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			PREFÁCIO


			Em abril de 2017, na cativante companhia da artista mexicana Rina Lazo e na mágica atmosfera de sua histórica casa em Coyoacán, Cidade do México, conheci o bailarino e pesquisador brasileiro Odailso Berté. Nossa recíproca paixão pelo México e pela arte mexicana, muito especialmente pela obra de Frida Kahlo e pelo grupo dos seus queridos alunos, Los Fridos, principalmente Arturo García Bustos, companheiro de Rina e falecido há apenas duas semanas, marcou o início de uma bonita relação de amizade, e de ensino-aprendizado mútuo, que se consolidou no livro que aqui apresento, fruto do Pós-Doutorado de Odailso na Universidad Iberoamericana Ciudad de México, realizado em 2018, sob minha orientação.


			Quando nos conhecemos, Odailso estava terminando a pesquisa de seu livro intitulado O movimento criativo e pedagógico de Frida Kahlo (2018), no qual, a partir de um “conhecimento situado”, como diria Donna Haraway, o autor reconhece sua própria subjetividade para acercar-se, de forma muito íntima, original e reveladora, à própria subjetividade dos processos criativos da afamada artista. Agora, em O abraço de amor de Kahlo, Estrada, Zenil e eu, que aqui apresento, Odailso continua aprofundando o estudo dos processos criativos de Frida, entrelaçando-os, desta vez, com os de outras figuras protagonistas da arte mexicana, Arturo Estrada e Nahum Zenil, através das fascinantes raízes matriciais de todos eles entre si, e com o próprio trabalho criativo do autor no campo da dança/performance.


			A partir das pesquisas da artista e teórica israelense Bracha Ettinger e da historiadora feminista Griselda Pollock, Odailso consegue demonstrar que a teoria feminista pode ser aplicada a casos de estudos concretos, aparentemente distantes de seus contextos de criação original, para chegar ao México com resultados muito significativos.


			Apoiando-se nas referidas autoras, Odailso tenta superar o tradicional conceito da influência artística, com a estreita estrutura hierárquica que supõe esse conceito, e consegue penetrar, através da perspectiva matricial, nas significativas redes criativas, afetivas, iconográficas e conceituais que existem entre artistas de distintas gerações, como Estrada e Zenil, os quais felizmente pôde entrevistar durante sua produtiva estadia no México, além de refletir sobre seu próprio trabalho criativo desenvolvido neste país.


			Cada um, a partir de suas circunstâncias pessoais e profissionais, Estrada como discípulo direto de Frida, Zenil conectado primeiro de forma espontânea e depois mais deliberada com o legado iconográfico subversivo da artista, principalmente em relação com a diversidade sexual, e Odailso, como bailarino e investigador fascinado com o estudo e a inspiração prática e pedagógica que encontra em Frida, confluem neste livro demonstrando a transcendência extraordinária desta artista que, muito além da fridomania atual, deixou um riquíssimo legado para todo aquele que saiba acercar-se da sua obra com sensibilidade e honestidade intelectual.


			Entrecruzando uma ampla gama de marcos teóricos, que vão desde as artes visuais, aos estudos culturais, à filosofia, à educação, à comunicação, às neurociências e aos estudos de gênero, com suas próprias criações e com a teoria da dança contemporânea, Odailso constrói uma genealogia matricial que, partindo de Frida, une distintos artistas, demonstrando que o postulado feminista sobre o sentido político do pessoal continua vigente. A reivindicação da autobiografia e sobretudo a reflexão crítica em relação às experiências vividas através da arte, como forma de denunciar e resistir às injustas opressões e imposições próprias da sociedade contemporânea em torno dos corpos, são alguns dos principais aportes da investigação de Odailso no presente livro.


			Ao mesmo tempo, o adentrar em alguns dos muitos fatores que intervêm nos processos criativos dos artistas, não entendidos como frutos a-históricos do espírito humano, mas como produtos concretos relacionados com a psique individual e, também, de forma protagonista, com o social, ajuda-nos a desmistificar a perniciosa ideia do gênio artístico que, tradicionalmente, tem excluído as mulheres artistas e a todos aqueles que não correspondem ao cânone tradicional do homem branco heterossexual. Através do estudo dos processos criativos de Kahlo, Estrada, Zenil e do próprio autor, o livro nos permite descobrir as irredutíveis especificidades de cada criador, e, por sua vez, os profundos laços que os unem para além de seus contextos e situações individuais, criando significados e resistindo à dominação dos papéis sociais prescritos para os distintos gêneros pela cultura patriarcal ao longo do tempo, contribuindo, assim, para a transformação disso.


			Estudar os diálogos artísticos existentes entre artistas visuais de distintas gerações, com contextos sociais e culturais diferentes, mas que compartilham sensibilidades e problemáticas reiteradas ao longo do tempo, como uma forma de desconstruir alguns dos parâmetros tradicionais da história da arte orientados a engrandecer a originalidade e a individualidade descontextualizadas, une também meu trabalho de investigação com o texto de Odailso, em outra rede matricial criativa, no campo da pesquisa e escrita sobre a arte mexicana do século XX. Durante 2018, fui testemunha de alguns dos distintos elementos teóricos e das vivências que levaram Odailso a escrever este livro, e me alegra tê-lo sido, ainda que isso seja uma pequena parte desse fascinante universo criativo que leva o autor a aproximar-se, com sensibilidade, responsabilidade e honestidade intelectual, de artistas mais ou menos reconhecidos pela historiografia nacional mexicana, desmistificando e abrindo novos rumos para a história da arte e para a cultura.


			Dina Comisarenco Mirkin


		


	

		

			ENGRAVIDADOS POR FRIDA KAHLO


			Meu contexto artístico e sociocultural é basicamente a dança contemporânea mesclada com os estudos de filosofia, arte e cultura visual. A partir dos experimentos artísticos da década de 1960, a dança contemporânea tem questionado o formalismo do ballet e da dança moderna, e impulsionado a valorização do corpo, sua autobiografia e sua cotidianidade, vendo-o como criador-intérprete em vez de bailarino repetidor de movimentos. A dança contemporânea de Pina Bausch (1940-2009) e a de Johann Kresnik (1939) são as principais referências que têm conformado, junto às práticas de criação em dança contemporânea, meu contexto de formação e prática artística no Brasil, especialmente a partir do ano 2000. Criação e investigação sempre caminharam juntas em meu processo, e assim me compreendo como um artista-pesquisador.


			Três homens “engravidados” por Frida Kahlo! Não encontro melhor metáfora para iniciar esta reflexão sobre uma genealogia matricial de Frida Kahlo nos processos criativos de Arturo Estrada, Nahum B. Zenil e no meu próprio. Ainda que, à primeira vista, pareça contraditório trabalhar o conceito de matricial na criação de três artistas do sexo masculino, é justamente essa aparente contradição que me move a propor uma reflexão que, relacionada com os contundentes aportes do projeto feminista na arte, busca questionar a visão de que o envolvimento do político na criação artística é um ato estritamente masculino, ao passo que o pessoal na arte seria uma vocação destinada às mulheres.


			Nos estudos de Bracha Lichtenberg Ettinger e Griselda Pollock, busco os fundamentos para pensar a “matriz” (útero), um referente do feminino, não no sentido anatômico, mas como símbolo/imagem que tem relação com as subjetividades parciais que emergem e podem desenvolver-se em uma esfera conjunta, alentadas pelo reconhecimento da alteridade. A matricialidade tem uma ressonância espacial para as mulheres por suas especificidades corporais, mas aqui é compreendida como um símbolo neutro que tem particular importância para a articulação de outras compreensões da subjetividade masculina, no sentido de que esta também compartilha do espaço matricial.


			Argumentar sobre a matricialidade de Frida Kahlo nos processos criativos de três homens tem a intenção de questionar o patriarcado e seu olhar fálico que tem objetificado o corpo, o outro – mulher, negro, índio, homossexual, pessoa com deficiência, migrante – ao longo da história, tanto nas relações sociopolíticas como na arte. Também sobre os corpos masculinos têm pesado as imposições do patriarcado, que lhes exige uma performance/conduta social e afetiva embrutecida e hierárquica, encarregada de sustentar esse sistema. O medo constante de ser identificado com o feminino é um dos fatores que mantêm vigente o machismo. Assim, tudo o que se compreende como relacionado ao feminino (o pessoal, a sensibilidade, o corpo, o cotidiano, a autoexpressão etc.) é rechaçado pelos homens, e os que se identificam com o feminino, homossexuais ou não, são estigmatizados, como se profanassem a supremacia patriarcal.


			Ao analisar a potência matricial de Frida Kahlo na criação artística de três homens – pensando-os, metaforicamente, como engravidados por Frida –, meus objetivos são: profanar, jogar, ou seja, fazer uma forma particular de uso e crítica das separações e objetificações manejadas pelo patriarcado; analisar o projeto artístico de Kahlo, evidenciando a indissociável relação entre o pessoal e o político; refletir sobre a maneira como Estrada – aluno direto de Kahlo – canaliza o pessoal, o corpo e o feminino em seus processos criativos; compreender como Zenil – identificado com as sensibilidades de Kahlo – aprofunda a relação entre a autobiografia e a criação artística; e estudar os modos como as criações de Kahlo, Estrada e Zenil se entrelaçam a meus processos criativos e impulsionam a proposição de uma dança performativa.


			O desafio deste estudo é evidenciar os encontros fronteiriços entre os processos criativos dos referidos artistas e construir uma espécie de genealogia, não como gráfico histórico ou árvore genealógica que identifica o DNA artístico ou a corrente discipular de Kahlo nesses artistas de maneira histórico-cronológica. Trata-se, sim, de uma compreensão da genealogia como espaço-fronteiriço matricial, uma rede copoiética construída por afetos, marcas, fios, vibrações e fascinações que impulsionam os processos criativos de uns artistas inspirados em outros. Nesse sentido, aqui se trata dos elementos estruturais das criações de Frida Kahlo que inspiram/impulsionam os processos criativos de Estrada, Zenil e os meus.


			A matriz, a fascinação e a copoiesis são os principais conceitos que fundamentam esta investigação sobre uma genealogia matricial de Frida Kahlo, os quais giram em torno da compreensão do espaço-fronteiriço matricial (matrixial borderspace) de Bracha Ettinger. Esses conceitos são desenvolvidos no primeiro capítulo, que funciona mais como um preâmbulo para apresentar a base conceitual a partir da qual se desdobram, vinculam e confrontam outros conceitos também importantes. O conceito de corpomídia, de Christine Greiner e Helena Katz, é outra chave para pensar a relação corpo e ambiente e como esta interfere na criação artística. Aos estudos sobre criação artística de Cecilia Almeida Salles aproximo a ideia de profanação de Giorgio Agamben, que nos ajuda a pensar o processo de museificação da arte e outros artefatos, e a própria criação artística como jogo e forma particular de uso de imagens e artefatos culturais.


			O segundo capítulo tematiza os processos criativos de Frida Kahlo ante uma reivindicação pela dimensão política de sua obra, que, ao longo dos anos de sua crescente fama, tem sido minimizada por diferentes visões culturais, biográficas, psicológicas e personalistas, que têm determinado os modos correntes de ver e compreender a obra desta artista como reflexo direto de sua vida sofrida. Isso que considero a política estética de Kahlo tem relação com suas práticas artísticas, cotidianas e públicas relacionadas com os papéis de gênero, etnia, deficiência, militância política e docência, visivelmente expressas em seu corpo e obra. Aprofundando o trabalho criativo das pinturas e o diário de Kahlo, busco refletir sobre temas como o enlace entre pessoal e político, a identidade de gênero, a centralidade do corpo e a performatividade, o que possibilita pensá-la como uma artista precursora das reflexões sobre a relação arte e vida e, inclusive, sobre a arte da performance.


			No terceiro capítulo, analiso os processos criativos de Arturo Estrada, entrelaçando os dados de fonte primária, da entrevista feita com o pintor, com outros estudos que também têm analisado a sua obra. Ao examinar diferentes obras de Estrada e interpretar seus relatos, é possível perceber marcas e anseios sutis da relação do pessoal com o político inspirada por sua professora Frida Kahlo. A partir dos estudos da matricialidade e da cultura visual – centrada no uso da imagem –, considero que, entre os demais artistas que fizeram parte do grupo Los Fridos (alunos mais próximos de Frida Kahlo), Fanny Rabel, Arturo García Bustos e Guillermo Monroy, as imagens criadas por Arturo Estrada são as mais próximas das imagens criadas ou impulsionadas por Frida Kahlo. Aqui me refiro especificamente às imagens do corpo, do feminino, das naturezas mortas, da arte popular, do acervo pré-hispânico, assim como do ambiente afetivo e pedagógico vivido e compartilhado com a artista e professora. O uso de cores vibrantes e de elementos do realismo, surrealismo, primitivismo e cultura popular mexicana – semelhante ao que fez Kahlo – é outro aspecto importante da obra de Estrada que determina minha escolha por estudar o seu processo criativo nesta genealogia matricial.


			No quarto capítulo, reflito sobre os processos criativos de Nahum B. Zenil a partir dos dados de fonte primária coletados através da entrevista e de muitos momentos de encontro e convivência com o artista em sua casa-museu, o Rancho Tecomate Cuatuolco – Casa del Poeta, em Tenango del Aire, Estado do México, durante 2018. A partir dos estudos feitos, percebo a correlação entre o pessoal e o político, que, se em Estrada se vê mais como um anseio, em Zenil é o eixo explícito que estrutura todo o seu trabalho artístico. A autobiografia é plasmada nos autorretratos, nas imagens do corpo, da sexualidade, da homoafetividade, do travestismo, dos símbolos patrióticos e religiosos e da imagem de Frida Kahlo, conformando uma rede estética que permite construir a genealogia matricial aqui proposta. Dentro do grupo dos artistas neomexicanistas, Zenil participa do resgate da imagem de Frida Kahlo de maneira mais intensa, no princípio por casualidade e depois com propósito investigativo-criativo, estabelecendo uma familiaridade de sensibilidades e um mundo em comum com esta artista.


			O quinto capítulo é o espaço no qual contextualizo a presença de Frida Kahlo nas artes cênicas, e a partir disso analiso meu próprio processo criativo, especialmente as quatro obras performáticas que criei e apresentei no México durante 2018. A compreensão de meu vínculo com esta genealogia matricial de Kahlo emerge dos temas da relação entre o corpo e a imagem na criação artística, dos processos criativos baseados na autobiografia e da importante perspectiva de romper com o ícone de Frida Kahlo, desconstruindo-o e refuncionalizando-o na criação de uma forma de arte-ação que aqui conceituo como dança performativa.


			A proposta de pensar uma genealogia matricial de Frida Kahlo a partir do corpo performativo reflete como o exigente afeto da fascinação, conforme propõe a artista e pesquisadora Bracha Ettinger, inspira e move o corpo-psique-espaço-tempo do sujeito-criador em direção a uma espécie de repetição transformadora que gera diferenças através dos processos criativos. As obras, as imagens e as performances cotidianas e públicas de Kahlo performam a imaginação, o pensamento e o trabalho criativo de Estrada, Zenil e o meu, impulsionando-nos a fazer usos performativos/transformativos dessas referências. Assim, os corpos performativos vão tecendo os fios desta rede copoiética matricial.


			Neste estudo, entrecruzam-se conceitos, obras e linguagens artísticas de diferentes formas e procedimentos, devido à característica metodológica adotada nesta pesquisa, que se baseia na abordagem investigativa da bricolagem, conforme as propostas de Joe L. Kincheloe e Kathlenn Berry. A bricolagem consiste no enlace entre coerência conceitual e inovação epistemológica, através de um estudo interdisciplinar e de caráter interpretativo. Nesse sentido, aqui são feitas relações entre conceitos da história da arte, do campo de estudos da cultura visual, da filosofia, das neurociências, dos estudos de gênero e de diferentes estudos do corpo na dança, comunicação e semiótica. Trata-se de um processo investigativo multidirecional que busca analisar o objeto de estudo a partir de diferentes focos, complexificando as formas de ver e interpretar e permitindo distintos modos de especulação, crítica e hermenêutica.


			Nesses enlaces de elementos de distintas áreas, dá-se a gravidez metafórica por Frida Kahlo, que gera muitos partos e abre diferentes portas que levam a outros/as artistas e outras possibilidades de pesquisa. Com a metáfora dos três homens engravidados por uma mulher, e neste caso por Frida Kahlo, que não pôde ter filhos, busco questionar, e oxalá reverter, o estereótipo clássico da falta de filhos que rotula esta artista. Aqui, a metáfora da gravidez carrega e reforça a matricialidade de Kahlo, isto é, sua potencialidade de transcendência e devir; sua fertilidade em afetar, inspirar e fascinar outros corpos; sua alteridade (pro)criadora que faz da autoexpressão uma reflexão sobre as diferenças sociais, étnicas e sexuais e que expõe as relações do corpo com o contexto, nas quais o pessoal está umbilicalmente ligado ao político.


		


	

		

			I. A MATRICIALIDADE: A (PRO)CRIAÇÃO DE FRIDA KAHLO


			Há tempo me pergunto: o que é que me fascina em Frida Kahlo? Desde que ouvi falar dela pela primeira vez, em uma conferência sobre teologia feminista, em 2002, meu interesse foi crescendo gradualmente e interpelando-me a pensar: como um corpo assim, tão dilacerado, conseguiu criar imagens e ações tão fortes em suas práticas artísticas, cotidianas e públicas? Desde então, tenho realizado diferentes estudos e criações inspirados nela: a coreografia Kahlo no corpo (2009), a pesquisa de doutorado no campo da arte e cultura visual, o espetáculo FeridaCalo (2016), a escrita do livro sobre seus processos criativos e pedagógicos (2018) e outros estudos, escritos, criações de dança e performance. Com isso, formou-se uma rede afetivo-reflexiva que talvez seja uma forma de amor que se converte em conhecimento, como propõe o filósofo grego Platão em sua obra O banquete.


			Nos estudos do movimento criativo e pedagógico de Frida Kahlo (BERTÉ, 2018), meu interesse foi ir além da tradicional categoria de análise “vida e obra” para pensar o projeto artístico de Frida Kahlo, ou seja, sua cosmologia, sua cultura visual, o conjunto de valores éticos e estéticos que conforma seu trabalho artístico, os elementos constantes que identificam e caracterizam suas criações através da repetição, avaliação e transformação; seus processos criativos, o conjunto de diversas ações que determinam seu trabalho criador e que constantemente confirmam, ampliam e, inclusive, modificam seu projeto artístico e seus procedimentos de criações, ou seja, os materiais, técnicas e códigos usados para concretizar sua poiesis – seu projeto e processos. A partir dessa perspectiva, próxima como está da crítica genética dos processos criativos, as obras, ou melhor, as criações, são vistas e estudadas como testemunhos dos processos criativos que lhes deram vida. A obra, como testemunha do processo, junto a outros documentos (cartas, esboços, fotos, diários), ajuda-nos a compreender o trajeto de sua construção e as possíveis criações que, entre as condições, as tendências, as experimentações, as tentativas e as direções tomadas pela artista, ficaram pelo caminho.


			A partir dos dados, interpretações e conhecimentos construídos com esses estudos, busco agora identificar o projeto artístico de Frida Kahlo como uma esfera, um núcleo, um encontro-evento, que tanto congrega referencias de diferentes artistas, imagens e contextos socioculturais, como emana referências e afecções para outros artistas e contextos. Assim, agora o que me move são as marcas de uma possível genealogia matricial de Frida Kahlo em processos e criações de outros artistas contemporâneos dela e de gerações posteriores: Arturo Estrada (1925), Nahum B. Zenil (1947) e Odailso Berté (1979).


			Os ímpetos investigativos foram (co)movendo-me a buscar referências, influências, inspirações e fascinações de Kahlo nos processos criativos de artistas como Arturo Estrada, que foi seu querido aluno, do grupo Los Fridos; Nahum B. Zenil, um destacado criador entre os demais artistas da década de 1980, também conhecidos como neomexicanistas; e em meu próprio processo criativo, em que essa genealogia matricial de Kahlo, por meio de fios, imagens, vibrações e transafecções atravessa-me o corpo-psique-espaço-tempo e penetra em minhas criações artísticas, performativas e investigativas.


			Com o estudo da matricialidade1, não trato de buscar uma relação discipular desses artistas com Frida Kahlo, mas romper com os esquemas e demarcadores fechados da história da arte, do discipulado, da inspiração e da genialidade, evidenciando as cadeias transafetivas, as misturas entre distintos círculos artísticos e diferentes épocas, as palpitações e inspirações que conformam o que busco entender como genealogia matricial. Chego a meu próprio processo criativo sem qualquer intenção de colocar-me como discípulo de Frida Kahlo e tampouco um membro de seu fã-clube. Aqui reside a premissa do processo criativo baseado na autobiografia, de maneira que, ao considerar esse princípio no processo de Kahlo, isso me impulsiona a considerar minha própria criação – o “danço a mim mesmo” – imbricada à minha cultura visual e ao contexto sociocultural e político que me conformam.


			Essa esfera matricial também está em sintonia com os artistas da dança expressionista alemã, o coreógrafo Johann Kresnik (1939) e a coreógrafa Pina Bausch (1940-2009). De Bausch, que compartilha da descendência germânica de Kahlo, inspiram-me os modos com que ela estimulava seus bailarinos, através de perguntas, a criar a dança a partir de sua autobiografia corporal e experiências vividas. De Kresnik, que criou uma obra de dança-teatro inspirada na biografia e nas obras de Kahlo, inspiram-me os modos como pensa e cria a ação como imagem, e a crueza política e social de suas imagens.


			Busco compreender essa complexa cadeia de fios estéticos que rompe fronteiras temporais, espaciais, psíquicas e artísticas, e me conecta a Frida Kahlo, a partir da pintora, psicanalista e teórica israelense Bracha Ettinger, com seu conceito de espaço-fronteiriço matricial (the matrixial borderspace) (ETTINGER, 2006). Se tomamos a compreensão habitual de matriz – que se refere a útero, sexualidade feminina, maternidade – relacionada a Frida Kahlo, que não teve filhos, podemos pensar que não há sentido nessa relação. E é justamente nesse ponto que reside a teorização revolucionária de Ettinger: mesmo que a matriz esteja vinculada com o feminino, o uso que faz desse conceito não busca uma descrição biológica ou anatômica, mas se refere às subjetividades vinculadas com a especificidade feminina elevada a nível de filtro, imagem, símbolo. Trata-se de uma perspectiva teórica, estética e política para refletir sobre a formação da subjetividade enlaçada com a alteridade, de uma maneira distinta da lógica fálica do patriarcado.


			Nesse sentido, busco interpretar elementos da matricialidade nos processos criativos de Kahlo para refletir sobre sua genealogia matricial nos processos criativos de Arturo Estrada, Nahum B. Zenil e em meu próprio processo criativo, e minhas maneiras de pensar-fazer dança e performance a partir de imagens. Para esse desafio, começo por apresentar temas importantes da teoria da matricialidade proposta por Ettinger: a matriz, o encontro-evento matricial, a fascinação, o feminino, o olhar matricial, a metramorfose e a copoiesis. Com esses conceitos, seguem as reflexões sobre os processos criativos a partir da matricialidade e os questionamentos à despolitização do projeto artístico de Kahlo, erigida por perspectivas personalistas, psicológicas e biográficas.


			A MATRIZ COMO ESPAÇO-FRONTEIRIÇO


			Faz-se pertinente refletir com Ettinger, neste estudo, sobre os modos como esta artista e estudiosa desenvolve sua conceituação de matriz “por meio de sua prática artística que lida com materiais sumamente carregados que trazem as marcas das feridas e cicatrizes da horrenda tragédia da Europa presentes em seu próprio contexto familiar” (POLLOCK, 2000, p. 336, tradução nossa). Com o objetivo de questionar o sistema fálico/patriarcal e a soberania da figura do pai, Ettinger aprofunda o projeto feminista em outra direção e propõe a matricialidade como uma esfera de enlaces-fronteiriços na qual ocorre a subjetivação.


			A pesquisadora britânica, de origem sul-africana, Griselda Pollock comenta que na genealogia feminista a proposta estética e teórica de Ettinger surge da conjunção de intervenções feministas na política de representação e diferença sexual perante o horror do genocídio moderno. Se pensamos nos contextos americano e europeu com seus racismos, genocídios, fascismos e homofobias pós-holocausto, a partir da estrutura fálica que erige suas políticas, qualquer outro grupo social, assim como o feminino, pode converter-se no outro que deve ser reprimido e rechaçado pelo olhar fálico.


			Ettinger parte do conceito de matriz que indica útero, especificidade sexual feminina, feminidade, natalidade e gravidez, elevando-o a nível de símbolo, imagem, filtro e referência. Nas palavras da autora:


			A matriz é um espaço inconsciente de emergência e desvanecimento simultâneos do eu e do desconhecido não-eu, que não se fusiona nem se rechaça. A matriz se baseia em inter-relações femininas/natais e expõe um espaço compartilhado, onde o que eu chamo diferenciação-em-coemergência e distância-em-proximidade se reajustam e reorganizam continuamente através de metamorfoses criadas – e logo criadoras – por relações nos limites da ausência e da presença, o objeto e o sujeito, o eu e o estranho. (ETTINGER, 1996 apud POLLOCK, 2000, p. 336, tradução nossa).


			Sem cair nos códigos da biologia reprodutiva e tampouco da psicanálise ortodoxa, Ettinger apresenta outro tipo de argumentação conceitual em torno da matriz, pensando-a como espaço de emergência, inter-relações, transformações, criação e compartilhamento. A autora nos impulsiona a pensar na formação da subjetividade e propõe que, nos adultos e nas crianças, as fantasias intrauterinas sinalizam os primeiros reconhecimentos de algo exterior ao eu, que se compõem do interior de um outro. Assim, as fantasias intrauterinas


			[...] são marcas de registros comuns de experiência relacionados com a especificidade corporal feminina invisível e com as condições pré-natais avançadas que emanam de contatos corporais comuns e de um espaço-fronteiriço físico comum [...], certa consciência de um espaço-fronteiriço compartilhado com um estranho íntimo e uma coemergência na diferença comum, é uma dimensão feminina na subjetividade [...]. A consciência matricial nos acompanha desde o amanhecer da vida e se alastra na psique por modos arcaicos de experiência-organização em termos de adaptações e ressintonizações de impressões sensoriais. As suposições determinadas pelo corpo-espaço-tempo suscitam eventos psíquicos e marcas que correspondem a um plano arcaico, e os conceitos de conexão e do simbólico sugerem um caminho para conceitualizar a organização do estado matricial da subjetivação. (ETTINGER, 1996 apud POLLOCK, 2000, p. 339, tradução nossa).


			A partir dessa argumentação, e com o aporte de Pollock, podemos compreender que a matriz trata do que já trazemos em nosso íntimo, as recordações alucinadas de um espaço-fronteiriço compartilhado. A “matriz” é um “símbolo de subjetividades parciais coexistentes e coemergentes” (POLLOCK, 2000, p. 339, tradução nossa), que tem uma ressonância espacial para as mulheres pelos elementos de sua especificidade corporal feminina invisível, mas a matriz é um símbolo neutral que tem igual importância para a recanalização da subjetividade masculina que também compartilha do espaço matricial. Motivado por isso, escolhi pesquisar a genealogia matricial nos processos criativos de três homens, com o objetivo de destacar que o feminino pode fascinar o masculino não só como objeto passivo, mas também como sujeito/esfera que penetra/enlaça, constitui a subjetividade, engravida o corpo masculino e o faz (pro)criar.


			Conforme pensa Pollock,


			[...] esta sensibilidade matricial pode ser destacada em textos, significantes, legendas, quadros, em nós mesmos, e para a artista [Bracha Ettinger] seu reconhecimento e teorização brotam da reflexão diária no processo mesmo de sua absorção e obrigação frente às marcas das subjetividades históricas apagadas nos horrores da modernidade fascista. (POLLOCK, 2000, p. 336, tradução nossa).


			Ettinger compreende o “espaço-fronteiriço matricial” como uma “esfera psíquica que é transubjetiva”, em que pode ocorrer o “encontro-evento matricial”2 (ETTINGER, 2005, p. 703, tradução nossa), ou seja, um acontecimento transgressor dos limites psíquicos individuais e invasor da comunicação nas relações pessoais e interpessoais. A subjetividade é aqui compreendida não como um campo exclusivamente individual, fechado, mas um encontro transgressivo entre o eu (sujeito parcial) e um desconhecido e, ainda assim, íntimo não-eu (sujeito ou objeto parcial). Cada encontro-evento pode instaurar seu próprio campo de ressonância psíquica, e este, por sua vez, está com e em outros campos de ressonância. Estamos falando de que cada grupo matricial de eus e não-eus é uma rede-união de um com e no outro, em que cada um – e cada outro – pertence a vários desses grupos. Nesse sentido, a “rede matricial” é uma esfera constituída não por relações simbióticas e tampouco edípicas, mas por relações “corpo-psique-tempo-espaço” (ETTINGER, 2005, p. 704, tradução nossa) do íntimo e, ao mesmo tempo, de vários.


			Cada um dos grãos psíquicos, cordões virtuais e afetivos, e fios inconscientes de uma rede matricial participa em outras redes matriciais e as transforma através de distintos encontros-eventos nos enlaces-fronteiriços. Nesse sentido, cada psique é uma continuidade da psique do outro nesse espaço de fronteira matricial. Assim, estamos sempre metabolizando impressões e marcas mentais um para o outro nessa grande rede matricial. Na abertura de um encontro matricial, o/a artista não pode não compartilhar com o outro, não pode não testemunhar ao outro. No encontro-evento, o eu e o não-eu são testemunhas um do outro, e aí se descobrem parcializados, vulneráveis e fragilizados. “O/a artista não pode construir uma defesa contra essa fragilidade, mas a abraça livremente” (ETTINGER, 2005, p. 704, tradução nossa) em seu projeto artístico (cosmovisão, princípios éticos e estéticos). Através de seus processos criativos (ações transformativas) e dos procedimentos de criação (materiais, técnicas, códigos), o/a artista retrabalha e avalia constantemente seu projeto artístico e, envolto/a pela esfera matricial, compartilha-o através das obras que entrega ao público (o outro, o não-eu), reativando sempre o sentido de irmandade humana, social, universal.


			O espaço psíquico fronteiriço matricial se refere ao compartilhamento e à diversidade que rompem a bolha da identidade própria do sujeito, a bolha da genialidade do/a artista, pois ele/a “é multiplicidade sem fim, comunidade coletiva e sociedade organizada” (ETTINGER, 2005, p. 703, tradução nossa). Alcançar a potência estética, a transgressão das fronteiras individuais (que ocorre em qualquer caso, com ou sem nossa consciência ou intenção) requer o despertar de uma atenção ética específica e uma extensão erótica, ou seja, uma generosidade artística.


			A FASCINAÇÃO: UM AFETO EXIGENTE


			As relações na esfera matricial (relações de criação artística e de lutas sociais) se desenvolvem por enlaces eróticos, conhecimentos afetivos, empáticos e intuitivos, quase telepáticos, por sensibilidades sensuais e perceptivas. Isso se dá através do intercâmbio entre campos de ressonâncias e afecções nas intensidades pulsáteis compartilhadas em ondas, frequências e vibrações traduzíveis pela mente em um cruzamento de marcas psíquicas.


			A genealogia matricial de Frida Kahlo pode ser compreendida como um “tipo de continuidade mental da psique de outro sujeito parcial” (ETTINGER, 2005, p. 703, tradução nossa), Kahlo como um não-eu que tem a potencialidade de transformar a outro sujeito parcial (o/a artista, o/a feminista, o sujeito LGBT+, um eu). Essa continuidade mental transubjetiva é constituída por vibrações afetivas, fascinações, impressões e marcas de memória que transformam o corpo-psique-espaço-tempo, rompem a bolha do sujeito ideal e evidenciam sua parcialidade, coletividade, generosidade e multiplicidade. A esfera matricial é transafetiva,3 um campo de transferências e cotransformações-na-diferença4 que opera “em um movimento em espiral para romper repetições psíquicas eternas, inventando novas cordas e fios, e criando o que nos termos deleuzianos significa a diferença na repetição” (ETTINGER, 2009, p. 23, tradução nossa).


			A compreensão de Ettinger sobre a matricialidade possibilita-me pensar que um enlace-fronteiriço matricial, seja um/a artista em sua relação com outro/a artista que lhe inspira, seja também a relação do público com a obra de um/a criador/a, é sempre transformacional. A potencialidade transformadora da subjetividade, que caracteriza o encontro-evento matricial, afeta o corpo-sujeito, tanto pelo olhar quanto pela voz, tato, movimento, respiração etc. A duração estética da participação afetiva e efetiva do corpo-sujeito nesse enlace matricial Ettinger chama “fascinação”, isto é, “um afeto estético que opera na prolongação e no retardamento do momento do encontro-evento” (ETTINGER, 2005, p. 707, tradução nossa). Desse modo, refletir sobre a fascinação é pensar além do sentido habitual de encantamento fetichista e assim compreender, como já pontuado pelo filósofo Spinoza, no século XVIII, em sua ciência dos afetos, que a dimensão afetiva não está apartada da racionalidade. Ao contrário, quando algo nos fascina, e neste caso a obra artística, esse enlace corpo e imagem se prolonga e transforma nossa maneira de sentir, pensar e agir, em diferentes proporções e incalculáveis direções.


			A compreensão de fascinação proposta por Ettinger, aliada à compreensão dos afetos de Spinoza, possibilita pensar em como o projeto artístico de Kahlo afeta, ou seja, impacta a vitalidade do corpo, fascina o/a artista que nela se inspira para desenvolver seus próprios processos criativos. Nessa forma de afecção/fascinação, ocorre um tipo de repetição que não se refere à imitação de códigos, mas à referência/genealogia – movimento espiral que gera diferença na repetição. Ou seja, uma inspiração que conduz o/a artista a descobertas e invenções próprias.


			Em sua perspectiva questionadora da dicotomia sujeito × objeto, Ettinger destaca que os enlaces-fronteiriços, na criação artística, não são apenas objetivos ou subjetivos, mas “transjetivos”. Interpelando a inspiração artística e a figura do artista inspirado dos modelos clássico e modernista, ela pensa a inspiração como um enlace-fronteiriço, nem objetivo nem subjetivo, mas “transjetivo”.5 Por meio dessa dimensão “transjetiva”, a autora e artista propõe que a inspiração não pertence somente ao artista, pois se gera com e em um encontro transjetivo, coletivo, em que a empatia descobre o inconsciente matricial dentro da compaixão e da fascinação, ou seja, uma forma de transafecção.


			No caso de artistas que se inspiram em Frida Kahlo, uma criadora que constrói seu projeto artístico baseado na autobiografia enlaçada com o contexto sociocultural e político, essa fascinação requer, como ponto principal, a fidelidade a suas próprias experiências e ao enlace arte e vida/pessoal e social. Nesse sentido, a simples imitação das obras de Kahlo não significa repetição na diferença e tampouco a fascinação que aqui é proposta. A inspiração em Kahlo exige um complexo enlace-fronteiriço entre o pessoal e o político muito distinto das maneiras como se têm interpretado suas práticas artísticas apartadas de suas convicções e lutas políticas. O encontro-evento de fascinação transafetiva com Frida Kahlo está muito além da admiração fetichista e das apropriações de sua imagem feita mercadoria.


			O FEMININO E O OLHAR MATRICIAL


			A partir do ponto de vista da esfera matricial, o feminino não é uma marca sectária que se refere unicamente à mulher. A matricialidade é uma perspectiva estética, teórica e política que eleva o feminino ao nível de símbolo, imagem, filtro para se pensar a alteridade, para sentir, amar, valorizar em/com/desde o outro. O feminino (os fragmentos não simbolizados do corpo e as marcas do corpo maternal) não pode converter-se em objeto visível no plano do reconhecimento imaginário especular, pois, de acordo com Pollock (2000, p. 338, tradução nossa), “é invisível por excelência, é um remanente do significado que não pode aparecer na representação”, mas “pode alcançar na arte uma visibilidade fronteiriça”. O feminino em sua potência matricial está em um nível da imagem para além da aparência. Nas palavras da autora,


			[...] esta teorização concreta da matriz como um símbolo da especificidade do feminino invisível nos garante que comecemos a reconsiderar as experiências da atividade artística através do prisma de uma pressão feminina no simbólico, o feminino como uma sombra contínua sobre a ordem fálica, uma dimensão subsimbólica que determinadas formas artísticas e determinadas teorias alcançam, oferecendo significantes para uma olhada momentânea e um toque misterioso. (POLLOCK, 2000, p. 340, tradução nossa).


			A partir dessa compreensão da esfera matricial, o feminino se refere à potência da maternidade/outreidade, ou, como propõe Ettinger em sua poética argumentação “m/other” (ETTINGER, 2005, p. 707), a força que nos move ao outro, ao não-eu, que impulsiona nossa capacidade de hospitalidade compassiva. Ainda que seja um símbolo claramente feminino, a matriz não se refere “à Mãe” ou “à Mulher” como categorias ou ícones determinados pelo patriarcado. A matriz se refere a uma “dimensão de pluralidade e diferença da variedade em uma subjetividade conjunta” que, na arte, “descobre a diferença sexual” (POLLOCK, 2000, p. 345, tradução nossa) e instaura o desafio de transformar as políticas estéticas de seleção, contemplação e recepção erigidas pelo olhar fálico.


			No sentido de interpelar o olhar fálico que converte o outro em objeto, Ettinger propõe o “olhar matricial”, uma forma de ver que não é puramente visual, pois toca o que vê; é um “olhar táctil” que entra e altera o campo de visão. O olhar matricial é informado por diferentes fontes de sensibilidades e, principalmente, conectado e afetado pelo outro e pelo cosmos. O olhar matricial ocorre na trama corpo-psique-tempo-espaço e expõe instâncias de “conascimento” e “codesvanecimento” em que o ato de ver se concretiza mediante a união daquele/a que vê com o/a que é visto/a, em um enlace-fronteiriço.6


			Ao contrário de representar o eterno interior, “o olhar matricial surge por uma inversão simultânea de dentro e fora”, um tipo de “transgressão dos pontos de união que se manifesta no contato dentro/fora de uma obra de arte pela transcendência do intervalo sujeito-objeto (POLLOCK, 2000, p. 338, tradução nossa). O olhar matricial nos possibilita pensar, criar e interpretar a arte para além da aparência, além da lógica racionalista e patriarcal das relações dicotômicas de sujeito e objeto, presença e ausência, contemplado e contemplador, gênio e ingênuo etc.


			METRAMORFOSE E COPOIESIS


			Em sua poética e contundente argumentação, Ettinger propõe o conceito de “metramorfose”, que se refere ao “composto de eventos conjuntos de transmissão e recondicionamento em encontros onde eu e não-eu coemergem, cotransformam e se codesvanecem um ao outro em enlaces-fronteiriços” (ETTINGER, 2005, p. 705, tradução nossa).7 É interessante compreender que essa metramorfose, que ocorre no encontro-evento matricial, não se refere a uma relação dicotômica do sujeito que se impõe e transforma o objeto, conforme pensa e opera a lógica patriarcal. A partir da perspectiva matricial, a relação de transformação é conjunta, coletiva, mútua, intercambiante. Com o intento de interpelar o uso tradicional dos termos “sujeito” e “objeto” da estrutura fálica, Ettinger usa os termos “eu” e “não-eu” (I e non-I) para expressar a alteridade que fundamenta e atravessa essa relação com o outro que é estranho e íntimo ao mesmo tempo na esfera matricial.


			A metramorfose é um processo de mudança de fronteiras, de transgressão, dissolução e desvanecimento conjunto sem centro fixo, em que eu e não-eu contaminam um ao outro, evidenciando sua parcialidade, fragilidade e permeabilidade. Pollock comenta que, “na experiência estética matricial”, as relações não transformam o outro, ainda desconhecido, em objeto conhecido, absorvido, fusionado, rechaçado ou abominado, mas em um sujeito-parcial que se vai conhecendo mediante uma relação mútua em que “o não-eu como sujeito me transforma enquanto o eu o transforma” (POLLOCK, 2000, p. 338, tradução nossa). A metramorfose nos permite aceder a outras formas de criação de sentido mescladas a uma rede de cocriatividade que Ettinger chama copoiesis.


			A partir da compreensão grega, poiesis significa criação ou produção, um conceito que tem fundamentado a compreensão dos processos criativos na arte. Ettinger propõe uma “copoiesis”, ou seja, “a potencialidade criativa e ética dos enlaces-fronteiriços do tecido metramórfico. Um enlace-fronteiriço matricial é uma rede copoiética mutante na qual a cocriatividade pode ocorrer” (ETTINGER, 2005, p. 705, tradução nossa).


			A matricialidade gera uma espécie de copoiesis, um gesto criativo que une, que produz conectividade, um encontro-evento que afeta os corpos e suas criações. Inspirados, eles se diferenciam, e se diferenciam em conjunto, ao passo que seus enlaces-fronteiriços, afetados e afetadores, na criação artística, tornam-se não apenas objetivos ou subjetivos, mas transjetivos. E a obra de arte, com diferentes variações, intensidades, materialidades e formas, não se converte em objeto, mas em um “transjeto”, um transgesto, uma transação. Nesse sentido, Ettinger enfatiza a necessidade de pensar nas obras de arte em termos de inspiração entre “transjetos”, e não tanto em termos de efeitos e influências.8


			A potencialidade transformativa da rede copoiética produz um tipo particular de conhecimento copoiético ressonante que não depende da comunicação verbal, da organização intencional ou da relação intersubjetiva. Os processos estéticos e éticos são impregnados pela copoiesis matricial, e através do seu trabalho criativo o/a artista transforma e é transformado pela trama corpo-psique-tempo-espaço de um encontro-evento dentro do campo do olhar matricial. Assim, o/a artista pratica sua arte – uma estética-em-ação – e oferece ao outro (não-eu) uma ocasião para a fascinação, que tem lugar somente se encontra a hospitalidade compassiva (a maternidade/outreidade – m/other) que vem do outro (eu).


			Trabalhar através das marcas do outro em mim é um gesto (est)ético – um tipo de amor, um conascimento ético na beleza – em que a hospitalidade compassiva e a generosidade se encontram com a fascinação, e, conforme propõe Ettinger, esse encontro é a base para a coemergência da diferenciação copoiética. Na copoiesis matricial, o devir m/other (maternidade/outreidade) é uma abertura para o mundo e para o outro, mediante um Eros compassivo que não é uma libido sexual no sentido habitual, mas uma potencialidade erótica/afetiva hospitaleira e compassiva, uma forma de não vida, como algo que ainda não surgiu, que ainda não está vivo, porém é acessado e desejado.


			Através dessa conectividade humana, profunda e generosa que é o amor, o/a artista assume a responsabilidade de converter-se em um canal aberto, preocupado e compassivo para ambos, eu e não-eu. A obra de arte processa um espaço-tempo matricial, e, mediante o trabalho do/a artista, traz à existência objetos e eventos, processos ou encontros que sustentam as metramorfoses e transmitem seus efeitos. Assim, a arte não é apenas coisas ou objetos, mas um espaço-fronteiriço que produz novos enlaces-fronteiriços e evoca instâncias adicionais de transubjetividade que abraçam e produzem novos sujeitos parciais. Tal é a corresponsabilidade do trabalho artístico na copoiesis matricial.


			A COPOIESIS DE FRIDA KAHLO


			Como um canal aberto, preocupado e compassivo para ambos, eu e não-eu, Frida Kahlo faz de seu projeto artístico uma copoiesis que emana inspiração para outros criadores e também é inspirada e movida por distintas formas de imagens e códigos estéticos. Por resistir aos estereótipos e por enfrentar um estado de exílio e de deslocamento no qual não encontrou uma técnica ou código estético específicos que pudesse usar para expressar suas experiências, em seus procedimentos de criação Kahlo envolveu, transformou e reelaborou códigos estéticos visuais já existentes. Ela usou elementos técnicos e estilísticos do primitivismo, do realismo, do surrealismo e do estilo naif, e também combinou, de maneira interpeladora, imagens de diferentes procedências “em uma técnica de colagem em pedaços” (LOMAS, 2007, p. 338, tradução nossa) – imagens dos ex-votos, da anatomia, de seu álbum familiar, da história e cultura pré-hispânica, de suas causas políticas, de sua casa, de seu guarda-roupas e de si mesma, combinando-as com eventos e experiências de seu universo pessoal.


			Os processos criativos de Kahlo são uma copoiesis em que confluem distintos elementos, materiais, códigos, imagens, afetos, estranhos, íntimos e variados não-eus. As táticas bricoladoras9 que articulam essa copoiesis questionam o sistema da representação e da hegemonia da arte sobre as outras formas de imagens popularizadas na vida da cultura. Esse embate estético gerado por Kahlo possibilita reconhecer a natureza construída e mediatizada das imagens e como, em suas contradições, estas podem contribuir na articulação de uma linguagem peculiar adequada à experiência vivida. Ao usar imagens do corpo combinadas com muitas outras formas de imagens, Kahlo cria um espaço-fronteiriço copoiético transformativo do real, que consegue fazer intervenções estruturais no campo artístico e no campo social. Ao usar códigos e imagens a serviço de sua proposta e questionar padrões culturais de exclusão de gênero, corpo, etnia e identidade, ela expõe as políticas da visualidade que determinam o que pode ser visto, por quem deve ser visto, como e quando deve ser visto.


			A espanhola María Acaso, a partir de sua área, a educação artística, propõe a importante compreensão da performatividade da imagem, e faz uma contundente reflexão sobre “o poder performativo (transformativo do social) da linguagem visual”, argumentando que “as imagens fazem coisas” e que estão “transformando a realidade, performando nosso corpo, nossas ideias, nossos hábitos” (ACASO, 2012, p. 96, tradução nossa). Frida Kahlo tinha verdadeira predileção por imagens. Em 2004, foi divulgada pelo Museu Frida Kahlo uma coleção de mais de 6 mil imagens (fotografias, desenhos, recortes de revistas, livros e jornais) cultivada por ela ao longo de sua vida, e encontrada em seu banheiro, o que manifesta o afeto da artista por esses artefatos. O poder performativo da imagem constituiu a subjetividade de Kahlo, performou seu corpo, suas ideias, seus hábitos, e construiu sua cultura visual – a base de seus processos criativos. De maneira consciente, ela usou o poder performativo da imagem, ou seja, soube como fazer uso de fotografias, ex-votos, pinturas, objetos de arte popular pré-hispânica, figuras de variadas fontes, em seus processos criativos. Em um estudo anterior, sustentei o seguinte:


			Olhar para a cultura visual de Frida Kahlo é buscar compreender o ‘corpus visual artístico que a ajudou a definir-se como uma pintora com personalidade própria’ (LOZANO, 2007a, p. 113, tradução minha). Trata-se de um amplo arsenal de referentes estéticos, um conjunto de imagens e artefatos socioculturais que ela soube como apreciar, estudar, usar, ressignificar e exceder para compor seu projeto artístico e o desdobramento deste em seus processos criativos. 
(BERTÉ, 2018, p. 82).


			Nos processos criativos de obras como Retrato de Cristina Kahlo (1928), Mi vestido cuelga ahí (1933-1938), Unos cuantos piquetitos (1935), Mis abuelos, mis padres y yo (1936), El difuntito Dimas Rojas (1937), Los cuatro habitantes de la Ciudad de México (1938), Las dos Fridas (1939), El sueño (la cama voladora) (1940), Autorretrato con colar de espinas y colibrí (1940), Árbol de la esperanza mantente firme (1946), Stalin y Frida (1954) e outras, Kahlo articulou táticas bricoladoras através das quais reproduziu fotografias de seu álbum familiar, fez colagem de figuras recortadas de distintas fontes, pintou imagens da indústria cultural estadunidense, baseou-se em imagens de sua coleção de ex-votos, recriou imagens da cultura popular mexicana e de esculturas pré-hispânicas, investigou a imaginária da anatomia humana, usou fotos cuja autoria é atribuída a ela mesma e a reconhecidos fotógrafos, como Martin Munkácsi e Nickolas Muray, e homenageou líderes de suas convicções políticas.


			A rede copoiética de Frida Kahlo, com sua potencialidade transformativa, era coabitada por muitos eus e não-eus através das imagens que recebia, cultivava e usava em suas criações. Impregnados pela copoiesis matricial, os processos criativos de Kahlo são encontros-eventos em que a artista transforma e é transformada pela trama corpo-psique-tempo-espaço ressonante das imagens captadas, reunidas e reconstruídas por seu olhar matricial. As formas de expressão que Frida Kahlo adotou, seja os códigos artísticos que usou, seja as imagens que cultivou, todas foram “tomadas da cultura e inscritas nela” (LOMAS, 2007, p. 338, tradução minha). Pensar seus processos criativos a partir de sua cultura visual é reconhecer sua rede matricial copoiética de imagens, corpos e afetos.


			Kahlo articulou um projeto artístico – um espaço-fronteiriço copoiético – sagaz, emblemático e (co)movedor, baseado em sua autobiografia e mesclado com a vida da cultura. É precisamente por conter as marcas da cultura misturadas aos afetos de sua criadora, mais que aos maneirismos da arte, que suas criações geram um espaço-fronteiriço matricial articulador de encontros-eventos que enlaçam, irmanam e aproximam distintos eus e não-eus.


			OS PROCESSOS CRIATIVOS A PARTIR DA MATRICIALIDADE


			Os processos criativos devem ser pensados dentro do projeto artístico de sua criadora ou criador, e este dentro do contexto cultural e político em que está inserido, ou seja, a rede copoiética que o tece. A criação artística sucede somente em seu pertencimento ao complexo transafetivo corpo-psique-tempo-espaço. Assim, a inspiração não vem de cima, mas é horizontal e está encharcada por manchas, cores, odores, sabores, sons e movimentos do mundo, da vida, dos corpos. O processo criativo também está intimamente ligado aos procedimentos criativos usados pelo/a artista ao concretizar a criação. A conjugação da tríade projeto artístico-processo criativo-procedimentos de criação é de grande importância para investigar, interpretar e compreender o trabalho criador em profunda conexão com seu ambiente sociocultural.


			A partir da matricialidade, segundo sustenta Ettinger, é possível pensar o processo criativo como um encontro-evento criador, uma copoiesis em que distintas fontes, referências, afetos, fios, memórias, materiais e não-eus se reúnem como o eu para realizar a alquimia estética, o processo de metramorfose que transforma esses elementos na obra, seja esta um objeto, um gesto, um escrito, um som ou um acontecimento. O/a artista é um corpo-psique-tempo-espaço, um sujeito múltiplo, um eu habitado por muitos outros (não-eus), criador de seus demarcadores históricos – suas obras –, que podem ser compreendidos como sínteses, marcas, mediações, testemunhos desses encontros-eventos fronteiriços que são os processos criativos. Para Pollock (2000, p. 342, tradução nossa),


			as práticas artísticas podem ser um espaço semiótico revolucionário onde a diferença cabe, tem cabido, e está inscrevendo-se, onde o outro, conforme propõe Ettinger, se filtra por um limiar para alcançar uma visibilidade fronteiriça e criar afetos matriciais quando deixamos que nossas subjetividades atuais sejam alteradas pelo encontro transformador.


			O processo criativo – conjunto de práticas artísticas – é um espaço revolucionário em que a alteridade atravessa, recompõe e transforma a subjetividade através da geração de um artefato (imagem, gesto, som, texto) mediador, que condensa e comunica essa experiência. Esse entendimento de que nossa subjetividade, sejamos artistas ou espectadores, é alterada por esse encontro-evento transformador que é o processo criador e a obra criada, suscita a necessidade de um entendimento acerca do corpo, para que não permaneçamos com a visão de que se trata de processos puramente internos, sentimentalistas e apartados do concreto (visível e invisível) onde se realiza o transafetivo da experiência estética dentro dessa compreensão da matricialidade.


			O trabalho artístico está condicionado às relações corpo e ambiente, ou seja, o contexto cultural, psicológico, biológico, político e social do qual o corpo é parte, como sujeito transformado e transformador. Segundo os estudos do corpo, nas áreas da comunicação, semiótica e dança, das brasileiras Helena Katz e Christine Greiner, o corpo é mídia dos processos socioculturais e biológicos que o (trans)formam, e para tratar disso elas propõem o conceito de corpomídia (KATZ; GREINER, 2005, p. 125). Compreendendo o trânsito constante entre natureza e cultura (de que o biológico produz o cultural e este, por sua vez, também altera o biológico), as autoras argumentam que, de maneira distinta do sistema binário de emissão e recepção, o corpo não é um recipiente de informação, mas um tipo de mídia que recebe a informação e a reconstrói, transforma-a em corpo.


			Nesse constante intercâmbio de informação entre corpo e ambiente, quando a informação chega ao corpo, entra em contato com as outras informações e experiências que já constituem sua história, ocorrendo, assim, choques, seleções, sobreposições, alterações e perdas. O corpo é aquilo que vai resultando desses incessantes intercâmbios de informação com o ambiente; é processo, trânsito, devir e uma forma de mídia dessas relações que o produzem. O corpo é trânsito contínuo entre natureza e cultura – não compreendo o corpo como uma coisa que o sujeito, ou o eu, tem, mas o corpo mesmo como sujeito. Sob esse enfoque, evito usar, embora, por vezes, a linguagem não possibilite outra forma, a expressão “o corpo do sujeito”, “o corpo do/a artista”, mas o corpo-sujeito, o corpo-artista, ou apenas corpo, artista, sujeito, compreendidos na integralidade corpo e (sua) mente.


			Kahlo diz algo interessante em seu diário que nos ajuda a pensar essas questões: “Não somos outra coisa senão vetores de direção, construção e destruição para sermos vivos” (KAHLO, 2017, p. 117, tradução nossa). A vida é esse processo inestancável de construção e destruição do qual nós resultamos. Assim, o corpo-artista em geral, e neste caso Frida Kahlo, pode ser compreendido como um corpomídia que cria a partir dos laços fronteiriços, das informações e das imagens que recebe, seleciona e reconstrói em seu ambiente. O corpo tanto é construído pelo ambiente como intervém neste com suas ações, com as imagens, gestos, sons, textos, que cria e insere no jogo sociocultural, através da rede copoiética que instaura a possibilidade de afetar outros corpos e gerar incalculáveis ações, fascinações, inspirações, processos. Frida Kahlo é um corpomídia resultante das muitas experiências pessoais e socioculturais que viveu, das imagens que cultivou, das causas políticas nas quais militou, das doenças e desgraças que carregou, dos amores e prazeres de que gozou, da formação que recebeu. O corpo-Frida é sujeito, produto e mídia de tudo isso que a constitui.


			Compreendo o corpo-artista como um corpomídia que, no espaço-fronteiriço de seus processos criativos, transforma afetos, materiais, referências, inspirações e fascinações e, ao mesmo tempo, é transformado por esses elementos. A obra que resulta desse processo também pode ser entendida como uma forma de mídia ou mediação de todas essas cotransformações que, por sua vez, podem ser mais ou menos visíveis nesse objeto, gesto, som, texto ou acontecimento criado pelo/a artista.


			Na relação articulada entre os conceitos de corpomídia e da matricialidade, é importante refletir sobre o (in)visível do feminino nas criações de Frida Kahlo. Pollock destaca que, na obra de artistas que chamamos mulheres, “não devemos buscar signos de uma feminilidade conhecida”, da “condição feminina”, mas “signos da luta estruturalmente condicionada e dissonante da feminilidade com o falocentrismo” (POLLOCK, 2007, p. 156, tradução nossa), a qual tem definições, especificidades e disposições históricas e cambiantes dentro das relações de gênero.


			Pensar uma genealogia matricial de Frida Kahlo não significa catalogar as figuras da sofrida Kahlo, doente, abortando e lamentando as traições de Diego Rivera. Trata-se da possibilidade de buscar inscrições do feminino não fixas na aparência visível, mas na expansão, dilatação e tensão da imagem (artefato, ideia, ação) nos sistemas da representação e das culturas falocêntricas. Em sintonia com os estudos da Cultura Visual, trata-se de ir além da imagem-objeto para tensionar as relações socioculturais às quais as imagens se referem; as experiências de ver, ver-se e ser visto que as imagens tensionam; as violências, injustiças e conflitos que as imagens expõem; e, ainda, suas formas ambivalentes de “criar ilusões, alusões, acordos, desacordos, dúvida – e nunca certezas” (TOURINHO, 2012, p. 244). As imagens, sejam da arte, da propaganda ou de qualquer outro nicho cultural, não contêm a verdade, significados prontos, a comprovação de fatos, nem a constatação da realidade, pois são simplificações, escolhas, tomadas, recortes e mediações parciais das realidades, contextos e processos que as originam.


			Assim, buscar as inscrições do feminino nas imagens e nas ações do corpomídia Frida Kahlo para pensar a matricialidade em seus processos criativos e sua possível genealogia nos processos criativos de outros artistas, é um desafio que não trabalha com evidências, constatações exatas, significados únicos ou verdades fechadas. Da matricialidade é possível perseguir os rastros, as vibrações, os fios e as transafecções penetrados na imagem para além do visível. Esses elementos têm a ver com o íntimo das redes copoiéticas que está imbricado – por uma relação umbilical – com a terra onde o corpo pisa, com o ambiente natural e cultural, com o contexto sociopolítico em que está inserido.


			Pollock (2000, p. 340, tradução nossa) sustenta o seguinte:


			A matriz pode também fazer referência às nossas experiências na presença da arte, como espectadores. Enquanto tais, nós, eu, experimentamos o espaço da obra de arte como um não-eu, mas não simplesmente como um objeto de atribuição a uma categoria museística apropriada ou à história da arte. Em termos afetivos, a arte nos oferece um encontro surpreendente com outro misterioso, ou com uma tela através da qual se filtra algo que já não é familiar, curioso, intrigante, perturbador: um impacto, um momento de graça.


			Os criadores e as criadoras que experimentam o espaço-fronteiriço matricial da obra de Frida Kahlo não encontram simplesmente um grupo de imagens naif, surrealistas ou populares que ingenuamente representam sua dolorosa condição feminina. Podem encontrar, sim, ao contrário disso, um abrigo terno e forte, um projeto artístico no qual estão mesclados o subjetivo, a diferença sexual, a política da alteridade e da etnicidade. As inscrições do feminino nas criações de Kahlo podem ser percebidas através de rastros que são misteriosamente familiares, carícias intrigantes, inscrições do pessoal no social, um amor incondicional ao outro, um gozo “que pode ser tocado nesse limiar matricial onde a arte” nos impulsiona a “vislumbrar um mais além que está dentro do visível” (POLLOCK, 2000, p. 340, tradução nossa).


			


			

				

					1 No texto original escrito em espanhol, utilizei o termo “lo matrizal” conforme as traduções de “the matrixial” para esta língua. No entanto, para a língua portuguesa, optei por traduzir por “a matricialidade” no intuito de reforçar a esfera feminina que implica esse conceito, bem como o projeto feminista na arte.


				


				

					2 Em seu texto publicado em inglês, Ettinger (2005) usa os termos “matrixial borderspace”, “psychic sphere”, “trans-sujective” e “matrixial encounter-event”.


				


				

					3 No texto original inglês, Ettinger (2009, p. 13) usa o termo “transaffective”.


				


				

					4 No texto original, em língua inglesa, Ettinger (2005, p. 705) usa o termo “co-transformation-in-difference”.


				


				

					5 No texto original em língua inglesa, Ettinger (2009, p. 11) usa o termo “transjective”.


				


				

					6 No texto consultado, em língua inglesa, Ettinger (2009, p. 11, 21-23) usa os termos “matrixial gaze”, “touching-gaze”, “co-birthing” e “co-fading”.


				


				

					7 No texto consultado, em língua inglesa, Ettinger (2005, p. 705) usa os termos “metramorfosis”, “coemerge”, “co-chance” e “co-fade”.


				


				

					8 No texto consultado, em língua inglesa, Ettinger (2009, p. 11) usa os termos “transjective” e “transjects”.


				


				

					9 A compreensão de táticas bricoladoras está baseada nas reflexões do historiador e semiólogo francês Michel de Certeau (1925-1986) sobre as técnicas populares e práticas de uso de materiais, mercadorias, produtos e sistemas impostos, subvertendo seus sentidos para produzir outras histórias e criações, as quais discute na obra A invenção do cotidiano: 1. Artes de fazer (Petrópolis: Vozes, 2012, p. 41); também nas reflexões do antropólogo e filósofo belga Claude Lévi-Strauss (1908-2009) sobre a bricolagem como a prática de reutilizar, inventivamente, materiais feitos para outros fins, sobre os quais discute em sua obra O pensamento selvagem (Campinas: Papirus, 2012).
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