ele préprio se
descobriu em oito das multiplas faces. Ofereceu-nos ainda o exemplo da teoria de
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Bachelard acerca de “animus e anima”, em que em anima ha o par animus/anima, e
0 mesmo aconteceria em animus; nestes pares a légica se repete de maneira que
em sua matematica devaneadora cada ser seria composto de oito. Também Deleuze
e Guattari fazem mencao a esta pluralidade do ser, quando afirmam que ao
escreverem a dois ja eram muitos.

Como um rastejador de apenas uma Frida, o que encontro sdo muitas: uma
que parecia jogar consigo mesma, desejosa de inventar a si propria, tramando mitos
e lendas para si. Exemplo? Quando inventa sua prépria data de nascimento; quando
troca seu nome e cria outras oportunidades a sua imaginacao.

E nessa relacdo intersubjetiva, imagética, que esta pesquisa é produzida e,
quica, possa incitar “outros” a transformarem a si e a realidade em que estao
inserido, movimentando seus ideais. Refiro-me as convencgdes politico-sociais, as
prescricoes as quais devotamos fidelidade cega. Em tudo implica compreendermos
a forca daquilo que nos é instituido, que pode ser tanto um conjunto de normas,
como atitudes recorrentes, pertencentes ao imaginario de um grupo, e que tém como
principal funcdo regular a acao social do grupo.

Cornelius Castoriadis se refere a possibilidade de uma sociedade
autotransformavel; ideia que ndo aparece apenas como proposicao filoséfica, mas
como esséncia da politica (CASTORIADIS, 2002b, p. 436). Importante termos em
conta que quando Castoriadis menciona a constituicido de uma nova sociedade,ndo
significa que tudo deva iniciar-se do zero, e que o0 processo social de auto-
organizacao possa dar-se do dia para a noite. Para ele, tal sociedade deve constituir
organismos que coloquem em questao todas as condi¢cées de sua vida social, uma
vez que “nao ha nada que possa, por principio, estar excluido da atividade instituinte
de uma sociedade autdbnoma” (CASTORIADIS, 2002b, p. 438).

Reitero, portanto, que este trabalho compreende uma reflexdo teérico-viso-
imaginaria.

Sob tais movimentos — préprios de uma reflexao tedrico-viso-imaginaria,
conforme aludi, anteriormente — é que inicio os contornos da pesquisa, ndao sem
chamar atencao para o convite feito por Frida Kahlo a sua exposi¢do, posto no inicio
deste capitulo. Assim, em versos, o convite foi feito para circular entre seus amigos,
artistas, colecionadores de arte, escritores, musicos e desconhecidos, que

compareceram a sua exposicao e com ela brindaram a vida e ao seu talento criativo.
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Convidar as pessoas como ela o fez — com “amizade e afeicdo diretos do
coracao” — como o faco, aqui, nos mesmos termos, a leitura deste texto, pode soar
como excessiva informalidade. Mas meu convite tem por intencdo que se amplie a
elasticidade do olhar, pressupondo que teu olhar ndo retornara a sua forma original
ou ao mesmo ponto do qual partiu apo6s a leitura deste texto, Ler com amizade deve
ser um ato de entrega a leitura, o que nao significa diminuir ou deixar escapar a
avaliacao critica ao que segue nestas paginas.

Na verdade, este convite manifesta a maneira como eu préprio tentei tratar,
aprender e me relacionar com o tema. Nos encontros que tive com os materiais
consultados, com o Diario intimo de Frida, na viagem realizei ao México e o
mergulho, que la se deu, no universo de Frida, na Casa Azul, pude entender que
tudo o que capturamos de forma sensivel, encontrando beleza nas imperfeicoes,
esta relacionado a nossa existéncia, e tem sua maneira de se constituir e organizar.
Abriguei essas sensagbes, 0 que me permitiu a vivéncia concreta de uma
metodologia prépria, construida a partir do par “experiéncia e sentido”.

Que teus olhos sejam atendidos é nosso segundo capitulo; nele, a tentativa
de buscar uma espécie de um ritual prévio que comeca a tracar um espaco de
cerimbnia entre palavras e imagens, um esgarcamento de limites entre escrita e
imagem, e de imagens com a imaginacao, em que o esquecimento vira libertacao,
enquanto a meméria € encontro.

As grandes imagens sempre tém um carater visionario. A visdo é o que do
invisivel se torna visivel. Se imagem ¢€ invisivel porque quanto mais a conquistamos,

mais nela nos perdemos.’

! Cézanne, op. Cit. P. 113 cf. Erwing Strauss, Du sens des sens, Ed. Million, p. 519.






2 CARRETEIS DAS MEMORIAS

Para que a gente escreve, se

n&o é para juntar nossos
pedacinhos?

Desde que entramos na

escola ou na igreja, a educagado nos
esquarteja: nos ensina a divorciar

a alma do corpo e a razdo do
coragéo.

(GALEANO, 2008, p. 119)

Como dissertacdo de mestrado, esta escrita se inicia em varios momentos,
pois possui seus roteiros, ordens e cronogramas proprios; de proprio, também, este
Eu que a comete, cuja intencdo é nao deixar de lado os sonhos, os fantasmas e as
dores que fazem parte de seu processo. A espera de dias e meses se fez dolorosa
e aguardada; periodo em que a seguranca se deu nas incertezas dos caminhos de
uma formagéo.

Sou afinado pelo pensamento do poeta brasileiro Ferreira Gullar, para quem
“escrever é inventar-se e inventar um mundo que sé existe ali, no texto, mas que,
por imaginario que é, passa a constituir o nosso mundo, todo ele inventado”
(GULLAR, 2007, p. 28). Pelos versos do poeta, vislumbro que o ato de escrever
potencializa a nossa capacidade de imaginar e de reinventar a ndés e a nossa vida.

Quando escrevo, nao penso nem tenho a intencao de ser um grande escritor
ou pesquisador, de escrever um best seller ou quem sabe ganhar prémios e
reconhecimentos académicos. Minha escrita serve apenas para dar contorno no que
em mim ainda estd solto e me convoca para dividir duvidas, ensaiar e escrever
sobre; porque isso tem que servir para soltar, desprender, desaprender e
desamarrar nés. Que este ato invente um territério a minha liberdade, um
aprendizado a imaginacao livre, em que eu, estrangeiro, transite de forma menos
sofrida sobre os momentos mais intensos. Tento me deixar envolver neste jogo de
pensar e sentir as letras, palavras e imagens que chegam. Assim, o que te ofereco,
leitor, € um percurso de reflexdo que oportunize modificar-te, pois em mim (dis)
torceu meus tracos. Como nos diz Castoriadis:
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ao contrario da obra de arte, aqui ndo ha edificio terminado e por terminar;
tanto e mais que os resultados, importa o trabalho da reflexdo e talvez seja
sobretudo isto que um autor pode oferecer, se é que ele pode oferecer
alguma coisa. A apresentagédo do resultado como totalidade sistematica e
burilada, 0 que na verdade ele nunca é; ou mesmo do processo de
construgdo — como é tao frequentemente o caso, pedagdgica, mas
falaciosamente, de tantas obras filoséficas — sob forma de processo l6gico
ordenado e controlado, s6 reforga no leitor a ilusdo nefasta para a qual ele,
como todos noés, ja tende naturalmente, de que o edificio foi construido para
ele e doravante basta habita-lo se assim lhe apraz. Construir catedrais ou
compor sinfonias ndo é pensar. A sinfonia, se existe sinfonia, deve o leitor
cria-la em seus proprios ouvidos (CASTORIADIS, 2000, p. 12).

Por entre inicios, comecam a aparecer pequenos flashes de luzes e cores
primarias entre sombras e imagens, amenizando a angustia da falta de nao se saber
por onde comegcar. Deixo-me, entdo, envolver por pequenas pistas, lembrancgas e
memorias; pelo vazio diante do desconhecido — de me pertencer ao desconhecido;
pelo siléncio ao nos apresentarmos um ao outro, a pagina e eu.

Nos dias que correm, determina-se a todo instante a morte da imaginacgao,
afinal, imaginar € um ato perigoso, causa medo, pois € em si mesmo um ato de
liberdade, de transgressdao. Como bem nos lembra Castoriadis, a instituicdo e o

instituido se constituem de uma dimensao simbdlica:

[...] tudo o que se nos apresenta no mundo social-histérico esta
indissociavelmente entrelagado com o simbdlico. Nao que se esgote nele.
Os atos reais, individuais e coletivos [...], 0s inumeraveis produtos materiais
sem os quais nenhuma sociedade poderia viver um s6 momento, ndo sao
(nem sempre, ndo diretamente) simbolos. Mas uns e outros sdo impossiveis
fora de uma rede simbdélica” (CASTORIADIS, 2000, p. 142).

Para o autor, a dimensédo simbdlica ndo pode ser suprimida, esquecida ou
eliminada, pois determina muitos aspectos da vida social. Contudo, o simbdlico néo
se explica por si mesmo. Existe no simbdlico algo basico para a constituicao da
instituicdo: trata-se do imaginario.

Minha motivacdo em escrever é a possibilidade de dar passagem de uma
condicao a outra. A cada momento, preparar-te, leitor, como um pintor que seleciona
e mistura suas cores, um cozinheiro que escolhe seus temperos, ou como um velho
curandeiro que junta folhas para a cura.

O dom destas e outras magias € imprescindivel para passarmos a outros
estados. Ultrapassamos a mera construcao técnica da escrita se somos capazes de
oportunizar sonhos que tém a forca de contaminar como peste virulenta. E preciso
criar um estado de vidéncia, transformacado, imaginacéao. Entretanto para que isto
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aconteca, é-nos exigido um movimento especial: oferendar-nos ao texto em busca
das visdes, entrando em nossas imagens e nas dos outros, talvez libertando a vida
la onde ela é prisioneira.

Penso o imaginario como um conector obrigatério ao processo de criacao;
uma fonte onde se bebe e sente 0 gosto de muitas vertentes.. Imaginario de que
artistas, cientistas e pessoas da multiddo sempre fizeram uso para criar suas obras.
Dialética sem chance de sintese, os dias que correm tratam, ao mesmo tempo, de
matar a imaginacgao e fortifica-la. O curso de um mundo que se amplia em seus
sentidos faz com que esta ultima condicdo nos deixe mais a vontade e possamos
nos ocupar em deixar as partes mais embacadas (nem por isso menos precisas) do
imaginario aflorar livremente.

Encontro-me diante de um dentre tantos inicios em que pairam sentimentos
deslocados e a incompreensao. Eu os percebo claramente ao mesmo tempo em que
parecem me perceber. Um espaco talvez indescritivel e indizivel de duvidas, e que
agora divido com outros olhos que queiram ver. Decido tornar visiveis memodrias,
sentimentos que me acompanharam e que agora ja nao estao tao restritos a mim.
Através das imagens que seguem, emoldurarei uma pequena biografia arrumada
cronologicamente..

Escolho um esbogo da obra “Mis abuelos, mis padres y yo (Arbol familiar),
1936 de Frida kahlo, para construir a minha arvore genealdgica com fotografias que
servem também como referéncia da influéncia da fotografia na obra de Frida. Seu
pai Guillermo Kahlo era um reconhecido fotégrafo profissional, foi considerado o
“primeiro fotdgrafo oficial do patriménio cultural do México” [...] “especialista em
paisagens, edificios, interiores e fabricas” (ZAMORA, 1987p.10). De vez em quando
fazia retratos de algum membro do governo, embora afirmasse que ndo gostava de
fotografar pessoas, porque ndo desejava melhorar o que Deus havia criado.

O que sera dito de cada imagem sera sempre imaginario.
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Figura 2 — Montagem com imagens de Meus Avos, meus pais e eu, sobre esbogo
“Mis abuelos, mis padres y yo (Arbol familiar)”

Um retrato é sempre uma multiddo
José Gil
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Em “O ar e os sonhos” (1990), Bachelard vai pronunciar que a imaginacao “é
antes a faculdade de deformar as imagens fornecidas pela percepc¢ao, e, sobretudo,
a faculdade de libertar-nos das imagens primeiras, de mudar as imagens. Se néo ha
mudanca de imagens, unido inesperada das imagens, ndo ha imaginacdo, ndo ha
acao imaginante” (BACHELARD, 1990, p. 1).

Figura 3 — Mis abuelos, mis padres y yo (Arbol familiar), 6leo e témpera sobre
metal, 30,5 x 34,5 cm, 1936.

Esta dissertagdo manifesta uma convivéncia que ja dura, pelo menos, dois
anos com a obra “El diario de Frida Kahlo” (2005), o que me inclina a vislumbrar a
possibilidade (n&o seria melhor dizer “a necessidade”?) do trabalho académico
viabilizar-se pela poténcia poética que possa conter. Se é um risco que corro o de ter
a pretensdo de que este trabalho seja, como na poesia, inaugural em sua
linguagem, eu o fago na tentativa de dar conta das imagens, assumindo-as e
perseguindo-as em suas potencialidades.

Para Bachelard (1972, p. 5),
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O ato poético [tomado como produto da imaginagdo, portanto como
imagem] ndo tem passado — pelo menos ndo um passado no decorrer do
qual pudéssemos seguir a sua preparagdo e o seu advento.[...] A imagem
poética ndo estd submetida a um impulso. Nao é o eco de um passado. E
antes o inverso: pela explosdo de uma imagem, o passado longinquo
ressoa em ecos e nao se vé mais em que profundidade esses ecos vao
repercutir e cessar. Por sua novidade, por sua atividade, a imagem poética
tem um ser préprio, um dinamismo préprio.

El diario de Frida Kahlo, por intermédio do Banco do México, foi publicado,
apos a morte da pintora, em diversos paises; em nosso pais, coube a José Olympio
uma belissima edicdo. Escrito com tintas coloridas, entre os anos de 1944-1954,
nele encontramos registros de textos entremeados de desenhos, simbolos
esotéricos, hindus, celtas, pré-colombianos, producao de Frida de seus ultimos dez
anos de vida, interposta por outras lembrancas do passado. .

Penso que a pesquisa sugira uma relagdo entre aquele que escreve e sua
escrita, na perspectiva de que vida e escrita devam se aproximar, convergindo para
uma arte do viver e (trans) formar-se. Novalis (2001) refere que a maior tarefa da
formacao é apoderar-se do Si, ser o eu de seu eu. Sentir as relagdes entre dor,
formacao e escrita € o que se concebe com esse processo; mais precisamente, uma
dor que antecede a criacéo.

Escolhi Magdalena Carmen Frieda Kahlo y Calderén, como um dispositivo,
por me desacomodar em meio a tantos questionamentos. Em seu Diario, busquei
elementos conectados com o imaginario. A pesquisa necessitava mergulhar naquele
universo para ver surgir a invencao de uma escrita com a estética propria de trilhar a
dor.

Para pensar os processos (trans) formativos, era necessario pensar na
relacao entre sofrimento e formacgéo, dor e criacao. Percorro, entdo, lugares (fisicos
e mentais) em que percebo a criacao e a formacao a partir e por meio da dor. Penso
em lugares proprios, intimos, tantas vezes incompreendidos, vazios; lugares de
quem escreve, do artista perante a obra a ser feita, do professor se preparando para
entrar em sala de aula — esses lugares, esses modos de habitar o Si e o mundo.

Esta pesquisa néo pretende conceber uma regra geral, uma relacao de causa
e efeito, ou uma nova teoria. Busca, isto sim, uma melhor compreensdao das
questdes que se fizeram presentes e essenciais ao ato da sua prépria escrita, e tudo
aquilo que, pouco a pouco, passou a se parecer com um processo auto-hetero-
formativo, e a possibilidade de invencgéo de si por meio da escrita de si e dos muitos
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signos que foram alimentando todo o processo de criagdo e da pesquisa; signos que
foram sendo traduzidos e transpostos para um bloco de anotacdes; signos com
minha viagem para o México, quando a profusado de sensagdes se intensificou ainda
mais pelo meu contato com objetos que pude trazer de la: as bandeiras de
comemoracado do dia dos mortos que estdo em cada inicio de capitulo deste
trabalho, os souvenirs, os esqueletos, o Judas, a morte "la Catrina". Com todos
estes objetos, vejo-me diante da ideia de "altar", que se presta como "espelho" ou
"cenario" de minhas representacdes e imaginario, causados pelas marcas que me

deixaram a cultura mexicana e o ambiente em que Frida viveu.

Mais do que em qualquer outro dominio, a ideia de teoria pura é aqui ficcéo
incoerente. Nao existem lugar e ponto de vista exterior a histéria e a
sociedade, ou “logicamente anterior” a estas, onde nos pudéssemos situar
para fazer sua teoria — inspeciona-las, contempla-las, afirmar a necessidade
determinada de seu ser-assim, “construi-las”, reflexionar ou refleti-las em
sua totalidade. Todo pensamento da sociedade e da historia pertencem em
si mesmo a sociedade e a histéria. Todo pensamento, qualquer que seja ele
e qualquer que seja seu “objeto”, é apenas um modo e uma forma do fazer
social-histérico (CASTORIADIS, 2000, p. 13).

A teoria, neste trabalho, tem a ver com algo como reorganizar uma biblioteca,
juntando alguns textos que, a priori, pouco teriam a ver com outros, produzindo,
assim, um novo efeito de sentido. Os autores foram selecionados e aproximados
pelo que dao a pensar, “pensar de outro modo”, explorando novos sentidos,
ensaiando novas metaforas (LARROSA, 2002).

Sao multiplas as possibilidades de expressao, do escrever e do se inscrever
(sentido de registrar-se a Si, incluir-se a Si); sdo experiéncias singulares do sujeito
que nao se confundem com qualquer outro caminho, pois todo processo de escrita €
absolutamente singular. Em mim, por exemplo, a intuicio é uma relacao de
produgcédo com o sofrimento: escrever, criar, angustia-me, pois séao atividades de dor..

Como é este pesquisador e esta Frida pintora produzirem-se a si, alimentados
pelas proprias dores de suas (trans) formacoes? Esta e outras questdes que ainda
desconheco conectaram-me a Frida e a sua arte, como forma de suportar este
momento. Suspeito que aquilo que se usufrui pela experiéncia estética permite uma
espécie de neutralizacao do sofrimento, “um apaziguamento do querer”, nos termos
de Schopenhauer (2003). Frida, como vitima da sua dor foi capaz de significa-la e
transforma-la em cores - as cores de Frida Kahlo. Soube dar-lhes nomes e lugares -
dores do corpo, da alma, de Diego.
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Figura 4 — Frida KAHLO, O diario de Frida Kahlo : um autorretrato intimo

Destacar-se dos pontos fixos, ainda que sob as imensas asas da
imaginagao, é um ato doloroso: o ato poético. E a dor da soliddo de quem
chega ao novo sem saber bem por qué (FRAYZE, 2006, p.268).



3 QUE TEUS OLHOS SEJAM ATENDIDOS

"Estou escrevendo com meus olhos"
Frida Kahlo (1995, p. 13)

Frida Kahlo, que viveu na primeira metade do séc. XX foi, e para sempre sera,
0 maior semblante da pintura mexicana. Pintora original, mulher ousada, idealista,
intensamente apaixonada pela vida e seduzida pela morte, dedicou-se a exaltar a
cultura mexicana. Destinada a conviver com a imagem da dor em sua propria vida,
recriou-se, inventou-se em suas dores e cores.

Decidida a se expressar de forma autbnoma, desinteressou-se em seguir uma
escola ou tendéncia estética. Lembro Castoriadis quando diz da autonomia: "[...]
autonomia nao é, pois, elucidacdo sem residuo e eliminacéo total do discurso do
Outro nao reconhecido como tal. Ela é a instauragdo de uma outra relacao entre o
discurso do Outro e o discurso do sujeito” (CASTORIADIS, 2000, p. 126).

A arte de Frida era urgente, por isso acredito que ela ndo tenha feito
concessbes ao olhar do outro, embora seu trabalho ndo excluisse esta postura; o
certo € que era vital o seu ponto de vista. Pintava com seus sentimentos, como
realizacdo pessoal, como possibilidade de ser. Suspeito que venha dai tamanha
originalidade em suas obras; a questdo do seu olhar, que em muitos autorretratos
expressa uma espécie de forca; por isso, sua dor ndo me causa piedade, talvez
provoque siléncios e um convite para olhar mais fundo.

Apesar de seus escritos ndo serem tdo reconhecidos — tendo a artista se
notabilizado pela pintura —, Frida escrevia muito bem. Suas cartas eram
excepcionalmente carinhosas, amorosas, ora até mesmo ingénuas. O fato € que
Frida escrevia com forca poética, e por conta disso é que se percebe em seu Diario
a dimensao de seu sofrimento. Uma escrita ambivalente, uma vez que a fragilidade
nas palavras carregava também uma indiferenca pelo seu sofrimento e sua obra.
Nao obstante em muitos de seus desenhos haver feridas sangue, lagrimas,
transmitem a ideia do quanto ela estava disposta a resistir e lidar com a dor.
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Conhecendo-se a obra, conhece-se a vida de Frida. Sua arte era um
testemunho enérgico de si. Para ela, pintar era retratar a realidade, mas ndo sem
carrega-la de fantasias, sonhos e excessos, nota importante de sua irreveréncia.

Se a realidade pudesse falar, por certo nos exigiria o esforco de criacao da
fabula como uUnica forma de torna-la menos o que ela decididamente ndo quer ser: a
mais insincera verdade. Kavafis (1998, p. 25) nos diz um pouco dessa necessidade

que a realidade tem de uma “mentira sincera”, e que somente a arte pode oferecer.

Nunca vivi no campo. Tampouco la passei, como outras pessoas, breves
temporadas. Entretanto escrevi um poema no qual celebro o campo e digo
gue a ele se devem meus versos. Esse poema de pouco valor ndo é a coisa
mais insincera que ja se escreveu: € pura mentira. Ocorre-me, porém,
agora: trata-se verdadeiramente de insinceridade? Nao mente sempre a
arte? E ndo é quando mente mais que ela se revela mais criativa? Aqueles
versos meus ndo eram um efeito da arte? (que nédo fossem bem logrados
talvez ndo se devesse a falta de sinceridade; malogra-se muitas vezes sob
o império de uma emocgéo sincera). No momento em que 0s escrevia nao
estava eu imbuido de sinceridade artistica? Nao imaginei entdo como se
tivesse de fato vivido no campo?

Este fragmento pertence a um Diario de Konstantinos Kavafis, e que Silva
(2006, p. 06) se utiliza para também afirmar: “Todo Imaginario € real. E todo real é
imaginario. O homem sé existe na realidade imaginal’.

Como deixar de aceitar que o imaginario faca parte da realidade? Alids, de
onde ele vem sendo da realidade (ou ela dele)? Mais caro, ainda, é penséa-lo no
campo da pesquisa. Esquivar-nos do aprofundamento desta matéria ndo seria
menos do que deixar de conceber as tantas vidas na vida.

Peres e Oliveira (2002, p. 163) nos dizem que:

[...] os estudos do imaginario acionam no pesquisador necessidades de
novas aprendizagens por outros campos do conhecimento, que n&o
somente o da educacgao [...]. Este é o territério dos significados e dos
sentidos construidos individual e socialmente.

z

E de se pressupor que os estudos do imaginario se mostrem por outras
l6gicas, distintas formas de entendimento que serdo acionadas a partir das lentes
tedricas que a empiria oferece. Dira Silva (2006, p. 08):

Todo imaginario € um desafio, uma narrativa inacabada, um processo, uma
teia, um hipertexto, uma construgéo coletiva, anénima e sem intengéo. O
imaginario € um rio cujas aguas passam muitas vezes no mesmo lugar,
sempre iguais e sempre diferentes.
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Frida, desde muito cedo, estivera entre a vida e a morte; entre o sofrimento
fisico e as desavencas amorosas; com a necessidade e a capacidade para
transformar a dor em criagdo, alimentando-se desta para expressar-se. Uma
existéncia paradoxal, que poderia té-la destruido, mas que, na verdade, fé-la
reinventar-se. Castoriadis (2000, p. 154) conceitua o imaginario como sendo a [...]
faculdade originaria de pér ou dar-se, sob a forma de representacdo, uma coisa e
uma relacdo que nao sao (dadas na percepcéo) ou nunca foram". Trata-se, aqui, do
imaginario radical, ou, poderiamos dizer, da imaginagdo criadora. E importante
salientar que, quando referimos o imagindrio radical, ndo estamos tratando de
imagens, mas de uma cidade criadora, considerada pelo autor como uma
caracteristica (individual ou coletiva) inseparavel do ser humano.

Ao debrucar-me sobre o Diario de Frida Kahlo, surpreendo-me ao saber que
ela fora eleita membro do Seminario de Cultura Mexicana, 6rgao vinculado a
Secretaria de Educacao do México. Uma das missdes deste instituto era promover a
cultura do México. No ano seguinte, 1942, a pintora recebeu um convite para ser
professora na Escola de Pintura e Escultura Mexicana, sendo considerada uma
inovadora do ensino artistico. Em suas aulas, levava seus alunos para a rua, de
modo a que pudessem perceber o cotidiano, incentivando-os a pintar o que viam,
em vez de copiarem modelos. Por certo que ela desejava desenvolver-lhes a
originalidade, instigando-lhes para outras perspectivas politicas, sociais e culturais,
mexendo com seus imaginarios, sobretudo porque subsumidos aquela sociedade,
na possibilidade de que se abrissem a novas significagdes.

Sobre isto, Castoriadis (2000, p. 177) dira que

O mundo social é cada vez constituido e articulado em funcdo de um
sistema de tais significacdes, e essas significagbes existem, uma vez
constituidas, na forma do que chamamos o imaginario efetivo (ou o
imaginado). E so6 relativamente a essas significagdes que podemos
compreender, tanto a “escolha” que cada sociedade faz de seus
simbolismos, e principalmente de seu simbolismo institucional, como os fins
aos quais ela subordina a “funcionalidade”.

s

E o imaginario efetivo que estrutura a forma de ver, de viver, de existir, de
educar os individuos para se relacionarem com o mundo, com uma sociedade; numa
palavra, € um estado de espirito que caracteriza um povo.

Quando ja debilitada fisicamente, Frida passou a dar aulas em sua prépria

casa. No inicio, muitos dos seus alunos compareciam, mas em razao da distancia,
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restaram, ao fim, apenas quatro alunos, que ficaram conhecidos como “los fridos”,
sao eles: Fanny Rabel, Arturo Estrada, Garcia Bustos, Guilermo Monrov.
Veja o que Fanny Rabel apud Herrera (1984, p. 457) diz quanto ao modo

como a “professora” — Frida — os incentivava a pintura:

Ela ndo nos influenciava pela sua forma de pintar, mas por sua forma de
viver, de considerar 0 mundo, as pessoas, a arte. Ela nos fazia perceber e
compreender uma certa beleza do México que nds nédo tivemos consciéncia
por nés mesmos (...) Diego, ao contrario, poderia construir uma teoria sobre
ndo importa o que em um minuto. Mas ela, ela era instintiva, espontanea.

Castoriadis considerava a capacidade criadora como sendo algo essencial
dos seres humanos :“a racionalidade e a légica, na forma funcional, caracterizam
todos os seres vivos. Mas o0 que faz a esséncia do homem, precisamente, é a
imaginacdo criadora” (CASTORIADIS, 1992a, p. 90). E o imaginario, portanto, que
constitui novos sistemas de significados e significantes, fazendo com que a historia
se movimente.

Uma obra viva, pungente como a de Frida Kahlo, convida-nos a pensar sobre
as forgas que impeliam a artista a sua maior obstinagéo: o encontro consigo mesma;
um mergulho que faz vir a tona uma série de elementos que parecem expressdes de
imagens vistas como em sonhos.

Para isso, ja durante os primeiros esbogos do projeto de pesquisa, precisei
identificar a obra de Frida que, mais especialmente, deveria ser analisada; precisava
delimitar o material mais apropriado a possibilidade de um processo auto-hetero-
formativo. Além disso, percorri diversos livros que tratam da histéria de Frida;
priorizei visitas a museus na web, no afa de descobrir materiais para analise.
Também foram fundamentais dois eventos de que participei: o “Primer Encuentro
Internacional de Pedagogia; discursos y practicas de intervencion”, que aconteceu
na Facultad de Estudios Superiores Aragdn — UNAM, na cidade do México, e o Il
Encontro Ouvindo Coisas: experimentacées sob a 6tica do Imaginario, organizado
pelo GEPEIS-UFSM, Grupo de Estudos e Pesquisas em Educacao e Imaginario
Social da Universidade Federal de Santa Maria/RS; grupo criado em 1993 e
coordenado pelas professoras Valeska Maria Fortes de Oliveira (UFSM) e Lucia
Maria Vaz Peres (UFPEL)?, e do qual fago parte.

2 UFPEL — Universidade Federal de Pelotas/RS.
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Estes dois encontros foram vitais, enquanto espacos de trocas e construgcdes
acerca de Frida Kahlo, e para os estudos do imaginario como um todo, assim como
para o momento de pré-qualificagdo desta dissertagcdo. O evento no México me
permitiu compartilhar da visdo das pessoas que la estavam — a grande maioria
alunos mexicanos — acerca de minha apropriacdo sobre o tema. Viajar é “expor-se”,
colocar-se a caminho. Como diz Larrosa - o sujeito da experiéncia € aquele que
recebe, expde-se..

Contagiado pelos caminhos das imagens e das ideias,, vasculhei memérias e
vestigios, nesse que seria 0 meu primeiro encontro pessoal com a arte e o México
de Frida. Como Saramago (1996, p. 181) — “No meu modesto entendimento, ndo ha
nada melhor que caminhar e circular, abrir os olhos e deixar que as imagens nos
atravessem como o sol faz a vidraca” —, fui por os olhos em memoérias que me
atravessaram como o sol a vidraga.

Emergem, entdo, leituras dos deslocamentos geograficos, mas, sobretudo,
das possibilidades do viandante na escrita de seu texto. A viagem passa a ser o
produto imaginario de quem se entrega a paginas que aguardam revelagoes.

O México foi um tempo de olhos sob um sol de imagens, que, decodificadas,
vazaram para dentro do Diario de viagem, denominado por mim de Fragmentos de
uma viagem. Para dentro dele foram os registros dos meus itinerarios, e seus efeitos
sobre a minha formacgdo, atravessada, como foi, pela pluralidade de fatos,
acontecimentos e sensagoes.

Por isso mesmo é que a viagem que esta dissertacdo convida ndo se faz com
roteiros pré-estabelecidos; em alguns momentos, foi necessario sair do caminho
principal, buscar outros itinerarios, desvios, andar a margem, ora se afastando, ora
se perdendo, e, quem sabe, seguindo direcées contrarias. Parafraseando o poeta
espanhol Antonio Machado: “caminante no hay camino, se hace camino al andar”.

Nesta narrativa de viagem, que trago ao longo do texto, pretendo ultrapassar
a mera recordacdo dos caminhos percorridos — aproximacgao, isto sim, com os
descaminhos.

Quando penso na escrita como formagéo, lembro de Larrosa (2000, p. 52)
quando diz:

[...] a formagdo é uma viagem aberta, uma viagem que nao pode estar
antecipada, e uma viagem interior, uma viagem na qual alguém se deixa
influenciar a si préprio, se deixa seduzir e solicitar por quem vai ao seu
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encontro, e na qual a questao é esse préprio alguém, a constituicdo desse
proprio alguém, e a prova e desestabilizacdo e eventual transformacao
desse proprio alguém.

Para este autor, a experiéncia formativa, do mesmo modo que a experiéncia

estética, € uma chamada que nao é transitiva:

O que esta relagdo interior produz ndo pode nunca estar previsto. A
chamada, quando ¢é confidvel, exaustiva e vibrante, musical e
estremecedora ela mesma ante aquilo que atinge alguém, entdo ela é
eficaz. O que ela produz é algo que alguém nao pode chamar de transitivo,
produz isso e aquilo. Assim, a viagem exterior se enlaca com a viagem
interior, com a prépria formagdo da consciéncia, da sensibilidade e do
carater do viajante. A experiéncia formativa, em suma, estd pensada a partir
das formas da sensibilidade e construida como uma experiéncia estética.
(LARROSA, 2000, p. 52-53).

Os fragmentos no Diario acabam ocupando espacos, tanto nas linhas
escritas, quanto sob os reflexos das imagens captadas pelo olhar da subjetividade e
da cémera fotografica. Alguns exemplos das caracteristicas dessa escrita séo
recorrentes em Roland Barthes, para o que se pode dizer que é exercicio de livre
pensamento; é o caso de Fragmentos de um discurso amoroso (1977) e Incidentes
(1987), textos em que ele registrou sua passagem pelo Marrocos, entre 0s anos de
1968 e 1969. Sao cadernos de viagem escritos sob a forma de fragmentos. Barthes
esclarece que o fragmento:

[...] implica um gozo imediato: € um fantasma de discurso, uma abertura de
desejo. Sob forma de pensamento-frase, o germe do fragmento nos vem em
qualquer lugar: no café, no trem, falando com um amigo (...) a gente tira
entdo o caderninho de apontamentos, ndo para anotar um “pensamento”,
mas algo como um cunho, o que se chamaria outrora um “verso”
(BARTHES, 2003b, p. 109).

No caso de Incidentes, o resultado ndo € um trabalho académico, mas um
texto na fronteira entre o caderno de anotagbes e o Diario de viagem. Com uma

inegavel exposicao de sua intimidade, Barthes (2003, p. 110) nos diz:

Tenho a ilusdo de acreditar que, ao quebrar meu discurso, cesso de
discorrer imaginariamente sobre mim mesmo, atenuo o risco de
transcendéncia; mas como o fragmento (o haicai, a méxima, o pensamento,
0 pedacgo de diario) é finalmente um género retdrico, € como a retérica é
aquela camada da linguagem que melhor se oferece a interpretacao,
acreditando dispersar-me, ndo fago mais do que voltar comportadamente ao
leito do imaginario.
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O autor estabelece, nas primeiras linhas, o seu vinculo com o imaginario;
fornece pistas a leitura, enfatizando o dominio do imaginario como suporte ao texto.
Estabelecida, portanto, a tela sobre a qual é decalcado o texto,, voltamo-nos aos
recursos discursivos (fragmentos e pronomes) adotados pelo autor, para enfatizar a
discussdo sobre o dominio do imaginario.

Recorri, diversas vezes, aos fragmentos de meu caderno de viagem a fim de
interrogar a hip6tese da escrita como uma necessidade, um impulso-devir, como
referia Gilles Deleuze. Acredito que os fragmentos podem ser percebidos como uma
forma de realizar o percurso de pesquisa que anuncio na viagem que concebi para
entender a escrita e a formacao.

Assim, ndo procurei produzir métodos, férmulas, procedimentos, receitas e
produtos, mas me acercar da sutileza das insignificancias, orientado-me, aqui e ali,
pelos vestigios, na intengdo de dar sentido a minha formagéo, nela instituindo o
desejo de aprender e se deixar levar.

Como salientei anteriormente, o /I Encontro Ouvindo Coisas: experimentagcbes
sob a dtica do Imaginario, evento organizado pelo GEPEIS-UFSM, Grupo de
Estudos e Pesquisas em Educacao e Imaginario Social, foi outro momento de vital
importancia para os meus estudos sobre o imaginario social. Neste grupo, as
pesquisas investem na investigacdo acerca da producao do simbdlico nas praticas
dos processos educativos. Este evento proporcionou aos participantes, de forma
muito especial, experimentacdes sensiveis nas questdes ligadas ao imaginario, na
dimensao do coletivo e nos diferentes espacos e formacdes sociais. Com intuito de
pensar a vida como obra de arte, o evento trabalhou a estética como forma de
expressao para integrar ciéncia, educagcao, musica, fotografia, cinema, poesia e
outras manifestagdes artisticas. O encontro funcionou como um dispositivo para
pensar o imaginario nas diferentes dimensdes das vivéncias dos individuos e dos
grupos, nos diferentes aspectos de sua formacao.

Tanto o evento quanto as atividades desenvolvidas nas reuniées do GEPEIS
me fizeram ver que o imaginario € determinado pela ideia de fazer parte de algo:
“Partilha-se uma filosofia de vida, uma linguagem, uma atmosfera, uma ideia de
mundo, uma visdo das coisas, na encruzilhada do racional e do nao-racional”.
(MAFFESSOLI, 2001, p. 80). E um experimento sdcio-cientifico; experimento, porque
estamos sempre a testar nossos sentidos, nosso senso de confianca ao dividir o

espago com outras pessoas.
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Participo do GEPEIS ha trés anos e me € quase impossivel conter o
entusiasmo que nutro pelas experiéncias deste grupo, assim como dele me
distanciar, minimamente, para produzir esta dissertacéo. Sei que o leitor, no maximo,
pode ser comunicado sobre a intensidade e sublimidade das experiéncias do grupo
— sem poder imagina-las de forma mais precisa. Experiéncias com o conhecimento.
Isto me faz pensar que o grupo teria (como um dispositivo extraordinario) posto
sobre o conhecimento um calidoscépio, que passou a desestabilizar as experiéncias
mais elementares de cada um com os textos, as imagens e 0s sons, retirando da
compreensdo a fantasia da certeza, mas devolvendo-lhe no mesmo instante a
inteireza do momento-acontecimento. Queriamos “ver’, mas precisdvamos nos

convencer, como diz Lucia Peres, que “ver’ “Depende dos dculos, das lentes
tedricas’.

Desancorar-se o tempo todo, sabendo que algo é “isso”, mas também,
“aquilo” — é disto que estamos falando. O que percebo nos estudos do imaginario,
nas teorias de base nos grupos, € uma ideia que, primeiramente, desconstréi as
certezas, para em seguida nos impelir a decisdes, fazer escolhas, criar outras
formas de compreensdo, produzir movimentos, interagir com o outro, para tentar
aproximar e compreender um pouquinho de como esta rede complexa se mostra.

Ao percebermos algumas pistas do seu funcionamento, acabamos ajudando a
construir muitas coisas, o que nos faz sentir como se féssemos a prépria obra feita,
a ser mostrada. Passamos a perceber o grupo como um “gatilho”, um dispositivo,
que dispara tantas atividades quantas sao necessarias para organizar oS espacos.

Perde-se de vista quantas discussoes, dialogos, acdes, abstracdes e siléncios
— que também sao falas — acontecem para que emerja uma boa ideia de construcao
e possibilidade. Isto € compreensivel, pois ao trabalhar num grupo tao diversificado,
com integrantes de diversas formagdes, 0 consenso nem sempre é comum.
Portanto, o grupo ndo é apenas um lugar de estudo: € um espaco em que
expectativas se misturam, e as pessoas estao juntas para a construcdo de uma obra
que todos parecem apostar. Um ambiente poiético, feito de roteiros possiveis e
improvaveis, pontos de partida; modos, entre modos, de se construir algo em torno
de um imaginario pensando conexdes; um trabalho de criagcdo de perspectivas a
outras percepcoes e ocupacdes do espago universitario.

Dos eventos organizados pelo grupo, destaco a importancia de dois, com os
quais tive muito envolvimento; As Cirandas do Imaginario e Quvindo Coisas”. Além
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de tratarem centralmente das teorias do imagindério social, estes eventos permitiram
que seus participantes experimentassem conexdes especiais, tanto nos trabalhos
gerais, no auditério, como nas atividades em pequenos grupos, distribuidos em
diversas salas, tratando de variados temas do campo da arte, da poesia, da
fotografia e do desenho que se ligam ao universo tematico do imaginario. A
confluéncia de interesses e a necessidade das pessoas que, inclusive, atravessaram
0 pais para fazer parte destes encontros, deu a estes a conotagdo de momentos
coletivos de transformacéo.

Podemos pensar que 0 modo como vemos 0 mundo é natural, ou seja, nos foi
dado assim; mas se percebemos que a maneira de vé-lo € uma construcao, que €
sempre movimento, temos a oportunidade de outros significados acerca de nossos
sentidos e de como funcionam nossos corpos.

Os momentos e vivéncias que tive junto ao GEPEIS — nas leituras, conversas,
nas trocas faladas e silenciadas, criaram em mim novas perspectivas para o debate
com muitas questdes do mundo da vida, e que atravessam minha formacéo e
profissdo; criaram em mim motivagdes a reinvengao de mim.

Ancorado na luz de um Museu Imaginario, de André Maulraux (1978), decidi
apanhar imagens que precisavam fazer parte desta pesquisa. Em relacéo a ideia de
reapropriacdo de outros trabalhos — pratica que vejo amplamente compartilhada por
fotégrafos, pintores e artistas, em que todos parecem ter consciéncia de que a copia
permeia a criagdo — penso na pré-existéncia desses trabalhos com fins a construir
outras imagens e, por conseguinte, novas leituras.

Para a producao do video-arte e da escrita, a utilizacado do Museu Imaginario
se tornou evidente, pois, com a expansao das tecnologias, ele oferece irrestrito
acesso as obras de arte. Maffessoli (2001) diz que as tecnologias alimentam o
imagindrio; assim como o cinema, a fotografia, a televisdo ou a internet, a técnica
estimula os estados imaginais.

O imaginario se forma por um universo coletivo de representacdes, que nao
se criam livremente, mas pelo contagio da semelhanca, da contiguidade e da
conexao. A ideia do Museu do Imaginario nos propde que

[...] fotografia &€ imagem. Mas n&o apenas. Ela € o tempo detido, é a
memoria. E a evidéncia da luz que incidiu sobre um objeto especifico, num
lugar especifico, num momento especifico. Se por um lado isto soa como
uma limitag&o, por outro é o proprio mistério da fotografia. Aquilo que vemos
numa foto aconteceu. As vezes de uma maneira que nao sabemos como ou
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por qué - a fotografia ndo explica. Mas aqueles objetos e pessoas que se
gravaram sobre o filme e hoje sdo imagens, ontem existiram. E isso que
estimula nossa imaginacao (LOUREIRO, 2008).

z

E necessario trazer e fazer uso da ideia de Museu Imaginario desenvolvida
por Malraux para mostrar que, com o desenvolvimento das técnicas de reproducao,
0 acesso as obras de arte se tornou mais facil e abriu também espaco a correlacao
entre os mais diversos tipos de trabalho. Sem as fronteiras espacgo-temporais,
podemos buscar em nosso Museu Imaginario referéncias de outros trabalhos que
nos sirvam como inspiracao. Penso que, a partir das relagdes entre as obras, novos
didlogos vao se estabelecendo e, consequentemente, novas obras vao sendo
criadas. A ideia do Museu Imaginario, num sentido mais amplo, serve também para
pensar a criacdo do video-arte como um espaco de experiéncias e trocas, como uma
possibilidade de expressao visual, um possivel lugar onde o imaginario também se
potencializa.

No Diario de Frida Kahlo, uma das coisas que mais me chamou atencao e
seduziu é a forma como ela conseguia combinar, criativamente, as imagens e as
palavras. E muito provavel que ela ndo tivesse a intengdo de publicar o Diario, mas o
fato é que este era uma obra dentre as obras que ela deixou. O contetdo é de uma
narrativa literaria e explosiva, que funciona como uma grande mostra autobiografica.

E uma obra densa. Esse Diario ela o conservava na cabeceira da cama. Nao
obstante ser uma producao reservada e de alto teor afetivo, sabe-se que alguns de
seus amigos mais préximos tinham acesso a ele, e muitas vezes Frida presenteava-
os com desenhos e poemas que pertenciam a ele. O que temos hoje sdao 161
paginas que restaram, uma vez que muitas foram arrancadas, provavelmente por
conterem relatos de suas relagdes homossexuais.

Frida parecia nao ter uma frequéncia para escrever, certamente ndo o fazia
diariamente, além do mais, diversas paginas nao traziam data.

Todo material a que tive acesso é muito amplo. O préprio Diario € uma fonte
confusa, dificil de ser analisada na sua totalidade. Assim, seleciono para esta
pesquisa a textualidade de Frida nas pinturas, na fotografia e na escrita literaria.

Quando digo “textualidade” quero me referir a uma obra que precisa ser
analisada como uma estrutura complexa de signos, como um grande “texto” a ser
lido. Como nos diz Claus Cliver: “Todo o século XX foi marcado por um alto grau de

interatividade entre as artes, e tal tendéncia continua a ser visivel. [...] Os escritores
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sempre tiveram tendéncia para atravessar ndo apenas as fronteiras nacionais e
linguisticas, mas ainda as que separam as artes” (CLUVER, 2001, p. 359).

Pensar a relacdo da escrita com as outras artes é entende-las numa conexao
capaz de sempre iluminar melhor os fatos. Compreender as multiplas relagdes
estruturais entre as artes é também desenhar contornos de imaginarios singulares e
coletivos. Por isso, neste trabalho, nossa investida as cartas e outros registros
biograficos de Frida Kahlo, com fins a estabelecer nexos entre o universo particular
da artista e o imaginario de seu tempo e lugar.

Frida iniciou seu Diario em 1944 e nado parou mais de escrevé-lo até sua
morte. Uma escrita auténtica, com desenhos feitos a lapis, com tintas de varias
cores em aquarelas que carregam gritos de agonia, solidao e tudo que lastimava.
Arrisco dizer que tudo servia a ela para que pudesse autoanalisar sua condicdo
fisica, politica, intelectual e emotiva, mas também para afirmar uma vida de estreita
relacdo com as imagens e as palavras. Para mim, foi uma “porta aberta” que
possibilitou visitar o seu passado.

No Diario, o texto € imagem — “A imagem nao € um conteludo. Dai a
dificuldade em compreendé-la” (MAFFESSOLI, 2001, p. 81). Texto e desenho se
entremeiam formando um todo intensamente colorido. Cada linguagem parece dizer
a sua parte da mensagem, € uma sem a outra ndo poderia fazer o0 mesmo sentido
que produzem juntas. Nao se limitam uma a outra, mas se completam em paginas

que fazem desse Diario uma peca a ser contemplada e decifrada.
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Figura 5 — Imagem extraida do seu diario na pagina 141, 1953.

Quem diria que as manchas
vivem e ajudam a viver?
Tinta, sangue e cheiro.
Nao sei que tinta usaria
qual delas gostaria de deixar desse modo
o seu vestigio. Respeito-lhes
a vontade e farei tudo
0 que puder para escapar
do meu proprio mundo.
mundos impregnados de tinta terra livre
e minha, sois distantes
gue me chamam porque
fago parte de seus nucleos.
Tolices. O que eu poderia fazer
sem o0 absurdo e sem o efémero?
1953 ha muitos anos compreendo
A dialética materialista
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Este fragmento que retiro de uma das paginas do Diario de Frida, serve para
ilustrar o diferencial da artista, a marca que imprime nesse que € como um
repositorio dos seus sentimentos, que parecem transbordar e nao caber em nenhum
outro lugar. Numa atitude de entrega, Frida inscreve imagens quase sem pensar,
sem censurar. E exatamente ali que ela deposita suas emogdes: escritos e
desenhos que inscreve tecendo um elo entre a vida e a obra, ou, como diria
Foucault, a vida como obra de arte — uma "estética da vida", numa conexao profusa
de tintas e sangue que tingem as paginas.

Sao paginas grifadas, palavras riscadas, borradas, reescritas, deixando cada
espaco do Didrio cheio de fantasmas e mistérios. O que quereria ter dito, aqui e ali?
Observando o Diario, presume-se que Frida fizesse muito o movimento de voltar a
paginas anteriores. Momentos sao repensados, como se fosse possivel rasurar
memorias, modificar nomes, trocar a ordem dos fatos. O Diario € um espaco livre
que permite mudancas, reavaliacoes, ressignificacées. Observando-o, podemos nos
transmutar e nos recriar a qualquer instante, pois, como dizia Nietzsche (2005) o
sujeito ndo € um dado, mas uma invengéo.

A colecao de imagens do Diéario difere de um tipico caderno de esbogos que
um artista normalmente utiliza para registrar tracos preliminares de uma obra que
vird. Frida também nao o adota para os acontecimentos quotidianos, mas para tratar
de sentimentos e imagens que ndo aparecerao em suas outras obras.

Contemplo suas paginas com certa perplexidade, e procuro entender o retrato
que ela monta de si mesma. Bachelard (1974, p. 409) diz que os artistas “nos dao
seus cofres para ler”. A imagem do cofre reveste a coisa de segredo, mistério e
encantamento, e quase como que por consequéncia direta, tem-se a sensagao de
um desvendamento — uma chave — para o que esconde esse mistério.

As ilustragbes, no Diario, assemelham-se a portas semiabertas que permitem
adentrar o inconsciente, os sonhos, as fantasias, as construcées do espirito — sao
imagens moldadas por Frida. Depois de rabiscar com total liberdade, Frida parecia
por o racional, ou parte, e acabava acessando sua extensa bagagem de imagens
que se transformam em rostos, partes do corpo, animais e paisagens. O seu

reservatério visual era intenso.
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Figura 6 — Imagem extraida do seu diario na pagina 47, 1953.

Este outro fragmento, registrado no Diario em 1950, relata um encontro com
“a amiga imaginaria”. Ela deixa transluzir que esta amiga imaginaria € a outra Frida.
Assume este encontro como sendo um encontro consigo mesma, quem sabe uma

das invencdes de si mesma.

Na janela do que entdo era o meu quarto, dando para a rua de Allende
sobre um dos vidros mais baixos da janela eu soprava meu “bafo”. E com
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um dedo desenhava uma “porta” (...) por essa porta eu saia na imaginagao,
com grande alegria e com muita pressa, cruzava o amplo terreno que dali
eu via até chegar a uma leiteria que se chamava PINZON. Eu entrava pelo
O de PINZON e descia impetuosamente as entranhas da terra, onde “minha
amiga imaginaria” estava sempre a minha espera. Nao me lembro da sua
imagem nem da sua cor. Sei, porém, que era alegre — que ria
muito.Silenciosamente. Era &gil, e dangava como se ndo tivesse peso
nenhum. Observava os seus movimentos e enquanto ela dangava, eu lhe
contava os meus problemas secretos. (...) Quando eu voltava a janela,
entrava pela mesma porta desenhada no vidro. Quando? Durante quanto
tempo havia estado com “ela”? N&o sei. Podia ter sido um segundo ou
milhares de anos... Eu era feliz. Apagava com a mao o desenho da “porta” e
“desaparecia”. Corria meu segredo e minha alegria até o recanto mais
afastado do patio de minha casa, era sempre o0 mesmo lugar, embaixo de
um grande cedro, gritava e ria. Pasma de estar sozinha com minha grande
felicidade e a nitida lembranga da menina. Passaram-se 34 anos desde que
vivi aquela amizade magica e cada vez que a recordo, mais ela se aviva e
mais cresce dentro do meu mundo (KAHLO, 2005, p. 85).

Percebo neste encontro uma fusao entre o real e o imaginario. O real era o
seu préprio quarto, a janela pela qual se comunicava com o mundo |4 fora e com o
seu imaginario. Ela extrai a letra “O” de PINZON e a transforma num elemento
simbdlico, numa abertura sincrénica do real com o imaginario. O imaginario era o

que Ihe permitia reconstruir as situacées de vida — um lugar de se encontrar.
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Figura 7 — Imagem extraida do seu diario na pagina 70, s.d.

Nesta ilustracdo, € como se Frida desejasse sair e caminhar pelo terreno
imaginario desenhado na janela do seu quarto. Aos poucos, timidamente, a obra se
revela, deixa se penetrar, mostrar, e a escrita vai criando tracos, formas, corpo.
“Para descer as entranhas da terra” me reaproximo da pergunta inicial da pesquisa:
Seria possivel um processo (trans)formativo através de uma escrita provocada pelo
Diario de Frida Kahlo?
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Um dos pontos em comum, e que interessa nesta pesquisa, € justamente que
0 processo aconteca “nas entranhas”, por isto corro atras de indicios. Nas
“entranhas”, nas profundezas, quem sabe, um possivel encontro?

Ao retomar a questdo da pesquisa, percebo que a arte de Frida Kahlo
perpassa o tema em questdo e proporciona uma ampla discussao sobre ele. A arte
de Frida pode ser entendida como um lugar profundo. Nas profundezas e na prépria
pintura, ela encontra a si mesma, a outra Frida. A pintura da artista mexicana nasce
de um confronto consigo. Do confronto com o espelho, nasce um encontro com o
espelho; deste, pinturas, cartas e escritas.

Nesta condicdo de hermeneuta, busco pistas que juntem campos de
significados, simbolos, interpretacdes, na tentativa de entender estes aspectos e,
simultaneamente, compor conexdes possiveis. Desta forma, examino referéncias,
tanto nas obras pictéricas de Kahlo quanto em publicagdes que trazem a tona sua
vida pessoal, como as cartas; contudo, pretendo me concentrar no Diario da pintora.

O imaginario me acompanha junto com o estudo da imagem e da escrita; uma
escrita provocada pela imagem e imagens acendidas pela escrita. “Os estudos sobre
0 imaginario sdo uma espécie de caminho que busca, nas pegadas do tempo, as
trilhas dos muitos outros que nos antecederam e que, de algum modo, se refletem
em nos mesmos” (PERES, 2009, p. 460), 0 que me ajuda responder a questao posta
em que considero o imaginario elemento fundamental para uma ligacdo entre as
coisas e seu entendimento. Assim, aqui ndo se busca produzir métodos, formulas ou
receitas, mas tatear o caminho de novas trilhas, segundo a minha vivéncia singular e
Unica, orientando-me aqui e ali pelas pegadas deixadas.

Penso que esta dissertacao buscou por em evidéncia a escrita enquanto um
processo auto-hetero-(trans) formativo, um lugar de experimentagdo da escrita e de
si. Percebendo a escrita académica como uma produgdo, uma criacdo que imprima
marcas éticas e estéticas que compdem este fazer.

Atuar por uma marca ética na escrita, no sentido de escutar e experimentar a
inquietacdo presente ao escrever. Estampar uma marca estética com a possibilidade
de acionar métodos inventivos do pensar e expressar. Experimentar-se no
movimento sobre si mesmo. Estas reflexdes estardo ancoradas em alguns
mediadores que manejaram a questao da escrita de uma maneira singular em suas
vidas. Refiro-me a Frida Kahlo, além, é claro, de outros intermediarios do campo da
filosofia, da literatura e da arte como Michel Foucault, Cornélius Castoriadis, Gaston
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Bachelard, Michel Maffesoli, José Saramago, Eduardo Galeano, entre outros que
sdo convocados para uma conversa com O intuito de acionar as poténcias e
percorrer com mais intensidade as linhas que tecem este trabalho. Apontar ligacdes
entre a arte de Frida Kahlo e a escrita, via imagem e imaginario, para fazer disparar
algumas divagacoes quanto a fungcédo da escrita, no sentido de nao sé transgredir a
objetividade e a neutralidade, mas de produzir “fissuras” naquele que escreve,
naquele que Ié.

Considero Frida Kahlo um recorte para provocar minha escrita. Delimitando
mais ainda o tema, concentro-me nas imagens, no imaginario, na sua e na minha
escrita biografica, pois estas sdo as minhas questdes necessarias, e percebo,
empiricamente, sua laténcia e importancia a atualidade, nos assuntos que estédo
conectados a outros conceitos da formacao ligados a educagao, uma formacgao por
meio de experiéncias significadas durante o seu processo.

Assim, analiso as imagens e a escrita do Diario de Frida Kahlo através do
método indiciario de Ginzburg (1991), que sera descrito mais adiante, no capitulo
Pincel da Angustia. Trata-se de pensar um método, mas que de forma simplificada
persiga pistas, detalhes, sinais que representem uma verdade sobre o objeto
pesquisado. Este € o ponto de partida. Além disto, percebo as imagens como
formas simbdlicas, ou seja, “construcbes significativas que exigem uma
interpretacdo; elas sao acbes, falas, textos que, por serem construcdes
significativas, podem ser compreendidas” (THOMPSON, 1995, p. 357).

Na tentativa de interpretacdo, ou como prefere Thompson (1995), na
reinterpretacdo destas imagens e formas simbdlicas, o imaginario se faz
fundamental. E é por isto que o imaginario se encontra presente desde o inicio do
texto, pois, desta forma, penso que poderei demonstrar a ligacdo construida entre o
objeto, enquanto forma simbdlica, e o método que acabam se mesclando e se
complementam nessa teia imaginaria.

A imagem e o imaginario podem ser ferramentas capazes de comunicar
crencas, valores e ideias, cujo desenvolvimento esta ligado diretamente a nossa
histéria, pois, na maneira de compreender a imagem, esta também a maneira de se
expressar.

Se as imagens comunicam, o que estaria me dizendo a obra e, em especial, o
Diario de Frida Kahlo? Responder a esta questao parece fundamental, para que

num momento posterior seja possivel interpretar as imagens escolhidas, que sao
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todas construgdes simbdlicas, permeadas por simbologias do imaginario de seu

tempo e suas circunstancias.

Figura 8 — Imagem extraida do seu diario na pagina 85, 1950.






4 SENTIMENTOS AFLORAM...

E como em revertério, destruindo travas, ferrolhos e amarras e erguendo em
um outro equilibrio. Pondo forga subindo sempre em alturas... redescobrindo
em mim, cascos, mandibulas e esporas enquanto eu cavalgasse deixando
minhas crinas voarem como se fossem plumas (NASSAR, 1999).

Neste capitulo serdo abordadas algumas questées que dizem respeito a “dor”,
a qual tento pensar e associar a minha formacéao, a escrita. E sobre esse aspecto,
acredito que Frida falava nao s6 de suas dores, mas se autorizava a falar em nome
de muitos outros, e assim, de mim também. Portanto, confesso: minha escrita inicia
em meio as dores do enfrentamento de uma vida insuportavel, quase impossivel,
que ja nao cabia nas linhas de uma existéncia vinculada a regulamentos, normas e
disciplinas, que ja transbordavam dos seus limites.

Dores que parecem se situar como paradoxo, em que é necessario extrair
para depois repor, fragilizar para poder fortalecer, ir ao fundo para depois emergir,
destruir para conseguir construir, inventar; algo assim se parecendo como a
manifestacdo de legitimas mortes internas, bruscas ou gradativas. Porém, essas
mortes € 0s consequentes renascimentos sao sentidos na pele do pesquisador
neste processo formativo; sensacdes, emocoes e experiéncias que se entremeiam
entre a angustia e a euforia.

Em seu belo trabalho, “A dor na docéncia”, Kurek (2009, p. 32) diz:

Querer, ao invés de denunciar um estado de coisas (dolorosas) presentes
na docéncia, fazer mengao a possibilidade de uma producdo de sentidos
sobre a dor onde possam aparecer da intimidade, formas de superagéo das
dores. Devaneios poéticos que transitam por nossas vidas e podem resultar
em valorizagdo de uma beleza e ndo de uma gravidade irreversivel.

Comeco a entender os motivos pelos quais as palavras e os retratos que
Frida pintou em sua vida, assim como outros escritos de filosofos e poetas, tantas
vezes considerados marginais (sentido de estarem “a margem”), contagiam-me e
atravessam, levando-me a entrar em contato com “outros lugares”, movimentando-

me no desejo de olhar as minhas proprias feridas existenciais.
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Nao podemos esquecer que “aquele que escreve se transmuta em meio a
esse emaranhado de acbées” (MACHADO, 2004, p. 149), pois na medida em que
escreve sobre a singularidade da sua prépria experiéncia, esse nao fala de si
somente, mas também das zonas de aglutinacao das singularidades e experiéncias
de um grupo ou coletivo que também é atravessado por essas ou aquelas questdes
(GALLO, 2004). “O ser humano é movido pelos imaginarios que engendra. O homem
s existe no imaginario” (SILVA, 2006, p. 7).

Questdées humanas fundamentais. Questionamentos sobre o existir, por si s6
implicam em pensamentos para o ndo existir. Logo, considero normal que na solidao
da escrita essas questdes venham a tona e terminem se tornando temas repetitivos,
como a dor em seus diversos sentidos. Acredito ser capaz de trazer o vazio e, ao
mesmo tempo, abrir frestas a invencao e a criagdo. Portanto, seja por necessidade,
opcéao ou condicao, sinto a presenca desse imaginario.

O desejo de investigar possiveis relagdes entre dor, formagéo e escrita foi 0
que precedeu ao meu encontro com Kahlo. No entanto, somente durante as leituras
do seu “El diario de Frida Kahlo um intimo autoretrato, 2005” € que consegui me
aproximar com maior clareza do que me movia inicialmente. Uma pessoa muito
especial (a chamarei aqui de Amélie, em referéncia ao filme “Le Fabuleux Destin d’
Amélie Poulain”) me perguntou qual a razdo de eu ter escolhido Frida para este
trabalho, e qual parte de sua historia de vida, no Diario, tocava-me tanto. Entao
saber as razdes que me moviam passou a ser um exercicio para mim.

Durante esta dissertacdo, muitas foram as trocas, aconselhamentos e ajuda
que obtive de amigos; as discussoes realizadas no GEPEIS com minha orientadora,
e com outras pessoas do grupo que, cada qual ao seu modo, auxiliaram-me de
forma especial nos momentos de duvidas, inquietudes e desassossegos. Nestas
trocas, destaco também a correspondéncia como o professor e amigo Kurek, que me
alertava para os perigos em lidar com as teorias do Imaginario. Trago um extrato de
uma conversa nossa para situar melhor o que se passou: “faz a pergunta sobre por
que a Frida te afeta, mas eu acho que ainda falta algo na resposta. Acho que quem
poderia te ajudar seriam Bachelard e Durand, com os conceitos de ressonancia e
repercussao”.

Divido mais essa questao com minha orientadora, que entre as novas leituras

me empresta o livro “A poética do espaco’, de Gaston Bachelard, onde realiza,
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primeiramente, uma abordagem sobre o momento da leitura de um poema. Diz ele

qgue ao se ler um texto poético, e ele nos atinja a alma, ha uma repercussao.

As ressonancias dispersam-se nos diferentes planos de nossa vida no
mundo; a repercussdo convida-nos a um aprofundamento da nossa propria
existéncia. [...] A repercussao opera uma inversao do ser. Parece que o ser
do poeta é o nosso ser. E aqui que se da o “n6 (BACHELARD, 1993, p. 07).

O entrelacamento entre subjetividade e transubjetividade — algo préximo do
sentido de universalidade do humano e da inteireza de seu corpo. Bachelard (1993,
p. 13) lembra Pontalis para dizer que “o sujeito falante é todo o sujeito”. Falamos
com o corpo todo, dos pés a cabeca, com alma e espirito vibrando por nés e pelo
que esta a nossa volta. “[...] E depois da repercussdo que podemos experimentar
ressonancias, repercussdes sentimentais, recordacées do nosso passado”
(BACHELARD, 1993, p. 07).

Portanto, a leitura, a fruicdo, “a exuberancia e a profundidade de um poema
sao sempre fendmenos do par ressonancia-repercussao” (BACHELARD, 1993, p. 7).
Percebo na teoria de Bachelard que a identificagdo com a obra artistica € um fator
importante, vital para que haja encantamento, repercussao e ressonancia.

Essa identificacdo gera um sentimento de “posse” em relacdo a obra. A
imagem que a leitura do poema nos oferece se torna realmente nossa. Enraiza-se
em nos. Nos a recebemos, mas temos a impressdo de que poderiamos
(deveriamos?) té-la criado. Desta forma, considero que a pesquisa se justifica em
meu pensamento pela forma como sou atingido pelo encantamento diante da obra
de arte.

Assim, parece ser muito significativo que o pesquisador esteja atento as
reverberacdes daquilo que estuda, as imagens a que ele se dedica, para que 0s
ecos disso Ihe causem outras imagens que se associem as primeiras e lhe tragam
outras possibilidades de entendimento e poesia. “A construgdo do imaginario
pessoal se da por identificacdo (reconhecimento de si no outro), apropriacdo (desejo
de ter o outro em si), e distor¢do (reelaboragdo do outro para si)” (SILVA, 2006, p.
13). A imagem se torna um ser novo da nossa linguagem, torna-nos algo que ela,
contudo, expressa por palavras; ela €, ao mesmo tempo, um devir de expressao e

devir do nosso ser.
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A forca com que Frida faz emergir o tragico na sua vida nos mostra uma
verdade que ndao podemos acessar somente por aquilo que € racional, trazendo a
tona questbes da experiéncia estética, da ordem da invencdo que as imagens
produzem.

Ha algo em Frida que faz com que eu me perceba. Sua autobiografia —
marcada por passagens que alinham gritos de dor, sofrimentos, amores e sonhos —
se da em mim como se contasse a vida das vidas de Claiton.

Tenho a sensacgdo, durante a leitura dos registros do Diario de Frida, de
momentos em que as palavras escritas j& ndo comunicam, e passam a ficar
confusas — surgem alguns rabiscos e, destes, alguns desenhos; momentos que
identifiquei, e que séo descritos por Frida como de intenso sofrimento. Situagdes
como o falecimento do pai; o divércio com Diego Riviera; a impossibilidade de ter
filhos, nos continuos abortos que enfrentou; as inimeras cirurgias que fez por causa
de seu problema na coluna, causado pelo acidente de transito que sofreu na
adolescéncia (LOWE, 1995).

Nesse contexto, a escrita de Frida parece infiltrar as paginas de seu Diario
através das fissuras e laceracdes dos episddios que violentaram sua vida, cabendo-
lhe a tarefa de pintar a si mesma, de escrever sobre si mesma. E como ela prépria
dizia numa de suas frases mais célebres, que consta no Diario, “Pinto a mim mesma
porque sou sozinha e porque sou o0 assunto que conheco melhor” (KAHLO, 1995, p.
106).

Escrevendo sobre “Os Eus em Frida”, exponho escolhas, duvidas e
inquietudes, preciso ndo somente sentir, mas, de alguma forma, conseguir
expressar-me na linguagem aqui escrita. Refiro-me a isso porque dentro do
“processamento de formacao” surge a necessidade de me expressar nao sé na
linguagem escrita, mas também através da producao de um video-arte, que nomeei
como “Liquidificador do Imaginario”, como se as imagens e as musicas escolhidas
fossem palavras que me faltam na escrita grafica, e uma forma de suportar o vazio e
a angustia de que sou acometido. O que percebo muitas vezes no Diario de Frida,
aquilo que parece nao caber no texto, na palavra, na letra, acaba transbordando
para outras linguagens. A imagem parece vir quando ndo cabe a palavra que é
transportada, entdo, para outro escrito como um sonho, criada, imaginada, inventada

e fantasiada. E complicado tratar daquilo que se considera, praticamente, indizivel. E
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€ ai que comeco a procurar outras formas de expressar, comunicar, desdobrar e
construir; como um movimento de desnudamento de si.

Kahlo se reinventa via imaginagdo como equilibragdo de si nos autorretratos,
mesmo quando precisou ficar por longos periodos acamada. Soube conviver com a
dor. Relacdo que se configurou num paradoxo, assumindo, a0 mesmo tempo, o
papel de protagonista e antagonista em sua vida. Por meio dela, observo como o
sofrimento serviu de ligagao ou influéncia na forma como pintou e escreveu.

Entao comeco a pensar na dor e 0 que ela pode provocar como resposta em
algumas pessoas, ideia presente e destacada pelo universo de Frida Kahlo; dor que
se transmuta em arte, que é motivo de transformacao, de libertagdo. Quando me
refiro a dor, ao sofrimento, pareco nao fazer muita distincdo. Mas, aqui no texto,
entendo que o sofrimento estaria ligado mais ao psiquico, e a dor, mais ao fisico.
Também acredito que ndo é o caso de abordar os termos com essas diferencas
especificas. Usarei a dor e o sofrimento na pesquisa como uma forma de aflicdo
humana. Porém, o sofrimento me parece mais amplo e subjetivo. Nao fica claro de
onde vem, mas sabemos que esta, por exemplo, demonstrado na angustia; ja a dor
parece ser mais localizada, embora, de forma metaférica, uma “dor no coracao”
possa ser uma dor de amor.

O fato é que me concentro numa dor que nao esta exposta, aquela da qual
penso fazer parte, nos bastidores do processo formativo, criativo e da escrita, que
pode se revelar quando se passa a conhecer a biografia de quem escreve. Uma dor
que Frida me mostra ndo opcional. Talvez ainda em tons de questionamentos e
devaneios, comeco a perceber algumas pistas um pouco mais transparentes do que
me convoca, atravessa e me aproxima de Kahlo e suas dores, e a maneira como ela

enfrenta todos estes acontecimentos tentando atingir o objetivo: a vida.

Entrar em uma sapataria talvez seja uma das experiéncias mais
contundentes da imperfeicdo do mundo. Os sapatos em desordem, o
cendrio precario e sublime resistindo a velocidade do capital e das
mercadorias, o pd e o cheiro de graxa nos lembrando outra quimica de
tempo. Ali, nos lembramos que o corpo tem feridas e cicatrizes, que a vida
esta cheia de curativos, que os sonhos envelhecem e que inevitavelmente
0s objetos estragam (SOUSA 2007, p. 11).

Comeco a perceber certo atrelamento entre dor, criacdo, sofrimento,
formagéo e invengédo de si. Considerando o momento da escrita como um ato de

criacdo e invencéao, penso que ele representa o encontro profundo comigo e com
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minhas questbes. Como ja& comentei anteriormente, o trabalho € uma escrita
académica, mas sera impossivel ndo conter muito de mim. Portanto, 0 nomeio como
autobiografico, na tentativa de encontrar possibilidades de aproximacdo com a
biografia e obra de Frida Kahlo, e também na busca de uma escrita como
possibilidade de um exercicio pelo qual me experimento por diferentes modos neste
fazer do texto.

Entdo imagino um jogo que é capaz de se mostrar, como num espelho,
mesmo que seja num reflexo embagado. Aqui, lembro do espelho como um simbolo,
conforme esclarecem Jean Chevalier e Alain Gheerbrant: “Speculum (espelho) deu
nome a especulacgo: originalmente, especular era observar o céu e 0s movimentos
relativos das estrelas, com o auxilio de um espelho [...] O que reflete o0 espelho? A
verdade, a sinceridade, o contetdo do coragao e da consciéncia” (1999. p.393).

Entra no trabalho o espelho. Frida o usava para fazer seus autorretratos, um
dos elementos talvez mais antigos da arte — o olhar espelhado — em que a imagem
refletida ndo é real, mas talvez desmonte a realidade que se assume e afirma.

Acho importante ressaltar que esta escrita, estando, de alguma forma,
relacionada com o vivido, a partir do momento em que deixa de ser vida e passa a
ser escrita, é possivel que se insira num universo ficcional. Por isso, a relaciono com
o “espelho uma vez que, em sua superficie vitrea, podemos observar a duplicacdo
de uma identidade por meio de uma ficcao” (LIMA, 2003, p. 246). O autor diz tratar-
se de “experimentar-se como um outro para saber-se, nesta alteridade, a si mesmo”.
(LIMA, 2003 p. 79). Outra questdo que se coloca é observar o fato de que Frida,
deliberadamente ou nao, retrata a propria histéria, transfigurando sua vida em uma
arte autobiografica.

De forma bastante simples, podemos definir e pensar na palavra
“autobiografia” como “vida de um sujeito escrita por ele mesmo”. Nesta pesquisa,
grafia ndo €, necessariamente, a escrita em linguagem literaria, pois reconheco na
pintura de Frida uma escritura prépria de imagens e cores; sua arte autobiografica é
que testemunha sua vida, recria seu universo particular e suas experiéncias vividas.
Trata-se da transfiguracdo da propria vida em cores, imagens, sons ou qualquer
outra forma de expressao.

Parece inevitavel intuir que quem se alimenta da prépria dor para criar,
geralmente, ndo consegue deixar de ser autobiografico. Talvez por ter que abrir as

gavetas da meméria, as lembrangas e acontecimentos que marcam sua existéncia.
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O falar de si pode aparecer na escrita de forma sutil, metaférica ou explicita.
Independentemente do quanto existe de realidade pessoal, esta claro que este
momento sempre tratard de uma reinvencao de si. Isso porque, embora a narrativa
autobiografica seja sustentada por fatos ditos reais, a meu ver, sdo os fatos
poetizados que adquirem sua esséncia e passam a existir. Sdo exemplos tantos
escritores e artistas que foram, explicitamente, autobiograficos; outros falaram de si
por meio de personagens, ou pela escolha de temas em que se reconheciam. No
caso de Frida, ela sempre afirmou ter pintado a sua proépria realidade. Na maioria
das vezes, apenas um estudo mais profundo pode tornar conhecida esta relacéao
vida e obra.

Entre as possibilidades de criacdo e invencéao, intuo que tanto na arte quanto
na escrita autobiografica estdo concentradas experiéncias intimas do sujeito,
independentemente de ser um relato vivido, ou um sentimento que o acompanha. O
principal fato que estimula a escrita autobiografica é aquele que s6 quem escreve
conhece e esta disposto a mostrar. Como exemplo, imaginemos Frida Kahlo e Diego
Rivera. Ela dizia pintar o que sentia. Diego tinha desejo de retratar a condi¢ao social
e a histérica de seu tempo. O que quero mostrar € que ambos partem de lugares
diferentes, sendo afetados e convocados por motivos diferentes. Certamente, aquilo
que esta fora e dentro de quem cria ndo se separa, faz parte de uma complexa rede
que interage e se modifica constantemente.

Estas questdes sdo inseparaveis no processo de uma escrita, onde fatos se
transmutam em memorias, memdérias atuam sobre outros fatos, e tudo que esta em
volta, de alguma forma, colabora para que se expresse, perceba e sinta 0 mundo.
Assim, entendo a maneira de expressao na escrita autobiografica, que tem como
ponto de partida voltar-se a si mesma e seus processos. Lembro de um trecho em
que o escritor José Saramago, sabiamente, refere-se a escrita autobiografica:

Creio que todas as palavras que vamos pronunciando, todos os movimentos
e gestos, concluidos ou somente esbogados [...], podem ser entendidos
como pecas soltas de uma autobiografia ndo intencional que, embora
involuntaria, ou por isso mesmo, ndo seria menos sincera e veraz que 0
mais minucioso dos relatos de uma vida passada a escrita e ao papel. Esta
convicgdo de que tudo quanto dizemos e fazemos ao longo do tempo,
mesmo parecendo desprovido de significado e importancia, é, e ndo pode
impedir-se de o ser, expressao biografica, levou-me a sugerir um dia, com
mais seriedade do que a primeira vista possa parecer, que todos os seres
humanos deveriam deixar relatadas por escrito as suas vidas (SARAMAGO,
2008, p. 30).
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A presenca do tragco autobiografico nas obras de Frida me faz pensar que ela
nao se revela de forma metaférica. Aqueles que tiveram acesso ao seu Diario, a
leitura de suas cartas, relatos dos sonhos e estudos biograficos, conseguem
perceber as caracteristicas dela em seus trabalhos, onde expde toda sua fragilidade
como ser humano, descrevendo suas relagdes amorosas e conflituosas. Declarou
sua arte como revelacdo da propria vida, talvez por ndo conseguir manter um
distanciamento da prépria arte. Neste sentido, aposto e acredito que, ao deixar-me
invadir pelos sentimentos presentes, deixo que eles interfiram e, de certa forma,
conduzam o processo da escrita. Com as leituras de autores do imaginario, percebo
um espaco maior nas distingbes e expressdes, bem como a interferéncia dos
sentimentos pessoais de cada um.

Para Michel Maffesoli (2001, p. 75), o imaginario seria como uma aura: “Nao
vemos a aura, mas podemos senti-la. O imaginario, para mim, é essa aura, é da
ordem da aura: uma atmosfera. Algo que envolve e ultrapassa a obra”.

Passamos entdo a nos perguntar ndo mais o qué, mas por que se escreve e
se inventa? A intencado nao é preencher o texto de definicbes e conceitos fechados.
Questionamos quais, de fato, sdo os sentidos. E por meio das questdes geradas ser
possivel abrir espacos, permitindo-se outras leituras da vida como uma obra, em

novas formas de sentir a obra da existéncia humana.

Frida ri as gargalhadas e pinta espléndidas telas desde o dia em que foi
condenada a dor incessante. A primeira dor ocorreu la longe, na infancia,
guando seus pais a disfarcaram de anjo e ela quis voar com asas de palha;
mas a dor de nunca acabar chegou num acidente de rua, quando um ferro
de bonde cravou-se de um lado a outro (...) Desde entéo, ela é uma dor que
sobrevive (...) e na cama de hospital comegou a pintar seus autorretratos,
gue sao desesperadas homenagens a vida que lhe sobra (GALEANO, 1998,
p. 53)

Uma ideia de que a arte imita a vida permeia a compreensdo da arte, nao
somente no universo dos grandes pensadores, mas de nos proprios. Aristételes
pode ser mal compreendido quando se refere a “imitagdo”, pois nao quer dizer que a
arte é uma cépia do real, mas parte do real para recompor outro universo imagético.

A arte de Kahlo parece ser marcada pelos “excessos” em cores e dores,
alegrias e angustias. Sua obra parece ser resultado de uma experiéncia pessoal
anunciada nas telas, conduzida pela fantasia, pela ficgdo, em que dancam em seu

pincel um mundo de cores vivas.
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O escritor Oscar Wilde apresentou uma forma de compreensdo da arte. No
ensaio A Decadéncia da Mentira, vai aos poucos contentando pensamentos
classicos para chegar a conclusdo de que “A vida imita a Arte muito mais do que a
Arte a Vida” (WILDE, 1994, p. 51).

Para ele, a arte deve criar um universo ficcional que explore o imaginario e
nos reporte a outra realidade. Alimentar que a arte sugere a imitagdo da vida, e que
parte do realismo é impedir a criatividade e negar o que seria uma virtude, a de
visualizar as coisas além daquilo que se diz real. Neste sentido:

A Arte nunca exprime mais nada, a nao ser a propria Arte. Tem uma vida
Independente, como o pensamento, e desenvolve-se puramente em suas
proprias linhas. Nao é necessariamente realista num periodo de realismo,
nem espiritualista em uma idade de fé. Nao é produto de sua época, com a
qual estd ordinariamente em desacordo, e a histéria que nos revela é a do
seu proprio progresso (WILDE, 1994, p. 60).

Dentre as muitas reflexdes que Wilde provoca, penso em como a arte
conseguiria privar-se de uma relagdo com a existéncia social, humana e histérica
que a cerca. Depois de Wilde, tornou-se comum falar dessa possibilidade de
inversdo da vida imitando a arte, pois a arte seria capaz de mostrar coisas que o
homem sozinho n&o conseguiria ver.

Vida e arte, escrita e formacédo podem e devem se influenciar mutuamente,
porque precisam umas das outras e se recriam a todo 0 momento, e logo transporto
esta relacdo a escrita e a vida. Hermann (2010, p. 107) fala da ideia de Holderlin em
se aprender na vida, a arte, e na obra de arte, aprender a viver. Pois a arte nos leva
para outros lugares, proporcionando-nos arranjos a dificil aprendizagem de fazer da
vida uma obra de arte, para entdo decidirmos nossas agdes e a invencao de nos

mesmaos.

A vida nido existe, ela tem que ser inventada. E por meio das formas que
criamos como imagem ou como palavras que o olhar adquire a luz que lhe
permite ver. A experiéncia do criar produz desequilibrio, interrogacgdes,
duvidas, surpreendendo a quietude repetitiva do mundo (SOUZA, 2001, p.
7).

Portanto, quanto ao termo “imitar,” entendo a expressdo como recriar,
inventar. Nao se pode entender imitacdo como copia. Como uma pintura abstrata
imitaria a realidade? Aproximar a arte da vida nao significa, simplesmente, reproduzir

a realidade, mas identificar-se com sentimentos e sensagdes comuns a esséncia
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humana. Talvez esse seja um caminho que dé sentido a palavra “imitacdo”. Estar
aberto a experiéncia de criagdo do novo, e através da arte de viver ser capaz de
conduzir a prépria vida.

No processo da escrita, inevitavelmente, sinto a interferéncia de muitos
repertorios, internos e externos. Neste sentido, encontro certa dificuldade, e nem sei
se seria possivel manter uma coeréncia linear e objetiva. Isso acontece mais
naturalmente ainda na escrita autobiografica, pois mais do que transfigurar a vida,
ela transfigura o que é particular de quem escreve.

Essas questoes estdo sendo delineadas no sentido de perceber que essa
interferéncia ndo impede de se ter um universo essencialmente original; pode nascer
estreitamente vinculada a quem tenta lhe dar origem, mas é capaz de desvencilhar-
se e adquirir vida prépria. Por isso Frida Kahlo, e tantos outros, transcenderam por
meio de uma obra tdo cheia de detalhes intimos. Assim, percebo seu Diario como
uma obra de arte, uma fonte histérica. Mesmo partindo de um mesmo tema,
veremos tantas imagens distintas conforme as lentes que nos forem emprestadas. O
que possibilita esse ato de recriacdo é a singularidade de cada olhar diante da
pluralidade de cada situacao. Isto parece encontrar um ponto comum com a ideia de
Bildung — a arte de viver e fazer da vida uma obra de arte com a liberdade de criar-
se e inventar-se (Hermann, 2010, p. 20). Acredito que ndo seja o caso de defender
uma ou outra ideia, pois elas convergem. Vida e arte podem e devem se influenciar,

pois precisam uma da outra e se recriam a todo instante.
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ASAS PARA VOAR

Figura 9 — Imagem extraida do seu diario na pagina 41 s.d.

Pies para que los quiero
Si tengo Alas pa volar
1953.






5 O PINCEL DA ANGUSTIA

PENSANDO UM METODO

Amar uma imagem é encontrar, sem saber,
uma metéfora nova para um amor antigo

(Gaston Bachelard).

Figura 10 — Frida Kahlo, suas fotos.

Neste passo, ou capitulo, busco encontrar uma possivel metodologia para
pensar a escrita enquanto um trajeto formativo e auto-hetero formativo, tendo a arte
de Frida Kahlo como constitutivo e (trans)formativo do humano, para, através da
escrita, trazer a superficie “sentidos”, expressar, comunicar e fazer desdobramentos
as minhas indagacdes, encontrar algo consciente na arte, na escrita, lugar este que
talvez jamais possa ser traduzido totalmente em palavras, pois 0s sentidos parecem
estar além do que conseguimos enxergar. Portanto, aposto nas palavras e em todo

o0 embasamento tedrico dos pensadores e pesquisadores do campo do imaginario,
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remetendo-me a epigrafe que escolhi para iniciar esta parte do texto, que fala de
amar imagens; é nela que encontro uma maior conexao com a ideia e importancia
do encontro com a imagem como “maravilhamento”, como um motor do pensamento
e do conhecimento.

Do ponto de vista de Bachelard (1993, p. 10), “a imagem se transforma num
ser novo de nossa linguagem, exprime-nos, fazendo-nos o que ela exprime, ou seja,
ela € ao mesmo tempo um devir de expressao e um devir de nosso ser. No caso, ela
€ a expressao criada do ser”. “A multiplicidade das ressonancias sai entdo da
unidade do ser da repercussao” (BACHELARD, 1993, p. 9). Essa frase é de grande
importancia para pensar o método pelo qual me orientei, uma vez que assinala a
pluralidade e as potencialidades das dispersdes ressonantes que se aprofundam no
mergulho da repercussao de alguma imagem em nés. “A imagem, em sua
simplicidade, ndo precisa de um saber. Ela € uma dadiva de uma consciéncia
ingénua [...] a imagem existe antes do pensamento” (BACHELARD, 1993, p. 7).
Portanto, entendo que a imagem poética estaria conectada a alma e a uma
consciéncia devaneadora. “Numa imagem poética a alma acusa sua presenca [...] A
poesia é a alma inaugurando uma forma. A alma inaugura” (BACHELARD, 1993, p.
9). Diz o autor, ainda: “A imagem poética existe sob o0 signo de um ser novo. Esse
ser novo € o homem feliz” (BACHELARD, 1993, p. 14). Peres e Oliveira (2002, p.
163) dirdo que “Os estudos do imaginario acionam no pesquisador necessidades de
novas aprendizagens por outros campos do conhecimento que ndo somente os da
educacao [...] Este é o territério dos significados e dos sentidos construidos
individual e socialmente”.

Nao é tarefa facil definir o que seja Imaginario, e nem penso que seja possivel
fecha-lo em apenas um conceito; porém, posso dizer que ao se falar desta
perspectiva, de maneira geral, os autores referem-se a uma instancia por onde
circulam os mitos, as crencgas, os simbolos, as ideologias e todas as ideias e
concepcgoes que se relacionam ao modo de viver de uma coletividade. Concordamos
com Ferreira (1992, p. 17) quando diz que o imaginario social é “[...] um conjunto
coordenado de representacbes, com uma estrutura de sentidos, de significados que
circulam entre seus membros, mediante diversas formas de linguagem”. A esse
conjunto relacionam-se nao so as regras e condutas reguladoras das praticas sociais
que procuramos justificar de forma racional, mas também os aspectos estéticos e
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afetivos que colaboram para o estabelecimento e reforco destas acées como fator de
coesao social.

Este momento foi marcado por escolhas, materiais, ideias, esbocos e certas
delimitagdes naquilo que entendo e tento tragar como um recurso metodologico.
Sempre escutamos que uma pesquisa s6 faz sentido se inovar, encontrar algo.
Neste caso, penso que a escrita passa a questionar a fronteira a ela dada. Ela
desloca os limites, provoca situacdes, sensacdes, interage e cria vida propria e,
portanto, a percebo com seus sentidos, que provocam mudancas e, talvez, a mais
profunda delas, a que pode produzir-se primeiro em mim, como um efeito de
formacao.

Acredito que a pesquisa nao trata de uma analise das obras e da escrita de
Frida, mas uma reflexdo a respeito da sua escritura que se dara pelo
atravessamento de algumas de suas obras e partes da sua biografia. Sobretudo, das
construgdes produzidas pelos atravessamentos das paginas de seu Diario intimo,
das obras que conheci primeiramente por livros e pela prépria internet e que pude ter
um maior contato por ocasiao da viagem ao México. Um possivel lugar de encontro
de suas cores e dores, e minhas angustias com a escrita.

Por isto, penso na escrita de Frida e na minha tentativa de experimentar-me
neste lugar de alguém que escreve e tenta estar inscrito no texto; comecgo a
compreendé-la como um dispositivo de minha formacéao, um processo de formacéo e
um processo no sentido de processamento; formacdo e transformacdo de
significados fazendo parte da formacado académica, sendo uma de suas maiores
exigéncias a escrita. Nessa “borda”, entre varios procedimentos transpassados por
significacdes em formacao, € que se instaurou esta pesquisa.

Marta Souto (2007, s.p.), ao referir-se a “dispositivo” diz que ele é “un espacio
estratégico y tactico que es revelador de significados, analizador de situaciones,
provocador de aprendizajes y nuevas formas de relacion y organizador de
transformaciones”. O dispositivo pode ser entendido como uma “ferramenta”, algo
que se cria como uma necessidade de experimentagao a partir das significacdes que
estdo no ambito do consciente e também do inconsciente.

O dispositivo, entédo, sao esses possiveis “lugares” capazes de nos constituir,
inventar-nos, ou transformar a nossa experiéncia através dos movimentos em que
estamos implicados com os outros e com ndés mesmos. Uma das caracteristicas de

dispositivo esta justamente em nossa inscricdo no processo formativo, em nossa
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experimentacado, acionados pela questdo do diferencial apresentado, produzindo
processos que movimentam “potencialidades inesperadas”, como as descreve Josso
2008, p. 18):

A reflexdo biografica permite, portanto, explorar em cada um de nés as
emergéncias que nos dao acesso ao processo de descoberta e de busca
ativa da realizagdo do ser humano em potencialidades inesperadas. Para
isso, devemos ser capazes de imaginar e de acreditar na possibilidade de
poder, de querer e ter, para desenvolver ou para adquirir, os saber-fazer,
saber-pensar, saber-escutar, saber-nomear, saber-imaginar, saber-avaliar,
saber-perseverar, saber-amar, saber-projetar, saber-desejar etc., que sao
necessarios as mudangas, ao desconhecido que vem ao nosso encontro
assim que abandonamos o programa familiar, social e cultural previsto para
a nossa histéria.

Porém, como a arte, intuo que a escrita também pode fazer suas escolhas e
tracar trajetos, revelando-se dentro do processo de formacdo quando perturba
conhecimentos prévios e, desta forma, transforma-me. E uma (trans)formagdo no
sentido de me colocar em processo de descoberta, numa experiéncia de
alargamento, em que cada acontecimento parece ser uma producdo de muitas
coisas.

Parecem existir alguns pontos cegos na escolha de um possivel caminho
metodoldgico. Sao justamente esses pontos em que a escrita se transforma e me
transforma e, de certa maneira, comeca a se mostrar e se fazer. Quando pensamos
em pesquisa e ciéncia, processos que estdo invadidos por nossa subjetividade,
deparamo-nos com varias lacunas onde nao encontramos uma férmula certa ou a
maneira unica de se fazer, pois € dado que nao existe apenas um corpo tedrico,
nem verdades absolutas. E quando pensamos na arte e na escrita, iSSO nos
demanda um processo de criacdo em que se "invente o seu proprio modo de fazé-1a"
(PAREYSON, 1991, p. 59).

Entéo, suprido por uma espécie de atrevimento, por uma obstinacédo insolente
que procura como se fosse uma investigagcao policial, imaginando talvez brincar de
ser uma espécie de Sherlock Holmes atras de rastros, tento descortinar e escolher
espagos em que possa encontrar as pistas e indicios mais significativos, dando-me
conta do que realmente interessa. Dai acontecem momentos de encontro, de
inspiracao para escrever sobre aquilo que ainda esta sombrio. E quando se trata de
escrita como formagéo, experimentacéo e invencao, sao infinitas as indagacoes sem

uma unica resposta, ou talvez sem resposta alguma.
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O processo de escrita € um enfrentamento desencontrado, parece ser um
“entre” — equilibrio e desequilibrio —, o caos e a ordem, sendo necessario suportar as
provocagbes e incertezas. No caos, a escrita se fazendo uma escrita "em luta",
buscando encontrar sentidos neste vaivém complexo de acaso e de ordem.

Assim como a arte contemporanea nao exige uma unica compreensao,
arrisco dizer que quando falamos em formacao, pesquisa e escrita, isso também
deve valer, ampliando nossas possibilidades. E neste ponto comecgo a perceber esta
intima relacdo entre escrita, formagdo e transformacdo. Este processo é um
movimento falivel, sustentado pela incerteza, englobando a intervencdo do acaso e
abrindo espaco a introducao de outras ideias. Um processo no qual ndo se poderia
determinar um ponto inicial nem final, pois estd sempre acontecendo, assim como
nossa formacéao.

Nesta pesquisa, ndo consigo determinar onde esta seu ponto inicial nem onde
terminarda, porque me parece construir-se por meio de varios comecos e fins, em
movimentos ciclicos como de mortes e renascimentos. Entdo, é neste “entre” varios
comecos e fins que a formacéo e a escrita vao se configurando, numa busca que
leva a encontros que nunca se perfazem totalmente. Consigo perceber, dessa forma,
algo que converge para a mesma direcdo dos ventos que sopram ao “paradigma
indiciario”. A pesquisa acontecendo por meio desse modelo epistemologico, balizado
por este paradigma, na medida em que, conforme Ginzburg (1991), ele insiste na
valorizacdo dos pormenores, dos gestos inconscientes, dos detalhes, das
particularidades insignificantes, geralmente imperceptiveis e, muitas vezes,
negligenciadas. Corresponde a um método interpretativo, talvez meio “vidente” no
sentido de ver coisas onde parecem nao existir, trazendo como referencial pistas
minimas e aparentemente insignificantes, que permitem desvendar “uma realidade
mais profunda, de outra forma inatingivel” (GINZBURG, 1991, p. 150).

Ao comegar a ler o Diario de Frida Kahlo — o primeiro material escolhido —,
senti como se estivesse cometendo um ato de transgressdo, uma violagdo (com
certo tom voyeurista). Este documento consiste na sua expressao mais intima, com
anotacoes de carater pessoal, e tém-se relatos de que ndo era intencdo da artista
publica-lo. Logo pensei que tinha em mé&os algo muito valioso e que merecia ser
visto com um olhar cuidadoso, pois nele estdo presentes transbordamentos de uma
subjetividade que acaba formando uma escultura imaginaria, que permanecera na

histéria como parte de uma trama em cuja as teias se alojam estratégias conscientes
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e inconscientes a construcdo de uma imagem de si. Entdo, passei a perseguir as
pistas, detalhes, sinais que representavam uma “verdade” sobre o tema pesquisado,
acreditando que outras “verdades” poderiam ser descobertas. Esse foi um ponto de
partida. As leituras indiciarias se sustentam neste esforco de captar, numa
determinada situagao, pormenores importantes, indicios reveladores.

O escritor Carlos Fuentes (1995) o denomina de “Diario Pintado”. Sendo um
género hibrido composto de formas verbais e visuais, seu “Diario pintado”
completaria algo que faltam em seus quadros. Nesta escrita Frida parece preencher
seus dias. O Diario é escrito por, aproximadamente, dez anos. O que encontro
nestas paginas parece ser uma conversa de Frida com as diversas Fridas em Frida,
seus gritos de dor, suas confissbes amorosas, as mutilagdes fisicas que sofreu,
juntamente aos seus sonhos politicos de uma revolucdo comunista nas Américas.
Ao todo sdo cerca de 70 gravuras, desenhos, cartas, autorretratos que nos dao
pistas para conhecé-la através de paginas repletas de cor, dor e humor, paginas
Uumidas. Um mundo intimo cheio de referéncias, arquitetado de palavras, desenhos,
cores e simbolos.

Esses indicios foram buscados cuidadosamente para a pesquisa que, desta
forma, alarga-se em direcbes complementares: o pensamento estruturado da
consciéncia e um afrouxamento das construcbes inconscientes, superficie e
profundidade, consciéncia e inconsciéncia, estabelecendo trocas e produzindo
significacdes na elaboracdo da escrita. Sendo que, nesta maneira epistemoldgica,
mais importante do que achar respostas, o importante é levantar questdes pelas
pistas encontradas durante o processo, que atribuem aos dados marginais a
importancia de revelar aspectos que fogem ao controle da consciéncia. Tais
fendbmenos parecem passar despercebidos pela maioria, mas sao do interesse da
pesquisa, que vé, no fundo das aparéncias, fragmentos que contam, remontam,
apontam direcdes, permitindo captar uma realidade mais profunda e inacessivel a
observacéo pura e direta.

O Diario é também registro da degradacao fisica da artista. A frase “Yo soy la
desintegracion” (KAHLO, 1995, p. 41), surge como uma espécie de premonicao do
que acontecera. A letra arredondada, firme e colorida com que inicia o Diario,
transforma-se ao longo das paginas e do tempo. Nas Ultimas paginas a escrita é

cada vez mais trémula e os desenhos mais simples com menos cores.
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O modelo indiciario emerge trazendo importante contribuicdo na forma que
pode revelar o ndo dito — o que ndo estd desvendado claramente — com as
contradigdes, pausas, siléncios, lapsos, negacdes e repeticoes, e com o relato da
histéria buscando, no passado, explicacbes para todo um imaginario instituido e,
quem sabe, elementos para pensarmos num “imaginario instituinte” através da
‘imaginacado criadora” a que se refere Castoriadis. Que possamos constituir
organismos que coloqguem em questdo ndo apenas as condi¢cdes da vida social,
como também a si mesmos, na medida em que “ndao ha nada que possa, por
principio, estar excluido da atividade instituinte de uma sociedade autbnoma”
(CASTORIADIS, 2002b, p. 438). Ou seja, suspeito, pelos indicios, que é possivel
entender atitudes, mudancas e mecanismos criados pelos sujeitos. “Se a realidade é
opaca, existem zonas privilegiadas como sinais, indicios que permitem decifra-la [...]
Essa ideia constitui o ponto essencial do paradigma indiciario” (GINZBURG, 1991, p.
177).

Segundo o autor, por milénios o homem foi cagador. Aprendeu, entdo, a
farejar, registrar, interpretar e classificar pistas infinitesimais como fios de barba. E
esse tipo de conhecimento, com raizes muito antigas, remontando a proépria
evolucao da humanidade, que Ginzburg denomina de paradigma indiciario.

Por isto, levantar questdes acerca de qualquer modelo de conhecimento nao
€ algo facil, mas tenho tentado deixar me levar pelas pequenas pistas e estar atento
as coisas que me chegam conforme sugere e trata o paradigma indiciario. A escrita
pode e deve propor e apresentar outros pontos de vista. A linguagem aqui se
alimenta da subjetividade e da vivéncia, sendo necessario produzir um objeto de
estudo com a investigacdo em andamento, e dai extrair as questées que investigara
pelo viés da teoria. O objeto de estudo, desse modo, ndo se apresenta parado no
tempo, mas em permanente processo de mutacao. Marques (1998), auxilia-me com
sua ideia de uma “certa” flexibilidade metodolégica quando diz que “[...] € no andar
da pesquisa que a metodologia se constréi”.

Também encontro uma relagao convergente no que se refere ao pensamento

de Paulo Freire e o paradigma indiciario, no sentido que:

[...] estar sensivel aos chamamentos que nos chegam, aos sinais mais
diversos que nos apelam, ao canto dos passaros, a chuva que cai ou que se
anuncia na nuvem escura, ao riso manso da inocéncia, a cara carrancuda
da desaprovagao, aos bragos que se abrem para acolher ou ao corpo que
se fecha na recusa. E na minha disponibilidade permanente a vida a que me
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entrego de corpo inteiro, pensar critico, emocgéao, curiosidade, desejo, que
vou aprendendo a ser eu mesmo em minha relagdo com o contrario de mim.
E quanto mais me dou a experiéncia de lidar sem medo, sem preconceito,
com as diferengas, tanto melhor me conhego e construo meu perfil.
(FREIRE, 1996, p. 134).

Neste fragmento, encontro varios elementos do Paradigma Indiciario, como
sensibilidade, observacao, leitura dos sinais, curiosidade, emocao, escuta interior,
superacao dos medos, que fazem com que o individuo se entregue as suas buscas.

Ainda segundo Ginsburg (1991, p.167),

[...] essas formas de saber eram mais ricas do que qualquer codificagdo
escrita; ndo eram aprendidas nos livros, mas a viva voz, pelos gestos, pelos
olhares; fundavam-se sobre sutilezas certamente néao-formalizaveis,
freqientemente nem sequer traduziveis em nivel verbal; constituiam o
patrimdnio, em parte unitario, em parte diversificado, de homens e mulheres
pertencentes a todas as classes sociais. Um sutil parentesco as unia: todas
nasciam da experiéncia, da concretude da experiéncia.

Acho importante elucidar estas questdes envolvidas na pesquisa para
enfatizar que tdo importante quanto o resultado que se chega sdo os muitos
caminhos pelos quais passamos. Espacos que me formam e me processam em
meio a experimentacodes, discussdes, sensacdes, erros, e nas imagens que surgem
no percurso e que me permitem reconhecer outras passagens. Nesse tempo/espaco
de formacéo, aberto a diferentes significados, necessariamente, estarao presentes
as duvidas e medos, e € disto que tenho tentado me alimentar para escrever.

Para comecar a escrever, foi necessario um entendimento da complexidade
que envolve o0 ato, a obrigacdo de se pensar a escrita como rede de conexdes,
mantida por uma multiplicidade de relagdes. Aqui retomo todo o repertorio
necessario para o ato de inscrever-se: desde a escolha dos autores que me
acompanham e dao suporte tedrico ao trabalho, até as obras visitadas, as poesias
lidas e sentidas e as musicas e trilhas escutadas que também estdo presentes.
Entao percebo a impossibilidade de tracar um percurso de forma linear, pois a
pluralidade e incerteza fazem parte, sendo essencial, muitas vezes, assumir
paradoxos, perceber a multiplicidade de acdes que se relacionam entre si.

Bachelard (1987, p. 14), tratando do método cientifico, d4-nos mostras da
diversidade dos métodos com a especializagao das disciplinas. Diz o autor:
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[...] o método é verdadeiramente uma astlcia de aquisicao, um estratagema
novo, util na fronteira do saber. Em outras palavras, um método cientifico é
aquele que procura o perigo. Seguro de seu acervo, ele se aventura numa
aquisi¢éo. A duvida esta na frente, e ndo atrds, como na vida cartesiana.

A compreensao sobre o0 método, neste sentido, parece situar-se na esfera da
invencdo, da criacdo. Bachelard sugere o método como uma experiéncia, uma
aventura, um exercicio criativo da investigacao na pesquisa.

Penso que a histéria € uma construcao realizada, que necessita de todo um
aparato da linguagem na colocacdo das palavras para poder ser vivenciada.
Podemos pensar que a escrita seria a possibilidade de criar novas formas de
relacdes para estabelecer outras simbolizagées, para que, na continuidade da vida,
a verdade entdo construida pudesse permitir uma continuacdo. Se Freud se referia a
construcao, em 1937, baseada na possibilidade de que questdes psiquicas vividas,
mesmo primitivamente, mas que nunca tinham sido constituidas, viessem a analise
pelo trabalho de constru¢do, hoje penso num deslocamento desse conceito para
outras formas de construcao: aquela vivéncia que ocorrera pela primeira vez durante
um processo formativo.

Transformacdes, simplesmente sentidas, que podemos experimentar ao
observar determinada imagem, ao ouvir uma musica, escrever, ou experienciar um
prazer estético. Ou ainda, aquilo que antecede a escrita, 0 que seria, para cada um,
a motivacao a inspiragao para criar, inventar. Entao, é preciso, de tempo em tempo —
e nao me refiro ao tempo cronoldégico, mas ao tempo subjetivo — olhar, parar e tentar
reconhecer o que me move, quais sao os impulsos. Nao que pense ser necessario
encontrar e justificar as razées de minhas (ou nossas) escolhas. O mais interessante
€ tentar percebé-las, notar o quanto algumas questdes incidem e de que forma me
apaziguo com elas.

Reconheco, inicialmente, uma sensacado de inquietude. O que muda é que
essa inquietude muitas vezes acaba assumindo formas e intensidades, levando-me
a diferentes lugares, e se fazendo presente nos restos dos pensamentos e, até
mesmo, visitando-me nos momentos mais intimos de minhas producées, como nos
sonhos. Penso, também, na ideia de que o sonho é uma criacao, é um trabalho que
exige construcdo a partir de diferentes elementos. O trabalho do sonho € o modelo

de um processo de transformacéo e invencao.
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Na noite de 13 de abril de 2011 sonhei com uma palavra que j& havia
escutado, mas que ecoava dentro da minha cabeca... “charneira”. Acordei, fui fazer
as coisas do dia, mas a palavra continuava a me chamar. Foi entdo que resolvi ir
atras do significado, pois ja sentia urgéncia em aquietar, pelo menos por algum
tempo, a inquietude. Tinha, como referéncia do termo, Marie Christine Josso, que
me permitiu fazer uma série de ligacées, entrando em contato com as lembrancgas e
evocando as “recordacdes-referéncias” implicadas com o conhecimento de si e a
formacao, de perceber esta escrita como uma “experiéncia de escrita” no sentido de
uma possibilidade do conhecimento e formacédo, que ao evocar os sentidos, as
representagbes construidas, podem ser evidenciados nestes momentos-chaves ou

“‘momentos-charneira”. Josso (1998, p. 44) descreve que:

[...] nos momentos-charneira, 0 sujeito confronta-se consigo mesmo. A
descontinuidade que vive impde-lhe transformagbes mais ou menos
profundas e amplas. Surgem-lhe perdas e ganhos e, nas nossas interagoes,
interrogamos o que o sujeito fez consigo préprio ou 0 que de si mesmo para
se adaptar a mudanca, evita-la ou repetir-se na mudanca.

O ato de se mostrar na escrita, de sentir a escrita e respeita-la como algo
vivo, de envolver a propria histéria com a escrita, possibilita a organizacdo de uma
narrativa num constante dialogo interior a partir destes momentos de formacao e de
conhecimento, pois a todo tempo tenho que dar énfase aos recursos experienciais
que tento construir. E sinto que este sera um caminho longo e sinuoso. Tudo inicia
num percurso extremamente imagético. Percebo que existe, em mim, o desejo de

expressar, comunicar. Logo o desejo vira certa urgéncia.

A escrita se desenrola como um jogo que vai infalivelmente além de suas
regras, e passa assim para fora. Na escrita, ndo se trata de manifestagéo ou
de exaltacdo do gesto de escrever; ndo se trata da amarracdo de um sujeito
em uma linguagem; trata-se de abertura de um espago (FOUCAULT, 2006b,
p. 268).

Por tudo isso, a escrita tem efeito formador por si s, porque me coloca frente
a reflexbes, exige tomar consciéncia sobre a existéncia, dar sentido aos
conhecimentos que sdo; entdo, passo a perceber ai possibilidades formativas
construidas a partir das experiéncias vivenciadas nessa escrita. Ao me revelar
através desses momentos charneira, relacionando-os a tentativa de manusear uma

linguagem e o seu potencial evocador, compreendo que desejo trazer, de forma
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poética e estética, o olhar sobre mim na situacéo de formacgéo. Josso (2002, p. 135),

com suas palavras, ajuda-me a compreender que:

[...] aprender a expor sua sensibilidade, aprender a expor-se nas suas
sensibilidades para entrar em relacdbes mais abertas e profundas é
redescobrir que o sentido e o quadro se dado a conhecer através da
ordenacdo de palavras escolhidas e das articulagbes induzidas pelos
encadeamentos proposicionais; € tomar consciéncia do “pronto a vestir’ da
nossa linguagem e de contextos que influenciam as nossas representacgoes,
para descobrir as potencialidades poéticas da linguagem e dar conta de
uma singularidade.

Com a escrita, a subjetividade configura-se como elemento indispensavel das
representacdes sobre o vivido. O ato de lembrar a partir da interiorizagdo e
exteriorizagdo nos faz apreender no tempo/espaco a organizacdo das lembrancas
numa perspectiva de formagdo. Sentimentos ativam imagens que passam a me
perseguir. Pouco a pouco, esse algo que é proprio da inquietagdo, o inominavel, o
desassossego, o incompreendido tenta virar escrita, que tenta virar pensamento,
virar fala, virar imagem, ndo necessariamente nesta ordem ou desordem, mas € um
todo que se faz presente. Por isso compreendo que o ato da escrita esta situado
neste campo relacional com multiplas conexdes.

As escolhas estdo entrelagcadas a individualidade do olhar, por isso um
mesmo contexto € capaz de gerar ideias, explicacdes e sensacdes distintas, nao
sendo possivel retirar esse contexto da historia — dai a importancia de situa-lo num
determinado tempo e espaco para melhor conhecer e compreender a escrita que
revela e reflete de alguma forma o pensamento. Bebendo no momento vivido,
experienciado. Percebo isso no meu processo: a possibilidade viva de modificar as
partes a cada novo momento, € novamente retomo a ideia dos “momentos ou
acontecimentos charneira”, aqueles que representam uma passagem entre etapas
da vida, um “divisor de aguas”; acontecimentos que separam, dividem, articulam as
etapas da vida (JOSSO apud PERES, 2009, p. 153).

No momento em que decido me aventurar a continuar minha formacao, néo
fora, mas em outra area, muitos anseios passam a existir como a inseguranca de
entrar em outras dreas do conhecimento — as novas descobertas e outras
possibilidades comecam a ser apresentadas, entdo, dentro deste processo. Penso
que também é o momento de me autorizar a uma escrita mais livre, menos técnica

do que aquela que eu vinha praticando desde os tempos da escola, depois na
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faculdade de Nutricdo. Também vem dai esse “rango teérico” da pura técnica
aplicada. Comego a fazer outras incursbes para encontrar novos “suvenires
conceitos”, que se relacionam com o que tenho tentado aproximar como algo
importante nesta outra etapa da formacao, sendo necessario pontuar que, se antes
escrevia como aluno, hoje, desejo experimentar outros possiveis, outros lugares de
escrita.

Os aportes tedricos aqui ventilados, em torno do paradigma indiciario,
convergem para o resgate da tentativa de novos enfoques, outros olhares e praticas
educativas que proporcionem o questionamento e a reflexdo dos limites de
abordagens generalizantes, de verdades liquidantes. Parecendo necessario
acentuar a sensibilidade, estar atento e, por vezes, também distraido para conseguir
ler as pistas, buscar e interpretar os sinais, seguir pegadas que possibilitem a

descoberta e a criacdo e, assim, potencializar a experiéncia e a formagao.



6 ESCRITA EM FORMACAO

UNIVERSIDAD NACIONAL DB MEXICO
ESCUELA NACIONAL
PREPARATORIA

Anode - Boleta N?

El alumno tiene obligacidn de presentar esta tarjeta
siempre que le sea requerida por algiin superior.

Figura 11 — Boletim da Escola Nacional Preparatoria, 1922 — Museu Frida kahlo

Ao escrevermos, como evitar que escrevamos sobre aquilo que nao
sabemos ou sabemos mal? E necessariamente neste ponto que
imaginamos ter algo a dizer. S6 escrevemos na extremidade do nosso
proprio saber, nesta ponta extrema que separa nosso saber e nossa
ignoréncia e que transforma um no outro. E s6 deste modo que somos
determinados a escrever (GILLES DELEUZE).
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Suspeito, ao pensar sobre o papel, lugar e espaco da escrita na formacéao
docente, que a escrita seja uma possivel “elaboradora” de sentidos no processo de
desenvolvimento profissional de professores, em que seus efeitos e experiéncias
podem se construir em nossos processos de subjetivacdo e auto-hetero formacao.
Compreendo-a como um processo de constituicdo das nossas subjetividades que
aponta para uma relacao ética e estética da vida e pode desempenhar importante
papel na formagdo. Uma escrita como entrega a um novo caminho, entrecortada por
flashes biograficos de um autor — caso de Frida Kahlo — através de narrativas de

uma viagem, e pelo intertexto, através das imagens escolhidas.

As possibilidades e potencialidades da escrita podem se configurar num
aprendizado de criacao e de invencao de si, sendo possivel praticar através dela um
“cuidado de si”, produzindo e processando melhor as etapas da formacéao. Oliveira e
Peres (2009) se referem a escrita como um dispositivo de formacao e autoformacgéao
no espaco formativo da educacdao, que viabiliza conversar com o proprio
pensamento e pbé-lo em movimento. Parece ter-se a possibilidade de (re)inventar a
propria vida através da escrita. Ou, pelo menos, dar passagens a outras formas de
vida — uma ferramenta que coloca os sujeitos implicados como “pesquisadores de

SI.

Mas para que a escrita transite por lugares da experiéncia, invencao e
formacao, penso que é necessario compreender o mundo como texto a ser lido; um
movimento continuo de voltar-se para si a partir do ato de ver o mundo, marcando
encontros com a escrita e, desta forma, nos convidando a uma experimentacéao de

Si.

Histéria de um viajante no interior da viagem que fez, histéria de uma
viagem que em si transportou um viajante, histéria de viagem e viajante
reunidos em uma procurada fusdo daquele que vé e daquilo que é visto,
encontro nem sempre pacifico de subjectividades e objectividades.
(SARAMAGO, 19974, p. 13).

O escritor José Saramago nos sugere fazer uma histéria ndo s6 do que
vemos, mas também do que sentimos. Parece ser essa relagcao intersubjetiva, entre
escrita e escrevente, produzida, que pode instigar os professores a transformarem a
si, aos outros e a realidade da qual fazem parte. Como narrativa, o sujeito se

constréi e acaba articulando-se nas diversas relacdées com outros. Aponto, aqui, para
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uma abertura ao outro, a construcao de si na relagdo com o outro. Destaco, portanto,
mais uma vez a ideia que apreendo de auto-hetero formacdo. Assim, a pesquisa
parece desenhar-se enquanto, simultaneamente, o sujeito realiza a (re)criagéo de si

mesmo:

[...] Outras vezes tenho copiado textos desde que comecei a escrever, por
diferentes razdes, para apoiar um dito meu, para opor, ou porque ndo seria
capaz de dizer melhor. Agora o fiz para adestrar a mdo, como se estivesse
a copiar um quadro. Transcrevendo, copiando, aprendo a contar uma vida,
de mais na primeira pessoa, e tento compreender, desta maneira, a arte de
romper o véu que sao as palavras e de dispor as luzes que as palavras sao
(SARAMAGO, 1992, p. 93-94).

Escrever um texto é uma acéo, é formacéo. Na citagdo, acima, destaco uma
pratica feita por Saramago, na tentativa de “adestrar a mao” e tentar compreender a
prépria escrita. Tomando emprestadas as palavras de escritores ilustres também me
digo, e, se assim o faco, é pelo motivo que nao saberia dizer-me de forma melhor, e
percebo nisto um certo alinhamento de ideias com os escritos citados. Neste sentido:

Escrever é copiar, porque escrever é, antes de tudo, ler. Essas coisas que
escrevo, se alguma vez as li antes, estarei agora imitando-as, mas néo é de
propdsito que o fago. Se nunca as li, estou-as inventando, e se pelo
contrario li, entdo é porque as aprendera e tenho o direito de me servir delas
como se minhas fossem e inventadas agora mesmo (SARAMAGO, 1992, p.
91-92).

Servir-se dos textos tomando-os como seus. Nas palavras de Compagnon
(1996, p. 31), “se 0 modelo da citacdo, do texto, todo ele reescrito, assusta, fascina
ainda mais. Ele toca no limite em que a escritura se perde em si mesma, na copia”.
Este me parece ser um exercicio para tentar compreender a si, ao mundo e a prdpria
arte de compor. Esta é a ideia de Compagnon, de que a citacdo permanece em nds
como lembranga de um prazer como nos jogos da infancia de recortar e colar;
rabiscar o papel para preencher o vazio da folha em branco.

Ainda refletindo sobre as potencialidades da experiéncia ética e estética, e,
portanto, formativa, quando pensamos a vida como uma “obra de arte”
(NIETZSCHE, 2005), a escrita, nesta perspectiva, € uma experiéncia que nos
provoca permanentes movimentos como de mortes e renascimentos, varios

comecos e fins, uma “construcdo e desconstrucdo dos acontecimentos, imagens e
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representacdes, podendo nestes ‘entres’ produzir uma invencao de si” (PERES e
OLIVEIRA, 2009, p. 155).

Muitas sao as definicbes que se tém atribuido atualmente ao conceito de
formacédo. A maior parte delas abarca o desenvolvimento pessoal: a formacgao diz
respeito ao processo que o individuo percorre na procura da sua identidade, de
acordo com alguns principios, ou da realidade sociocultural (ZABALZA, 1990, p. 19);
formar-se nada mais € sendao um trabalho sobre si mesmo, livremente imaginado,
desejado e procurado, realizado através de meios que sao oferecidos, ou que
procuramos (FERRY, 1991, p. 43). Aqui ressalto a existéncia de um componente
pessoal na formacdo. Quando o tema € formacao, autoformacgéo e heteroformacao
docente, ele parece estar ligado a uma capacidade de transformar em experiéncia
significativa os fatos e acontecimentos que nos atravessam ao longo da formacéao.

Jorge Larrosa (2001, p. 41) diz que:

O homem se faz ao se desfazer: ndo ha mais do que risco, 0 desconhecido
que volta a comegar. O homem se diz ao se desdizer: no gesto de apagar o
gue acaba de ser dito, para que a pagina continue em branco. Frente a
autoconsciéncia como repouso, como verdade, como instalagdo definitiva
da incerteza de si, prende a atengdo ao que inquieta, recorda que a verdade
pode ser a arma dos poderosos e pensa que a certeza impede a
transformagao. Perde-te na biblioteca. Exercita- te no escutar. Aprende a ler
e a escrever de novo. Conta-te a ti mesmo a tua prépria histéria. E queima-a
logo que a tenhas escrito. Nao sejas nunca de tal forma que ndo possas ser
também de outra maneira. Recorda-te de teu futuro e caminha até a tua
infAncia. E ndo perguntes quem és aquele que sabe a resposta, nem
mesmo a essa parte de ti mesmo que sabe a resposta, porque a resposta
poderia matar a intensidade da pergunta e o0 que se agita nesta intensidade.
Sé tu mesmo a pergunta.

Durante o processo de minha formagdo, da escrita, da investigacdo, muitas
imagens e situacbes pessoais vividas, experimentadas foram acionadas pela
meméria. Em muitos momentos, as questoes da dissertacao fizeram que eu voltasse
a minha propria histéria. A rememoracao foi uma vivéncia pessoal, desde os tempos
que, ainda como aluno especial do Programa de Pés-graduacdao, numa disciplina
intitulada “Memorias e Historias de Vida”, comecei a voltar-me sobre os meus
processos e, certamente, isto se refletiu na elaboracdo da dissertacdo. Este
processo de rememorar, contar, escrever €, como diz Larrosa, em seguida, queimar
a propria histéria. Queimar para crescer e olhar de novo e de outro jeito.

Também para me auxiliar nestes conceitos, utilizei como aporte a

“Enciclopédia de Pedagogia Universitaria”, pois o glossario nela permite situar-nos
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em termos especificos da area em questdo, proporcionando-nos um melhor
entendimento deste campo. Por isto, quando me refiro a auto-hetero formacao tento

ancorar-me na juncao dos seguintes conceitos:

Autoformacao Docente: processo que contempla os professores como
responsaveis por sua prépria formagédo, na medida em que desenvolvem
acoes ativadas conscientemente e mantém o controle sobre seu processo.
A énfase recai, principalmente, no desenvolvimento e crescimento da
pessoa do professor, envolvendo uma peculiaridade da aprendizagem
adulta que é a vontade de formar-se (MARCELO GARCIA, 1999). Notas:
Necessidade esta que demanda um movimento interno de implicagdo com a
prépria formacgéao, indispensavel para que essa se dé. Ninguém pode formar
0 outro se este ndo quiser formar-se. Heteroformagcao Docente: processo
que se organiza e se desenvolve por agentes externos, especialistas, sem
que seja levado em conta o comprometimento dos professores com as
acOes formativas postas em andamento. Neste caso, a pessoa do professor
nao esta implicada com a proposta formativa em pauta (DEBESSE, 1982).
Notas: Iniciativas formativas ndo podem estar desvinculadas de agdes
autoformativas decorrentes de uma necessidade conscientemente
constatada pelos proprios docentes. O assessoramento, quando feito por
membros externos precisa levar em conta as questdes e ansiedades
formativas proprias a um determinado grupo de professores, ndo sendo
consequentemente genérico a toda situacao de formagao (ISAIA, 2006, p.
351-352).

A ideia nesta pesquisa de auto-hetero formacdo e, para tanto,
(trans)formativa, faz referéncia a um sujeito que nao se sabe pronto, que estd em
processo de formacao e precisa colocar-se em movimento, nos atravessamentos de
subjetividades exteriores a si e em si (auto-hetero). Uma formacédo do sujeito no
outro a partir da sua incompletude — buscar o outro —, ndo para completar-se, mas,
antes, para compartilhar a incompletude de cada um no outro incompleto.

Quando falamos em formacédo de professores, quero entender que isto nao
significa um “treino”, uma capacitacao, mas que se trata de um movimento vivo que
exige, por principio, que as pessoas em formacao devam participar de processos a
partir de concepgdes e experiéncias que ja possuem e que constroem (DOMINICE,
1988, 1990; ZEICHNER, 1992, 1993).

Portanto, inspirado nos escritos dos autores, em suas experiéncias escritas e
formativas, em suas inveng¢des, tenho um encontro especial com Larrosa, onde
comeco a procurar apoio e abertura sobre a sua concepcao de formacgao a partir do
par “experiéncia e sentido”. Segundo ele, “as palavras produzem sentido, criam
realidades e, as vezes, funcionam como potentes mecanismos de subjetivacéo, as
palavras determinam nosso pensamento porque ndao pensamos com pensamentos,

mas com palavras e imagens” (LARROSA, 2002, p. 02). Pensar é, sobretudo, dar
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sentido ao que somos e fazemos com o que nos acontece, ou desejamos que
aconteca.

Para Larrosa, um dos componentes fundamentais da experiéncia também é
sua potencialidade formativa. A experiéncia é “aquilo que ‘nos passa’, ou que nos
toca, ou que nos acontece, e ao passar-nos, forma e nos transforma. Somente o
sujeito da experiéncia estd, portanto, aberto a sua propria transformagédo”
(LARROSA, 2002, p. 6).

Auxiliado pelas reflexdes deste autor, percebo que o que tentei vivenciar em
meu processo formativo e autoformativo tem uma forte relacdo com o que ele define
como experiéncia. Para ele, pensar ndo é apenas raciocinar, argumentar, mas €,
acima de tudo, dar sentido aquilo que somos e aquilo que nos acontece.

O sentido de experiéncia, neste aspecto, ressalta a sensibilidade essencial a
esses momentos que ndo sao apenas vividos, mas que possuem a potencialidade
de movimentar nossas ideias, crencas e valores, que nos fazem tomar decisoes,
posicionamentos e, desta forma, (res)significar nosso modo de agir e pensar,
caracterizando assim o aspecto formativo e auto-hetero formativo.

Nesta concepcdo, a experiéncia estd carregada de sentido, de significado
existencial, de uma disposicdo para se deixar envolver e para ser tocado. Esta
definicdo de experiéncia integra-se a questdes subjetivas, pois nés somos o sujeito.

Com relacdo a experiéncia, diz Larrosa (2002, p. 24-28):

[...] a possibilidade de que algo nos aconte¢a ou nos toque, requer um gesto
de interrupgdo, um gesto que é quase impossivel nos tempos que correm:
requer parar para pensar, parar para olhar, parar para escutar, pensar mais
devagar, olhar mais devagar, e escutar mais devagar; parar para sentir,
sentir mais devagar, demorar-se nos detalhes, suspender a opinido,
suspender o juizo, suspender a vontade, suspender o automatismo da agéo,
cultivar a atencao e a delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, falar sobre o
gue nos acontece, aprender a lentidao, escutar aos outros, cultivar a arte do
encontro, calar muito, ter paciéncia e dar-se tempo e espago. (..) A
experiéncia é o que nos permite a apropriagdo da nossa prépria vida (...) ela
tem uma qualidade existencial e tudo o que impede a experiéncia também
impede a existéncia.

O lugar da experiéncia parece ser uma espécie de territorio da passagem, da
chegada, ou melhor, um espaco onde algo de fato nos acontece. Dessa forma, a
experiéncia nos deixa vestigios, marcas, modifica e, portanto, forma.

Heidegger (1987, p. 143), convergindo aos nossos pontos, refere-se assim a

experiéncia:
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[...] fazer uma experiéncia com algo significa que algo nos acontece, nos
alcanga; que se apodera de nds, que nos tomba e nos transforma. Quando
falamos em “fazer” uma experiéncia, isso ndo significa precisamente que
nés a fagamos acontecer, “fazer” significa aqui: sofrer, padecer, tomar o que
nos alcancga receptivamente, aceitar, a medida que nos submetemos a algo.
Fazer uma experiéncia quer dizer, portanto, deixar-nos abordar em nés
proprios pelo que nos interpela, entrando e submetendo-nos a isso.
Podemos ser assim transformados por tais experiéncias, de um dia para o
outro ou no transcurso do tempo.

A compreensdao de formacado, associada ao conceito de experiéncia e a
possibilidade da invengao que os autores defendem, coloca-me em xeque ao parar €
pensar nos meus processos de ensino, que sempre privilegiavam apenas uma
leitura e a escrita técnica, porque, assim, era (e é) preciso saber, aprender. Ja
comentei, anteriormente, que, se antes me era exigido pensar e escrever desta
forma, neste momento comeco a reconhecer e ampliar as potencialidades e os
desafios de fazer da escrita uma experiéncia formativa. “O sujeito é uma formacéao
existencial singular, uma emergéncia constituida num campo social em constante
iminéncia de deixar ser o que estd sendo para tornar-se outro jeito” (PEREIRA,
2010).

Com base na visdo de que a escrita passa a considerar uma pratica
exploratéria, comunicativa e intersubjetiva, privilegiando a producdo de sentidos
sobre o0 que se aprende, € este contexto experiencial de producdo de ideias e
sentidos que anseio tornar a escrita mais préxima de mim, neste momento de
formacao, e de quem ira atuar, posteriormente, como professor. Este desejo de
experimentar a escrita e percebé-la como dispositivo de formagéo, eu divido com
Marques (2006, p. 41):

Que o entendimento e melhor agenciamento do ato de escrever, esse
recurso a psicandlise, se fard mais convincente a medida que consiga ela
desvencilhar-se de sua tara de origem, isto é, do paradigma cientificista sob
cuja égide nasceu, e a medida que se aproxime de um novo paradigma
ético-estético, como o preconizado por Guattari (1993, p. 183-203). Em que
passa em primeiro plano uma relacdo de alteridade em processo, a
criatividade implicando responsabilidade moral ampliada.

Além disso, Kramer (2000, p. 115) destaca o processo de humanizagao
presente que pode ser desencadeado pela mediacdo da leitura e da escrita: “...]
trabalhando com leitura, escrita e formacéao, o horizonte precisa ser a humanizagéao,
resgate da experiéncia humana, conquista da capacidade de ler e escrever o mundo

e a histéria coletiva, de expressar-se, criar, mudar, de reescrevé-lo numa outra
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direcdo e com outro sentido”. A preocupacao, nesse ponto de vista, esta em oferecer
a capacidade de produzir e comunicar significados da linguagem, de comunicacao,
leitura e compreensdo do mundo.

Uma oportunidade de se expressar de outras formas apresenta-se como um
convite ao professor para expor os significados e as diferentes versées do seu modo
de compreender e fazer, deixando vir a tona 0 seu pensar com as marcas adquiridas
ao longo de sua trajetéria, sua histéria. Da-se, assim, a elasticidade do olhar do
professor em contato com as diversas formas de expressar ideias por meio das
linguagens tanto oral como escrita, simbdlica, tecnolégica ou pictérica, ao longo dos
seus trajetos formativos.

A escrita, percebida assim, ndo teria o papel de conformar o professor a
padrbes ja estabelecidos, mas, ao contrario, traria a formacao a possibilidade de
criacdo e invengédo de si e de um fazer de si. Uma possibilidade e uma multiplicidade
de visbes que podem abrir caminhos & sua atuacdo num mundo cada vez mais
plural. “E experiéncia que é a racionalizacdo de um processo, dele proprio provisério,
que termina num sujeito ou em varios sujeitos” (FOUCAULT, 1984, p. 137). Tendo
como foco a potencialidade de contribuicado da escrita no contexto de formacgéao, a
medida que nos colocamos no lugar de pesquisadores curiosos e abertos a
compreender tais potencialidades formativas da utilizagdo de diversos modos de
comunicacao, em especial, aqui, a escrita que toma forma.

Podemos pensar no conceito de experiéncia que, para Foucault,
“aproximando-a de uma atitude histérico-critica, a partir da qual um individuo
relaciona-se consigo mesmo e com 0s outros, consistird um espaco de acdo no qual
serdo constituidos sujeitos histéricos segundo processos definidos historicamente”
(FOUCAULT 1995 apud NICOLAZZI, 2004, p. 104). Dessa forma, se pensarmos a
escrita e a inscricdo do sujeito como dispositivos e indicadores metodolégicos
adotados por Michel Foucault como o “cuidado de si”, de producao de si e atuacao
sobre si, novamente a escrita pode servir como um dispositivo onde o sujeito —
provocado / implicado por outro — se coloca num processo de experimentagao de si,
através da escrita (FOUCAULT 1995 apud OLIVEIRA, 2009, p. 6). As “técnicas de
si”, experimentadas a partir de uma “estética da existéncia”, fazem alusdo tanto a
arte de governar os outros, no exercicio de seu poder, como a arte de governar a si.

De fato, parecem ser muitos os desafios e as potencialidades de pensar a
escrita na formacéao; escrita que passo a entendé-la como minha possibilidade de
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uma experiéncia auto-hetero formativa. A investigacdo comecou a ser tracada a
partir da seguinte hipdtese: seria possivel uma escrita como uma experiéncia
formativa/auto-hetero formativa, reflexiva e de desenvolvimento profissional,
provocada pela escrita de Frida Kahlo?

Na area da educacdo, autores de teses e dissertacbes tém se utilizado da
ferramenta da escrita ndo somente para dar vazdo ao pensamento, mas como 0
préprio lugar do pensamento. “E nela que o pensamento se faz e se desfaz,
encontrando suas possibilidades de alteragcdo” (RATTO, 2008, p. 42). Na
possibilidade de ensaiar, deparamo-nos com a poténcia modificadora ndo apenas da
relacdo com as ideias, mas da propria subjetividade de quem se propde a
experiéncia da escrita. A escrita entdo € o préprio lugar do pensamento, e o lugar de
primeira pessoa.

A imersdo nesse ambiente de formacao me oferece vestigios para levantar
questbes de investigacdo, contribuicbes a admissao de diferentes formas de
linguagens que podem produzir a formagdo, autoformacado e o desenvolvimento
profissional. Enquanto pesquisador de questboes tedricas, éticas e metodoldgicas, €
necessario estar atento e sensivel a que tais experiéncias nao passem

despercebidas:

De cada escritor é preciso dizer: é um vidente, um ouvidor [...]. Essas
visOes, essas audigdes nao sdo um assunto privado, mas formam as figuras
de uma historia, de uma geografia incessantemente reinventada. E o delirio
que as inventa como um processo que arrasta as palavras de um extremo a
outro do universo. Sdo acontecimentos na fronteira da linguagem. [...]
Escrever nao é certamente impor uma forma (de expressao) a uma matéria
vivida. [...] Escrever € um caso de devir, sempre inacabado, sempre em via
de fazer-se, e que extravasa qualquer matéria vivivel ou vivida. E um
processo, ou seja, uma passagem de Vida que atravessa o vivivel e o vivido
(DELEUZE, 1997, p. 34).

Com Deleuze, vislumbro a experiéncia de escrever como um devir, um
dispositivo que nos coloca frente ao inacabado, sempre em via de fazer-se,
extravasando qualquer matéria vivivel ou vivida. Jogar com a producdo das
verdades a favor da expansdo da vida em sua poténcia criadora e, com isso,
favorecer a transformagéo dos modos de existir (OLIVEIRA, 2009, p. 632).

Nesse momento em que a escrita parece dar espaco ao pensamento, Kurek
(2008, p. 2) nos fala:
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A educagdo muitas faltas sdo apontadas e, entre tantas, ainda sinto falta de
uma escrita que “fale nos olhos”. Se soar estranho dar esta qualidade a
escrita, olhando: acredito que ao ler um texto somos convocados a “ver”
coisas. Dependendo da escrita, ndo conseguimos sentir alguém de carne e
osso do outro lado. Mas, se ela trouxer outra caracteristica, se ela falar de
nds, entdo pensamos que aquele alguém e aquela escrita, falam conosco e,
guem sabe, olhando-nos nos olhos. Talvez que, nesses momentos, vejamos
a nés mesmos, porque sentimo-nos naquele texto.

Também Larrosa (2002) refere que a experiéncia se torna cada vez mais rara,
mais dificil de ser experienciada pela forma que vivemos. Para ele, estamos
organizados como sociedade de tal forma que impedimos a experiéncia, seja pelo
excesso de opinides, informacdes, trabalho ou a falta de tempo. Cada vez mais
procura-se lidar com questdes, objetos, objetivos e com as perguntas, validando-se
do mais alto grau de objetividade e imparcialidade. Alto grau de nao-envolvimento
com as pessoas, com as perguntas, com a escrita, com o sensivel e com a propria
arte.

O processo de escrita, de experimentagdo da escrita, onde sou convocado a
reflexdes, a lidar com diversos sentimentos que vao da euforia a angustia, ao vazio
que, as vezes, provocam e acabam acionando estes dispositivos do cuidado, da
invencdo, do modo de fazer. E neste contexto que insiro algumas reflexdes
evocadas durante o processo de escrita, de formagao e que, certamente, sdo parte
integrante da pesquisa.

Vivemos num tempo abreviado, sendo necessario produzir sentidos as
nossas vidas. Entao, penso que para se levar algo da escrita para além deste tempo
“temos que procurar escutar e escrever nossos desejos, N0Ssos sonhos, nossas
representacdes, tentando nos espacos possiveis de experimentagdo, nos deixar
atravessar, por aquilo que temos investigado” (OLIVEIRA, 2009, p. 632).

Do conhecimento do que somos e como nos constituimos, estamos na
possibilidade de experiéncia de si, “em que um individuo atua sobre si mesmo”
(FOUCAULT, 1995, p. 49). Esse conjunto de questdes reflete alguns possiveis
caminhos, tendo em vista uma qualificacdo da pratica profissional no que se refere
aos cuidados de si e, de modo mais objetivo, no que se refere a reiterada escolha
pelos caminhos da autoformacgéo (PEREIRA, 2010).

Entendo que muitos dos aspectos de como aconteceram as leituras, as trocas
com os colegas e professores, o0 estar atento as pequenas coisas do dia-a-dia, sons,
cores, sabores, texturas e odores que, depois, acabaram servindo como potentes
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fontes de inspiracdo, foram e estdo sendo decisivos no desfilamento da minha
inquietude, da minha urgéncia, dentro de mim, com o0 que se estabelece na relagao
entre perceber a escrita como experiéncia formadora. De perceber os ritos que uma
dissertacdo pode produzir. Também convivi com a dificuldade de converter essas
experiéncias em palavras. Larrosa (2001, p. 22) sinaliza a necessidade de andarmos
pelas ruinas de nossas “bibliotecas”™ “Talvez nés homens n&o sejamos outra coisa
que um modo particular de contarmos o que somos. E, para isso, para contarmos o
que somos, talvez ndo tenhamos outra possibilidade sendo percorrermos de novo as
ruinas de nossa biblioteca, para tentar ai recolher as palavras que falem por nés”.

A inquietude tem de ser vivificada em grande parte pela via da experiéncia.
Esta tenta se estabelecer na integracdo do que faco e do que vivo; ela passa pelo
corpo, pelas maos, pela imagem, para tornar-se palavra, texto e imagem. Estas
questbes sugerem reconhecer na escrita um valor e uma tentativa de dissocia-la de
uma “ciéncia” que busca preconizar a escrita, molda-la, transforma-la e sistematiza-
la num fazer académico, e admiti-la como necessaria e urgente a educacao para o
sensivel, para o sentimento: uma educacao estética.

Mas a escrita deixa transluzir outras situagées, por exemplo, quando assume
um carater de narrativa, uma autobiografia, um diario ou uma histéria, e, assim, a
percebo como experiéncia; ou seja, quando a escrita admite um refazer o processo,
compreendé-lo e, acima de tudo, suaviza-lo. Lidando com as contradicoes
existentes, com as dificuldades encontradas e a dureza de uma escrita, por fim,
percebemo-la como algo que pode ser vivo.

Maffesoli (1998, p. 137 afirma que “a aisthesis restitui ao conhecimento
intuitivo  (anschauende Erkenntnis) os seus direitos, contra o privilégio
tradicionalmente concedido ao conhecimento conceitual”. Destaca, ainda, que neste
contexto, a estética deve ser entendida “em sentido mais simples: o de vibrar em
comum, sentir em unissono, experimentar coletivamente” (MAFFESOLI, 1998, p.
137).

As proposicoes destes autores tém algo em comum com O meu proprio
processo de aprendizagem e formacdo. Escrever, neste sentido, aponta sempre
para reescrever, reinventar e, sempre que necessario, intervir na experiéncia, deixar-
se marcar pelos tragcos do vivido. Reescrever os textos e as histérias, ser leitor de
textos escritos e da prépria histéria pessoal, marcando-a, mudando-a, inscrevendo

nela outros sentidos. Quando penso na escrita como experiéncia, refiro-me a
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situacdes nas quais a vida assume uma dimensao para além do finito, expondo-se
no texto. O que faz de uma escrita uma experiéncia formativa e auto-hetero
formativa parece ser o fato de que tanto quem escreve quanto quem Ié consegue
encontrar certa vibragdo e sintonia constituindo-se com ela, aprendendo com o ato
de escrever, ou com a escrita do outro, e, desta maneira, auto-hetero formando-se.

Portanto, a escrita pode ser formadora e contribuir no processo formativo, na
medida em que se configura como experiéncia. Esta relagdo tornou-se mais clara e
concreta na minha formacdo, e, neste contexto, insiro algumas reflexdes que
acredito estarem inflamadas no texto de uma arte que se faz presente em toda a
atividade humana, do “fazer-se com arte” ou da ideia da obra que participa da
formacao, no processo de vir a ser a obra de arte a ser feita uma vida como obra. A
experiéncia de vida, a forma como reajo, a forma de pensar e expressar
pensamentos, costumes, ideais e crencas; tudo isto perfaz o conteido de uma arte —

sinto-me tocado por ela e dela extraio percepcdes para uma escrita em formacao.
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Figura 12 —Imagem “Tempos de Escola” Meu pai € eu.






7 ACHADOS DE UMA HISTORIA

Gragas ao sonho, a camada de poeira que recobre as coisas se dissipa, e
com isso 0 sonhador se apropria da forga que emana do mundo morto das
coisas. Porque "cada época sonha ndo somente a seguinte, mas ao sonha-
la forca-a a despertar" (ROUANET, p. 89).

Em seis de julho de 1907, na cidade de Coyoacéan, hoje parte da Cidade do
México, nascia Magdalena Carmem Frida Kahlo y Calderén. Filha de Wilhelm Kahlo,
imigrante alemao. Seu pai era filho de judeus hungaros, ateu, amante da musica, da
literatura e da fotografia. Sua mae, Mathilde Calderén, era mexicana, de
ascendéncia espanhola e indigena, muito catdlica e de pouco estudo. Essa mistura
de origens foi pintada pela artista em muitas de suas obras. Wilhelm Kahlo chegou
ao México com 19 anos, e mudou seu nome para Guilhermo Kahlo, traducéao de
Wilhelm para o espanhol. Casou-se duas vezes. No primeiro casamento teve duas
filhas. No segundo, com Mathilde Calderén, foram quatro, também mulheres. Frida
foi a terceira das quatro filhas do casal. Sempre foi chamada pelo seu terceiro nome,
Frida, que remete a palavra “Friede”, que em alemao significa paz. Assinava Frieda,
e sO voltou a escrita de nascenca no final dos anos 30, quando a Alemanha era
dominada pelo nazismo. Sua historia foi marcada por acontecimentos cruéis, desde
cedo, pois aos seis anos sofreu de paralisia infantil e ficou com uma consideravel
diferenca entre as pernas. Precisou desdobrar-se para praticar atividades esportivas,
como lhe fora recomendado, e aplicar-se nas que ndo eram tdo indicadas para o
sexo feminino. Dizia gostar do que os meninos faziam. Aos 15 anos, passou na
selecdo para estudar na Escola Preparatéria Nacional, berco de formacédo de
importantes cientistas, académicos e intelectuais da época, onde poucas meninas
conseguiam ingressar. A partir desse periodo, Frida adquiriu vinculos com pessoas
que marcariam sua histéria. Foi na Escola que participou de um grupo de estudantes
ativistas, chamados “los cachuchas”. Tinha um espirito euférico e estava num lugar
favoravel para manifestar sua veia revolucionaria. Também foi na escola que
conheceu Alejandro Gémez e Diego Rivera, dois dos homens mais importantes da
sua vida. No ano de 1925, precisamente no dia 17 de setembro, Frida sofreu um

grave acidente. O 6nibus em que estava colidiu com um bonde, e uma barra de ferro
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atravessou-lhe o corpo. Essa tragédia modificou completamente sua vida. A artista
sofreu dores intensas dos 18 anos até o momento de sua morte, quando tinha 47
anos. Seu corpo ficou completamente comprometido. Sua irma mais velha, Matilde,
acompanhou-a no periodo em que esteve internada no hospital, pois seus pais
ficaram muito abalados e nao tiveram condicbes de cuida-la. Depois de

aproximadamente um més, foi dado o primeiro diagnéstico:

Fratura de terceira e quarta vértebras lombares, trés fraturas na bacia, onze
fraturas no pé direito, luxacdo do cotovelo esquerdo, ferimento profundo do
abdémen, produzido por uma barra de ferro que entrou pelo quadril
esquerdo e saiu pelo sexo, rasgando o labio esquerdo. Peritonite aguda.
Cistite precisando de sonda por muitos dias” (RAUDA JAMIS, 1987, p. 78).

A sua recuperacao foi extremamente dificil, e este periodo é considerado por
muitos como sua iniciacao na pintura. Sua mae pendurou um espelho no teto de sua
cama, onde ficou por nove meses, transformando-a num leito com dossel. Frida via
sua imagem o tempo todo, para isso bastava que abrisse os olhos. Comecou, entao,
a pintar a si e a reinventar-se nas interminaveis horas em repouso. Foi assim que
virou o seu proprio modelo. De inicio, ndo pensava em ser pintora, interessava-se
pela medicina. Algum tempo depois do acidente, ela revé Diego Rivera, jA como um
célebre pintor mexicano, um dos mais reconhecidos de seu pais. Sua arte tinha o
carater revolucionario — pintava indios oprimidos, a luta da classe operaria e exaltava
a cultura popular. H4 muitos relatos desiguais do primeiro encontro do casal. Um
deles refere que Frida teria ido a procura de Diego para que opinasse sobre seus
quadros. Outra versdo é que teriam se conhecido por interferéncia da fotdgrafa
norte-americana Tina Modotti. Independente de como tenha sido, Diego
surpreendeu-se com a personalidade artistica de Frida. Ela, por sua vez, afirmou
que, desde que estudava na Escola Preparatéria ja o observava pintando os murais,
e dizia que um dia iria casar-se com ele. Conheceram-se, foram amigos e, em
menos de trés anos, Rivera tornou-se o maior amor de sua vida. Casaram-se no ano
de 1925, contra a vontade de sua mae, que se incomodava com o fato de ele ser
comunista, ateu e vinte anos mais velho. Depois desse encontro, a existéncia e obra
de Frida restaram marcadas de Diego, até sua morte. Moraram um tempo nos
Estados Unidos, e algumas obras da pintora mencionam as diferengas entre os dois
paises. Ela tinha aversdao ao capitalismo e ao povo norte-americano, o qual titulava
de “gringolandia”. Apesar disso, fez importantes amigos la e obteve uma boa
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aceitacdo de sua obra. Admitiu, inclusive, ter sido os Estados Unidos o primeiro pais
a reconhecer seu valor artistico. Ela e Diego discutiram algumas vezes acerca do
seu desejo de retornar ao México, em contraposicdo ao dele de permanecer nos
Estados Unidos. Depois de trés anos entre Sao Francisco, Detroit e Nova York,
voltaram para o México. Era um casal com comportamento bastante diferencado
para a época. De 1934 a 1939 moraram em casas separadas, unidas por uma
ponte, construidas em San Angel, proximo a Coyoacan. Depois, moraram na casa
construida pelo pai de Frida, conhecida por “Casa Azul”, que atualmente € o Museu
Frida Kahlo. Diego nunca foi fiel a Frida, teve muitas amantes, e ela também os teve,
homens e mulheres. Foi uma relacao extremamente conflituosa, ja que a pintora
tinha verdadeira obsessao por Diego — ele esta em varias pinturas de Frida. No seu
Diario, escreveu exaustivamente sobre o amor, a paixao e o sofrimento que sentia
por ele. A relagdo se complicou ainda mais quando Frida descobriu a ligacao de
Diego com Cristina, sua irma mais nova. Separaram-se em 1939, e Frida voltou para
a casa de seus pais, em Coyoacan. Um ano depois, casaram-se novamente,
acordando, conforme exigido por Frida, que ela se manteria financeiramente por
meio da venda de seus quadros, pagaria metade das contas e eles nao teriam
relacdes sexuais. A artista deixou registrado, em seu Diario, que sofreu dois grandes
acidentes em sua vida. O primeiro foi o 6nibus e o segundo, Diego. Quando se
casaram, enquanto Diego ja era um pintor reconhecido, Frida estava apenas
comecando. Nao se pode afirmar que sua obra néo foi influenciada por ele, pois, a
partir de 1929, percebe-se que ela assume uma mexicanidade (caracteristica ja
bastante explorada por Diego em muitos de seus murais), € usa cores mais claras e
variadas. Essa influéncia, no entanto, em nenhum momento fez com que Frida

abandonasse sua originalidade.

Como pintora, Frida jamais deveu alguma coisa a Diego, quero dizer que
Diego nunca foi seu mestre, nunca Ihe corrigiu um desenho [...] € em muitos
dominios era até o contrario, porque Frida tinha sobre ele autoridade [...],
muita [...] Moral e artistica [...] (ALEJANDRO GOMEZ ARIAS apud RAUDA
JAMIS, 1987, p. 71).

Seus primeiros quadros sdo marcados pela influéncia da pintura italiana
renascentista, periodo em que o retrato se tornou bastante popular. Ao longo de sua

carreira, retratou amigos, membros da familia e, principalmente, a si mesma. Sua
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primeira pintura considerada séria € “Autorretrato com Vestido de veludo” (1926),
presente dado ao seu namorado, na época, Alejandro Gémez Arias.

Figura 13 — Auto-Retrato com Vestido de Veludo, 1926. Oleo sobre tela, 79,7 x 60
cm. Sucessores de Alejandro Gémez Arias, México

Rauda Jamis (1987, p. 186-187), escrevendo a biografia romanceada de

Frida, descreve os sentimentos da artista em relacédo a sua arte:

As vezes me pergunto se minha pintura ndo foi, pela maneira como a
conduzi, mais parecida com a obra de um escritor do que de um pintor. Uma
espécie de diério, a correspondéncia de toda uma vida (...). Alias, meus
quadros eu os ofereci quase todos, sempre foram destinados a alguém
desde o comego. Como cartas. Minha obra: a biografia mais completa que
jamais poderia ser feita de mim.
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Um olhar a sua obra é também um olhar sobre os aspectos reservados de
sua intimidade. Frida ndo escondeu isso de ninguém: afirmou ter pintado a prépria
realidade. Considerada, atualmente, uma das artistas mais importantes do seu pais,
além de reconhecida mundialmente, Frida é autora de cerca de duzentas obras,

entre pinturas e gravuras, das quais cinquenta e cinco sao autorretratos.

Figura 14 — Auto-Retrato As duas Fridas, éleo sobre tela, 173,5 x 173 cm Museo de
Arte Moderno, Cidade do México, 1939






8 QUANDO TELA SE TORNA ESPELHO - IMAGEM E IMAGINARIO

O espelho! Carrasco dos meus dias, das minhas noites. Imaginem, tao
traumatizante quanto os meus préprios traumas. A impressao incessante de
ser apontada com o dedo. “Frida, olhe para vocé”. Ja ndo ha mais sombra
verdadeira onde se esconder, ja ndo ha covil de feras para onde se retirar,
entregue a tristeza, para chorar em siléncio sem marcas na pele (JAMIS,

1987, p. 91.).

Figura 15 — Montagem Imagem e Imaginario
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Frida pintava olhando-se num espelho. O que enxergava, certamente, era
muito além da propria imagem: fantasias, devaneios, ilusées e acontecimentos que
acabavam se refletindo em muitas de suas telas e em seu Diario. Provavelmente, se
pudéssemos olhar pelo seu espelho veriamos outro tempo, suas pinturas, sua
histéria e seu imaginario. Porém, vejo que isto ndo sera possivel, sendo esta uma
das questdes avaliadas pela banca no momento da qualificacdo desta dissertacéo,
juntamente com uma das perguntas feitas por ocasido da apresentacdo do meu
trabalho na Universidade Autbnoma do México: como eu poderia pensar trazer para
o presente o imaginario de Frida Kalho? Pois sao outros os tempos, o México atual
esta bastante diferente da época que viveu Frida.

Portanto, assumimos na pesquisa autobiografica, e no campo do imaginario,
que a narrativa € uma invengdo, uma criacdo do seu autor, a partir do seu
imaginario, entdo, nunca seria a narrativa da vida ou das historias de Frida, mas
como o préprio pesquisador a reescreve, reinventa.

Por isto, tentei balizar-me, como disse no inicio do texto, pelos depoimentos e
cartas dos amigos da artista, assim como pelos registros de seu Diario e a minha
viagem ao México. Uma viagem que surge como um elemento potente que, por
vezes, desencadeia a criacao, por vezes a encerra, com o que tento me lancar e
construir o meu imaginario sobre Frida. Penso, ainda, que as imagens nao terminam
em um determinado tempo, uma vez que a imaginagdo continua a sonha-las, a
reinventa-las e renova-las. Portanto, continuo evocando a presenca do espelho que
vi na casa de Frida, em que me enxerguei, mas nao hesito em dizer que também a
enxerguei, senti sua presencga por toda sua casa, e a intensa relagdo que existe em
sua obra e aquele espaco.

Neste momento, recordo novamente a obra “A poética do espacgo”, de Gaston
Bachelard, que focaliza o espago como possibilidade de vivéncia de situacbes
sequestradas pelo tempo, e tento apontar algumas das relacdes existentes entre o
universo poético e o imaginario a partir das imagens do espaco. Nesta obra, o autor
elabora um estudo fenomenoldgico da casa, no qual ela é considerada um ser
privilegiado para a constituicao da subjetividade.

Logo nos primeiros capitulos, Bachelard (1993, p. 358) fala-nos dos valores
da intimidade do espaco — “a casa € nosso canto no mundo”, “nosso primeiro
universo”, evidenciando a casa como nosso ponto de referéncia no cosmos, sendo

NOsSsOo primeiro universo, como signo de habitacdo e seguranga. Logo, essa imagem
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da casa constitui-se um devaneio imemorial, agenciando a ligacao entre meméria e
imaginacédo, lembrancas e imagens. E como se a meméria da primeira casa nos
acompanhasse durante toda a vida, como sonho e devaneio, como se ela fosse
inapagavel na nossa imaginagdo. Somos produzidos a partir de memodrias e
convivios, somos no espaco € no tempo. Por isso, do Diario emergem os elementos
fundamentais da obra nela e em mim. A casa €, antes de tudo, lugar de presenca e
construcao de histérias, é o espaco primeiro de convivéncia e de conhecimento do
ser: seu oikos, sua casa.

O casarao que data de 1904 é um lugar de grandes dimensdes, foi construido
por Guillermo kahlo, pai de Frida. O local passou por modificagdes feitas por Frida e
Diego, que foram dando um estilo muito particular a casa, imprimindo cores e gostos
da cultura popular mexicana.

Ha muitas histérias fascinantes que se passaram naquela casa, lugar para
onde Frida sempre retornava. Frida continua a me surpreender. Encontro dentro dos
muros de sua casa uma colecdo cheia de surpresas, de exposicoes que me
possibilitaram conhecer um pouco mais de seu universo, seus mitos e suas lendas,
seu processo criativo, com o que desvendo um pouco mais 0s segredos e mistérios
que moram |4 pra sempre.

Talvez ao modo de como fazem os arquedlogos, eu poderia demarcar
espacos dentro da casa e permanecer longos dias a escavar. Nao no sentido
vertical, mas para outras direcoes. Esta metafora da escavacao esta relacionada a
memoria e foi empregada por Walter Benjamin (1995, p. 239):

Quem pretende se aproximar do préprio passado soterrado deve agir como
um homem que escava. Antes de tudo, ndo deve temer voltar sempre ao
mesmo fato, espalha-lo como se espalha a terra, revolvé-lo como se revolve
o solo. Pois “fatos” nada sdo além de camadas que apenas a exploragao
mais cuidadosa entregam aquilo que recompensa a escavacgao. Ou seja, as
imagens que, desprendidas de todas as conexdes mais primitivas, ficam
como preciosidades nos sébrios aposentos de nosso entendimento tardio..

Passo a vasculhar a casa, percorrer seus cantos, observar objetos, e deixo
me conduzir a uma viagem através das formas e dos significados, lancando um olhar
lento e profundo na minha passagem por aquele local. Somente dessa maneira
percebo a profusdo de detalhes — tento descrevé-los. Detalhes que estdo ali sem
gue ninguém os veja. Cada canto, cada ambiente, cada objeto, cada instante, tudo
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poderia ser um possivel ponto de encontro, um ponto de interesse para despertar
olhar.

Figura 16 — Casa Azul (atual Museu Frida Kahlo).

“Pelos poemas, talvez mais do que pelas lembrangas, tocamos o fundo
poético do espaco da casa [...]: a casa abriga o devaneio, a casa protege o
sonhador, a casa nos permite sonhar em paz” (Bachelard, 1993, p. 359). A poesia,
neste caso, labora como deflagrador da imagem poética do espago que temos no
inconsciente.

Notamos, com isso, que a casa nos permite interligar pensamentos,
lembrancas, sonhos e devaneios. A casa, refere Bachelard, como um grande berco,
de conforto e abrigo, desde que nascemos. As lembrancgas da casa estdo guardadas
na memoria, no inconsciente e acompanham-nos; a elas sempre voltamos em
nossos devaneios. Nossa imaginacdao processa a imagem dos espacos, acionando
valores de abrigo e aposento a casa da infancia. E como se revivéssemos esta

experiéncia viva da infancia, fisicamente inscrita em nos.
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A casa Azul foi o local onde nasceu e morreu Frida Kahlo. A artista, depois de
casar com Diego Riveira, morou em outros lugares na cidade do México, mas
sempre regressou a casa de sua infancia na rua Londres niumero 247, em Coyocan,

um dos bairros mais belos e antigos da cidade do México.

Figura 17 — Rua Londres numero 247

Bachelard também marca a diferenca entre a imagem e a metafora. A
imagem esta relacionada a imaginacao — o imaginario € um possivel lugar das
imagens —, enquanto a metafora pode ser pensada como uma “imagem fabricada”,
nao fazendo parte do objeto de estudo fenomenolégico (BACHELARD, 1993), sendo
aplicada de forma passageira. A metafora seria uma “falsa imagem?”, pois néo utiliza
0s mesmos processos de formacdo de uma imagem formada no devaneio
(BACHELARD, 1974).

Mas isto tudo me serve para pensar o0s devaneios da intimidade,
representados por armarios, prateleiras, escrivaninhas e suas gavetas, os cofres e
os fundos falsos, tudo que nao pode ser restringido a uma meméria relatada. Mais
do qué: a imagem da gaveta, como atesta André Breton, esta “cheia de roupa limpa”,
de “raios de lua” (1993, p. 407), imagens que dao a “metafora da gaveta” a riqueza
intima da imaginacgéo.

A Casa Azul foi meu encontro com os objetos pessoais de Frida, impregnados
de histérias, impressdes, cheiros e sentidos que acabaram me revelando um pouco
mais do seu universo intimo. sagrado para mim — era 28 de outubro de 2011 — que
tive suores, calafrios e febre, assombrado por Frida Kahlo. Segurei sua mao
imaginaria e comecei a percorrer 0os aposentos como se fosse intimo da casa. “O

mundo todo é nossa casa” nao quer dizer que tudo seja igual; quer dizer que todos
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nos sentimos estrangeiros em relagcdo a alguma coisa e a alguém (GINZBURG,
2001.p. 11).

Lugar repleto de contrastes, cores, dores, lembrancgas, alegrias € sonhos.
Cada objeto, cada cémodo, cada canto revelava-me um bocado do mundo privado
de Frida.

Desde a cozinha, que revela parte de sua vida cotidiana, numa tipica
construcdo mexicana antiga, com potes de barro colados na parede amarela, e as
panelas postas sobre o fogao, eu pressupunha a variedade de comidas preparadas.
Conforme os relatos tanto de Diego quanto de Frida, eles gostavam muito de
cozinhar e agradar a seus convidados com pratos da cozinha mexicana, pré-
hispéanica, colonial e popular. Entre os objetos pessoais de Frida, havia um pequeno
livro preto que ela chamava de “Livro da Erva Santa”, um caderno com as receitas
culinarias que garantiam as recepg¢des aos amigos, mas que também se prestavam
ao preparo de iguarias para os famosos altares de oferendas, com pratos da
predilecdo dos falecidos que teriam permissdo divina para visitar a Terra e serem
recebidos com um banquete de péaes, doces, especiarias, fotografias, imagens
religiosas, incensos, caveiras, e muitas velas para iluminar o caminho as outras
vidas — uma tradicdo mexicana de comemorac¢do do “Dia de Los Muertos” (2 de
novembro).

No dormitério de Frida, vemos a sua cama, e sobre ela, no teto, o espelho,
inclemente que Ihe observava o tempo todo; na cabeceira, fotos compartilhadas de
Lenin, Stalin, Mao Tse Tung e a virgem de Guadalupe. Sobre a cama, repousa a sua
mascara mortuaria; ao deparar-me com isto, penso em Frida palida, magra e
cansada, uma padroeira da melancolia, a mulher das paix6es que permanecia
condenada, pregada a cama, e com o olhar posto naquele espelho que abrigava o
tema de toda sua obra: ela mesma.

Faco minutos de siléncio.
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Eis seu estudio, com o cavalete que usava para pintar; suas tintas, pincéis e
livros. Cada objeto da artista, desde seus armarios, prateleiras e suas gavetas, estao
impregnados de meméria e dizem muito sobre Frida; suas muletas, os coletes
ortopédicos que |he limitavam os movimentos, usados durante toda sua vida, e
dezenas de remédios da época, usados para aliviar as dores. Sdo pomadas,
xaropes, comprimidos e unguentos que ela consumia para tratar das varias
moléstias que a acompanhavam. Tudo testemunha seu sofrimento e as 35 cirurgias
que teve de fazer ao longo de 29 anos.

Os panos e mantas indigenas de seda, brinquedos, bonecas de porcelana,
carrinhos de madeira, joias, brincos cubistas em forma de maos, e roupas
extravagantes, como vestimentas de tehuana, zapoteca ou da mistura de todas as
culturas mexicanas, mostraram-me uma Frida colecionadora e também vaidosa.

O poeta Carlos Pellicer, em 1955, assim descreveu a casa®: “Pintada de azul,
por fuera y por dentro, parece alojar un poco de cielo. Es la casa tipica de la
tranquilidad pueblerina donde la buena mesa y el buen suefio le dan a uno la
energia suficiente para vivir sin mayores sobresaltos y pacificamente morir...”

As sensacdes que experimentei durante o meu processo de formagao,
provocaram e processaram diversos modos em mim. Ao mesmo tempo em que
percorria rastros, pistas e imagens deixadas por Frida, encontrando-os muitas vezes,
acontecia também de encontrar-me por entre uma producdo de sentidos,
reinventando-me, como num jogo de espelhos.

Penso nestes espelhos, nas suas imagens, que fazem parte deste trabalho,
desde a sua capa, que insinua as minhas (as nossas?) experiéncias de formacao, e
que me marcam pelo conjunto de simbolizagcdes e significados que foram inspiracéo
nos processos de Frida em inventar-se pelas imagens reflexas.

Creio que esta “arte na capa”, o olhar espelhado, € uma forma que encontro
para tentar concretizar, em imagem, algumas sensacdes que me acompanharam na
pesquisa. Ao olhar a capa, a ideia era que o leitor enxergasse uma imagem de si
refletida no espelho.

® Estas palavras do poeta Carlos Pellicer estdo inscritas numa parede da Casa Azul (atual Museu
Frida Kahlo).
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Figura 19 — Espelho do patio da Casa Azul

O trabalho com o espelho se refere a um dos arquétipos mais antigos da arte.
Ao olharmos para o espelho nos vemos. Esta imagem refletida € real enquanto
reflexo, enquanto imagem refletida, mas ela também pode permitir que se
desconstrua aquilo que assumimos como realidade. Rostos refletidos, imagens
refletidas, imaginarios refletidos; ao olhar a capa deste trabalho, podemos nos
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perceber introduzidos nela e, por outro lado, se nos afastamos, podemos nos perder
de vista. Assim como na escrita, penso neste jogo de aproximacéao e distanciamento.
Um simulacro, uma provocacdo, uma sensacado de captura que pode ou nao
acontecer. Foi dada a possibilidade de afastar-se, de nao ver-se, mas também foi
feito o convite para participar, interagir e inventar-se como uma obra.

Quanto ao imaginario, ainda que seja dificil defini-lo, apresenta um elemento
racional ou razoavel, como também outros parametros, como o onirico, o ludico, a
fantasia, o imaginativo, o afetivo, o0 ndo racional, o irracional, os sonhos; enfim, as
construgdes mentais potencializadoras das chamadas praticas (MAFFESSOLI, 2001,
p. 77).

A utilizacdo do espelho nesta pesquisa, primeiramente, serviu como
referéncia aos espelhos que Frida utilizava para pintar; sua mae fixara um espelho
bem acima de sua cama, no teto, no periodo em que ela ficou imobilizada pelos
ferimentos do acidente. Durante muito tempo Frida n&o conseguia virar-se na cama
e, portanto, ndo tinha como evitar o reflexo do espelho. Parecia ndo haver a
possibilidade de nao olhar para si. Lembro também do espelho que utilizava em seu
atelier para fazer muitos de seus autorretratos. Da mesma forma, o enorme espelho
gue se encontra até hoje na parede de um dos jardins da Casa Azul. Isso marca
uma confrontacdo constante de Frida com a imagem. Parece que |Ihe era necessaria
a convivéncia com aqueles espelhos, fazendo deles aliados, onde a dor destacada
na imagem do “espelho carrasco” pudesse recriar e ressignificar a si, a ideia de que
“0 espelho da uma imagem invertida da realidade” (CHEVALIER, J.; GHEERBRANT,
A., 1999, p.395). Rostos que se refletem e ndo se entendem nos levam de volta a
nés mesmos. O espelho como forma de materializar memarias, imagens € nos
permitir fantasias em lugares possiveis do imaginario.

O espelho, que foi para Frida um recurso inspirador e provocador, serviu aqui
como uma espécie de evocacao, mesmo que metaférica, para pensar questdes que
envolvem as imagens e o imaginario tdo presentes na obra de Frida. Vejo sua obra
assim: puro imaginario para ser lido na pesquisa como tentativa de trazé-lo ao texto.

Conforme o video-arte aconselha, a escrita deveria chegar a um grau como
se fosse “brinquedo”. Quando penso em imagem e imaginario me € permitido
sonhar, brincar e ‘“fransver as coisas”; como se uma crianga ao ver refletida sua
imagem pela primeira vez no espelho, pudesse perceber que imagem e imaginario

remetem-se um ao outro. E passo a mergulhar nesta dimensao quase magica, onde
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talvez seja permitido pensar que se um antiquario € um lugar de antiguidades, um
santuario € um lugar de coisas santificadas, um relicario, o lugar das reliquias, o
imaginario bem pode ser o lugar possivel das imagens.

“Penso a partir de imagens. Meu pensamento se nutre do sensual. Preciso
ver. Imagens sao brinquedos dos sentidos. Com imagens, eu construo histérias”
(ALVES, 1999, p. 81-82). Como Rubem, em seu “Entre a ciéncia e a sapiéncia”,
também eu aprendo com as imagens. As imagens me auxiliam a expressar ideias
em palavras. Pude constatar que armazenar imagens, chama-las, e pensar a partir
delas, € meu modo de aprender, com o qual eu pessoalmente me invento. As
imagens evocadas e significadas tomam uma forma, assim como 0 meu jeito de
pensar e viver passa a ser outro. Castoriadis (1992a) considera a capacidade
criadora, mais precisamente a “imaginacao criadora”, como algo essencial e fazendo
parte do sujeito. E o imaginario que constitui novos sistemas de significados e
significantes.

Para me ajudar nessa ideia de imaginario, como um possivel lugar das
imagens, apelo para Maffesoli (2001, p. 76) quando nos diz que “a existéncia de um
imaginario determina a existéncia de um conjunto de imagens. A imagem nao é o
suporte, mas o resultado”. Esta afirmacdo vem ao encontro da ideia de pensar a
imagem como forma simbdlica. E sendo simbdlica, pede explicacées, interpretacdes
e reinterpretacoes (THOMPSON, 1995). Estas explicacdes podem ser buscadas
pelo préprio imaginario. Ainda Ruiz (2004, p. 48) nos fala da relagéo entre imagem e

imaginario:

A pessoa, por diversos motivos, seleciona do fluir cadtico de sensagdes que
invadem os sentidos, determinadas imagens e as intui com um sentido
especifico. Da amalgama de sensagdes sem sentido que fluem perante ele,
alguns sdo captados e transformados em imagens. Estas imagens séo
imediatamente significadas. Desse modo, o caos fugidio das impressdes
sensoriais se organiza como um cosmo de sentidos imaginados.

Exatamente por isto, podemos arquitetar que “o imaginario € uma construcao
mental” (MAFFESOLI, 2001, p. 75) constituido de um “momento de vibragdo comum,
essa sensacao partilhada” (MAFFESOLI, 2001, p. 77). Através do imaginario
fazemos parte de algo maior, como a linguagem, uma visdo de mundo. Este autor,

revisitando Gilbert Durand, completa a definicdo de imaginario como:
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Uma relacdo entre as intimagdes objetivas e a subjetividade. As intimagdes
objetivas sdo os limites que a sociedade impde a cada ser. Relagéo,
portanto, entre as coer¢des sociais e a subjetividade. Nisso entra, ao
mesmo tempo, algo sélido, a vida com suas diversas modulagdes, e alguma
coisa que ultrapassa essa solidez. Ha sempre um vaivém entre as
intimacdes objetivas e a subjetividade, uma abre brechas na outra
(MAFFESOLI, 2001, p. 80).

Noutro momento, o autor diz que “o mundo imaginal” seria um lugar
intermediario — onde o mundo real e 0 mundo da imaginacao se misturam. Também
Edgar Morin afirma que o real e o irreal se confundem no imaginario: “todos os
sonhos sdo uma realidade irreal, que aspira, contudo, a uma realizacao pratica”
(MORIN, 1970, p. 251).

Isto seria, de certo modo, uma condicdo de possibilidade das imagens sociais:
“0 que faz com que se qualifique desta maneira um conjunto de linhas, de curvas, de
formas, mais ou menos arbitrarias, e que, contudo, é reconhecido como sendo uma
cadeira, uma mesa, uma casa ou uma montanha” (MAFFESOLI, 1996, p. 130), a
imagem de algo.

Sem destoar essas definicdes acerca do imaginario, Ruiz (2004, p. 30) fala
que “o imaginario e a imaginacao, por principio, sdo indefiniveis, isto é, nenhuma
explicacao racional [...] podera exaurir todas as possibilidades de conceber e existir
o imaginario”. Por isto, ele acredita que o imaginario devera ser descrito pelos seus
efeitos, em suas manifestagdes, como em imagens.

Encontro, entdo, no imaginario um abrigo, uma porta aberta, onde todas as
formas de narrativas se legitimam. Porém, em muitos momentos, essa fonte de
pensamentos foi desconsiderada por constru¢des culturais. Nesta proposta, no
entanto, o imaginario € utilizado de forma franqueada, voltado as experiéncias
estéticas.

Este lugar onde estdo abrigados os sonhos, os desejos, 0s mitos, as crencas,
as aspiracdes, as subjetividades é, também, o espaco da criatividade, onde se
admite a absorcao de valores, e que se mantém aberto ao paradoxo e a contradicao.
No imaginario, elaboram-se 0s meios representativos, simbolicos, retéricos e, ao
mesmo tempo, uma fonte racional e ndo racional de impulsos para a agdo. Neste
texto, o imaginario também pode ser entendido como um reservatério que “agrega
imagens, sentimentos, lembrancas, experiéncias, visées do real, que realizam o

imaginado, leituras da vida e, através de um mecanismo individual/grupal, sedimenta
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um modo de ver, de ser, de agir, de sentir e de aspirar ao estar no mundo” (SILVA,
2006, p.12).

As imagens podem ser imbuidas de diversas interpretagcdbes e valores.
Valores atribuidos pelos sujeitos, que transferem aos objetos qualidades subjetivas.
Entendo que esta atribuicdo de sentido subjetivo s6 pode se dar no plano do
imaginario. Ruiz (2004, p. 109) propde que “o imaginario ndo consegue manifestar-
se a nao ser sob formas simbdlicas”.

No plano do imaginario, 0 que vemos nao é uma tela com formas, mas uma
mensagem para ser (re)interpretada. Ruiz (2004, p. 89) acerca da imagem e do

imaginario nos diz que:

A imagem ja é uma construgdo de sentido, ela carrega um modo de ver e
entender as coisas. A imagem integra a sensagado e a significacdo. Toda
imagem é uma produgdo de sentido, um significado produzido para um
objeto. Desse modo, a imagem se constitui em sinbnimo de representacao.
Representamos imaginando e imaginamos sob o modo de representacao..

Revisando Durand, Maffesoli (2001) nos diz que o imaginario é a intimacao
objetiva da imagem e a subjetividade que nela ha, ou que ela provoca; neste vaivém,
temos o que chamamos de imaginario.

O imaginéario apresenta sempre uma referéncia coletiva, destaca o autor ao
longo de sua escrita; por isto, podemos estabelecer padrdes estéticos, simbolos
comuns, interpretacdes proximas. E muito interessante perceber que ha um
paradoxo, pois, se ao olhar uma imagem, a interpretacdo deste sera individual e
subjetiva, mas sempre tera uma referéncia no coletivo. Isto € o que permite perceber
a mensagem e estabelecer “sentidos” em uma obra.

Por conta do que é comum aos imaginarios, podemos pensar que 0s tragos,
os riscos, as formas, alguns elementos da imagem nos permitem reconhecer e
interpretar nela uma mensagem codificada. E o que Alberto Manguel (2001) chama
de ler imagens, e explica que sempre interpretamos as formas de algum modo
particular, seja encontrando desenhos na forma das nuvens, lendo a sorte no fundo
da xicara, ou, ainda, na histéria contada pelas sombras na parede da caverna no
mito de Platdo. Seja como for, o autor acredita que a imagem tem poder semelhante
ao da palavra, da narrativa, uma vez que através delas relacionamos formas, figuras,

lembrancgas e fatos.
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As imagens podem ser lidas ndo apenas com a linguagem dos circulos
académicos e das teorias criticas, mas também por espectadores comuns que nao
usam métodos ou o conhecimento culto, mas apenas olham a imagem, sentem-na, e
a partir dela podem “ler” uma informagédo, um fato, uma histéria inteira, a sua
maneira, com suas interpretacdes. Isto porque “sabemos que aquilo que lemos em
um quadro varia conforme a pessoa que somos e conforme aquilo que aprendemos”
(MANGUEL, 2001, p. 90).

Portanto, as imagens sao passiveis de multiplas leituras e, ao mesmo tempo,
semelhantes, pois sédo reflexos do imaginario. Interessante ressaltar que a tentativa
de leitura ocorre até mesmo quando estamos em vista de imagens como a forma
das nuvens, as borras do café, manchas de umidade na parede, na arte abstrata,
exemplo escolhido pelo autor para explicar que “Se o leitor preferir ‘ler a pintura, a
responsabilidade tanto da leitura quanto da escrita, da decodificacdo e da
codificacdo de uma mensagem cifrada nao esta nas maos do artista” (MANGUEL,
2001, p. 43).

Uma imagem esta ligada a uma série de formalidades, como: quem a
produziu, em que condicao, o que ela tenta nos dizer, “mas no fim, o que vemos nao
€ nem a figura em seu estado fixo, nem uma obra-de-arte. O que vemos é a pintura
traduzida nos termos da nossa prépria experiéncia” (MANGUEL, 2001, p. 27). Por
essas afirmacdes, e concordando com o autor, induzo que para se ter uma
verdadeira experiéncia junto as obras de Frida Kahlo, e em especial seu Diario
intimo, é preciso, antes, conhecer a sua histéria, seu tempo e as condi¢des que
inferiram no que pintou e no que vai ser percebido em suas telas.

Entdo, podemos pensar que é através do imaginario que acabamos dando
sentido, fazendo analises e interpretagdes as formas simbélicas — e necessitamos do
imaginario —, pois imaginar nos liga ao mundo. O imagindrio é este conector
indispensavel para o processo de criacao e invencgao.

Segundo Ruiz (2004), a consciéncia da alteridade, da identidade, do saber-se
individual separou 0 homem e o0 mundo. Mas este rompimento leva o homem a ser
sempre um ser desejante; ele deseja ligar-se com o mundo. Acabamos criando ou
recriando sentidos e representacdes. “Esta nova relagdo com o mundo se efetua por
meio da construcdo de sentido que o sujeito institui para tudo aquilo que o rodeia”
(RUIZ, 2004, p. 59). Se “a fratura é real e a sutura simbélica” (RUIZ, 2004, p. 58), o
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sujeito tende a suturar esta fratura através da criacdo, da atribuicdo de sentido as
coisas. Entao:

[...] o sentido constitui, pois, a ponte que liga ambos (...) é sempre uma
construgao simbdlica. Ele é uma significagdo criada (...) como uma forma de
simbolizar a realidade. O ser humano, distanciado irremediavelmente da
realidade, une-se a ela por meio da dimensao hermenéutica, a qual forma
parte constitutiva de sua pessoa (RUIZ, 2004, p. 59).

Numa palavra, é por meio do imaginario simbdlico que é possivel fazer a
conexdo com o mundo. Esse encontro acontece na busca da sutura, da visualidade
do homem e, portanto, de seu imaginario.

A escolha por trabalhar com o Diario de Frida configura, a meu ver, certo
desafio de travar conhecimento com uma espécie de “lado nebuloso”, mas percebo
também possibilidades para novos/outros constructos, e isto foi o que me fez pensar
que nao deveria abandonar esse mergulho no desconhecido.

Figura 20 — Meu Nascimento, 1932. Oleo sobre metal, 30,5 x 35 cm. Colegdo
particular (Madonna), EUA.



CONSIDERACOES FINAIS: DO DITO AO INDIZIVEL

A maior riqueza do homem

€ a sua incompletude.

Nesse ponto sou abastado.
Palavras que me aceitam como
SOu — eu nao aceito.

Nao aguento ser apenas um
sujeito que abre

portas, que puxa valvulas,

que olha o reldgio, que

compra pao as 6 horas da tarde,
que vai la fora,

que aponta lapis,

gue vé a uva etc. etc.

Perdoai

Mas eu preciso ser Outros.

Eu penso renovar o homem
usando borboletas.

Manuel de Barros

Comecei conversando com Manuel de Barros, aqui. Poeta, autor de gramética
expositiva do chao, que aprendi a amar desde muito cedo, antes de passar a
Virginia Wolf, para falar dos Eus em Frida, dos Claitons que foram provocados nesta
experiéncia da escrita. Virginia Woolf diz que ndo se pode descrever a dor. A dor,
para muitas pessoas, pode devastar a linguagem. Mas a caracteristica principal da
obra escolhida, para ser estudada, parece brotar precisamente ai: ndo na dor
especificamente, mas na ousadia da invengdo a partir da dor, outras possiveis
linguagens para dizé-la. Também por isso é que acredito que esta, se nao toda
escritura, deve ter uma espécie de acordo para abrigar os momentos do nao dizivel,
sobretudo quando se refere a dores. Dores do corpo, da alma, dores de um amor.

Foi fundamentado nesse pacto que a escrita desta dissertacao foi criando seu
corpo e se compondo, dia apds dia, como uma pratica de si. Muitas vezes uma
pratica solitaria que passou a assumir um papel ético e estético de criacao de si, na
medida em que desafiava e convidava a que eu me (trans)formasse por meio dela.
Foram necessarias muitas leituras, estudos, orientagdes e discussdes para também
escrever, reescrever, e de modo a nao me tornar um mero passageiro nesta longa
viagem da formacao e ser levado por caminhos preinstituidos. “A felicidade, fique o

leitor sabendo, tem muitos rastos. Viajar €, provavelmente, um deles. Entregue suas
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flores a quem saiba cuidar delas, e comece. Ou recomece. Nenhuma viagem €
definitiva” (SARAMAGO, 1997a, p. 14).

O Diario de Frida Kahlo funcionou como um universo de poténcias, um
caderno de viagem, uma longa e obsessiva viagem, uma viagem de Si, uma
travessia que tem de ser feita, quando registrar o cotidiano foi tentar dar voz as
coisas mudas, fazer falar o que nao tem fala.

Diario intimo, diario de viagem, diario inventado, um encantador espaco de
possibilidade para se viver situacdes sequestradas pelo tempo, onde se misturam
verdade e invengdo, que revelam a autora como uma colecionadora de si. Espago
onde encontrei vestigios, lembrancas, segredos, palavras e imagens. Um livro, em
esséncia, um lugar de abrigo para os seus registros intimos, num olhar que observa

de maneira simbdlica os episédios e 0 movimento de uma vida.

A histéria da vida cotidiana e privada é, finalmente, a histéria dos pequenos
prazeres, dos detalhes quase invisiveis, dos dramas abafados, do banal, do
insignificante, das coisas deixadas “de lado”. Mas nesse inventario de
aparentes miudezas, reside a imensidao e a complexidade através da qual
a historia se faz e se reconcilia consigo mesma (DEL PRIORI, In CARDOSO
1997, p. 274).

A imagem da viajem, do tempo, assim como a do espelho, é significativa no
momento conclusivo deste estudo. O tempo que angustiava agora parece dar lugar
a outros tempos. Existe um tempo necessario para cada coisa. E agora chega o
tempo de concluir e de demarcar limites, mesmo que de forma proviséria, mas que

por ora me atende e aquieta:

O tempo é o maior tesouro de que um homem pode dispor. Embora,
inconsumivel, o tempo é o nosso melhor alimento. Sem medida que eu
conheca, o tempo é contudo nosso bem de maior grandeza. Nao tem
comeco, nao tem fim. Rico ndo € o homem que coleciona e se pesa num
amontoado de moedas, nem aquele devasso que estende as maos e bracos
em terras largas. Rico s6 é o homem que aprendeu piedoso e humilde a
conviver com o tempo, aproximando-se dele com ternura. Nao se rebelando
contra o seu curso. Brindando antes com sabedoria para receber dele os
favores e ndo sua ira. O equilibrio da vida esta essencialmente neste bem
supremo. E quem souber com acerto a quantidade de vagar com a de
espera que deve por nas coisas, ndo corre nunca o risco de buscar por elas
e defrontar-se com o que nao é. Pois s0 a justa medida do tempo, da a justa
'atudeza’ das coisas (NASSAR, 1997).

Habituamo-nos a dizer que somos individuos do presente — ou ha quem diga
ser um sujeito do futuro —, mas temos passado. Durante o processo desta escrita,
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estas linhas temporais se entrecruzaram causando efeitos, como pequenas pec¢as
que sao capazes de despertar a memoria e levar o sujeito a fazer uma viagem no

tempo e, especialmente, no espaco. Bachelard (1993, p. 28) coloca que:

Nesse teatro do passado que é a memoria, 0 cenario mantém os
personagens em seu papel dominante. Por vezes acreditamos conhecer-
nos no tempo, ao passo que se conhece apenas uma série de fixagdes nos
espacos da estabilidade do ser, de um ser que nao quer passar no tempo;
que no préprio passado, quando sai em busca do tempo perdido, quer
“suspender” 0 Voo do tempo. Em seus mil alvéolos, o espago retém o tempo
comprimido. Essa é a funcao do espago..

Vivemos num processo sucessivo de producao de imagens, e € através do

acesso a elas que restauramos o passado. Quando mencionamos as lembrancas:

O espago é tudo, pois o tempo ja ndo anima a meméria. (...) ndo podemos
reviver as duragGes abolidas. S6 podemos pensa-las na linha de um tempo
abstrato privado de qualquer espessura. E pelo espago, e no espago que
encontramos os belos fosseis de duracdo concretizados por longas
permanéncias (BACHELARD, 1993, p. 29).

Ao rememorar os livros, as leituras, as anotacbées em meu diario, vejo a
quantidade de material que foi sendo criado ao longo destes dois anos de mestrado;
claro que nao seria possivel trazer tudo isso para este trabalho; muita coisa teve que
ser posta a margem, na borda, mas penso que cada um destes materiais descobriu
um lugar. Entender que a borda também é um lugar possivel auxiliou-me a seguir.
Penso assim, na poténcia do diario como um dispositivo na formacao docente. Um
dispositivo capaz de invocar, como um mediador, um processo de conhecimento de
si, um movimento produtor de outras aprendizagens capazes de produzir
sensibilidades outras.

Para que a pesquisa pudesse dar passagem a escrita, foi indispensavel
deixar algo a beira, até porque muitas coisas tinham mesmo que ficar num outro
lugar e ndo mereciam ser abordadas de forma superficial; arrisco dizer que nao
estavam a tempo de serem ditas. Porém, o que ficou a margem pode ser visto da
estrada principal. Precisei fazer escolhas, certo de que alguns materiais ficariam ao
lado do texto, apesar da sua relevancia.

Mas também tenho claro que o tema e seu desenvolvimento foram ampliados,
pois se antes o plano inicial propunha uma investigacdo unicamente com o Diario de

Frida, nédo tinha claro as implicacées que isto teria. A feitura deste tipo de escrita
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trata de instantes, de tempos em que se ativa a memoria, permitindo a experiéncia
de volta como se fosse um filme do qual se deseja lembrar; contudo, na lembranca
ja ndo somos 0os mesmos. E entdo nos recriamos, pois revivemos aquele instante de
outra forma no tempo presente.

Desta forma, percebi, nos diarios, potentes probabilidades de encontros: da
pessoa que escreve, daquele que 1é com quem escreve e de quem |é para si. Sao
como portais que nos acessam o intimo esses encontros. Choques de palavras e/ou
imagens, devaneios requeridos pelo detalhe das coisas. Novamente, aqui, insisto na
proposi¢do deste material — o diario — potencializador no trabalho com memodrias,
com processos formativos e transformativos.

Na docéncia carecemos de pensar na radicalidade da afirmagéao do professor
como pessoa, cuja vida deve ser cuidada como uma obra de arte. Aquele que se
ocupa dos outros necessitando ocupar-se de si, em primeira instancia.

Ao voltar a minha experiéncia no aprender, no formar, no escrever,
reaproximo-me da pergunta inicial da pesquisa: Seria possivel um processo auto-
hetero formativo através de uma escrita provocada pelo Diario de Frida Kahlo? Vejo,
entdo, que esta questdo foi se delineando no contexto da pesquisa, através da
escrita, das imagens. A metodologia com embasamento no “método indiciario”
possibilitou um exercicio de aproximacdo e aprofundamento, concretizando uma
busca pelas pistas e segredos deixados por Frida. Os aportes tedricos utilizados na
investigacdo me ampararam e ajudaram a compreender 0 meu proprio processo de
formacao. Creio, portanto, que foi possivel responder a questao-problema formulada
para a realizacao desta pesquisa.

Um dos aspectos que destaco dessa experiéncia, enquanto um exercicio
pessoal praticado, é que este me fez estar atento e refletir a cada escolha assumida,
e essa combinacao muitas vezes nao é simples de ser feita, ndo esta pronta; muitas
vezes temos que torcer, esticar e fazer ranger ideias, para permitir que 0 processo
de escrita possa nos atravessar com seus fragmentos e, desta forma, passando
também a constituir o nosso préprio corpo, que ao se experimentar transpassado
pelas palavras e imagens poéticas, delas se apropria tornando-as a sua verdade.

A escritura assumida dessa forma, parece compor a identidade de quem
escreve e se inscreve, do escrito por meio dessa producdo do eu — passa a existir
como componente essencial das artes de si, na composicdo de uma estética da
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experiéncia e da existéncia. A escrita nos provoca, no sentido que referia Foucault,
se nao podemos preterir da pergunta: o que temos feito de nés mesmos?

Na tentativa de desnudar o imaginario de Frida e seus encontros com o meu
imaginario, comecei por analisar, escolher e pensar imagens, bem ao modo de quem
vai retirando véus, quando apds cada um ha sempre outro, 0 que da uma ideia de
que pudéssemos chegar a um fundo onde descobririamos uma espécie de esséncia.
O imaginario, por sua vez, acompanhou-me desde o inicio, onde 0s conceitos de
imagem e do imaginario se aproximaram — o imaginario como um possivel lugar para
as imagens.

Quanto a pergunta posta pela banca no momento da qualificacéo, e repetida
no evento que participei no México, de como poderia retratar o imaginario de Frida
nos dias atuais, penso que nem a prépria Frida, que estava no nicleo de seu mundo
e o pintava a partir de si, conseguiu escapar das influéncias de seu imaginario, de
um imaginario que é ao mesmo tempo individual e coletivo. Precisamente por isto,
podemos arquitetar que “o imaginario € uma construcdo mental” (MAFFESOLI, 2001,
p. 75) estabelecido por um “momento de vibracdo comum, essa sensacao
partilhada” (MAFFESOLI, 2001, p. 77). Pelo imaginario completamos parte de algo
maior.

Agora sei que o imaginario de Frida Kahlo ndo me trouxe respostas para tudo,
nem assim esperava. No entanto apostei neste exercicio, na possibilidade de uma
experiéncia concreta, na construcdo de uma metodologia a partir da experiéncia e
sentido, e das questbes que foram abertas e me auxiliaram a perceber melhor este
cenario de vida e arte, a possibilidade de se inventar a vida como uma obra de arte,
sendo através do imaginario de Frida, talvez, a descoberta de algumas suturas
simbdlicas para fraturas reais.

Em resumo, posso afirmar que este estudo foi regido através de um encontro
com uma obra de arte — a tela manuscrita de Kahlo — e, ao concluir, parafraseio as
suas palavras, também em sua homenagem e como forma de expressar tudo que

significou para mim:

Uma vez que meus temas sempre foram minhas sensac¢des, meus estados
de espirito e as reagdes profundas que a vida tem causado dentro de mim,
muitas vezes materializei tudo isso em retratos de mim mesma, que eram a
coisa mais sincera e real que eu podia fazer para expressar 0 que sentia a
meu respeito e a respeito do que eu tinha diante de mim.

Frida Kahlo
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Figura 21 — Viva La vida, éleo sobre masonite, 59 x 50,7 cm, 1954, Museu Frida
Kahlo, Cidade do México
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