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Tentar&o decifrar
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RESUMO

A pesquisa aqui apresentada anseia investigar as relacdes entre visualidade e
textualidade presentes na obra autorreferencial da pintora mexicana Frida Kahlo
(1907-1954). Para tanto, serdo estudadas suas producdes verbo-visuais, sendo elas:
0s quadros que apresentam elementos escritos, pintados entre as décadas de 1920-
50, e seu diario intimo elaborado entre os anos de 1944 e 1954, além de algumas das
cartas que escreveu durante toda a sua vida. Destaca-se aqui o diario de Frida Kahlo
onde relatos, cartas, poemas, aquarelas e desenhos registrados em diversas cores se
misturam e sobrep6em, garantindo ndo apenas o valor documental, mas um dialogo
entre as dimensdes estética e poética. Os materiais pictéricos e documentais citados

serdo estudados como autoficcdes, articulando-se com a bibliografia selecionada.

PALAVRAS-CHAVE: Frida Kahlo. Visualidade. Textualidade. Autoficcao.



ABSTRACT

The research presented here aims to investigate the relations between visuality and
textuality inside of the self-referential work of the Mexican painter Frida Kahlo (1907-
1954). Therefore, her verb-visual production is going to be studied - the paintings that
present written elements, painted between the decades of 1920-50, and her intimate
diary elaborated between the years of 1944 and 1954, beyond some of the letters she
wrote for all her life. Stands out here Frida Kahlo’s diary where stories, poems,
watercolors and drawings recorded in different colors mix up and overlap, ensuring not
just the documental value, but a dialogue between esthetical and poetical dimensions.
These pictorial and documental materials will be studied as autofictions, working with
the selected bibliography.

KEYWORDS: Frida Kahlo. Visuality. Textuality. Autofiction.
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INTRODUCAO

A presente dissertagao, intitulada Frida Kahlo: uma autoficgéo verbo-visual, tem
a proposta de refletir as relacdes entre visualidade e textualidade na obra da artista
mexicana Magdalena Carmen Frieda Kahlo y Calderén (1907-1954), Frida Kahlo.
Tratando-se de uma producdo absolutamente autorreferencial, da-se a
impossibilidade da separacdo entre vida e obra. Entretanto, a biografia da pintora
estara presente aqui como um dos materiais para se encarar a obra, essa sim
figurando o primeiro plano da pesquisa.

Meu interesse na obra e vida de Frida Kahlo vem desde a infancia e certamente
foi o fator que me levou a escolha de cursar o bacharelado em Teoria, Critica e Histéria
da Arte, aproveitando assim cada oportunidade que a graduacdo me ofereceu de
estudar mais a fundo sua producdo. E em uma viagem a Cidade do México no inicio
do ano de 2016, que tinha como objetivo lidar pessoalmente com toda a criacéo de
Kahlo, tive a certeza de que seria ela o0 objeto de meus estudos académicos enquanto
eles perdurassem. Enquanto caminhava pelos cédmodos da Casa Azul, museu
dedicado a pintora, pude compreender a partir da vivéncia que tudo que Frida Kahlo
tocou, tudo que esteve ao seu redor € uma reverberacdo sua, uma parte de sua
construcéo artistica, um fragmento de sua tdo minuciosamente construida autoficcao.
Portanto, ansiando continuar com a pesquisa que foi se desenvolvendo
progressivamente desde 2012, e abrindo o olhar para novas perspectivas, me
proponho a desenvolver a presente dissertacao.

A preocupacdo em evidenciar, na pesquisa em Arte, as questdes conceituais e
formais da obra em detrimento de sua ligacdo com a vida da artista € produto de um
incOmodo antigo meu, despertado jA em meu primeiro contato com a obra de Kahlo,
h& quase quinze anos. IncOmodo esse que se tornou o elemento desencadeador do
meu trabalho de conclusdo de curso, que tem como titulo Frida Kahlo: uma
autoficcao?. O texto questiona, desde o inicio, a popularizada leitura sobre a producéo
da mexicana que a trata como mera ilustracdo de sua vida, forcando assim uma
associacao direta das composicdes pictéricas com passagens de sua biografia, o que
acaba por desvalorizar sua poténcia como obra de arte. Destaca-se aqui o texto de
Herrera, pesquisadora do campo da arte, que apesar do rico conteudo biografico
contando com detalhados relatos, entrevistas com pessoas proximas a artista e

leituras de suas pinturas, apresenta uma maior preocupacao em buscar indicios nas
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obras de Kahlo que confirmem a veracidade dos fatos historicos narrados, do que em
lidar efetivamente com seus caracteres artisticos.

A proposta do trabalho de concluséo de curso foi a de aproximar o estudo da
producado artistica de Kahlo a nocédo de autoficcdo, quebrando entdo o padrao de
relaciona-la automaticamente a autobiografia, o que corre o risco de cair nas
armadilhas ja citadas. Seu titulo indica um questionamento: teria Frida Kahlo criado
(dentro e fora do ambito da arte) uma autoficcdo? Todo o percurso tracado, trazendo
desde o desenrolar da legitimacdo do conceito de autoficcdo na teoria da literatura,
passando pelo desenvolvimento do autorretrato e culminando na producgéo da pintora
mexicana alcancam a resposta para a questédo presente desde o titulo: sim, pode-se
entender a producédo de Frida Kahlo como autoficcional. E a partir de tal confirmacéao,
chegamos a presente pesquisa que lanca no titulo ao invés de uma pergunta, a
afirmativa de que as producdes verbo-visuais de Frida Kahlo estudadas aqui seréo
encaradas como autoficcionais.

Frida Kahlo desenvolveu sua obra entre as décadas de 1920 e 1950, e tendo
experimentado diversas linguagens artisticas durante esse periodo, escolheu a
pintura para se dedicar de forma mais aprofundada. A producédo pictérica de Kahlo é
composta em sua grande maioria por autorretratos, porém ha uma significativa parcela
de retratos e naturezas mortas, sendo os dois Ultimos também diretamente ligados ao
seu contexto social e biografico. Por estar sempre buscando a volorizacdo da
identidade nacional, a pintora passou a beber na fonte da arte popular mexicana,
trazendo o ex-voto como modelo formal para as suas obras. A estrutura coposicional
dos quadros ex-votivos geralmente segue um mesmo padrdao que conta com a
inclusdo de legendas. A insercédo desses elementos escritos nas pinturas da artista
mexicana € o fator desencadeador da presente pesquisa, primeira evidéncia da
relacdo entre visualidade e textualidade em sua obra.

A escrita esteve presente no cotidiano da mexicana desde muito cedo, fértil
redatora de cartas desde a adolecéncia e até o fim de sua vida. A pintora as utilizava
para atualizar seus amigos principalmente sobre seu estado de saude e sua produgéo
artistica, mantendo, de certa forma, também a linguagem verbal voltada para si
mesma. Mas foi em sua ultima década de vida, entre os anos de 1944 e 1954, que
Frida Kahlo produziu aquele que pode ser considerado seu maior feito na textualidade:
seu diario. Composto por relatos, cartas, narrativas ficticias, poemas, aquarelas e

desenhos gravados em diversas cores que se misturam e sobrepdem, é definido por
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Carlos Fuentes como “diario pintado”. Esse material de grande poténcia artistica e
documental, se torna aqui uma das produ¢des com maior destaque por manifestar a
relacdo entre imagem e texto de maneira mais intensa e direta.

A delimitacédo do recorte do objeto de estudo por producdes verbo-visuais de
Frida Kahlo se deu pelo anseio de observar mais atentamente como a autoficgéo se
desenvolve em sua obra ndo somente como visualidade, mas também em suas
relacbes com a textualidade. O texto, matéria de onde a autoficcdo se origina, passa
a ser explorado na producdo de uma artista que se consagrou por sua criacao
pictorica, imagética. A partir do momento em que se volta a atencdo aos elementos
textuais presentes nessa obra e os coloca em uma posi¢do de destaque, abre-se
espaco para incluir a pintora no extenso grupo de artistas que, de alguma forma,
também se notabilizaram por suas producdes textuais.

Visando alcancar o objetivo principal dessa pesquisa, que é o de estabelecer
uma investigacado tedrica sobre as relagdes entre imagem e texto na obra de Frida
Kahlo, partiremos da analise de um recorte definido: pinturas produzidas entre as
décadas de 1920-50, o diario desenvolvido entre 1944 e 1954, e algumas das cartas
escritas durante toda a sua vida. Esse estudo estara a todo momento articulando-se
com a bibliografia selecionada sobre a obra de Frida Kahlo e suas especificidades
artisticas, como os textos de Hayden Herrera e Andrea Kettenmann; além de escritos
sobre autoficcdo, autobiografia e producfes autorreferenciais de Euridice Figueiredo
e Anna Faedrich Martins; publicacbes sobre a arte mexicana em seu periodo pos-
Revolucdo de Raquel Tibol e Aracy Amaral; e estudos sobre livro de artista, como os
de Paulo Silveira, Annateresa Fabris, entre outros.

O desenvolvimento da dissertacao se dividird entdo em trés capitulos, seguindo
uma linha de raciocinio encadeada que parte da apresentacdo dos conceitos
principais da pesquisa para entdo, efetivamente, explora-los: O primeiro capitulo se
propde a investigar a autoficcéo, conceito oriundo da teoria literaria cunhado por Serge
Doubrovsky em 1977, suas principais proposi¢coes, tratando suas diferencas e
aproximacdes com a autobiografia, lidando com o neologismo desde sua origem,
como indica o primeiro subcapitulo. A segunda subdivisdo vem para explorar a
expansao que o conceito sofreu durante os anos, da autoficcdo as autoficcoes,
passando a ser usado para classificar obras de outras areas do conhecimento,
englobando assim, producdes das artes visuais, como as de Frida Kahlo, Cindy

Sherman e Roséngela Rennd. Por fim, desenvolve-se a aproximacdo da nocao de
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autoficcao as contribuic6es de Frida Kahlo dentro e fora do ambito artistico, afastando
assim a leitura da obra como mera ilustragéo direta de sua vida.

O segundo movimento da dissertacao objetiva tracar relacdes e aproximacoes
entre a pintura de ex-votos e as obras de Frida Kahlo. A primeira subdiviséo trata do
contexto sociocultural do México pds-revolucao, periodo de valorizagdo nacionalista
no qual a arte popular ganhou grande destaque. O proximo subcapitulo se volta
diretamente as pinturas de ex-voto, pratica cultural de cunho religioso muito
propagada no Meéxico, buscando tratar, principalmente, de seus predicados
cromaticos, estilisticos e composicionais. O ultimo movimento do capitulo desenvolve
a aproximacao da obra de Frida Kahlo com os ex-votos, que por conta do desejo da
pintora de explorar cada vez mais a cultura mexicana em suas composicdes pictoricas,
acabou adotando-os como seu maior modelo pictdrico; a insercdo de escritos nas
pinturas da artista sera tratada como principal assunto desse movimento.

O terceiro e Ultimo capitulo se concentra em explorar o diario intimo de Frida
Kahlo, construido entre os anos de 1944 e 1954, e publicado em 1995 em reproducéo
fac-simile. O primeiro movimento € lancado com o objetivo de pensar os
deslocamentos de fungéo e as potencialidades desse material desde sua fruicdo como
arquivo de memorias até sua publicacdo como livro de artista, levantando assim
questdes como o publico e o privado, a manipulacao de informacgdes e as reproducdes
em fac-simile. A escrita confessional, mesmo que ficcionalizada, presente nos relatos,
cartas e poemas da artista, recurso frequente em producdes de autoria feminina, € o
assunto abordado na segunda subdivisdo desse movimento. O terceiro e Ultimo
subcapitulo se voltara para a analise das relacdes entre imagem e texto, presentes
durante todo o desenvolver do diario, incluindo questbes sobre pintura narrativa,

escrita como elemento pictérico, etc.
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CAPITULO 1

CONSTRUCAO AUTOFICCIONAL

“Mesmo querendo dizer a verdade, se escreve falso.
Se |é falso. Loucura. Uma vida real passada se
apresenta como uma vida ficticia futura. Contar sua
vida é sempre 0 mundo as avessas”

- Serge Doubrovsky

1.1 O termo autoficgcao

Por se tratar de uma pesquisa em artes que propde associar a producao verbo-
visual criada por uma pintora, Frida Kahlo, com um conceito emprestado da teoria da
literatura, optamos por iniciar seu desenvolvimento explorando e introduzindo ao
nosso campo de atuacdo, o conceito estrangeiro, a autoficcdo. A ideia é de construir
um entendimento teorico efetivo sobre o elemento oriundo de outra area do
conhecimento para entdo, entrar no objeto artistico central do presente trabalho.

E para que um pensamento tedrico sobre autoficcdo seja construido, da-se a
necessidade de tracar didlogos dessa, dentre os diversos géneros das escritas de si,
principalmente com a autobiografia, género literario com o qual dialoga desde sua
origem, por conta dos questionamentos que culminaram em sua criacdo, e pelas
caracteristicas de aproximacéao e oposicado entre ambas.

A producdo de escritas de si é uma prética exercida desde a cultura greco-
romana, onde apareciam, principalmente, em forma de hypomnematas e
correspondéncias. Hypomnematas eram cadernetas individuais nas quais se
registravam citacdes, fragmentos de obras, comentarios ouvidos, reflexdes, entre
outros, e que se tornava um material a ser relido e meditado posteriormente, a fim de
produzir um aprendizado em relacéo ao passado. Essa producédo néo se assimilava
aos diarios intimos que surgiriam alguns séculos depois, porque ndo exploravam
guestdes confessionais, de cunho mais intimo, secreto.

Ja no caso das correspondéncias, os conselhos que eram trocados pelas
partes envolvidas acabavam servindo como um compartilihamento de sabedoria a

partir da experiéncia alheia, que poderia auxiliar em alguma experiéncia futura do
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outro. Esses exemplos de textos, para além de estarem centradas no eu que as
escreve, acabam por contribuir com uma formacéo de si. Pode-se associar as escritas
de si nesse primeiro momento a nocao de escrita espiritual, na qual a posterior leitura
das confissdes ali registradas causaria uma reflexdo, impulsionando o sujeito na
direcdo de uma vida disciplinada e servil.

Entretanto, os relatos de si sé passaram a se desenvolver de forma mais
frequente e frutifera a partir do momento em que o homem comecou a ser entender
como individuo, detentor de uma experiéncia Unica e pessoal no mundo. Ainda ha
controvérsias nos estudos da teoria da literatura sobre quando a autobiografia tomou
a forma como ficou conhecida no campo literario, uma das hip6teses apontando que
foi a partir das Confissdes de Jean-Jacques Rousseau (1712 — 1778), escritas até
1770, onde o fil6sofo, jA maduro, narrando desde suas lembrancas da infancia, faz um
escrito retrospectivo de sua vida. Evando Nascimento, antecipando uma das
diferenciacdes entre esse tipo de escrita e a autoficcdo, observa que: “As memdarias
ou confissBes visam a enaltecer e/ou desculpar o autor-narrador- protagonista (caso
prototipico de Rousseau), enquanto os autoficcionistas partem do inacabamento e da
fragilidade de suas vidas.” (2010, p. 66).

O género autobiografico, envolvendo suas diversas modalidades, foi por um
longo periodo menosprezado, pode-se dizer até ignorado, nos estudos tedrico-
literarios, que tinham sua atencdo mais voltada para o romance. “Autobiografia,
cronicas, diarios, memorias, confissbes sdo todos textos que operam numa zona
limitrofe entre ficcdo e nao-ficcdo, dai o estigma que ainda carregam de ndo serem
literatura.” (LIMA, 2015, p. 41). Philippe Lejeune (1938 -), incomodado com tal
desmerecimento da autobiografia no circuito literario, decidiu se dedicar a pensar e
teorizar sobre ela ja no inicio da década de 1970.

Com seu Le pacte autobiographique (1975), Lejeune inova no campo da teoria
da literatura, e se coloca no papel de precursor dos estudos teoricos que
problematizam a autobiografia e as diferentes formas das escritas de si. Ao apresentar
uma publicacdo sobre a trajetoria do género na Franca, e partindo da anélise dessas
escritas autorreferenciais produzidas e publicadas no pais, ele estipula principios
fundamentais da modalidade autobiografica.

O tedrico francés define que a autobiografia seria uma narrativa retrospectiva
gue o préprio autor faz de sua vida, produzindo uma verdade sobre si, enfatizando a

historia de sua personalidade. O principal argumento levantado no texto, homénimo
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ao titulo, é o pacto autobiografico, que define que na autobiografia ha um trato de
identidade, onde autor, narrador e personagem principal seriam a mesma pessoa.

Euridice Figueiredo sintetiza a ideia central do escrito como:

A ideia chave do livro Le pacte autobiographique (1975) é a de que haveria
um pacto de referencialidade, de fidelidade ao acontecido entre autor e leitor.
Isto se exprimiria, do ponto de vista formal, por uma identificacdo entre o
nome do autor tanto na capa/pagina de rosto quanto no interior do livro, ou
seja, [...] a pessoa que narra seria a0 mesmo tempo o autobidégrafo e o
autobiografado. Neste caso, o leitor esperaria encontrar a narracdo de
acontecimentos “verdadeiros” — embora essa questdo da verdade tenha sido
sempre muito problemética -, ao contrario do romance, género ficcional, que
supBe um outro tipo de pacto, o pacto romancesco. (2013, p. 26)

Os principios de identidade e veracidade sdo as forcas motrizes do pacto
autobiogréfico. No primeiro, como ja comentado, o autor tem como objetivo convencer
o leitor de que ha uma unidade na forma autor-narrador-protagonista. Além do
conhecimento de que partilham do mesmo nome préprio, a existéncia de informacdes
extratexto ou paratexto (prefacio, entrevistas, apéndices, etc.) auxiliam no
cumprimento de tal tarefa. O leitor entdo ao se deparar com essa concordancia
onomastica, passa a encarar o texto como um relato fidedigno, uma narracao real e
insuspeitavel sobre a vida do autor, promessa que envolve o pacto de veracidade. Na
autobiografia “[...] ndo basta que o autor conte a verdade, além disso deve anunciar e
prometer que vai conta-la, declarando seu compromisso ao leitor e pedindo sua
confianga, [...] solicita ao receptor que acredite nele e que confie na veracidade do
texto.” (ALBERCA, 2013, p. 25, traducéo nossal)?

Por se tratar de um estudo seminal sobre a problematizacdo da autobiografia e
seus géneros vizinhos, determinados apontamentos presentes no pacto
autobiografico acabaram apresentando falhas ao decorrer do tempo e foram revistos
por Lejeune durante toda sua trajetoria de pesquisa dedicada a esse género. Na
primeira edi¢cdo do estudo, o tedrico deixou uma abertura no momento em que indaga
se haveria algum romance que apresentasse identidade onomastica entre autor,
narrador e personagem principal, como no pacto autobiografico, e afirmou nao se
recordar de nenhum que se encaixasse em tal caracteristica. Esse foi o gatilho que o

escritor francés Serge Doubrovsky (1928-2017) utilizou para escrever seu livro Fils

! Todas as tradugbes, neste trabalho, séo de nossa autoria. Com excecéo das tradugfes do diario
intimo de Frida Kahlo que sao de autoria de Mario Pontes, da edi¢cao de 2012 em lingua portuguesa.

2 “[...] no basta que el autor cuente la verdad, ademas debe anunciar y prometer que va a contarla,
declarando su compromiso al lector y pidiéndole su confianza, [...] solicita al receptor que le creay que
confie en la veracidad del texto.”
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(1977), romance no qual, ao apresentar um protagonista-narrador com seu proprio
nome, desafiava as no¢des apresentadas na teoria lejeuniana.

A escrita em Fils, em oposicao aquela usualmente adotada em autobiografias,
se desenvolve como um fluxo de consciéncia, sem uma maior preocupacao com
encadeamentos de ideias ou com uma sucesséao temporal de eventos légica. Euridice
Figueiredo discorre sobre como o autor francés desenvolve esse livro, afirmando que
a escrita se da, em seus melhores momentos, de forma poética, contudo, por vezes
desenrola-se de maneira cansativa e desgastante. A autora também reconhece que o
escritor francés “[...] remete as experiéncias surrealistas de fazer aflorar o inconsciente
através da narrativa de sonhos e pensamentos, sem censura de sintaxe e pontuacao,
numa associacao de palavras propria do método psicanalitico.” (2013, p. 69).

Serge Doubrovsky assume a posi¢ao de problematizar o pacto autobiografico
ao publicar um livro que, apesar de apresentar concordancia onomastica entre autor
e protagonista, desenvolve uma constru¢do narrativa ficcional, que n&o busca a
veracidade total e inquestionavel da autobiografia. O grande momento de Fils, que
desperta polémicas e questionamentos nos estudos teorico-literarios até hoje, surge
no paratexto, mais precisamente na quarta capa do livro, na qual o autor emprega
pela primeira vez o neologismo autoficgdo para classificar seu escrito. Nesse

momento ele ja oferece ao leitor a definicdo inaugural de seu conceito:

Autobiografia? N&o, isto € um privilégio reservado aos importantes deste
mundo, no crepusculo de suas vidas, e em belo estilo. Ficcdo, de
acontecimentos e fatos estritamente reais; se se quiser, autoficcdo, por ter
confiado a linguagem de uma aventura & aventura da linguagem, fora da
sabedoria e fora da sintaxe do romance, tradicional ou novo. Encontro, fios
de palavras, alitera¢gBes, assonancias, dissonancias, escrita de antes ou de
depois da literatura, concreta, como se diz em musica. Ou ainda: autofric¢éo,
pacientemente onanista, que espera agora compartilhar seu prazer.
(DOUBROVSKY? apud FIGUEIREDO, 2013, p. 61; grifos do autor)

O escritor francés vinha pensando criticamente sobre a autobiografia ha algum
tempo, inclusive o préprio neologismo autoficcdo ja havia surgido em estudos
anteriores a Fils, que ele s6 disponibilizou ao publico alguns anos depois, nos quais
também em um jogo de fluxo de consciéncia, acabou juntando as palavras “auto” e
“ficgao”, criando assim o termo. Serge Doubrovsky lanca seu romance como uma
forma de mostrar na pratica o conceito que criara, visando problematizar as
estabelecidas nocdes de real (ou referencial) e ficcional, ao jogar com dois géneros

(autobiografia e romance) que eram até entdo entendidos como excludentes,

3 DOUBROVSKY, Serge. Fils. Paris: Gallimand, 1977, p.10.
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contrarios. O escritor também deixa muito clara sua crenca de que todo relato de si
acaba sendo ficcionalizante, afinal no proprio movimento de rememorar determinadas
situacdes para passa-las para o papel, o autor seleciona, conscientemente ou ndo, o
gue sera mais interessante para 0 seu objetivo e como mostrar esse material ao
publico, o que envolve certa dosagem de criagcdo e manipulacéo.

Seguindo a definicdo de autoficcdo cunhada por Doubrovsky em Fils, que
atualmente estad presente em diferentes dicionarios da lingua portuguesa como
“ficcionalizacdo de fatos e acontecimentos absolutamente reais”, Anna Faedrich
Martins defende que “[...] a autoficcdo parte de experiéncias vividas pelo autor, mas,
ao narra-las, o autor ja ndo tem mais o dominio da escrita, nem daquilo que é falso ou
verdadeiro, o que é realidade e o que € ficcdo, o que foi inventado, imaginado e o que
foi esquecido.” (2014, p. 30).

A autoficc@o ndo é autobiografia e nem romance, ela encontra-se nesse entre-
lugar. E uma construcéo literaria hibrida, mesclada, ambigua, onde os limites entre
realidade e ficcdo estdo a todo momento se confundindo e embaralhando. Por conta
disso, segue até hoje em uma posicao nebulosa, gerando polémica e problematizacéo
nos estudos tedrico-literarios. Diversos pesquisadores da area a compreendem como
uma vertente poés-moderna da autobiografia, que acompanha a instabilidade e a
fragmentacao do sujeito, de seu discurso e do texto.

Angustias, histérias mal resolvidas, traumas, dores, relagbes familiares
conflitantes, herancas familiares, culturais, religiosas, insatisfacdes, séo
“motivos impulsionadores”, motes que levam essas pessoas a escrever um
romance, uma literatura, por vezes testemunhal, confessional,
memorialistica, mas também ficcional. (MARTINS, 2013, p. 197)

Diferentemente da autobiografia, a autoficcdo ndo ambiciona desenvolver uma
retrospectiva linear e cronoldgica da historia individual de quem a escreve. Ela, ao
contrario, se configura como uma escrita fragmentada, constituida por narrativas de
acontecimentos e fatos de diferentes momentos a serem moldadas no tempo
presente, com distintos niveis de ficcionalizacdo determinados pela vontade de seu
autor, engajando diretamente o leitor em suas obsessdes historicas. Enquanto uma é
vista pelo leitor como recapitulacdo de verdade literal, insuspeitavel e se desenrola
em um discurso historico l6gico e coerente, a outra se mostra como uma reconstrucao
mais aleatéria de fragmentos soltos de memorias que sao manipulados e

reformulados com o auxilio de determinados artificios.
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Em detrimento da linearidade l6gica proposta na autobiografia, o que se
observa agora é uma multiplicidade de possiblidades partindo da interacdo com a
ficcdo. A fragmentacéo do sujeito que a autoficgdo tanto anseia explorar, a impede de
desenvolver uma escrita linear, harménica, totalmente coerente e logica; nela a
desconexdo inesperada de pensamentos e palavras € frequentemente encorajada.
Doubrovsky ao teorizar sobre seu neologismo assinala que a mudanga na concepgao
do sujeito da unidade e da coeréncia para a fragmentacéo e a incoeréncia, se reflete
nessa nova forma de escrita de si, da autobiografia para a autoficcéo.

A ruptura que autoficcdo expde como conceito tedrico e como prética artistica
e literaria é resultado de toda uma nocao de instabilidade e desordem do sujeito, da
sociedade e, consequentemente das artes que comeca a ser identificada e analisada
nas diversas areas do conhecimento desde o inicio do século XX. Tania Rivera
resume de maneira pontual como essas mudanc¢as de compreenséo se refletem e se

complementam nesse primeiro momento:

[...] a primeira [arte] rompe, na pintura, com a organizacdo espacial
tradicional, vigente desde o Renascimento. A obra do pintor francés Paul
Cézanne mostra que ndo ha ordenac¢éo natural do espaco visual. O quadro
ndo mais se compde a partir da posi¢do inquestionavel e bem centrada de
um olho ordenador, segundo as leis da perspectiva, e assim o espag¢o da obra
se desestabiliza. Com Freud, de maneira complementar, é 0 sujeito
representado por este olho que perde sua estabilidade, sua posicéo central.
Ap6s a descoberta freudiana do conceito de inconsciente, nunca mais o eu
sera totalmente senhor em sua prépria casa. Ele estara irremediavelmente
dividido; o espelho que a psicandlise e a arte lhe oferecem esta em pedagos,
e nele o eu se vé irremediavelmente fragmentado. (2005, p. 7)

Seguindo esse mesmo raciocinio, Eliane Moraes também observa que nas
primeiras décadas do século XX, encaradas como um periodo de caos, uma “era de
integridade perdida”, o mundo s6 poderia revelar-se em pedacos, portanto, so “restava
ao artista capturar os fragmentos e as instaveis sensacoes do presente” (2010, p. 57).
Esse mundo ao qual a autora se refere, inclui, claro, o corpo humano, e
consequentemente, o proprio corpo do artista, considerando entédo, uma fragmentacéo
do sujeito que pode se refletir em sua obra também em seus aspectos fisicos.

Pensando neste sujeito e também neste corpo fragmentado que se apresenta
na autoficcéo, € inevitavel lembrar em Frida Kahlo, objeto da presente pesquisa, e em
vista disto, optamos por abrir um breve paréntese nesta altura do texto para antecipar
0 comentario sobre aquela que foi a cisdo fundamental na vida da pintora, 0 momento
em que ela passou a entender o seu eu, interna e externamente, nas palavras de

Tania Rivera, “irremediavelmente dividido, fragmentado”. E essa marca definitiva na
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vida da mexicana se da a partir do acidente automobilistico que sofreu em 17 de
setembro de 1925, quando tinha apenas dezoito anos de idade e o Gnibus em que
estava colidiu com um bonde, deixando diversos feridos e alguns mortos.

O acidente marcou, indiscutivelmente, sua histdria e seu corpo, causando-lhe
inmeras fraturas, ela “quebrou a clavicula, fraturou a terceira e a quarta vértebras,
teve onze fraturas no pé direito (o atrofiado), que foi esmagado; sofreu luxagcdo do
cotovelo esquerdo;” (HERRERA, 2011, p. 70) além de sua a pélvis que se quebrou
em trés lugares por conta de uma barra de aco que se soltou do 6nibus e a atravessou,
entrando pelo quadril esquerdo e saindo por sua vagina. Por conta de todas essas
lesGes que lhe obrigaram a passar por numerosas cirurgias durante toda a sua vida,
gue Kahlo se tornou a desintegracao que ela afirma ser em seu diario. A fragmentacéo
de si, a criacdo de um outro personagem a partir de seu eu, se da em consequéncia
dessa primeira fragmentacdo de seu corpo fisico, e ambos, incansavelmente, sédo
explorados em sua obra.

Agora, retomando os principais predicados da autoficcdo, percebe-se que seu
escritor, por ndo ter um pacto de veracidade a ser cumprido, se permite retomar e
recriar, com certa liberdade, experiéncias e acontecimentos de sua vida, fazendo um
recorte daquilo que mais Ihe interessa e convém para trazer ao conhecimento do
publico. O pacto autobiografico, comentado anteriormente, principio que rege a
autobiografia e determina um contrato feito pelo autor para com o receptor de sua
obra, ndo se aplicaria a autoficcao.

Por nédo trabalhar com as noc¢des de veracidade e referencialidade da mesma
forma que elas sdo impostas nas construcBes autobiograficas, as producdes
autoficcionais estabelecem com o leitor um compromisso que parte de uma outra
natureza, que ndo da certezas e que deixa espacos em branco a serem completados
por esse observador que acaba se aproximando da obra, fazendo-o entender aquele
texto como algo também seu. O contrato com a veracidade é rompido, entretanto um
pacto romanesco ndo é adotado em sua completude. Portanto, o compromisso
desenvolvido na autoficcdo seria entdo um pacto ambiguo, também definido por
alguns teoricos como pacto oximoérico, no qual o autor seria o0 detentor do

conhecimento do que seria veracidade e do que seria ficcdo em sua obra.

A autobiografia depende mais do autor e do critico especializado; ja a
autoficc@o se vincula pragmaticamente ao leitor, constituindo esse efeito de
estranhamento (obtido em graus diferenciados por cada receptor, de acordo
com suas prOprias experiéncias) que ocorre quando se percebe uma
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confusdo mais ou menos intencional entre autor empirico e autor-narrador
ficcional. (NASCIMENTO, 2010, p. 68)

Assim como na autobiografia, Doubrovsky defende que a concordancia
onomastica entre autor, narrador e protagonista deve, necessariamente, estar
presente e ser anunciada na autoficcdo. Porém, ao passo que a autobiografia, como
definira Lejeune em seu estudo precursor, se configuraria como uma narracao
retrospectiva da histéria individual de seu autor escrita em prosa, 0 conceito
doubrovskyano, hibrido desde sua fruicdo, permite e incentiva outras possibilidades
de linguagens, abrindo-se para a modificagdo da forma e a mistura de géneros.

Aspecto importante e muito teorizado atualmente sobre a autoficcédo € a relagcéo
de seu discurso com aquele que a escreve. Ao contrario do que acontece com a
autobiografia, na qual a obra é desenvolvida ao se alimentar de uma realidade anterior
aquele discurso, na autoficcdo o movimento segue o sentindo contrario, da obra em
direcédo a vida. O texto autoficcional, como ja levantado, € desenvolvido no presente,
e simultaneamente a construcdo da personagem do autor, ou seja, criador e criatura
sdo construidos ao mesmo tempo e partindo do mesmo material. As informacdes
referenciais oferecidas ao decorrer do texto servem para enriquecer a elaboracao
dessa ficcdo que o autor cria de si, o que fortalece a nocédo de que na autoficcdo ha
um maior interesse pela construcdo da personagem do escritor do que precisamente
pelas relacbes entre o texto e sua vida.

Pensando entdo no autor como personagem criada a partir dos artificios
utilizados na obra autoficcional e fora dela em suas diferentes falas de si, como em
entrevistas, aparicdes publicas, palestras, etc., pode-se tracar ligacbes entre o
conceito doubrovskyano e a performance. Essa personagem do autor seria entdo uma
criagdo que parte da autoficgdo e extravasa seus limites, a fim de mostrar ao publico
um sujeito, assim como o texto, fragmentado. Ao aprofundar-se nos estudos sobre a

relacédo entre autoficcdo e performance, Diana Irene Klinger afirma que:

O conceito de performance deixaria ver o carater teatralizado da construcao
da imagem de autor. Desta perspectiva, ndo haveria um sujeito pleno,
originario, que o texto reflete ou mascara. Pelo contrario, tanto os textos
ficcionais quanto a atuacdo (a vida puoblica) do autor sdo faces
complementares da mesma producdo de uma subjetividade, instancias de
atuacao do eu que se tencionam ou se reforcam, mas que, em todo caso, ja
ndo podem ser pensadas isoladamente. O autor é considerado enquanto
sujeito de uma performance, de uma atuacgdo, que “representa um papel” na
prépria “vida real”, na sua exposi¢céo publica, em suas multiplas falas de si,
[...] Portanto, o que interessa do autobiografico no texto de autoficcdo ndo é
uma certa adequacao a verdade dos fatos [...]. (2006, p. 59; grifos do autor)
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A escrita de relatos da infancia, que comumente aparece em textos
autobiogréficos, jA que eles objetivam abarcar uma recapitulacdo completa do
passado vivido pelo autor-personagem-narrador, também é pensada criticamente por
Doubrovsky em suas publicacfes. Segundo ele, por esse tipo de narrativa estar em
um tempo téo distante do presente, os relatos seriam totalmente fabricados, partindo
de um aglomerado de fragmentos de lembrancas isoladas, vagas e questionaveis.

Em algumas de suas obras autoficcionais, Doubrovsky trata de sua infancia,
porém sempre amparado pela psicanalise que o ajudava a estrutura-la e organiza-la.
E pela aproximacéo do escritor francés com a pratica e a teoria psicanalitica, torna-se
clara a associacao de sua opiniao, sobre a impossibilidade dos relatos sobre a infancia
como realidade factual, com o conceito de lembrancas encobridoras cunhado por
Sigmund Freud (1856-1939).

Ao dedicar seus estudos as lembrangas infantis, Freud identificou que haviam
duas forcas psiquicas que atuariam nelas: uma que validaria a importancia da
experiéncia e se empenharia em preserva-la, e outra que viria no sentido contrario, a
impedindo de se manifestar, uma resisténcia. A medida que as for¢as ndo se anulam
e nenhuma delas predomina sobre a outra, elas acabam se conciliando, o que resulta
em deslocamentos na lembranca que tem os elementos importantes substituidos por
outros mais triviais. O psicanalista cria a partir dessas conclusdes o conceito de
lembrancga encobridora “[...] como aquela que deve seu valor como lembranca nédo a
seu préprio conteudo, mas as relacdes existentes entre esse conteudo e algum outro
que tenha sido suprimido.” (FREUD, 1987, p. 285).

O eu crianga que viveu 0s acontecimentos é totalmente distinto do eu atual que
as escreve, tanto o tempo quanto a identidade sdo outros. Por conta desses fatores
que tanto as distanciam do agora, essas recordacdes sdo ainda mais fragmentarias e
evanescentes do que aquelas oriundas de outros periodos da vida. As experiéncias
posteriores, as histérias ouvidas por familiares e pessoas proximas acabam
interferindo e ajudando a remodelar essas lembrangas no presente: “Assim, recontar
a infancia é fixar o que ndo € mais, e é agora porque agora € observado.” (D’ANGELO,
2013, p. 167; grifos do autor). Os relatos da infancia podem ser entdo considerados
como matéria ficcionalizada por serem desenvolvidos a partir de lembrancas que,
independentemente da escolha do sujeito, acabam sendo modificadas em um estagio

inconsciente da mente daquele que as viveu.

21



Serge Doubrovsky apds criar o neologismo autofic¢ao foi, ao decorrer dos anos,
revisitando e modificando algumas concepc¢des que estabelecera em um primeiro
momento nos escritos que teorizam o conceito que criara, assim como fizera Philippe
Lejeune com seus estudos seminais sobre a autobiografia. Mesmo apds décadas de
criacao do conceito, “A autoficcao enquanto perfil das escritas do eu faz parte, ainda,
de um campo nebuloso, complexo, repleto de contradicdes e indefinicoes.”
(MARTINS, 2013, p. 182).

Ao cunhar o neologismo, o escritor além de declarar que o termo seria uma
classificacdo para sua pratica literaria, j& que todos 0s seus textos se constroem nessa
nocéao entre referencialidade e ficcdo, afirmou que seu romance Fils seria o primeiro
exemplar de autoficcéo criado. Entretanto, ao observar a profusédo de debates que seu
conceito gerou no campo dos estudos teorico-literarios, o autor foi flexibilizando
algumas de suas assertivas, e anos depois retificou-se ao assumir que criou o
conceito, mas néo o fendbmeno. Em outras palavras, Doubrovsky compreendeu que a
producado de obras autoficcionais ja existia mesmo antes da concepc¢éao do termo.

Acredita-se que a escrita autoficcional possa remontar aos Ensaios (1588) de
Michel de Montaigne, a medida que afirma no inicio dos escritos que é nele mesmo
que ele pensa quando pinta. Em algumas das pesquisas desenvolvidas sobre a
autoficcdo por tedricos pos-Doubrovsky, surgem defesas de que a obra Em busca do
tempo perdido de Marcel Proust (1871-1922), publicada em sete volumes entre os
anos de 1913 e 1927, pode ser considerada como uma das primeiras aparicdes da
escrita autoficcional no campo da literatura. Sobre a relagdo entre o neologismo

doubrovskiano e o renomado texto proustiano, Evando Nascimento comenta que:

O narrador Marcel, nomeado assim de forma rara ao longo de Em busca do
tempo perdido, € e ndo é Marcel Proust. Nessa tenséo entre narrador, autor
e personagem, é que se insere a verdadeira ficcdo para Barthes: a do leitor,
gue quase nunca é mencionado nas discussdes sobre autoficcao, exceto pelo
proprio Doubrovsky. O leitor € convocado a intertrocar papéis com todas
essas mascaras ficcionais, atribuindo também algo de sua propria vida, sem
0 qué a literatura permanece letra morta. (2010, p. 68)

A intensa investigacao e problematizacao do conceito doubrovskiano em suas
diversas facetas segue sendo uma constante nos estudos teorico-literarios,
ultrapassando os limites da Franca, e se alastrando por diversos paises, como o
Canadd, e mais recentemente, o Brasil. Algumas das provocacdes e alargamentos
desenvolvidos por tedricos pds-Doubrovsky acerca da autoficcdo serdo observados

no proximo movimento dessa pesquisa.
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Retomando sinteticamente o que foi visto sobre a autoficcdo até o momento no
presente trabalho: ficgdo de fatos e acontecimentos absolutamente reais, como define
o criador do termo, Serge Doubrovsky, a autoficcdo se desenvolve como uma
construcéo literaria hibrida, onde autor, narrador e personagem principal s&o a mesma
pessoa, e que opera entre a confissdo e a mentira, entre a realidade e a ficgao, entre
a autobiografia e o romance. Ela ndo se da como um relato retrospectivo, linear e
cronologicamente logico da historia individual de seu autor, mas se lanca em uma
narrativa fragmentada, que se abre para diversas possibilidades ao manipular e
moldar, a partir da ficcdo, experiéncias de diferentes periodos no tempo presente. Nao
se limitando & configuracdo de escrita em prosa, as obras autoficcionais se abrem
para elaboracbes em diferentes linguagens, possibilitando também a mistura de
formatos e géneros. A principal questdo da autoficcéo seria a criacdo da personagem
do autor, e ndo a veracidade nas relacdes entre texto e vida, o que como ficcédo e

dramatizacéo de si, a aproxima da performance.

1.2 Da autoficcao as autoficcdes

“Muito j& se escreveu sobre autoficcdo. Os escritores e escritoras a tomam
como possibilidade narrativa. As editoras, como aposta comercial. A academia, ora
como género, ora como moda, ora como constante literaria.” (PRELORENTZOU,
2017, p. 219). Por conta da vasta problematizacdo e investigacdo pela qual vem
passando desde a criacdo de seu conceito, a autoficcdo acaba por também ser
modificada e expandida a partir do pensamento de diferentes tedricos que se
disponibilizam a estuda-la. Esse novo movimento volta sua atengao para as teorias e
alargamentos propostos por pesquisadores pos-Doubrovsky que atuam em diferentes
paises tracando novas redes de relagbes a partir da nocao primeira de autoficcéo.

Manuel Alberca, explorando a relagéo entre a autoficgéo e a literatura de lingua
espanhola, produziu uma investigacdo de relevante valor tedrico e critico para os
estudos do neologismo na teoria literaria. Visando alcancar as especificidades que
possam ajudar na compreensao desse conceito tdo questionado da autoficcao, ele
parte para um esmiucamento das caracteristicas que a aproximam ou afastam de
outros tipos de escritas que envolvem questdes de referencialidade e ficcéo, que se
engquadram no pacto ambiguo. As trés formas de narrativas que Alberca analisa séo:

0 romance autobiografico, a autobiografia ficticia e a autoficcéo.
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Comparando como a identidade onomastica e a mistura dos pactos opostos
(autobiografico e romanesco) aparecem em cada uma das trés possiblidades de
escrita, Alberca produz um quadro para melhor ilustrar essas diferencas. Segundo o
tedrico, o romance autobiografico estaria mais préximo da autobiografia do que do
romance, a identidade nominal entre autor, personagem principal e narrador seria
ficticia ou anénima, e o autobiografismo ficaria entdo escondido. Ja a autobiografia
ficticia se aproxima mais do pacto romanesco, partindo de uma concordancia
onomastica ficticia e desenvolvendo as questdes autobiograficas de forma simulada.
Por fim, a autoficcdo se posicionaria em um ponto equidistante entre a autobiografia
e 0 romance, mostrando explicitamente a compatibilidade entre autor-narrador-
protagonista, e deixando transparente o autobiografismo na obra.

Em El pacto ambiguo y la autoficcibn (2013), o pesquisador justifica a
importancia dessa diferenciacdo ao afirmar que ao construir o quadro sobre as
escritas do eu que possuem ambiguidades, optou para que:

[...] a autofic¢céo se relacione sobretudo com o romance autobiografico e com
a autobiografia ficticia (ou memdrias ficticias) e, portanto ndo bastaria liga-la
s6 com a autobiografia declarada e com o romance em geral. E preciso,
portanto, relacionar e contrapor a autofic¢do com seus precedentes genéticos

mais evidentes, [..] €& preciso marcar afastamentos e buscar sua
especificidade, pois entre aqueles e esta, apesar da forma ser parecida, ha
um salto qualitativo e de funcéo muito notavel, [...] (2013, p. 31)*

Apos alguns anos da criacéo e legitimacao do neologismo autoficcdo no campo
literario, ele passou a ser utilizado indiscriminadamente em citacdes e categorizacdes
de escritos na Franca, o que acabou por, de certa forma, banaliza-lo, fato que chegou
a ser lamentado por Serge Doubrovsky. Por conta desse desgaste que o termo sofreu
em seu uso desenfreado, atualmente muitos escritores e pesquisadores da literatura
se negam a menciona-lo ou enquadrar seus escritos nessa classificagdo. Alguns
desses tedricos, ao rejeitar a ado¢ao do conceito autoficcdo, passaram a criar seus
préprios neologismos por acreditarem que esses poderiam melhor rotular o tipo de
escrita de si hibrida, que une elementos confessionais, autorreferenciais a ficgao.

Atuando nos campos da teoria, da critica e da pratica da literatura, Régine

Robin € considerada uma das mais relevantes pesquisadoras da teoria, e também da

4 “[...] la autotoficcion se relacione sobre todo con la novela autobiografica y con la autobiografia ficticia
(o memorias ficticias), y por tanto no bastaria cortejarla solo con la autobiografia declarada y con la
novela en general. Es preciso, por tanto, relacionar y contraponer la autoficion con sus precedentes
genéticos mas evidentes, [...] es preciso marcar distancia y buscar su especificidad, pues entre aquellos
y esta, aunque en la forma se parezcan, hay un salto cualitativo y de funcién muy notable, [...]”
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producédo de autoficcdo. Pensando nos desdobramentos da autofic¢éao, ela cunhou o
conceito de romance memorial, no qual um sujeito retoma o seu passado a partir de
vestigios, e entdo o reescreve “[...] modificando-o, deslocando-o, deformando-o,
inventando lembrancas, um passado glorioso, ancestrais, filiacées, genealogias, ou
ao contrario, lutando pela exatiddo factual, pela restituicdo do acontecimento ou sua
ressurreicdo [...]” (ROBIN® apud FIGUEIREDO, 2013, p. 169). Robin também utiliza
0s neologismos bioficcdo e ciberficcdo para classificar seus livros que passam a
também se desenvolver em pequenas narrativas, como novelas e contos, e até como
composic¢des produzidas a partir de biografemas encontrados de paginas da Internet.
Mesmo com as modificagdes quanto aos formatos e géneros pelas quais seus escritos
vao passando ao decorrer do tempo, questdes de multiplicidade de identidades,
culturas, linguas e lugares geograficos seguem sendo uma constante que perpassa
toda a sua obra.

Em sua tese de doutorado, Autoficcdes: do conceito tedrico a pratica na
literatura brasileira contemporanea (2014), Anna Faedrich Martins discorre sobre dois
dos neologismos que foram criados a fim de superar a autoficcdo: autonarracdo e
autofabulac&o. O primeiro foi defendido por Arnaud Schmitt com a justificativa de que
seria impossivel a dupla recepc¢éo de géneros que se opdem proposta pela autoficcao,
afirmando que essa mistura seria pouco enriquecedora. Schmitt também vé a figura
do autor nas obras autoficcionais como tiranica, ja que ele tem total conhecimento e
poder pelo que se passa no texto, seus elementos referenciais e ficticios, mas o leitor
nao tem acesso a essas informacdes.

Ja o termo autonarracgao foi apresentado por Vincent Colonna, propondo que o
autor nao fique mais preso na noc¢ao defendida por Doubrovsky, de ficcionalizacéo de
fatos e acontecimentos estritamente reais, mas que, mesmo mantendo a
concordancia onomastica, tenham liberdade de desenvolver uma historia totalmente
criada pela imaginagao. Martins enfatiza nesse momento a total discordancia de Serge
Doubrovsky com esse desdobramento pensado por Colonna, por acreditar ser
inadmissivel um autor utilizar-se da autoficgdo para criar uma existéncia imaginéria.

Ao observar e investigar o desenrolar da autoficcdo ao decorrer dos anos,
Vicente Colonna também traz uma novidade aos estudos do termo ao identificar nessa

pratica literaria diferentes maneiras nas quais ela se desenvolve, agora ndo mais se

5 Régine Robin, Le roman mémoriel: de I'histoire a I'écriture du hors lieu. Montréaul: Préambule, 1989,
p.48.
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limitando aquela Unica possibilidade proposta por Serge Doubrovsky. A evolucdo do
termo, desencadeada por sua crescente pratica, se abriria para diferentes vertentes,
podendo expandir-se de autoficcdo para autoficcdes. O tedrico apresenta entdo em
seus estudos quatro tipos diferentes de propostas autoficcionais: biografica,
fantastica, especular e intrusiva. “Essa tipologia de Colonna n&o pretende estabelecer
uma grade de leitura; ele deixa muito claro que, na pratica, os romances sao hibridos
e misturam procedimentos de um ou outro tipo.” (FIGUEIREDO, 2013, p. 65)

A autoficcdo biografica seria aquela mais préxima a nocao defendida por
Doubrovsky, na qual o escritor, que frequentemente utiliza seu nome préprio também
na personagem principal da histéria, utiliza-se de matéria absolutamente
autobiografica, porém executando-a de maneira ficcional. A obra é desenvolvida de
forma mais verossimil possivel, oferecendo-se ao leitor como uma verdade, e mesmo
que se observe que ali hd uma certa manipulacéo, € entendido que essa ficcionalidade
se apresenta a servi¢co da veracidade.

Na autoficcao fantastica, assim como na autobiografia, o autor segue sendo o
protagonista do texto, entretanto sua histéria e sua personalidade sdo elaboradas de
forma totalmente irreal, fantasiosa, ndo fazendo o minimo esforgo para se aproximar
da veracidade. O leitor encara o texto desde o principio como fantasioso, assim
tomando certo distanciamento. “A autoficgao fantastica inventa a existéncia; o escritor
nao é somente uma personagem, mas € também objeto estético [...]” (MARTINS,
2014, p. 27). O personagem principal desse tipo de producéo é elaborado tal qual um
tipico herdi de ficcdo, o ator torna-se um ser um ser fantastico, um ser ficcional.

Ja na autoficcéo especular hd um deslocamento da posicéo e funcdo do autor
no texto, ele ndo se localiza mais necessariamente no centro das atengoes,
protagonizando-a, mas passa a posicionar-se no canto. Sua verossimilhanca torna-se
um elemento secundario da obra, sua presenca se da refletindo-se no texto, o que &
entendido como uma metéafora do espelho.

Por fim, na autoficcdo intrusiva o escritor novamente nao se estabelece como
protagonista, na verdade, ele ndo se presentifica como personagem do texto, mas
como um contador da intriga que ali se desenrola. A identidade deixa de ser entre
autor-narrador-personagem principal, se resumindo a autor-narrador. O autor se
mantem entdo a margem da narrativa, através de sua funcdo de narrador, tece

observacgbes, comentérios, digressoes.
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Euridice Figueiredo um dos mais renomados nomes no Brasil na pesquisa em
autoficcdo, tem orientado suas investigacdes principalmente para a literatura francesa
e as producbes literdrias contemporaneas brasileiras. Em seu livro Mulheres ao
espelho: autobiografia, ficcdo, autoficcdo (2013), a pesquisadora analisa obras
autobiogréficas, memorialisticas e autoficcionais produzidas desde os anos de 1970
por mulheres de diferentes geragdes, entre elas: Concei¢do Evaristo, Régine Robin e
Eliane Potiguara. Utilizando de conhecimentos oriundos de outros campos do saber,
como a psicanalise e a sociologia, ela deixa clara sua preocupacao com questdes de
género, etnia e classe social. Ao analisar essas obras, a autora levanta abordagens
que sao comuns as escritas de si de autoria feminina, como a sexualidade da mulher,
seu lugar nos espacos de margem, a repressdo materna, etc.

Quanto as autoficgdes produzidas por mulheres, a pesquisadora destaca uma
diferenciacdo em relacdo aquelas desenvolvidas por homens: elas geralmente optam
por ndo compartilhar tanto o seu prazer ou seus grandes feitos, que estdo quase
sempre ausentes em suas producgdes, mas priorizam em focar sua atencdo em suas
angustias, seus demonios, suas dores. Pode-se questionar a partir dessa constatacao
alcancada a partir da pesquisa da autora: as mulheres realmente priorizam contar
mais sobre seus sofrimentos naquele espaco, ou talvez elas tenham mais sofrimentos
do que outras coisas para contar?

Aqui, novamente podemos trazer a lembranca do acidente de Frida Kahlo que
se tornou uma fenda estrutural em sua vida e obra. O acontecimento que causou um
grande sofrimento e a sentenciou a uma vida inteira marcada por dores crénicas,
coletes de couro e gesso para imobilizar sua coluna, e dezenas de cirurgias. Esses
elementos sado recorrentemente apresentados em suas pinturas, fotografias e
desenhos como simbolos de seu martirio. A dor, seja emocional ou fisica, € o principal
assunto de grande parte da producdao visual, verbal e verbo-visual de Kahlo.

Figueiredo defende que, ao criarem um duplo de si, uma personagem
autoficcional, as autoras encontram na autoficcdo maior liberdade para exporem
questdes de seu cotidiano, ou situacdes pelas quais ja passaram, que ainda séo vistas
como tabus pela sociedade, afinal sentem-se, de certa forma, resguardadas pela
nocao ficcional que perpassa toda a obra. Sobre as escritas de si de autoria feminina,

a pesquisadora afirma que:

A memdria, no entanto, sé6 adquire forma através da escrita. Ao tomar a
palavra, e mais do que isso, escrever essa palavra — portanto, entrar no
dominio reservado aos homens -, as escritoras subvertem a ordem masculina
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do mundo e instauram uma nova ordem, uma ordem em que a mulher fala de
si, de seu corpo, de seus sentimentos, de suas angustias. A escrita se
apresenta como um novo combate: luta com as palavras, com a censura
interna, com o publico que reage diferentemente diante de um texto escrito
por um homem ou uma mulher. (2013, p. 88)

Outra caracteristica de destaque na pesquisa de Euridice Figueiredo é que ela
nao se limita apenas ao campo estritamente literario em suas analises, dedicando um
capitulo do livro ao estudo da obra da artista multimidia Rosangela Renn6 em parceria
com a escritora Alicia Duarte Penna, Espelho Diario (2001), que foi publicada em
formato de livro em 2008. A autoficcdo como construcdo hibrida, se abre para a
possibilidade de manifestacdo em diferentes linguagens artisticas. Atualmente é
possivel de se identificar filmes, pinturas, poemas, pecas teatrais, quadrinhos, contos,

performances, entre tantos outros formatos de produc¢des autoficcionais.

1.2.1 A autoficgdo para além do verbal

Assim como a producdo de Frida Kahlo que se estabelece de forma
autoficcional, mesclando acontecimentos veridicos com diferentes niveis de ficcdo, se
desenvolvem as obras de duas diferentes artistas que serdo apresentadas a seguir.
Entretanto, diferentemente de Kahlo que criou uma personagem de si que foi
explorada incansavelmente em suas pinturas, Rosangela Renné em Espelho Diario e
Cindy Sherman em Untitled Film Stills criam dezenas de personagem a partir de seu
corpo, de sua imagem, para construir suas obras. As duas producdes de autoria
feminina vém neste momento da pesquisa introduzir a no¢ao de autoficcdo para além
dos dominios da literatura, estendendo-se para o campo das artes visuais.

Espelho Diario € uma obra resultado de um trabalho de pesquisa que durou
oito anos (1992-2000), nos quais Roséangela Rennd se dispds a buscar em jornais
brasileiros noticias de mulheres que, assim como ela, também se chamassem
Rosangela. Essas noticias foram organizadas, seguindo critérios da artista, em um
diario de colagens, e Alicia Duarte Penna criou mondlogos a partir delas para serem
recontados por personagens vividas por Rennd. Os oito anos de selecdo e
arquivamento de material foram reduzidos a um ano no diario que se compde por 133
monologos. A artista nomeou a obra fazendo uma traducéo literal do nome do tabloide

inglés, conhecido por publicar um conteddo sensacionalista, Daily Mirror.
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Espelho Diario é uma instalacdo multimidia resultante da parceria entre a
artista Rosangela Renné e a escritora convidada Alicia Duarte Penna.
Convertida em atriz, Rosangela Renné encarna 133 personagens, num video
de duas horas de duracéo exibido em duas telas dispostas em angulos, nas
guais as imagens se desdobram como um caleidoscépio. Porém, ao contrario
do caleidoscépio, o que se pretende no video-longa é reunir aqueles mdltiplos
reflexos num Gnico espelho. (RENNO e PENNA, 2008, sem numeracéo de

pagina)

(Fig. 1) Roséangela Renngd e Alicia Duarte Penna, Espelho Diério, 2001. Proje¢&o em duas telas em
angulo de 90/120 graus. Duracao de 121’ em cada tela de projecao.
In: http://www.rosangelarenno.com.br/obras/exibir/26/1. Acesso: 20 mai. 2019.

Idealizado primeiramente em formato de instalacdo multimidia, como a citacdo
anterior especifica, Espelho Diéario (Fig. 1) acaba sendo publicado como livro de artista
sete anos depois, segundo as autoras, em uma espécie de making off do video exibido
em sua configuracao original. O livro é composto entdo por snapshots, fotografias de
passagens do video congeladas, e pequenos textos, que sdo apresentados sempre
em duplas; em qualquer parte em que a publicacdo seja aberta serdo encontradas
duas paginas juntas de fotos seguidas por duas paginas de escrita, e assim por diante.

Das fotografias que comp&em o livro, Rosangela Renné aparece em 184, ha
outras 26 imagens exibindo animais ou coisas e 11 péaginas totalmente pretas,
correspondendo a situacdes de violéncia extrema, como a morte ou o estupro. Nas
fotos a artista quase sempre € retratada vestindo roupas estampadas, como listras e
poas, majoritariamente nas cores preto e branco, e em algumas vezes aparece
usando calga vermelha, trazendo no texto que a acompanha a informagéo de que a

personagem sofrera algum tipo de agresséo.
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Os figurinos, assim como os reduzidos cenéarios que Rennd utiliza para a
gravacao do video, tem a funcdo de contribuir com a construcdo das singularidades
identitarias de cada uma dessas multiplas Rosangelas que ela vive na obra. Algumas
das identidades/profissdes sdo mais frequentes entre as personagens, como: maes,
mortas, donas de casa, delegadas, etc. “[...] as duas autoras exploram a questao da
mulher na sociedade, suas identidades mdultiplas e mutantes, suas indagacfes, seus
sonhos e decepgdes.” (FIGUEIREDO, 2013, p. 218).

A artista se apropria de acontecimentos, supostamente reais, da vida de outras
mulheres partindo de uma pré-selecdo na qual o elemento determinante € o fato de
que todas, inclusive ela, partiham de um mesmo dado em comum: o nome préprio
Rosangela. A obra pode ser entendida como autoficcdo a medida que Rennd, partindo
de si mesma, de sua imagem pessoal, cria uma multiplicidade de identidades
diferentes. Ela utiliza seu corpo para viver, em uma ac¢ao performatica, cada uma das
133 mulheres, personagens-narradoras, que contam suas historias, partindo das
noticias que sdo manipuladas e reformuladas por Alicia Duarte Penna com o objetivo
de transforma-las em mondlogos. Biagio D’Angelo, ao investigar o livro-objeto
homénimo a instalacdo multimidia, conclui que a fragmentacdo do sujeito, tao
explorada por Renné também se reflete na forma como a obra é construida:

A escrita e a fotografia tornam-se aqui necessidades estéticas, instrumentos
potenciais que servem a compreensdo da realidade como alteridade
indecifravel. A realidade, de fato, se mostra sob o aspecto de fragmentos,
auséncia de concluséo, incoeréncia que aguarda uma recomposi¢éo [...].
(2013, p. 166)

Como visto, Espelho Diario carrega, desde seu longo processo de idealizacao
e fruicdo, questdes essenciais da construcao autoficcional. A fragmentacao do sujeito
€ um dos elementos fundantes da autofic¢do, e aqui se da de maneira exacerbada, a
medida que a artista assume 133 diferentes personagens: “[...] Rosangelas pelejava
para se ver no espelho, una, cabeca-tronco-membros, mas, qual! Qual? Eram
miriades! Seu espelho, um caleidoscopio: a boca de uma cabeca ia parar em outra,
sobre o tronco, os mesmos membros.” (RENNO e PENNA, 2008, introito).

A artista é aqui também encarada como um sujeito performatico, caracteristica
que acaba por instigar a aproximagao do publico a sua criagao, “As 133 ‘rosangelas’
sao personagens-narradoras que buscam a identificacao de seu proprio corpo atraves
da possibilidade da decifracdo delas por parte do leitor-expectador.” (D’ANGELO,

2013, p. 167). O nome préprio da autora, Roséngela, é o elemento principal da obra,
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caracteristica que une todas as mulheres que dela se derivam, motivacdo para reunir
as noticias, manipula-las e interpretd-las posteriormente; o préprio livro tem sua
dedicatoria destinada as Rosangelas do Brasil.

A apropriacao de multiplas identidades desenvolvida por Rosangela Renn6 em
Espelho Diario, € também a questdo principal em obras de outras artistas ao redor do
mundo, como é o caso da fotoégrafa Cindy Sherman. Untitled Film Stills (1977-1980) &
uma série de 70 autorretratos fotograficos, numerados de 1 a 84, construidos pela
estadunidense a partir de narrativas absolutamente ficcionais. Sherman atua como
diretora, atriz e fotbgrafa de cenas clichés de personagens femininas presentes na
midia, totalmente inseridas no imaginario popular por conta de veiculos como
Hollywood das décadas de 1950 e 1960, filme noir, “[...] o cinema ‘série B’, a
fotonovela, a imprensa sensacionalista e a televisdo. Trata-se de um inventario de
esteredtipos da soliddo e das frustracdes da mulher ocidental pés guerra [...]”
(ROUILLE, 2009, p. 372).

Assim como Renng, Cindy Sherman utiliza seu corpo, de sua imagem pessoal
para dar vida a dezenas de mulheres diferentes, entretanto a detalhada e minunciosa
selecdo e elaboracdo de figurinos, maquiagens, aderecos e cenarios que ela
desenvolve para construir suas personagens femininas destoa da simplicidade e falta

de acabamento nas producdes da artista brasileira. Em Untitled Film Stills:

Tudo se passa como se fossem imagens fotograficas retiradas de filmes, dos
guais elas representariam planos — fotogramas extraidos da sucessao em
gue se encontram na pelicula cinematografica — ou registros suplementares
— fotografias produzidas durante as filmagens, destinadas a uso em cartazes
e outras pecas de divulgacao ou em criticas especializadas. No entanto, as
imagens ndo pertencem a filme algum, nem imitam fotogramas de outros
filmes, como se poderia supor. [...] imagens que aparecem como fragmentos
(RIBEIRO, 2017, p. 28)

7

A ambiguidade é um elemento de grande importancia para a fotégrafa
estadunidense e esta presente no processo de construcao, registro e exibicdo dessa
série. Ela opta por construir cenas que néo carregassem uma forte carga emotiva,
preferindo posar com espressdes faciais e corporais mais sobrias, a fim de criar um
ar de ambiguidade e mistério, deixando que o observador se engajasse em tentar
decifrar as emocg0es abarcadas nas cenas e nas narrativas que elas insinuam. Os
cenarios também eram escolhidos e manipulados com atencdo para que nao
denunciassem precisamente quais seriam os locais fotografados. Principalmentes nas
imagens ao ar livre, Sherman preocupava-se em eleger areas com construcdes e

outros detalhes da arquitetura mais genéricos. Sua escolha em numerar as
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fotografias, de 1 a 845 ao invés de nomea-las com titulos verbais também foi
intencionalmente feita com o objetivo de nao dar dicas ao observador, deixando a

série mais ambigua e aberta para diferentes leituras.

(Fig. 2) Cindy Sherman, Untitled Film Stills #15, 1978. Impresséo em gelatina de prata. 24 x 18,9 cm.
In: https://www.moma.org/collection/works/56586. Acesso: 20 mai. 2019.

E também digno de nota a observacdo de que as personagens femininas
concebidas e registradas por Sherman em raras vezes sao identificadas a partir de
suas profissbes, caracteristica comum entre as Rosangelas secretarias, delegadas,
artistas plasticas, etc. O universo de Untitled Film Stills é o universo midiatico de uma
sociedade patriarcal, que tem, muito bem definidos, seus estere6tipos de feminilidade,
que acabam transparecendo, como afirma André Rouillé, as frustracdes de mulheres
que estdo sob a “dominagao de um olhar-poder” estritamente masculino. Mesmo que

a fotografa afirme néo ter conscientemente pensando nas questdes politicas de

6 “O que explica a discrepancia entre o nimero de imagens e sua numeragéo é a existéncia de uma
lacuna — ndo existem as imagens de nimero 66 a 81 — e de um desdobramento — ha uma imagem de
namero 27 e outra de nimero 27b. O procedimento de numeracao decorre, em parte, da necessidade
de identificar as imagens nas exposi¢des, e ndo obedece a qualquer cronologia.” (RIBEIRO, 2017, p.27)
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género que se depreendem de sua série, “A partir de uma perspectiva feminista, a
série de Sherman pode ser interpretada como uma critica do ‘olhar masculino’ que
marca a experiéncia cinematografica dominante, impondo ao corpo feminino a
condicao de objeto do olhar, e ndo de sujeito [...]" (RIBEIRO, 2017, p. 44). As multiplas
personagens sdo entado retratadas partindo desses produtos presentes no imaginario
midiatico e popular: a sedutora femme fatale, a garota em fuga, a dona de casa
entediada, entre outras.

Espelho Diario de Rosangela Rennd e Alicia Duarte Penna e Untitled Film Stills
de Cindy Sherman podem ser entendidas como producdes autoficcionais que se
desenvolvem para além do ambito da literatura e que abordam questbes essenciais
ao conceito doubrovskiano, como: a fragmentacéo do sujeito, a ficcionalizacdo de si,
a qualidade performatica que envolve a obra e o autor, o convite para que o
observador se engaje, questione e preencha lacunas deixadas. Além disso envolvem
também especificidades que Euridice Figueiredo aponta como sendo particulares as
autoficcBes de autoria feminina: a tendéncia a voltar-se muito mais as angustias, as
dores do que as glérias ou ao prazer da personagem; a utilizacdo de duplos (nesses
casos, multiplos) para levantar questdes inerentes, principalmente, as mulheres, que
ainda séo tidas como tabus na sociedade.

O estudo desses dois casos de autoficgcdes femininas no campo das artes onde
a fragmentacdo e multiplicidade de si é explorada de maneira exacerbada, permite
uma melhor visualizacao dessas modificaces pelas quais o conceito foi passando ao
decorrer do tempo. Além disso, encaminha a presente pesquisa para lidar com seu
principal objeto: a obra de Frida Kahlo como construg&o autoficcional.

1.3 Frida Kahlo: uma construcéo autoficcional

Frida Kahlo (1907-1954) nasceu e viveu a maior parte de sua vida na Cidade
de México, capital do pais. Filha de Guillermo Kahlo, o “primeiro fotégrafo oficial do
patrimdnio cultural nacional do México”, ela esteve desde sua infancia em contato com
a arte em suas diversas expressbes. Na década de 1920, apos diversas
experimentacdes com a gravura e a fotografia, a mexicana passou a focar-se mais na
composicao de pinturas, encarando-as com maior profissionalismo, iniciando nesse

momento o desenvolvimento da obra que a tornou mundialmente conhecida.
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A época em que Frida Kahlo comecou a pintar foi marcada por uma grande
efervescéncia cultural desencadeada pela Revolugdo Mexicana, iniciada em 1910 e
gue conquistou a derrubada da ditadura de Porfirio Dias que durava 34 anos. Esse
periodo sera amplamente abordado mais adiante na atual pesquisa, porém por
enquanto, & necessario evidenciar o sentimento de nacionalismo e orgulho das raizes,
das origens, que envolvia essa vitoria e era incentivado pelo novo governo. No campo
da literatura, da musica e das artes plasticas, essa vontade era exprimida por uma
grande valorizacdo das expressdes artisticas populares, colocando em destaque a
imagem do povo mexicano, produzindo a partir de suas conquistas, de sua histéria.

A forte exaltacdo da mexicanidad’ que envolvia todo o pais nesse momento,
funcionando como uma ferramenta principalmente contra o0s avancos dos
estadunidenses, consequentemente acabou sendo explorada na obra de Frida Kahlo.
Sua producdo pictdrica tem como caracteristica estar fortemente ligada a paleta
cromatica, estruturas composicionais e modelos figurativos comuns na arte popular
mexicana. A maior, e mais conhecida, parcela dos quadros que ela pintou foram
autorretratos, mas também h& uma significativa quantidade de retratos (de familiares,
amigos, pessoas que ela admirava e habitantes caracteristicos do México), além das
naturezas mortas que exploram as plantas e frutas do pais. Suas pinturas sao
autorreferenciais, estdo a todo momento se voltam para 0 seu universo intimo e

particular, até mesmo quando ndo apresentam propriamente a sua imagem.

Fiz retratos, composicdes figuradas e também quadros em que a paisagem e
a natureza morta sdo 0 mais importante. Na pintura encontrei um meio de
expressdo pessoal, sem que nenhum preconceito me forcasse a fazé-la.
Durante dez anos, meu trabalho consistiu em eliminar tudo o que nao
provinha das motivagdes liricas internas que me impeliam a pintar. Uma vez
gue meus temas sempre foram minhas emocdes, meus estados de espirito e
as reac0Oes 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 o que sentia a meu respeito
e a respeito do que tinha diante de mim. (KAHLO, 2011, p. 105-106).

Os autorretratos de Frida Kahlo, nas pesquisas dos diversos campos do saber,
guase sempre estiveram associados a no¢cao de uma autobiografia, por vezes até
sendo inferiorizados e tratados como ilustracbes diretas de determinados
acontecimentos de sua histéria de vida. Ha também uma certa linha de pensamento

popularizada acerca da obra de Kahlo, que ao trazer uma aproximacao a psicologia

7 Valorizagéo da identidade nacional mexicana. Segundo Aracy Amaral “O mexicano revisto pelos
mexicanos.” (2006, p.296)
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ou psicandlise, afirmam que as obras foram desenvolvidas com o objetivo de que a
mexicana pudesse desabafar, expurgar seus demonios, desenvolvendo
possivelmente uma espécie de arteterapia. Cautela e um olhar critico sdo necessarios
ao lidar com tais abordagens, pois elas podem acabar se tornando reducionistas e até
desvalorizar as potencialidades artisticas e conceituais da obra.

E preciso que esteja claro quando se pensa sobre essa producao pictérica, que
as decisfGes tomadas por Frida Kahlo ao optar por produzir uma arte absolutamente
autorreferencial, trazendo por vezes questdes de cunho politico, social e ideoldgico,
estiveram também respaldadas pelo conhecimento sobre histéria da arte. Além da
educacdo formal que tivera na Escola Preparatéria, uma das mais prestigiadas
instituicdes educacionais de seu pais, ela desenvolveu sua pesquisa individual que foi
enriquecida por seu transito nos circulos culturais e intelectuais mais importantes de
seu periodo, convivendo com artistas e pensadores como Marcel Duchamp, Pablo
Picasso, André Breton. Suas escolhas tematicas e estilisticas ndo foram ingénuas,
partiram de seu arcabouco tedrico e a encaminharam para deixar registrado seu
legado artistico e sua marca como pintora mulher e mexicana.

As pinturas de Frida Kahlo serdo aqui divididas em dois tipos, associando-se a
questdes inerentes a autoficcdo para que esse diadlogo seja entdo desenvolvido. Sdo
eles: os autorretratos de rosto ou na altura do busto que registram a autoconstrucéo
de sua imagem, e consequentemente, de uma personagem; e 0s autorretratos que

desenvolvem uma narrativa e trazem a ficcionalizacéo da realidade.

1.3.1 Os autorretratos e a criacdo da autoimagem

A acdo de se autorretratar € uma pratica comum ao ser humano desde os
primérdios de sua existéncia, inclusive em producdes que se deram durante a Pré-
Histéria. E desde quando ela passou a ser analisada e discutida, é possivel associa-
la ao objetivo de deixar a marca individual daquele que a realiza, registrar sua
presenca para a posteridade, como fica claro observar no caso de artistas que a
adotaram como sua principal producao, como Frida Kahlo. Durante todo o decorrer da
histéria da arte € possivel encontrar exemplares de autorretrato, entretanto, eram

entendidos como uma producdo secundaria, e em muitos casos uma forma dos
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pintores praticarem seu oficio. Foi apenas durante o Renascimento que o autorretrato
passou a ter maior visibilidade e reconhecimento de seu valor perante a sociedade, ja
gue esse periodo, ao trazer consigo o retorno do interesse pela Antiguidade classica,
acabou colocando o homem no centro de todas as discussdes, garantindo
consequentemente, um maior protagonismo para a figura do artista.

Com a valorizagdo de seu oficio, esses pintores passaram a encarar suas
individualidades como algo importante, e comecam a trazer os retratos que pintavam
de si proprios para a exposi¢cdo ao publico. Os autorretratos, que eram até entdo
produzidos partindo de uma necessidade, pode-se dizer funcional, como a
documentacéo e registro de suas fisionomias, ou como exercicio para testar novos
materiais, estudar novas técnicas e ir assim aprimorando seu fazer artistico, passaram
a ter seu valor como obra de arte legitimado. “Como resultado, o autorretrato pode
ascender a categoria de manifesto de autoconhecimento humano geral, e até a de
autorreflexdo cultural.” (REBEL, 2009, p. 13).

O autorretrato comeca a ser produzido desde seus primeiros exemplares
levados a publico?, majoritariamente seguindo um padrdo classico de composicdo
comum ao género retratista, de onde deriva. Essa padronizacao recorrente as pinturas
de retrato se da pela configuracdo de uma tela em formato retangular, cuja altura é
maior que o comprimento, expondo em primeiro plano, e no centro da composicao, a
figura de um individuo (no caso do autorretrato, o préprio artista), com o rosto voltado
para frente ou em trés quartos, em menor frequéncia de perfil, e que geralmente
apresenta um recorte na altura do busto, por vezes também em meio comprimento ou
comprimento total. Os autorretratos que afirmaram o reconhecimento dessa categoria
na historia da arte, como aqueles de Albrecht Direr (1471-1528) e Rembrandt (1606-
1669) foram pintados em sua grande maioria, seguindo o modelo comentado. O
mesmo acontece com uma grande parcela da obra de Frida Kahlo.

Os autorretratos de Frida Kahlo que serdo estudados nesse primeiro momento,
se configuram por um enquadramento focado no rosto da artista, sendo, em sua
grande maioria, recortados na altura do busto, ou seja, se estabelecem no padrao

classico de composicao retratista. Essas pinturas tém como uma de suas principais

8 Albrecht Diirer (1471-1528) foi o primeiro pintor de que se tem registro a levar a publico uma série de
autorretratos produzida entre os anos de 1484 e 1500, iniciada como uma forma de investigacéo de
sua propria fisionomia, quando ele ainda era muito jovem, aos 13 anos de idade. Apesar de nao ser
muito numerosa, essa série tem grande relevancia para a historia da arte, como possivelmente o
primeiro conjunto de autorretratos independentes da pintura ocidental.
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guestdes a disseminacdo da imagem que artista criou para si a partir da nocdo de
mexicanidad, da valorizagcdo de suas raizes mexicanas, que eram de tamanha
importancia em sua obra e vida.

O grande movimento de exaltacdo da cultura mexicana que dominava o pais
por conta da Revolugdo Mexicana, foi crescendo e tomando espago gradativamente
pinturas de Frida Kahlo, que a principio, possivelmente por conta de seu estudo em
histéria da arte, se ligavam mais as imposicoes académicas oriundas de uma arte
europeia. Bebendo da fonte da arte popular como principal modelo para suas pinturas,
a artista foi também, cada vez mais, inserindo elementos representativos do México
em seu cotidiano. Em meados dos anos 20, quando comecou a se envolver
romanticamente com o ja consagrado muralista Diego Rivera (1886-1957), com quem
se casou em 1929, Kahlo mudou drasticamente a forma como se vestia, a fim de criar

em si a imagem da mulher mexicana.

Quando optou por vestir as roupas tehuanas, Frida estava escolhendo uma
nova identidade, [...] O traje que Frida decidiu adotar era o das mulheres do
istmo de Tehuantepec, e as lendas em torno delas sem duvida informaram
sua escolha: [...] Segundo o folclore, vivem em uma sociedade matriarcal, em
que as mulheres dirigem os mercados, cuidam das questdes fiscais e
dominam os homens. [...] um blusdo bordado e uma saia comprida,
geralmente de veludo vermelho ou plrpura, com uma prega de algodao
branco na bainha. Os acessoérios incluem correntes de ouro e colares de
moedas de ouro, [...] e, em ocasifes especiais, um primoroso adorno de
cabeca com plissés rendados e engomados, semelhantes a um rufo
elisabetano de tamanho fora do comum. (HERRERA, 2011, p. 140)

A indumentaria das tehuanas, descrita acima, era sua favorita, e além de trazer
toda a carga simbolica apontada por Herrera, também foi escolhida por uma questéo
funcional, j& que as longas saias ajudavam a esconder sua perna direita que tinha se
tornando mais curta e fina por conta da poliomielite que contraiu durante a infancia. A
escolha de Kahlo pelos trajes das mulheres tehuanas muito chamou atencdo nos
circuitos culturais e intelectuais (nacionais e internacionais) nos quais ela e Rivera
transitavam, e ja na década de 1930 era notavel a popularizacdo esse tipo de roupa
entre as mulheres na Cidade do México. A pintora também utilizava acessérios de
outras diversas épocas e regides, misturando as diferentes origens, porém sempre se
voltando para a cultura mexicana. Ostentosos colares de gemas de jade amerindios,

brincos do periodo colonial, rebozos® e botinhas que eram simbdlicos elementos dos

9 Xales de algoddo longos e coloridos muito comuns nos mercados populares do México, sao
acessorios amplamente utilizados pelas mulheres do pais.
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trajes comuns as soldaderas'?, sdo alguns exemplos de pecas que a pintora usava
para deixar a mexicanidad ainda mais evidente na autoimagem com a qual decidira
se apresentar ao mundo.

Em unido ao minuciosamente selecionado vestuéario, Frida Kahlo devotava
grande atencdo a maneira como se maquiava, sempre com os labios, bochechas e
unhas pintados em tons avermelhados. A forma como arrumava seus cabelos também
era de grande importancia nesse processo de autocriacdo, ora ela utilizava penteados
caracteristicos de determinadas regides do México, ora criava novos estilos,
enfeitando suas trangas com fitas coloridas, e fazendo tiaras a partir de flores frescas.
A mexicana encarava as acoes de se vestir, se adornar e se pentear como parte de
um ritual diario, equiparando-se a tamanha dedicacédo e cuidado com que tratava a
escolha de pigmentos e elementos composicionais a serem utilizados em suas
pinturas. A partir da iconica imagem reconhecida mundialmente, Frida Kahlo cria uma
nacionalidade mexicana propria e ficcional.

Os olhos negros emoldurados por grossas sobrancelhas que se unem acima
do nariz, os labios pintados com batom vermelho, os trajes das tehuanas, as joias de
diferentes origens mexicanas, os cabelos trancados com fitas, lacos e flores: a uniao
desses elementos figura no imaginario de grande parte da populacdo mundial, que
imediatamente a remete a pintora mexicana. Frida Kahlo foi construindo sua obra e
sua autoimagem simultaneamente, seus autorretratos entdo confirmando e

registrando para a posteridade a criacdo que ele desenvolvia para além de sua arte.

Em varios de seus quadros, Frida Kahlo desenha seu préprio rosto. Ao
desenha-lo, ela o representa, ela se faz personagem. A Frida que Kahlo pinta
€ uma Frida que ela faz nascer em sua prépria obra: Frida filha de Frida. [...]
Em seus quadros, ela tem o poder de se parir, de fazer nascer a Frida
personagem que ela nos apresenta em toda a sua obra. (FERREIRA e
RIVERA, 2010, p. 20).

Sobre a grande quantidade de autorretratos que foram pintados no periodo de
sua maior profusdo artistica, entre o final dos anos 1930 e comec¢o da década de 1940:
“[...] Frida ndo estava apenas mais produtiva, mas também foi se tornando cada vez
mais adepta da tentativa de fazer sua arte corresponder a evolucdo de sua persona.”
(HERRERA, 2011, p. 267). Esses quadros se desenvolvem partindo de um certo
padrdo ao darem um maior destaque ao rosto da artista, apresentando um recorte na

altura do busto da figura que esta sempre posicionada no centro da composicao.

10 Mulheres soldados que lutaram junto com os homens e/ou companheiras que optaram em
acompanhar seus maridos, pais e irméos nos campos de batalha durante a Revolucdo Mexicana.
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Sobre a grande producdo desse periodo, Andrea Kettenmann observa que a

semelhanca — quase identidade — dessa série de autorretratos é notavel:

[...] Diferem apenas nos aderecos que os rodeiam, no plano de fundo e na
paleta, influenciados pela arte popular mexicana. A artista manipula estes
varios elementos para expressar temperamentos diferentes que, ao mesmo
tempo, escondem a natureza de uma producdo em massa, para ser vendida.
O contraste, nestes retratos, entre 0s acessoOrios extravagantes, as roupas
muito ornamentadas e penteados muito decorativos e a cara hirta,
introspectiva, de quem esta sentado, cria uma tenséo notéavel, como se a cara
fosse uma mascara atrds da qual estdo escondidos os verdadeiros
sentimentos da artista. (KETTENMANN, 2006, p. 52-54).

Seguindo o modelo acima mencionado, as obras Autorretrato com macacos
(Fig. 3) e Autorretrato como tehuana (Fig. 4), ambas pintadas em 1943, foram
selecionadas para serem aqui estudadas. Na primeira pintura, Frida aparece no centro
da imagem, com o rosto em trés quartos, porém ainda mantendo o olhar direcionado
para o observador, olhar esse realcado pelas famosas sobrancelhas unidas em
formato das asas de um passaro que ela fazia questao de destacar em seus quadros.
“De fato, o angulo em que sua cabega esta virada € quase sempre 0 mesmo; esse era
claramente o angulo que minimizava o movimento envolvido no revezamento do olhar
da artista entre a tela e o espelho” (HERRERA, 2011, p. 344). A fisionomia séria,
impassivel € a mesma que se repete em todos 0s autorretratos que ela pintou durante
sua vida. Seu pescoco é alongado com certo exagero, caracteristica que ela emprega
em algumas de suas pinturas por conta do interesse que tinha pela maneira com que
o renascentista Sandro Botticelli compés as figuras femininas de seu célebre quadro
O nascimento de Vénus (1484-1486).

Ela ostenta um penteado trancado com fitas de uma tonalidade escura, terrosa,
muito proxima a cor de seus cabelos. As bochechas e labios da pintora aparecem
magquiados em tons de vermelho, outra caracteristica que ela tratava com grande
cuidado na construcdo de sua autoimagem. Kahlo veste um huipil branco, blusa de
algoddo sem mangas, uma das roupas tradicionais mais comuns entre as mulheres
indigenas e mesticas do México, sendo uma das pecas comuns aos trajes de
tehuanas, e que se tornou um grande simbolo da cultura mexicana, até hoje sendo
vastamente comercializado nos mercados populares do pais. O Unico detalhe que se
destaca na simplicidade da blusa € a gola na cor vermelha que termina na altura dos

seios em um retangulo bordado com um padrdo geométrico em seu centro.
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(Fig. 3) Frida Kahlo, Autorretrato com macacos, 1943. Oleo sobre tela. 81,5 x 63 cm.
In: https://www.nytimes.com/2019/01/31/arts/design/frida-kahlo-booklyn-museum.html.
Acesso: 20 mai. 2019.

Como se repete em outros autorretratos desse periodo, Frida Kahlo aparece
acompanhada de alguns dos numerosos animais de estimagdo que ela mantinha no
patio de sua casa, nesse caso sdo 0s macacos, quatro deles. Os macacos que tém
pelos negros da mesma cor dos cabelos dela, parecem estar posando para a tela:
dois deles seguem a mesma angulacdo do rosto da pintora, em trés quantos, e 0s
outros tém os rostos totalmente voltados para frente, as duas posi¢cdes nas quais ela
sempre se retratou. Dois dos animais estdo no primeiro plano, abracando a artista,
enguanto os outros parecem estar se revelando por detras das folhas ao fundo. O
cenario que envolve a figura central € composto por uma densa folhagem e uma flor
Strelitzia, que apesar nativa da Africa do Sul, foi introduzida e naturalizada no México.

Toda a pintura envolve uma exaltacdo do México, desde sua fauna e flora, a
forma com a qual ela se veste e de se penteia, e até as cores da bandeira (verde,
branco e vermelho) que se destacam no centro da composi¢cdo. A escolha dos
cenarios, sejam eles com folhagens, cactos, terrenos arenosos e/ou montanhosos, e

até contando com a presenca de animais nativos mexicanos, cOmo 0S macacos € 0S
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caes de origem asteca, € mais uma das racionalizadas decisdes que Frida Kahlo toma
a fim de estar sempre presentificando, para a além de sua autoimagem, a questdo do
nacionalismo em sua obra. Ela se apresenta neste autorretrato com roupas e
penteados simples, sem as valiosas joias coloniais e pré-coloniais de sua colecao,
ansiando, portanto, uma identificacdo com a populacdo indigena, e
consequentemente com as raizes nacionais primeiras.

Em Autorretrato como tehuana (1943, Fig. 4), que também é popularmente
conhecida como Diego em meu pensamento, a Frida Kahlo que se exibe para o
observador traz de forma ainda mais acentuada a identificagdo com as mulheres do
istmo de Tehuantepec. Sua figura aparece novamente no centro da composi¢céo, com
0 rosto em trés quartos, mas ainda mantendo o olhar direcionando para frente, sem
revelar claramente nenhuma emocao. Adornando seus cabelos ela tem uma espécie
de tiara natural, um arranjo de folhas e flores em tons de roxo e branco.

Seus labios e bochechas seguem apresentando pintura em tonalidades
avermelhadas, e entre suas volumosas sobrancelhas unidas e a raiz de seus cabelos
negros, formando uma espécie de moldura, ela pinta um pequeno retrato de seu
marido, Diego Rivera. A maior parte da imagem é ocupada pela opulenta veste
tehuana, utilizada pelas mulheres apenas em importantes celebracdes e desfiles. A
peca € composta por um babado em renda branco que circunda todo o rosto da artista,
formando uma espécie de véu que se estende em um tecido florido em tons
amarelados, e uma faixa, possivelmente de seda ou cetim lilas, terminando abaixo do
busto em um barrado drapeado de cor branca. O cenario da composi¢cdo é bem
simplificado, apresentando-se como um mero plano de fundo para a figura de Frida
Kahlo, ele se d4 em tons terrosos apenas na metade superior do quadro.

A associacédo feita por alguns pesquisadores, como Herrera e Kettenmann,
entre a teia de uma aranha e as ramificacdes que se originam da peca rendada com
a qual a artista se pinta nesta obra, além de carregar uma forte aproximacéo quanto
aos seus aspectos formais, também pode se estender para uma relacdo simbdlica,
como traz Hayden Herrera quando afirma que “[...] Essa trama viva de tentaculos
parece uma extensdo de Frida [...] Como uma aranha fémea surgindo do centro da

teia, Frida aprisiona a imagem de Diego na testa [...]" (2011, p. 444).
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(Fig. 4) Frida Kahlo, Autorretrato como tehuana, 1943. Oleo sobre madeira. 76 x 61 cm.
In: https://www.museofridakahlo.org.mx/es/frida-kahlo/obras/#regresar. Acesso: 20 mai. 2019.

L

A veste especial é um dos simbolos das mulheres de Tehuantepec que, como
ja foi mencionado, vivem em uma sociedade predominantemente matriarcal, liderando
as organizacdes sociais e econdmicas da regido. A escolha de Frida Kahlo em se
pintar com essa roupa e trazer toda a carga historica e ideolégica que ela carrega
neste autorretrato no qual ela exibe o retrato de Rivera em sua testa, acaba abrindo
espaco para a leitura de que se encontra ali uma mulher de poder, que mantem aquele
homem sob seu controle, fixado em sua mente, em seu pensamento, assim como uma
aranha fémea poderia fazer com um macho para aprisiona-lo e domina-lo em sua teia.

O maior interesse no estudo desses autorretratos foi mostrar como Frida Kahlo
construiu e eternizou uma personagem a partir de sua autoimagem em seu cotidiano
e, consequentemente, em suas pinturas. Aqui localiza-se uma questdo muito
importante para a autoficcdo: sua realizacdo no presente, na qual obra e autor, criador
e criatura, sdo simultaneamente elaborados.

Sobre essa constante busca com a identificagdo nacionalista que impulsionou
a pintora para essa criagao de si mesma, é valido lembrar que ela nédo se deu apenas
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quanto a sua imagem e forma de se apresentar, mas também em seu discurso, e em
diversos posicionamentos que ela tomou ao decorrer de sua vida. E digno de nota o
fato de que mesmo que seus registros e documentos indicassem 1907 como o ano de
seu nascimento, ela insistia em afirmar que nascera em 1910, ano quando se deu a
eclosdo da Revolugdo Mexicana, buscando assim um vinculo ainda mais direto entre
sua historia pessoal e a historia de seu pais. Além disso, até o inicio da década de
1930, Kahlo utilizava a variante otografica alema de seu nome, Frieda, como fora
batizada por escolha de seu pai, mas ela passou a modificar a grafia para Frida, como
ficou mundialmente conhecida, partindo do propésito de se afastar do contexto

europeu que o nome carregava. Segundo Bastos:

Frida Kahlo tem sua maneira prépria de se inserir na questao politica [...] esta
explicita simbolicamente na sua figura, no seu modo de se conduzir na vida
e ha sua marcante cidadania, sempre valorizando sua cultura e desafiando a
ideologia burguesa imperativa nos meios sociais de seu tempo. A artista
utiliza em sua pléstica — pessoal e artistica — os simbolos do México, além de
deliberadamente assumir uma posicao ideolégica marcante que fez dela uma
das representacdes mais expressivas da luta nacionalista em que
mergulhava sua nacéo, identificada a causa mais popular. (2010, p. 65)

Como afirma Euridice Figueiredo, a autoficcao “[...] engaja diretamente o leitor,
como se o autor quisesse compartilhar com ele suas obsessdes historicas.” (2007, p.
56) e no caso de Frida Kahlo, pode-se claramente identificar as obsessdes que séo
expostas para o observador: o orgulho e exaltacdo de suas raizes mexicanas e de
tudo que provém do México; suas dores, seu sofrimento e a fragilidade de seu corpo
gue se desenrolaram principalmente por consequéncia do grave acidente que sofreu
em sua adolescéncia; e seu conturbado relacionamento com Diego Rivera. Essas
questdes perpassam por toda a sua obra, algumas delas ja puderam ser vistas e
identificadas no desenvolvimento até o presente momento deste trabalho, mas fica
nitido ao se observar a totalidade de sua producgéo que elas sédo exploradas de forma
ainda mais direta e exacerbada nos autorretratos que desenvolvem uma narrativa, 0s
autorretratos narrativos, como aqui serdo chamados, que geralmente se configuram

como pinturas de corpo inteiro da artista.

1.3.2 Autorretratos narrativos: ficcionalizagao do real

Os autorretratos narrativos que Frida Kahlo pintou durante a sua vida foram

construidos a partir de uma grande quantidade de informacdes e com um maior
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cuidado quanto aos detalhes simbdlicos e imagéticos, o que fica claro principalmente
guando eles estdo em comparagdo com aqueles mais centrados no rosto da artista,
seguindo um padrao retratista, apontados anteriormente. Serdo destacados nesse
movimento da pesquisa, duas das pinturas que assim se configuram, trazendo uma
maior carga ficcional, fantastica para as composi¢cfes: Lembranca (1937, Fig. 5) e
Autorretrato com o retrato do Dr. Farill (1951, Fig. 6),

Em Lembrancga, uma pequena tela em 6leo sobre metal, Frida Kahlo aparece
novamente no centro da composicao, logo entregando qual seria o principal assunto
da pintura, porém sua imagem € sugerida outras duas vezes sem que ela necessite
se pintar completamente de novo. O enquadramento € de comprimento total, e a
mexicana aparece com o corpo completamente voltado para frente, o olhar, como de
costume, encarando o observador, mas, apesar de seguir com a mesma feicao rigida
e impassivel que sugere a imagem de uma mascara, dessa vez ela tem lagrimas
brancas descendo de seus olhos, se destacando sobre o tom pastel de sua pele e

suas bochechas avermelhadas, e indicando sofrimento.

(Fig. 5) Frida Kahlo, Lembranca, 1937. Oleo sobre metal. 40 x 28,3 cm.
In: https://www.museofridakahlo.org.mx/es/frida-kahlo/obras/#regresar. Acesso: 20 mai. 2019.
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Assim como as macgas de seu rosto, seus labios ainda aparecem maquiados
de vermelho, porém seus cabelos ndo ostentam os elaborados penteados trancados
com fitas e flores, ao contrario, eles agora aparecem bem cortados, muito curtos,
impossibilitando qualquer manipulacdo. Seus trajes também sédo simples, ndo os
tipicos mexicanos: um vestido branco que termina abaixo dos joelhos, um bolero de
couro em tons terrosos e manchas claras, e sapatos pretos, sem nenhum outro
acessorio. As bidgrafas de Frida afirmam que ela havia cortado seus cabelos nessa
ocasido como uma vinganca para Diego Rivera, agindo com certa violéncia contra seu
proprio corpo a fim de atingi-lo, ao descobrir um de seus romances extraconjugais. Ou
seja, ao despojar-se de sua vaidade, que se externava principalmente em seus
cabelos cuidadosamente enfeitados, nas suas ostentosas vestes tehuanas e em seus
acessorios mexicanos, ela via um meio de castiga-lo pela infidelidade.

Fazendo referéncia a uma recente cirurgia em seu pé, uma entre as dezenas
de intervencgdes cirlrgicas pelas quais teve que passar durante toda a sua vida, um
dos pés da figura central € pintado como se estivesse enfaixado. A unido da
bandagem branca com o formato distorcido de seu sapato preto acaba por criar a
figura de um barco a vela, que esta pisando/navegando no mar. Na altura do coragéo
de Kahlo ha um extenso buraco redondo, que é atravessado por uma viga de
coloracdo amarelada, possivelmente em alusdo a barra de metal que a empalou,
causando um de seus maiores ferimentos no acidente. Em cada extremidade da viga
esta sentado um pequenino cupido nu, os dois anjinhos parecem estar em meio a uma
brincadeira de gangorra, alheios ao sofrimento daquela mulher. O grande coracgdo que
parece ter sido brutalmente arrancado de seu interior aparece repousando no chéo ao
seu lado. Seguindo uma representagdo anatémica e apresentando um vibrante tom
de vermelho, o 6rgdo derrama abundantemente seu sangue que vem escorrendo
desde os irregulares relevos ao fundo da imagem e acaba se encontrando com o mar

mais a frente, tomando a forma de uma espécie de rio vermelho.

[...] Frida combinava realismo concreto e fantasia quando retirava de seu
corpo as proprias entranhas e as apresentava como simbolos de sentimentos
e sensacgdes. O uso literal e feroz que Frida faz de seu coragao extraido como
simbolo da dor do amor em Lembranca e outras pinturas ndo € tao grotesco
quando entendido no contexto da cultura mexicana. E, por exemplo, tdo
diretamente naif quanto a maneira como a dor é simbolizada em pinturas
mexicanas coloniais [...] (HERRERA, 2011, p. 233)

Kahlo se encontra no meio de duas de suas identidades, representadas por

conjuntos de roupas, que como ja foi visto, eram elementos fundamentais para ela na
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criagdo de sua autoimagem. Esses conjuntos se ligam a figura central por fitas
vermelhas, aparentemente vasos sanguineos. De um lado ha a roupa que ela usava
para frequentar a escola, a jovem Frida Kahlo vestia-se como uma estudante alema,
0 que é representado no autorretrato pelo uniforme formado por uma camisa branca
de mangas curtas e uma saia em azul escuro. Do outro lado estdo presentes as
famosas vestes tehuanas que passou a utilizar depois de seu casamento, compostas
por um huipil vermelho com bordados dourados e uma longa saia verde com o barrado
drapeado branco, o traje é pintado nas cores da bandeira do México.

Ambos os conjuntos estdo suspensos no ar em cabides vermelhos pendurados
por duas fitas da mesma cor que descem do céu. Enquanto na figura central de Kahlo
nota-se a auséncia dos membros superiores, em cada um dos conjuntos ha um braco.
No caso da roupa de sua juventude o membro é rigido, e se estende em direcdo a
pintora, mas nao consegue alcanca-la, possivelmente indicando o maior
distanciamento entre ela e sua identidade infantil, que ficou no passado. Enquanto
isso, a imagem tehuana envolve seu braco a manga da jaqueta que a figura central
veste, sua mao, apesar de ndo exibir nenhum dos numerosos anéis que eram comuns
a sua identidade mexicana, apresenta as unhas pintadas de vermelho, e com seu
gesto insinua uma maior intimidade e aproximagdo com aquela que pode ser
entendida como uma Frida Kahlo mais préxima do real.

O cenério no qual se desenrola a dramatica composicdo pintada pela mexicana
€ interpelado em seu eixo vertical, criando assim dois diferentes momentos na
composicdo. Na parcela superior esta o céu, composto por grandes areas de manchas
em diferentes variacBes de azul com branco, sugerindo figuras de nuvens. J& na parte
inferior da pintura ha de um lado uma superficie que, por sua coloragéo esverdeada,
parece ser um gramado plano que mais ao fundo apresenta um relevo desregular,
com fissuras em tons terrosos. Do outro lado ha o mar azul cujas ondas terminam em
uma insinuacgdo de espuma branca. A figura de Frida Kahlo esta posicionada no centro
do quadro e tem um pé fixado na terra e o0 outro no mar, pisando ao mesmo tempo em
dois lugares diferentes, possivelmente em alusdo a fragmentacao de si, tanto fisica
guanto psicologica, a essas dualidades, essas diferentes identidades, tendo sangue
europeu e indio como uma tipica mexicana mestica, € como também indicam as

roupas, figurando simultaneamente o presente e o passado.

[...] o vestido mexicano esta pendurado acima do mar, um simbolo de tradigcao
europeia, enquanto o uniforme alemdo é visualizado acima da terra
mexicana. Sendo assim, torna-se explicita sua situacdo ambivalente no
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circuito cultural, embora a escolha ja tenha sido feita. Importa-nos observar
ainda o fato de que seu nome alemao “Frieda Kahlo” esta assinado
precisamente abaixo do enorme coracao arrancado, aos pés da figura central,
evidenciando sua relutancia em abandonar a identidade alema. (LIM, 2005,
p. 285)

Sua infancia e adolescéncia no ambiente escolar, o grave acidente de 1925, o
sofrimento amoroso pela infidelidade de Rivera, as inUmeras intervencgdes cirdrgicas
pelas quais se submeteu, a criacdo de sua autoimagem: todos esses foram
acontecimentos reais de diferentes momentos da vida de Frida Kahlo que ela
ficcionaliza em Lembranca. A partir das emocgOes e questdes que ela considera
importantes no tempo presente, vai manipulando essas passagens de sua biografia,
unindo-as em uma sé composi¢ao pictorica, sem importar-se com 0 anacronismo
existente entre elas, mas utilizando-o como mecanismo operatério. A mistura entre
veracidade e ficcao, realidade e fantasia, também é um dos constantes elementos
presentes na arte e cultura mexicana, e a pintora a adota em sua obra como, também,
mais uma estratégia para valorizar sua nacionalidade.

Autorretrato com o retrato do Dr. Farill (1951, Fig. 6) foi um dos ultimos
autorretratos que Frida Kahlo pintou em sua vida, nele sua figura aparece novamente
de corpo inteiro. Sua expressdo facial também segue com a mesma feicdo
impenetravel, o rosto em trés quartos e o costumeiro olhar destacado pelas
sobrancelhas fixamente mirando algo que estaria a sua frente. Nesta obra, ela se
apresenta com a imagem da valorizacdo da mexicanidad que ficou marcada no
imaginario popular: usa roupas mexicanas, um blusdo branco liso com apenas um
detalhe logo abaixo da gola de franjas douradas e azuis; uma longa e volumosa saia
preta; diversas joias, que possivelmente sejam do periodo colonial, colar, brincos,
pulseira e anéis dourados; e o penteado com trancas.

A pintora aparece sentada em uma cadeira de rodas, que foi utilizada por
diversos periodos por conta de seus sérios problemas na perna e na coluna, tornando-
se uma companheira inseparavel principalmente pela piora de seu quadro de saude
em seus Ultimos anos de vida. Ao seu lado, exposto em um cavalete de madeira, ha
o retrato de seu médico, Juan Farill, no qual ele é apreendido da mesma forma com
que ela se apresenta, com 0 rosto em trés quartos e uma feicdo impassivel. A
presenca da paleta e dos pincéis que ainda escorrem tinta em suas maos indica que
0 quadro tinha acabado de ser pintado por ela. Assim como em Autorretrato como

tehuana, Kahlo inclui o retrato de alguém proximo em seu autorretrato, atitude que é
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repetida em mais algumas de suas obras. Em seu diario intimo, editado e publicado
anos apos sua morte, ela comenta sobre a importancia de Dr. Farill e sobre o

conturbado momento que vivia quando pintou esse quadro:

1950-51. Passei um ano doente. Sete operacdes na coluna vertebral. O Dr.
Farill me salvou. Me devolveu a alegria de viver. Mas ainda estou na cadeira
de rodas, e ndo sei se voltarei a andar imediatamente. Estou usando um
colete de gesso que apesar de ser uma coisa pavorosa, faz com que me sinta
melhor da coluna. N&o sinto dores. Apenas um... cansaco assustador, e,
como é natural, muitas vezes desespero. Desespero que palavra nenhuma é
capaz de descrever. Mesmo assim, quero viver. Ja comecei a pintar
novamente. Um quadrinho para dar de presente ao Dr. Farill [...] (KAHLO,
2012, p. 113)

(Fig. 6) Frida Kahlo, Autorretrato com o retrato do Dr. Farill, 1951. Oleo sobre madeira. 41,5 x 50 cm.
In: https://www.museofridakahlo.org.mx/es/frida-kahlo/obras/#regresar. Acesso: 20 mai. 2019.

Nessa pintura, a insercdo de elementos fantasticos em meio ao real,
caracteristica comum na producgdo da pintora mexicana, se da pelos elementos que
ela traz em suas mé&os: uma paleta em formato de um coragédo em sua representacéo
anatdmica, imagem que também estava presente em Lembrancga, e a tinta vermelha
gue escorre dos pincéis e cai sobre sua blusa, que se pode ser associada com o
sangue gue se esvai do orgdo. Ela utiliza essas imagens por conta de seu forte
simbolismo, possivelmente para indicar que o retrato que ela pintou para o médico é
um pedaco de si que ela Ihe oferece, que foi “feito de coracdo” para ele. O cenario

aparece novamente como mero espaco a receber a cena principal, uma simplificada
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indicacdo da estrutura arquitetonica de um dos recintos de sua casa, a Casa Azul,
atual Museu Frida Kahlo, composta por uma parede branca com um largo barrado
azul, e o chao de faixas de madeira em tons terrosos.

Por conta das aproximacdes quanto ao formato, material, escala, paleta
croméatica, trato de imagem e estrutura composicional, é possivel perceber que as
pinturas de ex-votos, tdo presentes na realidade e no imaginario cultural e religioso
mexicano, sao o principal modelo pictorico para esse autorretrato. Kahlo se apresenta
como a vitima que foi agraciada pelo milagre, a cadeira de rodas € o simbolo do
problema que necessitava de intervencdo sagrada, e a figura do Dr. Farill traz a
poténcia da divindade, é o salvador, responsavel pelos cuidados médicos e por
devolver sua alegria de viver, como ela afirma no diario. As relacdes entre a obra de
Frida Kahlo e a producdo de pinturas ex-votivas antecipadas aqui, serdo retomadas

de forma mais abrangente em um préximo momento desta pesquisa.

[...] os trabalhos devem ser vistos como resumos metaforicos de experiéncias
concretas. O rico imaginario que abunda nos trabalhos de Frida Kahlo
provém, primeiro que tudo, da arte popular mexicana e da cultura pré-
colombiana. [..] Mas apesar de muitos dos seus trabalhos conterem
elementos surreais e fantasticos, ndo podemos chamar-lhes surrealistas, pois
ela ndo chega a libertar-se completamente da realidade em nenhum deles.
As mensagens nunca sao indecifraveis ou ilégicas. Nos seus trabalhos da-se
a fuséo entre fato e ficgdo, como em tantos trabalhos de arte mexicana, como
se fossem duas componentes de uma s0 realidade. (KETTENMANN, 2006,
p. 20-21)

Lembranca e Autorretrato com o retrato do Dr. Farill foram aqui observados a
fim de abarcar uma leitura que os aproxima mais de uma noc¢éao autoficcional do que
autobiografica ou até surrealista. Assim como na autofic¢do, a obra de Frida Kahlo é
principalmente construida no presente, sendo cada pintura um fragmento de sua
historia no qual ela expde as questdes, sensacdes e sentimentos que lhe interessam
naguele momento, o que lhe da liberdade para misturar periodos, unir acontecimentos
de diferentes épocas em uma Unica composigao pictorica. As experiéncias retratadas
sao recortadas de sua biografia como um todo, ndo ha o anseio de levar a publico
toda a trajetoria de sua vida a partir de suas pinturas, ao contrario, existe uma clara
selecdo dos temas que ela considerava de maior importancia para se explorar na
construcéo de sua obra e de si mesma.

Os fatos e acontecimentos reais sdo manipulados a fim de cumprir as
demandas expressivas e formais desejadas pela artista. Ou seja, assim com definiu
Doubrovsky em Fils, o material é autobiografico, contudo o compromisso com a

veracidade € completamente ignorado no momento em que se insere a ficcionalizagcéo
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na composicdo da obra. Toda a carga dramética e metaférica que envolve a
construcdo das pinturas da mexicana é potencializada principalmente pela adocao da
fantasia, da ficcdo, e sua posicdo de manter-se sempre em uma tematica pessoal,
reafirma o carater autoficcional dessas obras.

O fascinio e a atracdo que a obra de Frida Kahlo exerce sobre pessoas de
diversos lugares do mundo estéo claramente vinculados & sua marcante autoimagem
construida, que tem os autorretratos também como um meio de garantir sua
disseminacao, registro e afirmacéo. Mas ndo é apenas essa elaborada criacdo de si
gue causa esse magnetismo, o desprendimento e liberdade como que ela aborda os
recorrentes temas que surgem durante todo o decorrer de sua producao, envolvendo
seus sofrimentos fisicos e emocionais, e suas grandes paixdes por suas raizes e por
seu marido, acabam por aproximar o observador aquela realidade ali exposta e
manipulada, criando um misto de curiosidade e identificagéo.

Ao expor de forma visceral sua intimidade, suas dores e suas fragilidades, que
sao totalmente inerentes ao ser humano, nessa obra que pode ser entendida como
autorreferencial em todos os seus aspectos, ela abre espaco para que o observador
descubra na vida e na obra de Frida Kahlo também um pouco de si, que encontre
espacos em aberto que s6 podem ser preenchidos com a sua vivéncia. Esse
magnetismo convidativo que a obra exerce também pode ser associado com a
construcdo autoficcional, a medida que “O leitor atua como coautor, ndo sO
preenchendo lacunas em branco do texto, mas recriando-o, transformando aquele
texto em algo seu.” (MARTINS, 2014, p. 51)

Por conta de todas as questdes aqui abordadas que envolvem a ficcionalizagéao
de sua historia e de si mesma, conclui-se que a producao pictorica de Frida Kahlo
pode ser considerada como uma construgdo autoficcional, mesmo que no momento
em que ela estava produzindo esse conceito ainda néo existisse. Até mesmo
Doubrovsky, o criador do neologismo, admitiu, apés o desenvolver de seus estudos,
gue a existéncia do fenbmeno antecipa a nomenclatura. Ao decorrer de toda a
presente pesquisa, a obra de Frida Kahlo estara associada a nogédo da autoficgéo,

mesmo que isso ndo esteja absolutamente explicito em determinadas passagens.
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CAPITULO 2
FRIDA KAHLO E A PINTURA EX-VOTIVA

“Desejo cooperar com a Revolugéo para transformar
o mundo em um s0, sem classes, para dar um ritmo
melhor as classes oprimidas. [...] Aprender que sou
apenas parte ‘infima’ do movimento revolucionario.
Sempre revolucionario nunca morto, nunca inutil.”

- Frida Kahlo

2.1 México pés-Revolugao

Para entender o lugar de destaque destinado aos ex-votos, assim como outros
tantos elementos da arte popular na sociedade mexicana no inicio do século XX, e
consequentemente sua adog¢ao como principal modelo pictérico para a obra de Frida
Kahlo, é necessaria uma breve contextualizacdo de toda a agitacao politica e cultural
gue envolveu esse periodo.

As primeiras décadas do século, principalmente a partir dos anos de 1920,
quando Frida Kahlo comecara a pintar, foram marcadas na América Latina pela
notavel busca de uma valorizacdo do nacional, que no campo das artes vinha
exaltando elementos da cultura popular e/ou o indigena, enquanto se afastava de
tendéncias académicas e internacionalistas. Aracy Amaral lanca algumas possiveis
justificativas para essa tendéncia de aproximacao do dado popular que se apresentou

de diferentes formas na producéo de artistas latino-americanos desse periodo:

Essa aproximacao ou contagio poderia refletir um pouco da “mé consciéncia”
do meio artistico, em geral tdo desvinculado da maioria da populacéo, ou
mostrar as afinidades desse meio em relacéo a expresséao plastica popular.
Ou, ainda, evidenciar como alguns artistas sédo sensiveis a certas tradicoes
culturais ancestrais e populares, a despeito de sua formacéo e informacéao,
em geral cosmopolita. (2006, p. 30)

No México, essa tendéncia se deu de forma ainda mais intensa por conta do
incentivo direto do novo governo que conquistou o poder apds mais de trinta anos da
ditadura de Porfirio Diaz encerrados pela Revolucdo Mexicana. A Revolugdo
Mexicana foi uma revolta armada de carater populista que teve seu estopim em 1910,
“[...] surgida de uma impostergavel necessidade de renovagao, foi gestada em uma

ampla frente que abarcou a todos os setores da sociedade mexicana no inicio do
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século.” (TIBOL, 1975, p. 239).. A mobilizacdo de, principalmente, liderancas
socialistas, anarquistas e liberais em conjunto com camponeses, operarios, e outros
trabalhadores urbanos conseguiu tirar do poder a longa ditadura, disfarcada de
democracia por conta de elei¢des fraudulentas, de Porfirio Diaz. O porfiriato, como
ficou conhecido o governo de Diaz, se estendeu entre 1876 e 1911, e favorecia a
Igreja Catdlica, os grandes proprietarios rurais e os investidores internacionais que se
instalavam no México, em detrimento das classes populares e indigenas.

Com uma forte nocdo de nacionalismo, a Revolugéo, que tinha como principal
objetivo a reforma agraria e uma reforma politica, se organizou contra a exploracao
capitalista e as injusticas sociais, evidentes naquele periodo em que grande parte da
sociedade era analfabeta, além da apropriacdo das terras indigenas e dos recursos
naturais que eram tomados e repassados para a aristocracia rural e para empresarios
estrangeiros. A data que marcaria o fim da Revolucdo Mexicana ainda é controversa
e discutida entre pesquisadores do assunto, mas a principal conquista do movimento
€ apontada como a elaboracdo de uma nova Constituicdo em 1917. Destaca-se nela
0 anuncio de uma reforma agréria, a reducao dos poderes da Igreja, a restricdo da
atuacao de estrangeiros nos recursos do pais, e diversas leis sociais, como o salario
minimo para os trabalhadores, além dos direitos a greve e a associa¢do em sindicatos.

O governo de Alvaro Obregén, que teve inicio em 1920, abriu portas para um
periodo de reconstrucéo do pais, tendo como principais metas a reforma agréria e o
desenvolvimento do plano de educacdo de José Vasconcelos, que participou da
Revolucdo desde suas origens e que em 1921 foi nomeado como responsavel pela
recém-criada Secretaria de Educacao. Esse novo programa educacional objetivava
tornar a educagdo do pais legitimamente mexicana, ao contrario do que acontecia
durante o porfiriato que se ancorava em modelos culturais e econdmicos europeus,
onde a cultura nativa era totalmente desprezada.

José Vasconcelos desencadeou uma renovagdo cultural no pais pensando
sempre em impulsionar a educacao a partir da arte. Seus objetivos foram sendo
alcancados a medida que ele investiu na construcédo de um grande nimero de escolas
rurais, popularizou o acesso aos classicos da literatura mundial por meio de precos
mais acessiveis e de aquisicdes para bibliotecas publicas, instituiu escolas de arte ao

ar livre, e pensando nos altissimos niveis de analfabetismo, organizou concertos de

11.41...] surgida de una impostergable necesidad de renovacion, se gesté en un amplio frente que abarcé
a todos los sectores de la sociedad mexicana de principios del siglo.”
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musica gratuitos. E como, provavelmente, seu mais célebre feito, patrocinou as

encomendas de pinturas murais em edificios publicos:

Vasconcelos aplicou esta ideologia propugnando a inclusao de vastos setores
rurais analfabetos ou semianalfabetos no consumo dos mais “altos” bens
culturais da civilizacédo ocidental, [...] Gragas ao mecenato estatal, iniciou-se
e se desenvolveu, com efeito, um dos movimentos mais importantes da
pintura mexicana, que se, por um lado, dirigiu seu interesse e motivos, temas
e personagens dos mitos indigenas, as festas populares, as cenas cotidianas
e a historia nacional (enfatizando a persisténcia dos anseios de liberdade e
dos movimentos de resisténcia popular), por outro lado, gracas as diversas
técnicas e estruturas compositivas experimentadas pelos realizadores,
produziu uma arte moderna de expressao universal. (GELADO, 2006, p. 89-
90)

E valido novamente frisar que esse periodo foi marcado em toda a América
Latina como um momento de busca de um fortalecimento da identidade nacional, com
um grande apego as raizes culturais, o que refletiu na aproximacdo dos artistas e
intelectuais mais versados aos dados populares de diversas épocas e de matriz
amerindia: incorporando em suas producdes artisticas tanto a tematica, quanto aos
seus elementos expressivos e formais “[...] que contém uma autenticidade que a eles,
ao longo das décadas, tem parecido importante como uma forma de expressar uma
realidade tipica deste continente, em que a massa € praticamente sem voz ou
desprovida de articulagdo com as camadas dominantes.” (AMARAL, 2006, p. 30).

Ao adotar os temas e aspectos formais e pictoricos que sdo comuns a realidade
e cultura popular para ensinar sobre a histdria nacional mexicana, as pinturas murais
acabam por se aproximar de uma funcao didatica, por apresentar aquele contetdo
para a populacdo que até entdo nao tinha acesso a educagao. “Dessa maneira a
histéria podera, como o tinha sido no passado, ser ‘lida’ por todos a partir dos
modernos pictogramas estampados nos muros dos edificios publicos” (GELADO,
2006, p. 99). A decisdo de que elas fossem expostas em construcdes publicas,
reafirma a nocdo de arte feita para o povo, que além de se afastar dos canones
académicos europeus que tanto agradavam a elite, ainda retiram o controle e o poder
sobre a arte que até entdo estava nas méaos de poucos colecionadores para leva-lo
para o publico, para todo e qualquer cidadao que passasse por aqueles préedios.

Impulsionados pelas diretrizes de José Vasconcelos, 0s pintores mexicanos
desse periodo buscaram legitimar historicamente os indigenas e os mesticos a partir
da inclusdo do passado amerindio e colonial na tdo desejada criacdo de uma
identidade nacional. A grande producdo de pinturas murais realizadas durante as

primeiras décadas do século XX no pais acabou se tornando um movimento artistico
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revolucionério, sendo nomeado na década de 1920 como Muralismo Mexicano,
explorando uma arte nacionalista e monumental de cunho politico.

Os artistas do movimento muralista, intimamente ligado a Revolucdo Mexicana
e ao Partido Comunista Mexicano, apesar de serem patrocinados pela nova elite
politica e cultural que comandava o pais, tinham como objetivo produzir arte por e
para as classes mais populares e subalternizadas: os indigenas, os mesticos e 0s
trabalhadores rurais e urbanos. Buscando a integracdo entre o passado e o presente
mexicano, o Muralismo passou a ser entendido como um renascimento da pintura do
pais, e tinha suas composi¢des pictoricas pautadas, principalmente, nos dados do
nacional, do popular e do revolucionério.

Apesar de unidos por essa busca da exaltacdo da histéria e das raizes de seu
pais, os pintores que se destacaram no movimento muralista ndo produziam a partir
de regras ou algum padrdo, cada um exprimia sua individualidade em suas pinturas,
seja quanto ao tratamento técnico das imagens, aos materiais utilizados, e até nas
tematicas que se sobressaiam naquele grande tema da mexicanidad. Os grandes
nomes da arte mural mexicana séo: José Orozco (1883-1949), Diego Rivera (1886-
1957) e David Alfaro Siqueiros (1896-1974). Raquel Tibol, assim definiu as
singularidades conceituais da producao dos trés:

Orozco (1883-1949) levaria as suas Ultimas instdncias um niilismo
transcendente; Siqueiros (1896) a militAncia politica e a inconformidade nas
rotinas tedricas e praticas; Rivera (1886-1957) a conjugacdo de todo o
passado e de todo o futuro em um presente indubitavel, sélido como a pedra,
conjugacéo impregnada de sublime piedade herética. E todos eles, junto a
muitos outros, lograriam por fim, subir a esses andaimes [...] para derramar
pelos muros dos edificios publicos uma arte humanista, antiaristocrata, e
definitivamente sociolégica. (1975, p. 250)12

Além do motivo j& citado de aproximar o povo da arte, assim alcan¢cando uma
funcdo didatica, a escolha de fazer pinturas monumentais em muros vem de um
anseio de resgatar essa atividade que era uma das tradicbes na América Latina no
periodo amerindio. Na cultura popular mexicana também ha a presenca desse tipo de

producdo pictorica nos afrescos feitos por pedreiros e pintores populares nos

12 “Orozco (1883-1949) llevaria a sus ultimas instancias un nihilismo transcendente; Siqueiros (1896)
la militancia politica y la inconformidad en las rutinas tedricas y practicas; Rivera (1886-1957) la
conjugacion de todo el pasado y de todo el futuro en un presente indubitable, sélido como la piedra,
conjugacion impregnada de sublime piedad herética. Y todos ellos, junto a muchos otros, lograrian al
fin de subir a esos andamios [...] para derramar por los muros de los edificios publicos un arte
humanista, antiaristocratico y definitivamente sociolégico.”
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conventos coloniais e nas pulguerias!® que se espalhavam e ainda se espalham pelo
pais. Ou seja, na tradicdo da pintura mural se encontram o0s dois motivos principais
da construcdo da identidade nacional impulsionada pelo Muralismo Mexicano, os
dados indigenas e os populares.

Em relacdo a busca da valorizacdo da arte popular mexicana em detrimento do
que vinha de fora, e no constante uso de simbolos dessa cultura em suas criacoes, €
possivel notar a aproximacao entre as pinturas do movimento muralista e as de Frida
Kahlo. Assim como os muralistas afirmavam estar desassociados dos cénones
académicos vigentes, a pintora rejeitou o titulo de surrealista, ambos utilizando a
mexicanidad como defesa a essas abordagens que reduziriam a poténcia ideologica
nacionalista de suas posicoes artisticas. Entretanto, essa exaltacdo da mexicanidad,
€ basicamente a Unica semelhanca que une as duas. Enquanto o Muralismo se
difundiu como um movimento majoritariamente masculino dedicado a producédo de
composi¢Bes em escala monumental, trazendo os elementos tipicos do seu pais de
forma direta e até pedagodgica, Kahlo traz em suas obras seu universo particular,
sendo sua nacao grande parte dele, que se revela, principalmente, na imagem da
mulher mexicana que ela criou para si, e que foi registrada em telas de menor escala.

A afirmacao do caréter intimo da producéo da pintora se revela tanto na escolha
de temas autorreferenciais, quanto na decisdo de concentrar-se nos pequenos
formatos, que se aproximam muito mais de um carater pessoal, do que o
escancaradamente publico dos monumentais murais que se destacavam entre as
paredes dos prédios e ruas do pais. Frida Kahlo néo rejeitou o Muralismo Mexicano,
mas optou por encontrar seu proprio caminho, ndo recusando toda luta nacionalista
gue envolvia a sociedade e a arte de seu periodo, mas encontrando nela uma parte
de si, uma parte essencial para a construgao de sua personagem, da autoficcdo que
ela encarnou em seu cotidiano e em sua obra.

Garantindo um lugar de maior destaque no campo das artes, as pinturas murais
ndo foram as Unicas producdes que se desenvolveram no periodo pos-Revolugéo. As
gravuras também foram exploradas como uma forma de democratizacdo da arte,
expandindo seu dominio para a populagcdo menos privilegiada por conta de sua

reprodutibilidade e seu menor custo de producdo. Assim como as escolas que

13 Estabelecimentos muito populares no México especializados em vender pulgue, uma bebida
tradicional mexicana produzida desde o periodo pré-hispanico, feita a partir da fermentacéo da seiva
do agave.
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ensinavam pintura de cavalete foram sendo substituidas por ateliés ao ar livre,
estimulando entdo a popularizagéo das pinturas mais afastadas do academicismo e a
producao de obras que se designassem ao dominio publico, as artes graficas tambéem
passaram a ser incentivadas e disseminadas em panfletos, jornais e outras
publicacdes com postura politico-revolucionéria.

O principal nome regatado e disseminado no campo da gravura desse periodo
foi Jose Guadalupe Posada (1852-1913). Posada foi um gravurista, que utilizando-se
das técnicas da litografia e xilografia, produziu milhares de ilustracdes e caricaturas,
criando assim crénicas da vida mexicana a fim de assumir a voz do povo, além de dar
grande evidéncia as suas insatisfacbes com o governo ditatorial de Diaz. A maior
parcela de suas gravuras foi difundida a partir de jornais da época e em panfletos com
carater politico, nos quais a imagem resumia ou ilustrava alguma passagem do texto
gue a acompanhava. Por vezes o escrito presente naquelas hojas volantes!4 era
declamado por um trovador em praca publica, com objetivo de facilitar a compreenséo
da grande massa analfabeta, e entdo elas eram entregues gratuitamente ou em troca
de algumas moedas, popularizando o acesso a aquele tipo de arte.

Posada teria entdo construido com suas gravuras cenas que simulavam a vida
das classes menos favorecidas do México, ansiando com que o0 povo, ao encara-las,
se reconhecesse, reconhecesse suas lutas e insatisfacbes, mas também seus
momentos de gozo e celebracdo. O tratamento que ele dava as suas imagens
intencionalmente trazia algo de tosco, dando a entender que aquelas gravuras eram
feitas para e por alguém que pertencia a classe trabalhadora e menos afortunada,
diferentemente daquela produgcéo academicista tdo valorizada durante o porfiriato. A
intencdo de Posada era criar uma arte voltada ao dado popular, desde seus temas até
sua apresentacao, que era e parecia barata.

Além de toda essa valorizacao do dado popular, o que levou muitos intelectuais
mexicanos e pesquisadores a considerar Jose Posada o primeiro artista nacionalista
do pais, também foi a principal marca dessa produc¢éo a constru¢ao de personagens-
caveiras. Ao trazer essas imagens como protagonistas de suas construcdes gréficas,
Posada se aproxima mais uma vez do dado nacional, evidenciando um elemento tao

significativo da cultura e do imaginario popular mexicano e suas crencas que estédo

14 Panfleto em folhas individuais utilizado por gravuristas para difundir obras simples, como ilustracdes
e caricaturas satiricas acompanhas por pequenos textos e historias.

56



presentes desde as civilizagdes dos periodos pré-hispanicos, que encaravam a morte,

como poténcia renovadora e igualitaria.

Com o estouro da Revolucéo, a caricatura politica perdeu proporcionalmente
boa parte de [...] sua funcéo panfletaria e cedeu espaco, com Posada, a
crdnica de costumes e a “satira geral dos cidadaos”, isto &, apods ter satirizado
a alta sociedade porfiriana e seu culto da modernidade, com a Revolugdo
aparecerdo em sua obra as conhecidas caveiras, inspiradas em gravuras
populares coloniais e que atualizavam o tépico da morte igualadora, [...]
Sigueiros vera com argucia a caricatura a forma de redimir a arte mexicana
de suas nebulosas pretensdes cosmopolitas academicistas durante o
porfiriato e o periodo pds-revolucionario imediato, recuperando-se como
forma de critica com fungéo social. [...] a caricatura possibilitara que a arte se
humanize e recupere um dialogo perdido ha muito tempo com um publico
maior, reinstaurando a perdida relacéo entre arte e vida, [...] permitird a troca
de uma representacdo narrativa legitimadora das gestas e costumes
populares (GELADO, 2006, p. 92-93)

Foi apenas anos apos seu falecimento que a obra de Jose Guadalupe Pousada
teve sua importancia devidamente reconhecida no circuito artistico-cultural mexicano.
Pintores e gravuristas como David Siqueiros, Diego Rivera e Jean Charlot a
revisitaram e identificaram determinados elementos de ordem figurativa, temética ou
conceitual considerados de tamanha importancia para o entdo periodo de exaltacéo
nacionalista que os trouxeram para fazer parte de suas préprias producoes.

Posada passou a ser compreendido como alguém que conseguia trazer de
forma direta a nocéo do popular, da producéo feita pelo artesédo, se colocando como
parte da classe trabalhadora, porém como uma individualidade, técnica e senso critico
gue o destacava como artista. Sua gravura passou a ser amplamente exaltada no
periodo pos-Revolugdo por sua poténcia artistica e unificadora do passado e do
presente mexicano, misturando elementos da cultura amerindia com a cultura popular
iniciada com a miscigenacéo vigente desde o periodo colonial. Ou seja, em sua obra
estavam presentes os elementos formadores da tdo desejada identidade nacional.

Entretanto, apesar da grande valorizagdo e do anseio por uma maior
valorizagdo da arte popular mexicana em detrimento de uma absorgcédo direta de
tendéncias academicistas e internacionalistas no campo das artes, fica claro que esse
tipo de producdo nédo alcangcou o mesmo patamar que as produc¢des dos legitimados
artistas que |4 atuavam. Durante esse periodo de grande exaltagcdo nacionalista
desencadeado pela Revolugao e que se sobressaiu principalmente durante a primeira
metade do século XX, a mexicanidad foi exaltada com tamanha proporc¢ao que acabou

sendo reconhecida internacionalmente.
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Além das exposicdes sobre a arte do México, destacando as variantes das
producdes populares e indigenas pré-coloniais, que aconteceram em museus e
galerias de diversos paises, o Muralismo e seus pintores representantes ganharam
destaque e relevante reconhecimento nos circuitos de arte e cultura mundiais, a “[...]
abrangéncia mundial da problemética social, fez com que estes fossem exportados
para toda a América Latina e para os Estados Unidos, onde se tornaram a escola
estrangeira mais influente dessa década [de 1930].” (AMARAL, 2006, p. 41).

Diego Rivera, o muralista que mais produziu e se destacou dentro do
movimento, passou uma temporada de quatro anos, entre 1930-1934 nos Estados
Unidos, pintando murais que foram encomendados em diferentes estados. A deciséo
tomada por Rivera de expandir sua producdo oriunda de um movimento totalmente
ligado aos valores mexicanos para um outro pais, foi tomada por conta de motivos
artisticos e politicos. Em 1924, com a mudanca de governo, 0s investimentos em
cultura e educacao cairam drasticamente, incluindo a demisséo de Vasconcelos de
sua posi¢cdo como ministro da Educacao Publica, situacédo que piorou em 1928 com o
retorno de movimentos repressivos € uma “caga” aos comunistas.

Essa repentina mudanca do governo e da sociedade mexicana, foi uma espécie
de gatilho para incentivar o transito dos artistas para o pais vizinho, que além de estar
muito interessado por toda a efervescéncia cultural causada pelo “renascimento
mexicano” nas artes, também representava “um poderoso polo atrativo para os
artistas mexicanos, [...] onde poderiam lucrar com um mercado de arte muito mais
desenvolvido.” (KETTENMANN, 2006, p. 31).

Porém, de forma parecida com a que outros paises que se interessavam, e
ainda se interessam, em expor a arte mexicana e a latino-americana em geral, a partir
de uma lente reducionista e “esperando de nossa parte o0 exotismo, a magia, uma
viséo do popular, sem cogitar do meio artistico erudito, ou culto, que na Ameérica Latina
procede dos grandes meios urbanos” (AMARAL, 2006, p. 38), os artistas mexicanos
mais intelectualizados, também buscavam extrair essas mesmas questdes da arte
popular e indigena, consideradas inferiores. Essas produ¢fes eram encaradas como
uma espécie de material a ser utilizado pela producéo artistica legitimada daqueles
gue, mesmo mantendo um discurso de negacdo do academicismo, em sua grande
maioria, haviam estudado em importantes escolas de Belas Artes, dentro e fora do
pais. Elas seriam entdo um subproduto, algo distante da arte dita racional e legitimada

produzida pelos pintores, gravuristas e escultores encarados como profissionais.
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A diferenciacdo como valor entre a “alta” arte produzida pelos artistas
legitimados e a outra criada por artesaos ou amadores esteve presente na forma de
se expor e tratar ambas, e inclusive no proprio discurso dos intelectuais e artistas
daquele periodo. Ela também fica clara na conferéncia que David Alfaro Siqueiros da
na circunstancia de sua primeira exposi¢éo individual que aconteceu na Cidade do
México, em 1932. Nela, o pintor discorre sobre as principais questdes presentes nas
artes plasticas mexicanas daquele periodo. Destaca-se aqui a passagem na qual ele
expde sua visdo sobre qual seria o lugar e funcéo das producdes populares dentro do

circuito artistico-cultural:

A arte popular, apesar de toda a ciéncia e experiéncia que tem acumulada, é
uma manifestacdo degradada de uma raca ou um povo escravizado durantes
séculos [...] Para os profissionais da pintura e da escultura, a arte popular,
como a das criangas, dos jovens e dos amadores, € um documento de grande
transcendéncia que os permite retificar linhas estéticas e encontrar valores
profundamente reveladores de uma geografia, de uma condi¢cdo social, de
uma racga. Na arte popular o profissional das artes plasticas pode encontrar
germes plasticos que, ao se desenvolver, estdo em condi¢des de construir a
obra plastica, mas nada mais. (SIQUEIROS, 1974, p. 43)%°

Todo o caminho percorrido até aqui nesse atual movimento da pesquisa foi
delimitado a fim de se destacar a relevancia que a arte popular e o dado nacional
ganharam durante o inicio do século XX na América Latina, e em especial, no México,
com um carater indigenista-nacionalista. “Na América Latina, Modernidade tem a
conotacdo de novo, como em toda parte. S6 que o novo, para nés, chegou impregnado
de um sentido de autoafirmacgao.” (AMARAL, 2006, p. 74).

A busca por uma identidade nacional que abarcasse as diferentes classes e
origens que compde a populagdo mexicana foi a principal questéo para 0s governos
gue sucederam a Revolugcédo, e essa meta s6 poderia ser conquistada a partir da
identificacdo do povo com aquela construcao. Por se tratar de uma populacdo que em
sua grande maioria tinha pouco, ou nenhum, acesso a educacdo ou aos meios de
comunicacao formais, a forma mais eficaz de se alcancar esse objetivo seria entdo a
partir de um programa educativo que se ancorava principalmente nas artes plasticas,

a educacéo por meio das imagens.

15 “El arte popular, a pesar de toda la ciencia y experiencia que tiene acumuladas, es una manifestacion
degradada de una raza o de un pueblo esclavizados durante siglos [...] Para los profesionistas de la
pintura o de la escultura, el arte popular, como el arte de los nifios, de los jovenes y de los dilettanti, es
un documento de gran transcendencia que les permite rectificar lineas estéticas y encontrar valores
profundamente reveladores de una geografia, de una condicioén social, de una raza. En el arte popular
el profesional delas artes plasticas puede encontrar gérmenes plasticos que, al desarrollarse, estan en
condiciones de constituir la obra plastica, pero nada mas.”
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Para tanto, as culturas de matrizes amerindia e popular oriunda da mesticagem
promovida durante a colonizagdo espanhola, as duas principais raizes do México,
ficaram em evidéncia, levando os pintores, escultores, gravuristas e intelectuais do
periodo a empenhar-se na valorizacao dessas tradi¢cdes culturais de diversas épocas,
incorporando-as as suas préticas. No campo das artes visuais, algumas das
producdes regatadas de diferentes origens e periodos que ganharam maior destaque
foram: as mascaras e esculturas pré-coloniais, as pinturas de afrescos dos conventos
coloniais e das pulquerias, as gravuras populares coloniais, e os retablos, pinturas de

ex-votos tdo populares no pais, que serdo melhor abordados a seguir.

2.2 Os ex-votos

Os ex-votos se caracterizam como uma forma material de agradecimento na
qual fiéis ofertam a uma santidade a qual responsabilizam pelo recebimento de algum
tipo de graga. O processo que desencadeia na pratica ex-votiva se inicia na figura do
fiel que, passando por uma grande dificuldade, geralmente envolvendo sua salde ou
a de alguém proximo, em oracdes pede para que determinado santo ou entidade
espiritual o ajude. Apds a cura ou solucdo da adversidade, o pedinte entdo produz ou
encomenda a producdo do ex-voto que simboliza, de alguma forma, o problema que
foi solucionado, e enfim, finaliza o ritual, fazendo do agradecimento um gesto publico,

ao depositar o objeto em alguma igreja ou outro local sagrado.

Essas oferendas sao produzidas principalmente por artesaos, os riscadores ou
cortadores de milagres, mas ha também casos em que sao feitas pelo préprio
ofertante. Elas se apresentam em diversos formatos, que foram se expandindo e
trazendo tecnologias mais novas ao decorrer do tempo, 0 que acabou
ocasionalmente, abrindo especo para a serializacao de sua producao, na qual o fiel ja
compra o ex-voto pronto, padronizado, o que reduz suas particularidades. “Se por um
lado a esséncia litirgica do rito votivo permanece viva, [...] por outro estas expressées
de fé tendem a simplificacéo e a homogeneidade, com perda consideravel das formas
narrativas e das esséncias identitarias locais.” (BONFIM, 2012, p. 11).

Entre as formas ex-votivas mais comuns estdo: as tradicionais pinturas em
telas, madeira ou metal, e as esculturas principalmente em cera, mas também em
argila ou madeira, além das cartas, desenhos, joias, mechas de cabelo, pecas em
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tecido, fotografias, aparelhos ortopédicos, fotomontagens, videos, etc. O ritual de
oferecer esses objetos se estabelece como uma pratica devocional que deixa clara a
crenca popular em milagres, no inexplicavel, que esta difundida em diferentes
religides, sendo o caso do ex-voto atrelado ao catolicismo. A funcao ritualistica o

acompanha desde sua mais remota origem:

Enraizados no paganismo, os ex-votos viram-se assimilados pelos cristdos ja
no século IV, expressando através dos séculos, a fé do povo nos milagres.
[...] a exprimir, de forma ingénua e muitas vezes tosca, a presenca do sagrado
e do milagre na vida cotidiana; a viabilizar, pelo menos naquele pequeno
retdngulo colorido, o encontro entre a personagem sagrada e o beneficiario
da graca — cada um devidamente circunscrito ao espago que lhe era proprio.
(SOUZA, 1999, p. 207)

No México, pais de forte tradicéo religiosa, onde a grande maioria da populacéo
se declara crista, o costume de depositar ex-votos em locais de culto, como igrejas e
santuarios, é tdo disseminado que se tornou parte indissociavel de sua tradicéo,
estando presente em suas esferas popular, cultural, identitaria, folclorica, religiosa e
artistica. Apesar de ndo haver um registro exato de quando e como 0s ex-votos
passaram a ser produzidos no pais, ha indicios de que a prética foi introduzida no
territério em sua fase colonial, durante a Nova Espanha. Entretanto, € possivel
observar o raciocinio de ofertar algo em retribuicdo e agradecimento por uma graca
concedida, como no caso da producdo ex-votiva, também nos rituais de um periodo
anterior, praticados pelos amerindios aos deuses nos quais acreditavam, envolvendo,
além da producao de objetos, a realizacao de sacrificios.

A prética ex-votiva se tornou material de pesquisa para diferentes areas do
conhecimento, como a antropologia, a psicologia, a historia, as artes, entre outras.
Esse interesse é devido tanto aos elementos estéticos presentes nas diferentes
linguagens nas quais 0s ex-votos se apresentam, quanto a relagéo da sociedade com
sua funcdo ritualista e religiosa. A relevancia historica se da, principalmente, por seu
papel como testemunho do imaginario, da especificidade técnica e da realidade das
diferentes sociedades e épocas em que foram produzidos os objetos ex-votivos. As
narrativas visuais, verbais e verbo-visuais que se desenrolam nas pinturas, desenhos
e cartas de ex-votos compde um retrato histérico do contexto em que o fiel agraciado
se inscreve, observando-se as especificidades dos trajes, cenarios, habitos, etc.

Direcionado para o campo da antropologia, importa investigar as diferentes
relacdes do homem e sua vida social e cultural com esse tipo de pratica, analisando

o forte fenébmeno religioso, ritualistico e devocional que ali se desenvolve. Assim como
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é de grande relevancia observar o processo de ressignificacao, de transformacao da
funcéo e do valor e que leva esses materiais ex-votivos, e tantos outros, que a
principio tinham funcéo voltada especialmente para o ritual, se tornarem tambéem
objetos materiais da cultura popular, passando das igrejas e santuarios para 0s
museus, antiquarios e cole¢des privadas.

Ainda sobre a questdo da possibilidade da ressignificacdo ou mudanca de
funcdo de objetos inseridos na cultura popular, como 0s ex-votos, € digna de nota a
passagem da biografia de Frida Kahlo, na qual Hayden Herrera comenta sobre a
viagem que André Breton fez ao México em 1938. Segundo a autora, Kahlo e Rivera
levaram o francés e Jaqueline Lamba, sua esposa, em viagens pela Cidade do México
e seus arredores, apresentando-lhes a arte, cultura, fauna e flora de seu pais. Por
vezes, Leon Trotsky também acompanhava o grupo e “Numa dessas excursoes, ficou
enfurecido quando Breton roubou retablos da parede de uma igreja. Para o francés,
0S ex-votos eram tesouros surrealistas. Para o russo, apesar de toda a ideologia
marxista, eram icones religiosos.” (2011, p. 277). Enquanto um valorizava a funcao
original e toda a carga ritualistica e devocional daqueles objetos, o outro ja exaltava
seus predicados estéticos, um entendendo o espag¢o em que estavam com um local

sacro e 0 outro Como um espaco expositivo.

[...] relag&o indissociavel entre o apelo de testemunho antropoldgico e o de
manifestacdo estética, que passou a chamar a atencdo dos artistas para a
verve emergente daqueles instigantes objetos. Se por um lado o artefato
litrgico passava a ganhar um valor de vestigio, de prova etnogréafica, de um
espécime cultural, por outro despontava como revelador de uma inovadora
forma de expressao estética, que viria a inspirar outras realizacdes artisticas.
(BONFIM, 2012, p. 12)

A propria Frida Kahlo, que se rebelou cedo contra a fervorosa religiosidade
catélica de sua méae, acumulou uma extensa quantidade de pinturas ex-votivas, que
datam de 1842 a 1934, e foram retiradas de igrejas fechadas no periodo pos-
Revolucéo. A colecao de retablos da pintora foi considerada uma das maiores e mais
relevantes do pais, entretanto, atualmente apenas uma menor parcela segue exposta
no Museu Frida Kahlo, localizado na Casa Azul, local onde nasceu, viveu boa parte
de sua vida e faleceu. Ao retirar esses retablos de igrejas para 0s expor em sua
residéncia, do espaco sagrado ao profano, do ritual religioso ao fetiche das colecdes,
fica claro que interesse da pintora em, de certa forma, ignorar seu carater religioso.

A aproximacdo de Kahlo com a producgéo ex-votiva se d& por sua direta ligacao

com a identidade mexicana, por se tratar de um simbolo inquestionavel de sua cultura
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e de seu folclore, além de um dos mais disseminados exemplares de sua arte popular.
E justamente por ser um elemento t&o significativo de seu pais, ela acaba adotando-
o como o principal modelo pictérico de sua obra, trabalhando com seus elementos
formais, estilisticos e cromaticos, utilizando de seus materiais, suas escalas, e a forma
com que suas narrativas sdo desenvolvidas, seja limitando-se ao campo da
visualidade, ou incluindo também a textualidade. “Os quadros de Frida, como os
murais de Rivera — e, de fato, grande parte da arte mexicana, dos retablos as gravuras
de Posada -, entretecem fato e fantasia, como se os dois fossem inseparaveis, e
igualmente reais.” (HERRERA, 2011, p. 317).

Os variados formatos nos quais 0s ex-votos sdo produzidos, desde as
linguagens mais tradicionais até as com tecnologias que surgiram posteriormente,
interessam ao campo artistico. Os diferentes materiais, suportes, técnicas e estilos
encontrados em objetos ex-votivos de diferentes sociedades e periodos, e também
seus didlogos com obras de artistas legitimados se tornaram objetos de estudo para
diferentes pesquisas em arte. Entretanto, os ex-votos nao tiveram seu lugar inscrito
na grande histdria da arte, como é levantado por Didi-Huberman em seu Diante da
imagem. Para explicar esse fato, o autor que se volta principalmente aos ex-votos
escultéricos, discorre sobre a atitude de dois historiadores da arte diante desse
material: Giorgio Vasari e Aby Warburg. Vasari, mesmo sabendo da forte presenca,
principalmente na igreja florentina da “Santissima Annunziata”, dos ex-votos, ou boti,
como eram chamados em Florenca, opta por ndo apontar sua existéncia em seus

escritos. Huberman entende que foi com:

[...] afinalidade [...] de constituir a pintura, a escultura e a arquitetura enquanto
artes “maiores” ou “liberais”, que Vasari excluiu o artesanato fallimagini do
esquema ideal da sua historia da arte. Ele buscava também, [...] salvar a
semelhanca, fazer dela um projeto de artistas, uma conquista do “natural”, da
vida, e de construi-la como categoria autenticamente “humanista”. Era
preciso esquecer, portanto, que a semelhanga dos boti ndo fora uma
finalidade em si, mas a clausula parcial de um grande contrato firmado com
Deus, entre desejo e promessa, prece e acdo de gracas. (2013, p. 290)

Jé na historia da arte construida por Aby Warburg, segundo Huberman, “o mais
antropologo dos historiadores da arte”, ha pela primeira vez o estudo dos ex-votos na
disciplina, porém Didi-Huberman lamenta que a “genial intuicdo” warburguiana nao
fora seguida por outros dos notaveis profissionais da area. O autor ainda lanca uma
possivel justificativa para tal atitude, defendendo que o préprio ex-voto nao
ambicionava o titulo de obra de arte, “[...] e exigia uma técnica, uma pratica artesanal
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em que as no¢des humanistas de invenzione ou de maneira decididamente contavam
muito pouco. [...]" (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 289).

Possivelmente a propria funcao primeira desses objetos, sagrada e ritualistica,
tenha sido o que mais pesou nessa “falta de engajamento” em se legitimarem como
obras de arte, que Huberman observa nos ex-votos. Apesar de se aproveitar de
linguagens artisticas para produzir uma oferenda de agradecimento, tanto o fiel que a
oferta, quanto o artesdo que a produz, ttm como objetivo muito mais a nocdo de
devocdo e sacralidade do que seus predicados estéticos, que podem vir a ser
valorizados com uma ressignificagéo posterior.

Entre os diferentes formatos nos quais se observam os ex-votos, sdo nos
pictéricos em que deteremos mais atencdo, com o objetivo de tracar um didlogo com
0 objeto de estudo do presente trabalho. As pinturas ex-votivas estdo inseridas na
cultura popular de diversos paises que adotam o catolicismo como principal religido,
como os paises das Ameéricas, destacando-se 0 México. E notavel dentro dessa
producdo uma certa padronizacdo nas escolhas de sua composicao, estilo e paleta
cromatica. As pinturas ex-votivas se utilizam das narrativas visuais e textuais para
apresentar um breve relato sobre a graca alcancada pelo fiel por intermédio de
determinada entidade religiosa. Sua composicao geralmente se estrutura em trés
movimentos: a legenda se localiza no terc¢o inferior da tela, no centro esta a cena que
revela o motivo do ex-voto ou a imagem do fiel orando e agradecendo a divindade, e

a propria santidade intercessora gque surge ao alto, no terco superior da imagem.

A histéria é contada ndo para suscitar piedade, mas para acertar contas com
Deus. A narracdo deve ser exata, precisa, legivel e dramatica, pois um retablo
€ a0 mesmo tempo um recibo visual, um bilhete de agradecimento pelo
recebimento da misericordia divina, e uma salvaguarda contra perigos
futuros. (HERRERA, 2011, p. 190)

Os cenarios das pequenas telas de metal ou madeira, que geralmente nao
ultrapassam um metro, sdo constituidos por estruturas arquitetbnicas ou paisagens
simplificadas, sem grande preocupagcdo com a perspectiva, pois estdo presentes
apenas como palco para a cena principal. A forte dramatizacdo que envolve a cena
do sofrimento no qual se encontrava o fiel, ou de seu grandioso encontro com 0
enviado divino é de maior relevevancia do que a fidelidade com a apréncia externa
dos ambientes. A paleta cromatica geralmente € reduzida, utilizando misturas de

variacbes de cores primarias e secundarias e tons pastéis, terrosos e preto, com
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alguns pontos de maior iluminacdo, dando destaque a imagem da divindade e a

narrativa que protagonizam a composi¢ao.

B

(Fig. 7) Ex-voto mexicano, 1934. Fonte: arquivo pessoal.

O pequeno retablo apresentado faz parte da cole¢ao adquirida por Frida Kahlo,
e é um dos exemplares que segue exposto no museu dedicado a pintora na Cidade
do México. Nele, a cena principal se desenvolve no centro da tela: uma mulher com
pele clara e cabelos longos escuros, que parece estar nua e tem parte do seu corpo
coberto apenas por um lencol branco que se espalha pela cama verde onde esta
deitada, € esfagueada por um homem também de pele clara, bigode e os cabelos
curtos e escuros que esta de pé, vestido com uma camisa branca e terno, calcas e
chapéu negros. As manchas vermelhas de sangue que se espalham pelo lencol
indicam que aquela ndo é a primeira facada deferida sobre aquele corpo que, pelo
que sugere 0 braco que cai solto pela lateral da cama, parece estar sem forgas, inerte.

Na cabeceira da cama, em tons de dourado, branco, azul e preto aparece a
imagem da santa que realizou o milagre, ao que tudo indica, de salvar a vida da mulher
que foi brutalmente esfagueada. A entidade espiritual destaca-se do resto da
composicdo e impde uma aura de divindade tanto por sua escala, que se apresenta

em tamanho maior do que as outras figuras da composi¢éo, quanto pela forma com
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que se apresenta, flutuando, sustentada pelas massas de nuvens brancas, além de
ostentar uma coroa que se estende em uma aureola dourada ao redor da cabeca.

“O espaco pictorico do ex-voto tende a distorcdo, como se a encenacao e sua
acao estivessem a ponto de englobar o espectador.” (OLIVEIRA, 2017, p. 87). O
cenario onde a narrativa visual se desenvolve indica uma construcdo arquitetdnica
simplificada, um quarto cujo unico moével aparente é a cama verde. As trés paredes
sao pintadas em azul com barrados em uma coloragcdo mais escura, verde ou preta,
em uma delas esta pendurado um quadro com a imagem de uma mulher, talvez um
retrato da vitima, pintando com tinta preta, cujo fundo tem a mesma cor das paredes
e a moldura dourada. O teto e o chao parecem formados por tiras de madeira em tons
terrosos. A paleta cromética utilizada se resume ao branco, preto, azul, dourado, tons
terrosos, e pontos em vermelho e verde. As areas de maior iluminacao da tela sdo o
lencol que cobre a mulher esfaqueada e a imagem da santa, o uso das cores
funcionando como um holofote que aumenta a dramaticidade da cena retratada.

No caso do ex-voto acima, a legendal® esta localizada parte inferior da tela,
como geralmente acontece neste tipo de pintura. Ela identifica a entidade intercessora
como a Virgem de Talpa, santa que carrega 0 home de um municipio mexicano de
Jalisco, e declara que a graca recebida foi ter sua vida salva, apresenta a agraciada
como M. Aragdn e data o acontecido no dia 3 de outubro de 1934. As legendas estéo
presentes na grande maioria dos ex-votos pictéricos, a fim de trazer informacfes que
estiveram presentes ou que nao ficaram claras na narrativa imagética. Usualmente
em terceira pessoa, apresentam o nome do pedinte agraciado ou daqueles que
fizeram as oragdes, uma breve e objetiva descricdo do problema pelo qual estava
passando, o agradecimento direcionado a entidade espiritual envolvida, além a data
e o local do milagre.

Assim como as pinturas ex-votivas ilustram uma historia que envolve a
dificuldade ou perigo, a promessa feita a determinada santidade e a vitOria gracas ao
milagre concebido, Frida Kahlo também criou um consideravel nuamero de
autorretratos que dramatizam e ficcionalizam acontecimentos de sua vida. Em meio

aos elementos biograficos e ficcionais, ha a indicacdo, consequentemente, de sua

16 “Doy gracias a la santisima Virgen de Talpa por el milagro que me hizo de haberme salvado la vida
el dia 3 de octubre de 1934. M. Aragén. Guadalajara, octubre 3 de 1934.” (Dou gracas a santissima
Virgem de Talpa pelo milagre que me fez ao ter me salvado a vida no dia 3 de outubro de 1934. M.
Aragon. Guadalajara, 3 de outubro de 1934.)
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vitoria quanto as dificuldades fisicas e emocionais pelas quais passou, a medida que
ela sempre se pinta, mesmo quando apresenta lagrimas em seu rosto, com a postura
altiva, sustentando a imagem de forca e resiliéncia.

A artista, afirmou por diversas vezes que o acidente automobilistico que sofreu
foi o marco que impulsionou seu fazer artistico, o que justifica a fragilidade e
fragmentacdo de seu corpo, desencadeadas por esse acontecimento, serem
tematicas constantes em seus quadros, cartas e diario. Entretanto, nas pinturas de
Kahlo, as figuras que corresponderiam as santidades, aquelas que seriam as
responsaveis pela salvagéo da vitima, sdo apresentadas de forma a subverter toda a
tradicdo ex-votiva associada a religido catdlica, por vezes totalmente eliminadas, ou
sendo representadas por outras pessoas “comuns”, revolucionarios, médicos, ou
elementos da natureza, como o sol e a lua.

Pode-se dizer que Frida Kahlo, ao pintar autorretratos autoficcionais que
evidenciam, principalmente suas dores e sofrimentos, “[...] materializou as agruras de
sua vida em composic¢des narrativas pictoricas, escrevendo diarios ndo verbais, como
se tivesse construindo votos e ex-votos de sua propria historia de vida.” (DUARTE,
2014, p. 165). Esses diarios que ela construiu em seus quadros, diferentemente do
gue afirma Ana Helena Duarte, sdo majoritariamente visuais, entretanto, incluem sim
elementos verbais, por mais sutis que eles sejam. Como ja afirmado anteriormente,
os retablos se tornaram o principal modelo pictérico, em suas diferentes facetas, para
a obra de Kabhlo, e é inquestionavel o fato de que a insercao de escritos em sua obra
€ absorvida pelo contato com essa producéo, seja essa presenca textual em forma de

legendas como as ex-votivas, ou em outras configuragdes.

2.3 Insergdes de escritos nas pinturas de Frida Kahlo

Como antecipado anteriormente com a obra Autorretrato com o retrato do Dr.
Farill (1951, Fig. 6), Frida Kahlo, esteve muito préxima da pintura ex-votiva durante
toda sua vida, inclusive optando por absorver algumas de suas principais
caracteristicas em suas composicdes. As obras de Kahlo sdo, majoritariamente, telas
de pequeno formato, e por sugestdo de Diego Rivera, ela comecou a pintar em metal,
para se aproximar ainda mais da aparéncia dos ex-votos. Aproximadamente, a partir
do ano de 1932 “[...] os retablos passaram a ser a mais importante fonte individual
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para o estilo primitivizante de Frida, e mesmo que suas telas tenham ficado menos
primitivas e mais realistas, os retablos continuaram a ser seu principal modelo.”
(HERRERA, 2012, p. 189). Assim como 0s ex-votos pictéricos:

As composicdes de Frida Kahlo [...] sdo também essencialmente figurativas,
privilegiando a representacdo da figura humana, sendo, em sua maioria,
autorretratos que ora ocupam todo espaco compositivo, ora fazem parte de
uma cena narrativa. Narracdes que externam cenas dramaticas da histéria
de vida da artista numa mistura de realidade e imaginario. Vé-se pinturas com
representacbes de acidente, aborto, assassinato, suicidio, Vvarios
autorretratos em meio corpo remetendo ainda as fotografias-ex-votos.
(DUARTE, 2014, p. 148)

O atual movimento da presente pesquisa ambiciona, portanto, explorar os
autorretratos de Kahlo que, de diversas formas, dialogam com a estética ex-votiva,
principalmente com o0s ex-votos pictéricos motivados por doencas ou outras
fragilidades fisicas, tracando seus pontos de aproximacbes e afastamentos ou
subversbes. Consequentemente, nos levando a observar como as insercdes de
elementos textuais que surgem em algumas das pinturas da mexicana, principalmente
a partir da década de 1930, e se fazem presentes a partir de um raciocinio bem
atrelado as legendas dos retablos, e como elas se relacionam com o contexto
predominantemente visual de suas composicgoes.

Além dos quadros que apresentam explicitamente elementos textuais, existem
outros como Meu nascimento (1931) e Minha baba e eu (1937), que sugerem
legendas aos moldes ex-votivos, com a presenca de faixas na parte inferior das
composicdes, mas as subvertem ao deixa-las em branco. A partir de um levantamento
das obras de Frida Kahlo que realizamos, conseguimos encontrar aproximadamente
trinta pinturas!’ que apresentam algum tipo de insercédo de escritos (ndo considerando
as assinaturas). Apoiado neste levantamento inicial, foi entdo feito um novo recorte, a
fim de reduzir a quantidade de obras e apresentar suas especificidades que serao

efetivamente estudadas a seguir.

17 Retrato de Miguel N. Lira (1927), Retrato de uma mulher de branco (1929), Frida e Diego (1931),
Retrato de Eva Frederick (1931), Retrato de Sra. Jean Wight (1931), Autorretrato na fronteira do México
com os Estados Unidos (1932), Hospital Henry Ford (1932), Umas facadinhas de nada (1935),
Autorretrato dedicado a Leon Trotsky (1937), O defuntinho Dimas (1937), Suicidio de Dorothy Hale
(1939), Quando tenho a ti, vida, quanto te quero (1939), Retablo (1940), Autorretrato dedicado a
Sigmund Firestone (1940), Autorretrato com cabelos cortados (1940), Autorretrato dedicado ao dr.
Eloesser (1940), Retrato de Marucha Lavin (1942), Que bonita é a vida quando nos da suas riquezas
(1943), A noiva assustada ao ver a vida aberta (1943), Retrato de Mariana Morillo Safa (1944), Arvore
da esperanca (1946), Autorretrato com o cabelo solto (1947), Autorretrato (1947), Retrato do meu pai
(1951), Natureza morta dedicada a Samuel Flastlich (1951), Cocos chorando (1951), Natureza morta
dedicada a Samuel Flastlich (1952), Viva a vida e o Dr. Juan Farill (1954), Viva a vida (1954).
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Em Retablo (1940, Fig. 8), pode-se observar uma atitude incomum de Frida
Kahlo em relacdo as suas obras, a medida em que ela ndo cria uma composicao
original sobre uma tela vazia, mas se apropria de um ex-voto que encontrou e que
poderia ser mais um em sua colecdo, mas que acaba tomando para si tamanha
identificagdo que lhe causou. Na pintura é registrada a cena de um acidente entre um
onibus e um bonde, muito recorrente durante aquele periodo na capital do México,
“cujo tema é tao parecido com o acidente que sofreu que seriam necessarios apenas
alguns retoques para o transformar numa representacdo do proprio acidente”
(KETTENMANN, 2006, p. 17).

(Fig. 8) Frida Kahlo, Retablo, 1940. Oleo obre metal. 19,1 x 24,1 m.
In: https://www.museofridakahlo.org.mx/es/frida-kahlo/obras/#regresar. Acesso: 20 mai. 2019.

Segundo as biografias de Kahlo, apesar de ter a intengdo, como indica um
esboco sem data, ela nunca conseguiu efetivamente pintar um quadro sobre o
momento de seu acidente, com a justificativa de acreditar que era um acontecimento
complicado e importante demais para ser reduzido & uma Unica composi¢éo. Herrera
comenta que na Unica tentativa da artista em registrar a dramatica cena, observa-se
que “O desenho brusco e cru sugere que o tema causava tamanha perturbagéo que
Frida ndo conseguia controlar seu traco” (2011, p. 97). E possivel que essa dificuldade

em lidar com o incidente em si em sua producao pictorica, apesar de recorrentemente
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trabalhar com as imagens de suas sequelas fisicas e psicoldgicas, tenha motivado
Frida Kahlo a se apropriar e modificar o ex-voto a fim de criar um testemunho verbo-
visual daquela que foi a fenda estrutural e definitiva de sua vida, corpo e obra.

A cena central de Retablo apresenta o momento da colisédo de frente entre dois
veiculos, um 6nibus vermelho que parece invadir os trilhos e ir em direcdo ao bonde
que tem sua superficie nas cores amarela, vermelha e verde. Silhuetas de pessoas
aparecem nas janelas de ambos e alguém parece saltar do 6nibus, provavelmente
indo em direcdo da vitima, Unica figura humana totalmente nitida na composicao,
denunciando assim seu protagonismo. A personagem principal € uma mulher de
cabelos curtos e negros e pele clara, que veste uma saia azul e uma blusa de mangas
curtas branca, como o uniforme de uma estudante, imagem que é reforcada pela pasta
ou maleta em tons terrosos que se encontra proxima de seu corpo. A mulher esta
caida no chdo e tem sua perna direita posicionada entre os trilhos e o bonde, uma
poca de sangue escorre de seu corpo pelo solo, apontando a violéncia que a
acometeu, deixando-a naquele estado inerte.

No terco superior da composicao em placa de metal, ao lado esquerdo, surge
a imagem da entidade espiritual que, ao que tudo indica, salvou a vida da vitima. O
retrato da santa de pele clara tem um recorte na altura do busto, seu véu é preto e 0
seu coracao aparece fora do corpo, em uma escala desproporcional, cercado por uma
coroa de espinhos dourada e atravessado na diagonal por uma faca, indicando se
tratar de Nossa Senhora das Dores. A santidade, apesar de estar com o rosto voltado
para frente, tem seu olhar direcionado para a cena do acidente, com uma feicao aflita,
preocupada. Uma aureola dourada aparece ao redor de sua cabeca e sua imagem
surge flutuando no céu entre ramos verdes e flores brancas, cercada de raios
iluminados que se expandem pela tela.

O cenario que abrange toda a composicado € composto por massas de tinta em
tons terrosos, amarelados e esverdeados, e 0 Unico elemento que entrega aquele
como um espaco aberto, um ambiente possivelmente urbano ao ar livre, é a presenca
dos trilhos nos quais o bonde se locomove. A escolha de cores corresponde aquela
usualmente adotada neste tipo de producao, reduzida, partindo do preto, branco e
tons terrosos e abarcando cores primarias e secundarias, nesse caso vermelho,
amarelo, azul e verde. As areas de maior iluminacao da tela se concentram nas figuras

das protagonistas da narrativa, na imagem da Nossa Senhora das Dores, gragas aos
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raios brancos que a circulam, e na vitima acidentada, por conta de suas roupas em
tons claros que destoam do resto do cenario.

As intervencdes que Kahlo faz na composicao pictérica sdo minimas e com o
objetivo de aproximar ainda mais aquela cena das recordacdes de seu proprio
acidente. No rosto da vitima agraciada ela inclui suas caracteristicas sobrancelhas
negras e unidas, tornando, com esse simples detalhe, a imagem daquela mulher
desconhecida em seu proprio retrato. Nas laterais dos dois veiculos ela insere
escritos, no caso do 6nibus o0 nome Coyoacan, local onde ela morava e destino para
qual o coletivo em gque estava se dirigia naquela tarde, e no bonde, a numeracao 382,
ndmero que indicava a partida de Xochimilco, parte central da capital.

A maior modificacdo que a artista faz no ex-voto se localiza na parte inferior, a
faixa destinada a legenda'® aos moldes ex-votivos. Ela insere nesse espagco um
escrito que corresponderia a uma dedicatoria em nome de seus pais, Guillermo Kahlo
e Matilde C. de Kahlo, em agradecimento a Virgem das Dores “por ter salvado sua
filha Frida de um acidente que aconteceu em 1925 na esquina de Cuahutemozin com
a Calzada de Tlalpah, na Cidade do México”.

A incluséo da legenda trazendo informagdes de seu acidente, simulando toda
uma noc¢ao de devocgao ex-votiva, € o detalhe final que torna aquele retablo encontrado
definitivamente seu. H& também uma subverséo na ordem do ritual dos ex-votos, que
usualmente saem de um ambiente profano, realidade do fieis e dos artesdos que 0s
produzem para ser ofertado e depositado em um local sagrado. No caso da artista,
sua acdao foi de, provavelmente, retirar essa pintura de alguma igreja onde ja havia
sido ofertada e leva-la para sua casa, hdo apenas para ser mais uma em sua colecéo,
mas também para inclui-la, de certa forma, em sua criacdo pessoal, tornando-a parte
do conjunto de sua obra artistica.

Além da evidente mescla entre fatos e fantasia carateristica dos encontros das
cenas dramaticas vividas pela vitima com a santidade intercessora, carateristica dos
ex-votos que esta presente na cena principal do acidente, Frida Kahlo se utiliza de
uma construgcdo narrativa autoficcional também no conteddo verbal de sua

composi¢cdo. Sua propria acdo em relacdo a tela ja pode ser considerada uma

18 “|os sefiores Guillermo Kahlo e Matilde C. de Kahlo dan las gracias a la Virgen de las Dores por
haber salvado a su nifia Frida del accidente acaecido en 1925 en la esquina de Cuahutemozin y
Calzada de Tlalpah.” (Os senhores Guillermo Kahlo e Matilde C. de Kahlo dédo as gracas a Virgem das
Dores por ter salvado sua filha Frida do acidente acontecido em 1925 na esquina de Cuahutemozin e
Calzada de Tlalpah.)
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autoficcdo, a medida que ela introduz fragmentos de um acontecimento real pra
ficcionalizar a composicao, insinuando que o retablo seria uma oferta “original” de
seus pais para a santa, ndo um objeto feito partindo da histéria de outra pessoa pelo
qual ela se identificou e decidiu se apropriar e manipular. A autoficcdo esta presente
nesta composicao tanto em seus elementos visuais, quanto em nos textuais, que se
unem e fortalecem uma narrativa na qual os limites exatos de onde inicia a ficcdo e
onde se encerra a biografia estédo difusos.

No mesmo ano de 1940, Kahlo pintou Autorretrato dedicado ao Dr. Eloesser
(Fig. 9), que assim como Autorretrato com o retrato do Dr. Farill (1951, Fig. 6) se
configura como um ex-voto ofertado a um médico ao invés de ser para uma entidade
religiosa. Neste quadro a artista aparece no centro da composi¢cdo, com um recorte
na altura do busto e o rosto em trés quartos, ostentando o carateristico olhar fixamente
mirando a sua frente destacado pelas sobrancelhas negras que se unem como o
formato das asas de um passaro. Os labios e as bochechas estdo maquiados em tons
de vermelho e o cabelo preto é penteado com trancas e finalizado com um arranjo de
flores, supostamente naturais, nas cores rosa, amarela, branca e verde.

Um rebozo em um tom entre o ocre e o esverdeado € a Unica veste aparente
da artista. Em sua orelha esquerda pende um brinco em formato de mao que,
conforme suas biografas, foi um presente que ganhou de Pablo Picasso, mas que
neste autorretrato vem, principalmente, para indicar o motivo de seu sofrimento. A
mao direita infeccionada por fungos foi curada gracas ao seu médico, Leo Eloesser, a
quem ela dedica a pintura, seguindo o raciocinio das narrativas ex-votivas. No
alongado pescoco de Kahlo encontra-se uma coroa de espinhos, que fere sua pele
em diversos pontos que apresentam cortes nos quais escorre sangue. Os espinhos
vém para reforcar a nocdo de sofrimento e dor fisica, e também para sugerir uma
vitOria, um renascimento a partir da desavenca a medida que remetem a um dos mais

consagrados simbolos dos ultimos momentos de Jesus Cristo na terra.

Ela se apresenta como martir. Os espinhos arrancam sangue. Embora
rejeitasse a religido, o arsenal imageético cristdo, especialmente os martirios
teatralmente sangrentos comuns na arte mexicana, permeia a obra de Frida.
A sanguinoléncia e a automortificacdo remontam, obviamente, a tradi¢cdo
asteca, pois 0s astecas nao apenas praticavam sacrificios humanos em larga
escala, mas também perfuravam a propria pele e as orelhas para arrancar o
sangue que, segundo sua crenca, garantia lavouras férteis. Mas foi o
cristianismo que introduziu no México colonial o retrato da dor em termos
realistas e humanos; [...] Frida [...] usava a mesma dor e realismo extremos
para transmitir sua mensagem; se ela tomou de empréstimo a retérica do
cristianismo, foi porque suas telas tratavam, a sua propria maneira, da
salvacdo. (HERRERA, 2011, p. 344)
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(Fig. 9) Frida Kahlo, Autorretrato dedicado ao Dr. Eloesser, 1940. Oleo sobre madeira. 59,5 x 40 cm.
In: https://www.museofridakahlo.org.mx/es/frida-kahlo/obras/#regresar. Acesso: 20 mai. 2019.

Na parcela superior do segundo plano da tela, manchas de tinta em diferentes
tons de azul sugerem um céu com nuvens. Embaixo encontra-se uma densa folhagem
em variagdes de verde “[...] em que, juntamente com ramos mortos e murchos,
podemos ver varios rebentos com novos botdes brancos indicando o renovar de sua
vitalidade.” (KETTENMANN, 2006, p. 56). A escolha da paleta cromatica resume-se a
preto, branco, tons terrosos, verde, azul, vermelho, amarelo e rosa. Assim como o
tratamento dramatico da personagem, indicando uma narrativa que nao se desenvolve
literalmente na composicao, a juncao de elementos biogréficos e ficcionais, a escolha
de cores e o tratamento diferenciado em relacéo a figura principal e o cenério ao fundo,
evidenciam a aproximacao dessa obra de Frida Kahlo com os retablos mexicanos.

O elemento que vem para amarrar de vez a composi¢cao de Kahlo com as
pinturas ex-votivas, eliminando qualquer duvida do que a pintora sugere aqui, é a
presenca da legenda na parte inferior da tela. Um broche de mé&o branca segura uma
faixa que flutua na tela, dando lugar aos escritos em tinta escura e caligrafia elegante.
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Na dedicatéria’®, Frida Kahlo se identifica e afirma que pintou o autorretrato no ano de
1940 para Leo Eloesser, seu médico e melhor amigo e a oferece a ele com todo o seu
carinho. A razdo para a oferta deste suposto ex-voto ndo é explicitada no campo
textual, mas como comentado anteriormente, é representada pelo brinco em formato
de méo que a artista traz na orelha.

Em Autorretrato dedicado ao Dr. Eloesser elementos verbais e visuais se unem
e complementam para construir uma narrativa ex-votiva, mesmo que deturpada e
subvertida. Figuras que estdo consolidadas no imaginario cristdo e ex-votivo séo
corrompidas e rebaixadas de sua aura sagrada para o espaco do profano, o que pode
ser motivado por um anseio de Kahlo em afirmar sua descrenca na religido que
sustenta seres superiores, comprovando que esses motivos estéo ali presentes muito
mais por seu valor social do que religioso, um olhar voltado para sua inegavel
presenca na arte e cultura popular. Isso acontece a medida que, ho campo imagético,
a artista se p6e como martir, identificando-se com a figura maior do cristianismo,
insurgindo tanto por, de certa forma, se igualar a imagem de Jesus Cristo, quanto por
ser uma mulher se colocando nesse lugar. J& no campo verbal, ela também eleva a
imagem de um homem das ciéncias ao patamar de alguma santidade ao dedicar a
ele, e ndo a espiritualidade, sua cura, e consequentemente, seu retablo.

Em 1931, quase dois anos ap0s a cerimbnia de seu matriménio com Rivera,
Frida Kahlo pinta Frieda e Diego Rivera (Fig. 10), como uma espécie de retrato de
casamento. Os recém-casados sdo retratados de corpo inteiro, em pé, ocupando a
maior parte da tela. A diferenca de altura entre os dois é exaltada na composi¢cado em
que a grande figura do marido posicionada a esquerda une-se a diminuta imagem da
esposa a direita ao tocar a mao que ela estende em sua dire¢do, o encontro das maos
do casal figurando o centro da pintura.

Diego Rivera é retratado com o corpo voltado para frente e o rosto em trés
guartos, na direcao contraria a de Kahlo, sua feicao é séria e os grandes olhos negros
encaram o observador. O opulento pintor de pele clara tém os cabelos curtos e
escuros penteados para tras, e esté vestindo paletd e calga pretos e camisa azul, um
cinto acinzentado que tem a letra D gravada na fivela e grandes sapatos em tons

terrosos. Na méo direita ele segura uma paleta de tintas e quatro pincéis com cerdas

19 “Pinté mi retrato en el afio de 1940 para el Doctor Leo Eloesser, mi médico y mi mejor amigo. Con
todo mi carifio. Frida Kahlo” (Pintei meu retrato no ano de 1940 para o Doutor Leo Eloesser, meu médico
e meu melhor amigo. Com todo meu carinho. Frida Kahlo)

74



diferentes, deixando claro qual seria seu oficio. A composic¢ao pictdrica ndo traz Rivera
apenas como o noivo, mas também evidencia a importancia que a pintora dava a sua
imagem consagrada como um grande artista. O retrato do marido pintado por Frida
Kahlo muito se assemelha a descricdo detalhada e parcial que ela faz de sua forma
fisica no texto intitulado Retrato de Diego, escrito em 1949 para o catalogo da

exposicdo do muralista no Instituto de Belas Artes da Cidade do México:

Diego é um menino grande, imenso, de rosto bondoso e olhar meio tristonho;
[...] Seus olhos saltados, escuros, grandes e muito inteligentes, s&o
sustentados quase fora das 6rbitas, com dificuldade, por pélpebras inchadas
e protuberantes. Parecem olhos de batrdquio, mais separados entre si do que
outros. S&o assim para que seu olhar possa abarcar um campo visual muito
mais amplo, como se tivessem sido especialmente construidos para um pintor
de grandes espacos e multidées. [...] Seus ombros infantis, estreitos e
arredondados, transformam-se em bracos femininos, sem angulacdes, por
fim chegando a maos maravilhosas, pequenas e esplendidamente
desenhadas. [...] Sua barriga enorme, macia e suave, € como uma esfera
apoiada sobre suas pernas fortes e belas, semelhantes a pilastras. Estas
terminam em pés grandes, que se abrem para fora num angulo obtuso, como
gue para abarcar a Terrainteira e postar-se de maneira impar sobre ela, como
[...] um exemplo da humanidade futura, dois ou trés mil anos distante de nos.
(KAHLO, 2011, p. 143-144)

(Fig. 10) Frida Kahlo, Frieda e Diego Rivera, 1931. Oleo sobre tela. 100 x 79 cm.
In: https://www.museofridakahlo.org.mx/es/frida-kahlo/obras/#regresar. Acesso: 20 mai. 2019.
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Frida Kahlo se autorretrata com a visdo de face completa, tendo a cabeca
levemente inclinada na direcdo de Rivera. Os labios vermelhos, dessa vez,
apresentam uma sutil curva para cima, em um quase sorriso, e os olhos negros sob
as densas sobrancelhas seguem mirando fixamente para frente. Os cabelos pretos
estédo trangcados em um penteado com uma fita verde escura com bolinhas vermelhas,
finalizado com um laco no alto da cabeca. O traje da artista é simples, e se aproxima
muito mais daqueles utilizados pelas mulheres indigenas mexicanas em seu cotidiano
do que um comumente adotado por uma noiva em sua cerimdnia de casamento.

O longo vestido que Kahlo veste tem 0 mesmo tom de verde escuro da fita de
seu penteado, é longo e drapeado e termina em um largo barrado. O rebozo que
envolve seus ombros e se estende até a altura de suas pernas é vermelho e apresenta
uma padronagem geométrica e franjas em suas pontas. Nas orelhas da pintora estéao
pendurados brincos de argola com pingentes dourados, possivelmente do periodo
colonial, e em seu pescoco, umas das joias que ela usava com mais frequéncia, um
colar asteca esverdeado, formado por pedras de jade. A unido das vestes populares
nas cores da bandeira com os acessoérios de dois importantes periodos historicos,
fortalece a imagem da mulher mexicana mestica que Kahlo adotou principalmente a
partir de seu casamento. Sapatilhas nas mesmas cores da roupa da pintora calgam
seus pequeninos pés que mal parecem tocar o solo, criando um contraste com 0s
grandes sapatos de Rivera, completamente firmes e plantados no chao.

Enquanto Diego Rivera é retratado segurando as ferramentas de trabalho em
sua mao, afirmando-se como pintor, Frida Kahlo, que se ocupa do mesmo oficio,
sendo a prépria pintora de seu retrato de casamento, opta por se autorretratar sem
nenhum indicio de sua ocupacédo. O noivo € o grande muralista, tendo sua arte como
prioridade até mesmo durante seu casorio, e ela é a sua fiel companheira, que lhe
estende a mao e o apoia, encarnado o papel que a sociedade lhe atribuia naquele
momento: a jovem e bela mulher mexicana de Rivera.

A pintora apresentava atitudes consideradas, de certa forma, ousadas para a
época desde sua adolescéncia, como por exemplo, sua preferéncia em se trajar com
macacdes largos ou com ternos e gravatas, vestes consideradas masculinas, do que
com vestidos, e também sua escolha em estudar na Escola Preparatoria em um
periodo em que a permissdo para o ingresso de alunas ainda era uma grande
novidade (quando Kahlo se matriculou era uma das trinta e cinco meninas faziam parte

do corpo discente de dois mil alunos). Mais tarde, quando se separou, teria buscado
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sua independéncia financeira com a comercializagédo de sua arte, por ndo querer mais
sustentar-se com 0 apoio econdmico de seu pai ou de Rivera, arte essa que, por
diversas vezes, abordou temas sobre seu sofrimento e sexualidade que eram até
entdo polémicos e considerados tabus do universo feminino.

Apesar de todos esses dados conhecidos, é preciso ter em mente que Frida
Kahlo ainda vivia em um contexto histérico e social que dificilmente aceitava a mulher
em um lugar de protagonismo ou de equivaléncia ao homem. Mesmo a pintora tendo
se tornado uma espécie de icone “[...] da transgressdo das normas sexuais e dos
codigos sociais, parece que ela nunca foi capaz de esquecer completamente os
ensinamentos rigorosos que teriam sido recebidos pela sua mée devota crista e pelas
convencdes sociais da época.” (LIM, 2005, P.295). Esta seria entdo a justificativa para
a sua opcao de retratar Diego Rivera como pintor até em seu retrato de casamento,
enquanto ela s6 se autorretratou segurando a paleta de tintas e assim afirmando-se
como artista em duas obras que vieram a publico, Autorretrato com o retrato do Dr.
Farill (1951, Fig. 6) e na litogravura Frida e o aborto (1932). Herrera, tragando um
paralelo entre a arte e a sociedade mexicana que se refletem na pintura de Kahlo,
afirma que: “O retrato evoca um tipo comum no México: a esposa que assume de bom
grado o papel de submissa, mas que na verdade manda na casa e controla o marido
com dominacgao habil e delicada.” (2011, p. 157).

O retrato segue o0 estilo das pinturas populares mexicanas, como uma
ilustracdo folclérica e, consequentemente, apresenta um cenario cuja funcédo é
meramente servir de fundo para o retrato dos noivos, sendo formado por uma Unica
parede esverdeada que termina em um piso em tons terrosos. A paleta cromatica
utilizada, como de costume é reduzida, formando-se por tons terrosos, pastéis e
esverdeados, preto, branco, azul, vermelho e rosa. Mais uma vez Frida Kahlo se utiliza
das faixas flutuantes na tela proprias da pintura do periodo colonial de seu pais para
servirem de espaco para a insercédo de escritos informativos sobre a composicao.

A faixa cor-de-rosa que flutua acima da cabeca de Kahlo é segurada pelo bico
de um péassaro com penas rosadas e azuladas que ali sobrevoa. O pequeno texto?®

escrito em tinta preta na caligrafia de Frida Kahlo se configura mais uma vez como

20 “Aqui nos veis a mi Frieda Kahlo junto con mi amado esposo Diego Rivera, pinté estos retratos en la
bella ciudad de San Francisco California para nuestro amigo Mr. Albert Bender, y fue en el mes de abril
del afio 1931.” (Aqui veem a mim Frieda Kahlo junto com meu amado esposo Diego Rivera, pintei estes
retratos na bela cidade de Séo Francisco Califérnia para nosso amigo Sr. Albert Bender, e foi no més
de abril do ano 1931.)
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uma legenda dedicatoria. Seguindo a tradi¢cdo ex-votiva, ela informa que as pessoas
retratadas séo ela, Frieda Kahlo (ainda utilizando a variante aleméa de seu nome) e
seu amado esposo, Diego Rivera. Além disso, indica que o retrato foi pintado em S&o
Francisco, Califérnia, cidade que ela descreve como bela, durante o més de abril do
ano de 1931. Ela ainda anuncia que a pintura € oferecida a Albert Bender,
colecionador de arte amigo que os ajudou a conseguir vistos de entrada nos Estados
Unidos que haviam sido negados por suas aproximagdes com o comunismo. O ex-
voto seria entdo o retrato pintado do unido casal em agradecimento ao auxilio,
novamente, de um homem comum, um homem das artes, ao invés de uma santidade.

Quanto ao uso das legendas escritas, que funcionam como dedicatérias aos
moldes ex-votivos, € notavel que elas séo o formato de insercéo de elementos verbais
gue mais se repetem entre as composicdes de Frida Kahlo, e é possivel observar um
certo padréo na maneira com que elas sdo compostas, que geralmente envolvem os

mesmos tipos de informagdes:

[...] nomes de pessoas, nhomes de cidades, datas, a idade da artista, a oferta
da imagem constando o nome da pessoa a qual a artista esta oferecendo a
imagem, frases falando do carinho da oferta, de suicidio, da morte e da dor.
O uso de palavras e textos nas imagens pictoricas pode auxiliar uma maior
decodificacdo das imagens. Elas sdo importantes para elucidar o que a
iconogréfica da cena pictérica ndo conseguiu transmitir (principalmente no
caso de imagens de pinturas ex-votivas, por apresentar muitas dificuldades
de dominio formal das imagens). A representacdo de palavras € um cédigo
visual muito usado pelos devotos para divulgarem suas histérias, e também
por Frida Kahlo, para externar de forma intimista passagens de histérias de
sua vida. Nos dois casos, as palavras potencializam e completam as
imagens. (DUARTE, 2014, p. 152)

Sentada com as pernas abertas em uma cadeira amarela simples de madeira
no centro da composicao pictérica de Autorretrato com o cabelo cortado (1940, Fig.
11) esta uma Frida Kahlo diferente daquela da autoimagem construida presente na
grande maioria de seus autorretratos. A figura da artista € pintada de corpo inteiro,
tem o rosto voltado em trés quartos, e apesar de carregar a mesma feicdo e o olhar
duro e direto destacado pelas iconicas sobrancelhas unidas, esta despojada da aura
extremamente feminina e mexicana de sua personagem, livre de suas maquiagens,
penteados e trajes tipicos.

Como o titulo ja entrega, Kahlo se autorretrata com os cabelos negros bem
curtos, nao permitindo serem penteados com suas usuais fitas e arranjos de flores. A
pintora veste paletd e calcas sociais pretas de tamanho evidentemente maior que seu

corpo, possivelmente roupas de Rivera. A camisa de botdes tem um tom terroso
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avermelhado e os sapatos fechados com pequenos saltos também séo pretos. Kahlo
opta por registrar sua imagem vestindo-se e penteando-se de forma usualmente
compreendida como masculina, deixando os brincos pendentes dourados em suas

orelhas como um ultimo resquicio de sua tdo exacerbada feminilidade.

(Fig. 11) Frida Kahlo, Autrretrato com cabelo corto, 1940 Ieo sobre tela. 40 x 28 cm.
In: https://www.nytimes.com/2019/01/31/arts/design/frida-kahlo-booklyn-museum.html.
Acesso: 20 mai. 2019.

Em sua méo direita, posicionada em frente a sua pélvis, ela segura uma tesoura
prateada, indicando com a ferramenta que o inusitado corte capilar havia sido
recentemente realizado. Caindo de sua mao esquerda esta uma grande tranca de
seus cabelos cortados, cabelos esses que estdo pendurados na cadeira e espalhados
pelo solo em mechas e fios, como testemunhas do que havia se passado naquele
cenario. Repetindo o que fizera no periodo em que pintou Lembranca (1937, Fig. 5),
apos a oficializacéo de seu divorcio, Frida Kahlo cortou seus longos cabelos, que seu
ex-marido tanto admirava como uma forma de atingi-lo, e registra a suposta cena em

seu autorretrato de forma dramatica, sugerindo a furia de sua retaliacao, de forma que
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“[...] podemos entender que os cabelos sdo tomados, nesse momento, como
significantes da sexualidade feminina.” (BASTOS, 2010, p. 84).

Kahlo encontra-se sozinha em um ambiente aberto, uma planicie de solo em
um tom terroso avermelhado. A metade superior do plano de fundo, formado por
grandes manchas de tintas brancas, pastéis e acinzentadas, sugere a imagem de um
céu repleto de nuvens sem a presenca do sol. A tela € majoritariamente composta por
tons frios, criando uma atmosfera sombria com seu tons terrosos e pastéis em
conjunto com o preto e o branco. A Unica cor quente e vibrante que se destaca em
meio & composicdo é o amarelo da cadeira. Um objeto inanimado é o elemento que
parece ter mais vida em meio a cena da resposta violenta ao sofrimento da artista,
intensificando assim seus sentimentos de desolacéo e solidao.

O mesmo cabelo que parece ainda estar flutuando, caindo em direcdo ao solo
no qual se espalha por toda a sua extensdo, aparenta, por conta da textura e
coloracdo, ser o material utilizado para formar a inscricdo?! que figura a extremidade
superior da tela. Diferentemente dos outros autorretratos estudados até aqui, a faixa
que, de alguma forma, separa o0s elementos escritos do resto da composicao pictorica,
ndo segue o conteddo das legendas informativas dos ex-votos, nesse caso, Kahlo
nem mesmo assina seu nome. Ao invés de trazer dados sobre a pintura e dedica-la a
alguém de seu convivio, a artista escreve, com sua elegante caligrafia, um trecho de
uma cancao popular que estabelece relacbes com a cena autoficcional retratada.

A estrofe esta inserida em uma faixa que delimita o espaco reservado para o
elemento verbal a partir de uma partitura musical, antecipando, visualmente, qual seria
o tipo de conteudo ali registrado. Kahlo parece utilizar o trecho da musica mexicana
COmMo uma mensagem que segue o sentido inverso, como se fosse direcionada de
Diego Rivera para ela e ndo o contrario, a medida em que cita: “Olha, se te quis, foi
pelo seu cabelo, Agora que estas careca, nao te quero mais.”. A escolha de utilizar
essa frase como uma espécie de legenda para a composicao pictoérica da forca a
justificativa apontada nas biografias da pintora de que o corte de cabelo havia sido

uma tentativa de atingir o ex-marido, se desfazendo de algo que ele tanto amava.

Uma vez que esses tufos de cabelo ndo diminuem de tamanho conforme
recuam no espaco, eles parecem flutuar no ar, e assim lembram as veias,
trepadeiras, raizes e fitas que em outros autorretratos sdo simbolos da
sensacao de Frida (ou de seu desejo) de estar ligada a realidades além de si
mesma. [...] Frida faz de sua impotente retaliacdo uma pesarosa piada:

21 “Mira que se te quise fué por el pelo, Ahora que estas pelona, ya no te quiero.” (Olha que se te quis
foi pelo cabelo, Agora que estas careca, ja ndo te quero.)
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extirpar um sinal de feminilidade torna-se pouco mais do que a ilustracdo de
uma cangéo popular. Desafiadora, sozinha, cercada por um testemunho de
sua vinganca que € tao horripilante quanto as gotas e manchas de sangue de
outros quadros, Frida é uma imagem inesquecivel de firia e sexualidade
machucada. (HERRERA, 2011, p. 347-348).

E interessante observar que em Autorretrato com cabelo cortado, além do
elemento verbal ndo seguir a mesma linha de legenda informativa, formato mais
utilizado nas pinturas de Kahlo que apresentam inser¢des de escritos, ha uma sutil
inclinacdo para tornar a escrita também um elemento pictérico, por conta da
associacdo da caligrafia com os fios de cabelo espalhados. Apesar da pintora se
autorretratar sem a recorrente caracterizacdo que exala mexicanidad, ela ndo exclui
a valorizacao do dado nacional de sua composicéo, adotando o estilo da arte popular,
e utilizando elementos como a cadeira de um modelo muito comum nos lares de seu
pais, e incluindo a estrofe de uma cancéao na tela, artificio que era disseminado entre
as pinturas populares. Questfes como a escrita também trabalhada como elemento
pictorico, e o registro de trechos de muasicas mexicanas nas pinturas se repetirdo nas
proximas obras a serem estudadas.

Arvore da Esperanca (1946, Fig. 12) € uma das obras de Frida Kahlo em que
se observa de forma mais explicita sua ligacdo com a forma com a qual se
desenvolvem as narrativas pictéricas dos ex-votos. A composicdo que evidencia seu
carater fantastico, configura-se como um autorretrato com dupla retratacdo, uma
atitude inovadora em seu campo de atuacdo que também foi adotada anteriormente
de forma mais sutil em Lembranca (1937, Fig. 5), e de forma literal em sua mais
conhecida e reproduzida obra, As duas Fridas (1939). Nesta pintura, mais uma vez, o
tema que envolve a cena principal é o sofrimento fisico de Kahlo, por consequéncia
de uma grande intervencéo cirargica para fundir algumas de suas vértebras, pela qual
se submeteu alguns meses antes em Nova York, ainda na tentativa de remediar as
seqguelas de seu acidente.

O autorretrato duplo se desenvolve no plano central da tela. A Frida Kahlo da
esquerda esta deitada em uma maca hospitalar, de costas para o espectador, tem o0s
escuros cabelos soltos, caidos, sem apresentar os penteados, fitas e flores que eram
tdo comuns em seus autorretratos e apari¢cdes publicas. Um lengol branco cobre seu
corpo fragilizado, deixando descoberta apenas sua cabeca e suas costas nuas, nas
quais expde o motivo de seu sofrimento: as duas grandes incisées, que ainda estao

escorrendo sangue, de sua ultima cirurgia. Em uma carta que a pintora escreve para
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Alejandro Gomez Arias em junho de 1946 falando sobre esta que ela considerava “a
grande operacéo”, ela acrescenta um desenho do formato das cicatrizes e explica que:
“[...] eles me cortaram um pedacgo da pélvis para usar como implante em minha coluna.
Essa € a cicatriz menos feia e mais reta. Havia cinco vértebras lesionadas, mas agora
elas ficarao bem.” (KAHLO, 2011, p. 131).

(Fig. 12) Frida Kahlo, Arvore da Esperanca, 1946. Oleo sobre madeira. 55,9 x 40,6 cm.
In: https://www.museofridakahlo.org.mx/es/frida-kahlo/obras/#regresar. Acesso: 20 mai. 2019.

A Frida Kahlo da direita aparece como uma tehuana, com os cabelos presos
enfeitados com um arranjo de fitas vermelhas, e o rosto maquiado, apesar de estar
marcado com lagrimas brancas, olha para frente, impassivel. A artista esta sentada
em uma grande cadeira de madeira em tons terrosos, como que velando o repouso
de seu duplo debilitado. Ela veste um huipil vermelho com detalhes em amarelo e
preto e uma longa saia também vermelha com o barrado pregueado branco. Um colar
longo com um broche redondo e brincos pendentes dourados, possivelmente do
periodo colonial mexicano, sdo usados como adornos para finalizar seu traje tipico.

Em uma das méos estd um colete ortopédico de couro nas cores rosa e vermelho,
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que se torna um simbolo de sua dor e superacgéo, e é evidente pelas duas fivelas na
parte superior de seu térax que ela esta usando outro colete do mesmo modelo.

Na outra médo encontra-se uma bandeira em tom amarelo esverdeado com
enfeites vermelhos nas bordas que se assemelham ao formato das trilhas de sangue
que escorrem pelas costas da Frida Kahlo recém-operada, além da ponta afiada no
mastro, também em tom avermelhado, que sugere uma aproximagao com a imagem
da extremidade de um instrumento cirlrgico. A frase escrita®? na bandeira, em letras

bastdo maiusculas vermelhas, é um verso de uma de suas cancdes favoritas:

[...] “Arvore da Esperanca, mantenha-se firme”. E o primeiro verso de uma
cangao de Veracruz que ela gostava de cantar. “Nao chore quando eu disser
adeus”, sugerindo que a arvore da esperanga & metafora para uma pessoa,
e que no caso particular desta tela, para a Frida de vigilia, que chora de
compaixdo, mas esti sentada em postura aprumada e firme. A nogdo de
pinturas baseadas em can¢des vem dos afrescos de Rivera no terceiro andar
do edificio do Ministério da Educacao, bem como dos folhetos com baladas
de Posada. Frida, contudo, sempre usava as can¢des apenas como ponto de
partida para imagens de seu drama pessoal. “Arvore da Esperanca,
mantenha-se firme” era seu grito de guerra e seu lema. (HERRERA, 2011, p.
430).

A artista se retrata duplamente a beira de um precipicio e, segundo uma carta
gue enviou ao seu cliente Eduardo Morillo Safa para falar sobre esta obra enquanto a
estava pintando, havia um esqueleto simbolizado a morte que fugia no segundo plano
ao ver sua postura firme, sua vontade de viver. A figura tipica de Posada acabou
sendo suplantada na verséo final do autorretrato duplo, entretanto, a atmosfera
esperancosa da narrativa é garantida tanto por seus elementos visuais, na figura altiva
da Frida Kahlo sentada, quanto pelos verbais, nos escritos da bandeira.

A paisagem ao fundo € interpelada em seu eixo horizontal, criando assim dois
ambientes distintos. Do lado esquerdo, onde se encontra a figura em convalescéncia,
é dia, e o grande sol em tons de amarelo e laranja ilumina a parcela da tela em que
se posiciona. Na metade direita, a parcela da Frida Kahlo tehuana, uma lua cheia
branca surge no céu, mantendo os tons desta metade da tela mais frios e escurecidos.
O firmamento é representado em manchas de tinta em azul e branco, mais claros do
lado do sol e mais escuros do lado da lua, 0o mesmo acontece com o solo do plano de
fundo, que é repleto de fendas, fragmentado em um padrdo que se aproxima do
formato das cicatrizes marcadas nas costas da figura debilitada, apresentando tons

terrosos, amarelados e esverdeados.

22 “Arbol de la esperanza mantente firme.” (Arvore da esperanca mantenha-se firme.)
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Kettenmann assim define a escolha de Kahlo em representar o dia, o sol junto
com sua figura fragil, nua e descaracterizada, e a imagem forte e bela de sua
autoimagem construida relacionando-se com a lua: “O corpo ferido € atribuido ao lado
do Sol, ao qual se ofereciam sacrificios de sangue humano, na mitologia asteca. [...]
A Frida otimista e forte, por outro lado, € atribuida ao lado da Lua, simbolo do sexo
feminino.” (2006, p. 68). A fragmentacéo que envolve o corpo, a vida e a obra de Frida
Kahlo estéa refletida na eleicdo da dualidade dia e noite para servir como cenario da
representacdo da dualidade de sua realidade.

O desenvolvimento da cena com a imagem da Frida Kahlo recém-operada,
ainda na maca nua e sangrando, ao lado de seu duplo que, apesar de estar em
recuperacdo, como indica o fato de estar vestindo o colete ortopédico, apresenta-se
firme e imponente como uma sobrevivente, assemelha-se as narrativas pictéricas ex-
votivas nas quais o fiel ofertante é retratado mais de uma vez, apresentando-se
primeiramente passando pelo problema que necessitou de intercessao divina e depois
ja recuperado e capaz de agradecer pelo milagre recebido.

O sol e a lua aparecem reluzentes na parte superior da composicéo, ocupando
0 espaco que geralmente é destinado a santidade milagreira nas composicdes dos
retablos, o que poderia indicar que esses elementos tao representativos da mitologia
do antigo México seriam 0s seres superiores aos quais Kahlo daria gracas por ter
sobrevivido a mais esta intervencgdao cirargica. Entretanto, € o elemento textual que ela
carrega gravado em sua bandeira, como uma autoidentificacdo, que aponta para uma
leitura que tende mais a entender a propria Frida Kahlo como responsavel por sua
sobrevivéncia. Ndo é o sol e nem a lua, mas é ela a Arvore da Esperanca que
consegue manter-se firme e viva. “Aqui a fé de Frida esta nela, ndo em uma imagem
santa; resplandecente em seu vestido tehuano, a Frida de vigilia ndo € uma santa que
opera milagres.” (HERRERA, 2011, p. 430). Aqui, mais uma vez, os elementos visuais
e verbais, apesar de ndo estarem completamente fundidos por conta dos limites da
bandeira, quase como uma moldura, acabam somando-se para fortalecer a carga
simbdlica da obra e enriquecer a autoficgcdo de Frida Kahlo.

Hospital Henry Ford (1932, Fig. 13) foi a primeira criagdo do conjunto de obras
de Frida Kahlo em que pode-se notar uma clara aproximacdo com a estrutura,
tratamento pictorico e estilo ex-votivo. A figura da artista surge no centro da tela, nua.
A palidez de sua pele sendo interrompida apenas pelo preto de seus longos cabelos

soltos sem nenhuma ornamentacéo, e de suas sobrancelhas e pelos pubianos. Sua
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nudez é apresentada de forma crua, sem grandes detalhes, de forma quase tosca e
distante da idealizacdo comum as representacdes de nu feminino comuns na historia
da arte até entdo. De um de seus olhos escorre uma grande lagrima branca, e sua
barriga ainda inchada aponta a razdo de seu sofrimento, que se tornou a motivacao

principal para a criagéo da pequena tela: um aborto sofrido recentemente.

(Fig. 13) Frida Kahlo, Hospital Henry Ford, 1932. Oleo sobre metal. 30,5 x 38 cm.
In: https://www.museofridakahlo.org.mx/es/frida-kahlo/obras/#regresar. Acesso: 20 mai. 2019.

Durante a temporada que Rivera e Kahlo passaram nos Estados Unidos, o
muralista recebeu uma oferta para pintar um painel que celebrasse a poténcia
industrial moderna no Detroit Institute of Arts, e foi nessa passagem pela cidade de
Detroit que a artista descobriu que estava gravida. Por saber da debilidade de seu
corpo, Frida Kahlo tentou induzir o aborto, como j4 havia feito anteriormente,
entretanto, dessa vez a gestacdo prosseguiu e o médico estadunidense que a
acompanhava, com o apoio de Leo Eloesser que a aconselhou por meio de cartas, a
persuadiu de que mantendo a gravidez ela teria capacidade de gerar o bebé que
nasceria em uma cirurgia cesariana. Aproximadamente no quarto més de gestacao,
uma grande hemorragia a levou ao Hospital Henry Ford no qual descobriu que havia
perdido a crianca e ficou hospitalizada para se recuperar. Em uma carta que a artista
escreveu para Eloesser pouco tempo depois do aborto espontaneo, ela evidencia a
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esperanca e expectativa que nutriu em poder ter um filho e como a perda havia lhe
causado grande sofrimento fisico, e principalmente, emocional.

A fragilidade do corpo e do emocional de Kahlo é evidenciada a medida que
ela se retrata pequena e quase encolhida no meio de uma grande cama com armacao
de madeira em tons terrosos. O lencol branco, que € manchando por uma pocga de
sangue que se esvai do corpo feminino, aumenta a carga dramatica da cena e indica
aguele como o momento da perda seu filho. Na altura de seu ventre, Frida Kahlo
segura com uma mao seis fios vermelhos, possivelmente veias ou cordées umbilicais,
gue sustentam, em cada uma de suas extremidades, figuras diferentes.

Todos os elementos flutuantes aparecem em escalas bem proximas do
autorretrato de Kahlo e, de alguma forma, relacionam-se com sua sexualidade e o
fracasso em tentar gerar aquele filho. A fita que esta acima da poca de sangue termina
na imagem de um feto do sexo masculino com pele morena, em uma direta associacao
ao filho que perdeu, seu Dieguito. A primeira figura no canto superior esquerdo da
tela € um torso feminino cor-de-rosa que permite a visualiza¢do de seu interior, no
gual encontra-se a imagem de duas colunas vertebrais, em uma possivel associacao
a sua espinha dorsal fraturada, um dos impedimentos em manter a gravidez. Assim
como a representacdo dos 0ssos da pélvis que aparece no canto inferior direito que
aponta outra das sequelas de seu acidente, sendo essa a que ela acreditava ser a

principal causa de seu aborto.

A lesma, Frida uma vez explicou, é uma referéncia a lentiddo do aborto, que,
como uma lesma, era “mole, coberto e, ao mesmo tempo, aberto”. O
significado da estranha peca de maquinaria abaixo da cama é ambiguo. De
acordo com Lucienne Bloch, representa os quadris de Frida, o que parece
provavel ja que todos os outros simbolos estdo intimamente relacionados ao
corpo feminino. Bertram Wolfe sugere que a pega era um “torno de bancada
de ferro, sugerindo a presséao excruciante de dor”, e dada a declaracdo que,
depois de Detroit, toda e qualquer coisa mecanica passou a significar azar e
dor, essa interpretacao parece plausivel. (HERRERA, 2011, p. 181)

Por fim, a orquidea em tons de roxo, localizada entre a peca de maquinaria
acinzentada e os 0ssos pélvicos, teria sido um presente que Diego lhe deu durante
sua recuperagao no hospital, e carregaria ao mesmo tempo a nogéo de sexualidade,
por seu formato parecido com o 6rgao genital feminino, e o valor emocional por ter
sido ofertado em um momento delicado. Os elementos das extremidades das fitas
vermelhas confirmam o carater autoficcional da narrativa visual, e ao serem
apresentados flutuando, se relacionam com a forma com que as entidades espirituais

sdo apresentadas nos ex-votos. Ao invés da representacdo da santidade responsavel
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pelo milagre, Kahlo elege a esta posicdo os envolvidos e responsaveis por sua
fatalidade. A pintora compde um retablo as inversas, mais uma vez contrariando e
subvertendo a logica ex-votiva em sua producao.

A grande cama de hospital esta posicionada no centro da composicao,
deslocada de seu ambiente natural encontra-se em meio a um ambiente externo, sob
um céu azul com ocasionais manchas brancas indicando nuvens. O chdo arido em
tons terrosos aponta também a falta de fertilidade do solo. No horizonte, dividindo o
cenario ao meio, estad o complexo Ford River Rouge com suas fabricas, fornos, pontes
e chaminés em tons acinzentados, evocando o carater industrial do local onde se
desenrolou a tragica cena. Ao pintar seu autorretrato isolado no meio da planicie arida,
distante da paisagem que evidencia a eficiéncia e organizacdo da modernidade
industrial, Kahlo evidencia sua soliddo durante o periodo de sofrimento, e a indiferenca
que ela percebia do mundo exterior, que seguia em sua ritmada ordem moderna, em

relacdo ao seu estado de desequilibrio e desolacéo.

Hospital Henry Ford ndo é um simples autorretrato de uma mulher que queria
desesperadamente ter um filho mas ndo podia, nem mesmo uma mera
representacdo de sua incapacidade e vulnerabilidade que Frida sentiu
durante sua convalescenca no hospital. Embora reflita evidentemente a dor e
a tristeza causadas pela perda do filho, o quadro expressa uma tristeza muito
mais profunda e complexa que se torna algo mais do que puramente pessoal.
Como “La Llorona”?3, Frida sente-se culpada e chora pelos seus filhos que
ela mesma deixou morrer para “agradar” seu amado, por quem, porém, como
“La Llorona”, acaba sendo traida e abandonada. (LIM, 2005, p. 303)

A paleta cromatica selecionada apresenta, mais uma vez as cores branca e
preta, os tons terrosos e pastéis, além do vermelho, cinza e azul. Nas figuras
flutuantes ha a insercdo de cores lilds e rosa que destoam de um certo equilibrio
cromatico presente no resto da composicdo. Ja a presenca do dado verbal neste
guadro encontra-se em pequenos detalhes que ndo estao separados da composicao
visual como no caso das faixas dedicadas as legendas dos ex-votos, mas tem seu
registro localizado em meio aos dados pictoricos, sem uma grande diferenciacgao.

Em tinta branca, simulando entalhes na estrutura de madeira da cama, Kahlo

insere, em uma espécie de legenda?* reduzida, as informacGes que em uma

23 “No folclore mexicano, “La Llorona” é tida como uma assombracédo em forma de mulher, vestida de
branco, chorosa e descabelada, que atrai as pessoas nas margens de rios, lagos e nas encruzilhadas.
Como de todos os mitos populares, ha varias versdes que associam “La Llorona” a um arquétipo
feminino, traida por seu amante, que perde filho, habitualmente nas margens de um rio/lago. Em
algumas versdes € ela prépria quem afoga seus filhos. Em desespero tenta resgata-los e acaba por
afogar-se também. A partir dai, quem passa nesse local ouve “La Llorona” chorar, pelos filhos, pelo
homem que a traiu e por si propria.” (LIM, 2005, p. 302-303)

24 “Julio de 1932. F.K. Henry Ford Hospital Detroit.” (Julho de 1932. F.K. Henry Ford Hospital Detroit.)
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composic¢ao ex-votiva indicariam o0 momento do milagre, mas que nesse caso, mesmo
se utilizando de seu estilo, sdo os dados referentes ao infortinio representado
pictoricamente. O dado verbal esta totalmente inserido na composicéo visual, e a
maneira com a qual a artista o trabalha, em uma espécie de mimetismo, é
consequentemente uma forma de valorizar seus aspectos formais, a informacéo
escrita acaba se tornando também elemento pictérico da tela.

Na faixa aos pés da cama a artista informa o més e ano do acontecido, julho
de 1932 e identifica-se a partir de suas iniciais F.K. J& na lateral aparente do movel,
h& a inscricdo do local onde ocorreu a fatalidade, Hospital Henry Ford em Detroit. Ao
incluir dados sobre sua biografia que geralmente estdo presentes nos retablos, a
artista conclui a construcdo de seu ex-voto as avessas, que pode ser um
guestionamento irénico a fé dos cristdos em um ser superior, ao preferir registar sua
adversidade, seu momento de dor, sugerindo estar sozinha, abandonada. Seu
sofrimento esta escancarado, e seu olhar choroso encara o expectador e o traz para
a sua realidade, deixando claro que nenhuma santidade intercedeu por ela ali.

Em um sintético levantamento do que foi apresentado ao decorrer deste
capitulo, contamos com uma breve contextualizacéo politica e do social do México no
inicio da década de 20, periodo pos-Revolucéo em que o governo de Alvaro Obregén,
com o auxilio de José Vasconcelos, buscava exaltar uma identidade nacional,
valorizando a histéria de seu povo, utilizando como principal ferramenta a educacéo a
partir da arte. Frida Kahlo comecou a pintar em meio a essa efervescéncia cultural do
pais, o que torna mais facil entender seu apego as suas raizes e sua escolha em
adotar a arte popular como o principal modelo pictérico para suas telas, em especial,
0S ex-votos. A prética ex-votiva é observada a partir de sua fungéo ritualistica, sendo
parte da religido e cultura de diferentes povos, e principalmente por conta de seus
caracteres artisticos, as pinturas ganham destaque, e sua estrutura composicional, na
gual observamos a frequente presenca de legendas escritas, € estudada a fim de ser
posteriormente relacionada a obra pictérica de Frida Kahlo.

Durante o percorrer do presente subcapitulo, pudemos observar como as
diferentes insercdes de escritos se comportam nos quadros de Frida Kahlo. As
composi¢des verbo-visuais da artista que seguem de forma direta as estruturas
pictdricas ex-votivas, como Retablo, apresentam um espaco reservado para legendas
dedicatdrias geralmente na parte inferior das pequenas telas, reservado por faixas em

tons pastéis. Além dos quadros narrativos que se assemelham aos retablos, mas
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subvertem seu carater sagrado e devocional, ha os autorretratos, geralmente de
busto, que assemelham as fotografias ex-votivas, que eram oferecidas como o registro
da imagem do fiel em agradecimento a santidade, e que novamente apresentam as
recorrentes legendas, assim como Autorretrato dedicado ao Dr. Eloesser e seu retrato
de casamento, Frieda e Diego Rivera.

Recorréncias de pinturas que apresentam trechos escritos de musicas que
carregam alguma mensagem relacionada com a cena pintada, 0 que era comum
naquele periodo na arte mexicana que tracava relacées com o dado popular, também
estdo representadas aqui pelo autorretrato duplo Arvore da Esperanca e pelo
Autorretrato com cabelo cortado. E a evidente fusdo entre os elementos visuais e
verbais da composicédo, evidenciando esse carater duplo das obras, € observado em
Hospital Henry Ford, no qual a insercao de escritos é composta de tal forma a valorizar
nao apenas a informacdo ali passada, mas a possibilidade de tratar aqueles
elementos também como uma potencialidade pictorica.

As diferentes formas com as quais Frida Kahlo uniu os elementos verbais e
visuais em suas pinturas, seja com as legendas em oferecimento de uma tela, ou
informativas quanto ao seu conteudo, ou até mesmo inserindo uma outra linguagem
artistica, sendo ela a poesia ou a musica, sdo observadas também decorrer da
composicdo de seu diario. A pesquisa sobre este material da artista, suas
potencialidades verbo-visuais e as diversas questdes que podem ser discutidas a

partir dele, serdo abordadas no proximo capitulo.
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CAPITULO 3
O DIARIO DE FRIDA KAHLO

“Quem diria que as manchas vivem e ajudam a
viver? Tinta, sangue, cheiro. Nao sei que tinta usar,
gual delas gostaria de deixar desse modo o seu
vestigio.”

- Frida Kahlo

3.1 De arquivo de membdrias ao livro de artista

Como levantado anteriormente, a Kahlo tinha, desde a adolescéncia, o habito
de escrever cartas para seus amigos, familiares e amantes que moravam no México
e em diversas partes do globo. Assim como sua pintura, a obra verbal de Kahlo se
encontra na autorreferencialidade, colocando sua vida, suas sensacfes e suas
experiéncias como 0s elementos centrais das narrativas. Em sua produc¢do epistolar,
era comum observar a insercdo de elementos gréaficos, a fim de ilustrar ou aumentar
a dramaticidade de suas palavras, “[...] sua caracteristica impulsividade se mantém
no ritmo de sua linguagem; o jorro de palavras raramente se deixa comedir por
virgulas, periodos ou paragrafos, mas ganha vida por meio de desenhos e caricaturas.
Frida ilustrava as coisas que aconteciam com ela” (HERRERA, 2011, p.52-53)

Os elementos da visualidade sempre estiveram presentes no grande numero
de cartas que a artista escreveu ao decorrer de sua vida, e o dialogo entre elementos
verbais e visuais é evidente principalmente no diario ao qual se dedicou a escrever,
pintar e desenhar entre 0os anos de 1944 e 1954, sua Ultima década viva, sendo este
documento o objeto de estudo do atual movimento da presente pesquisa. Como
defende Herrera na citagéo acima, na producao escrita de Kahlo € possivel observar
uma maior fluidez ou impulsividade, o que se difere de sua obra pictdrica.

Segundo as biografas da artista, a justificativa para que Frida Kahlo demorasse
meses para pintar suas telas ndo estava somente em suas limitagdes fisicas, que a
mantinham na cama por longos periodos, mas também por conta da esquematizacao
gue envolvia seu processo criativo. Herrera relata que a pintora primeiro tracava com
lapis ou tinta os contornos gerais da composi¢do para depois ir completando as areas
de cor partindo do canto superior esquerdo em direcdo as zonas mais baixas. Apesar
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da maior espontaneidade criativa que se encontra no diario intimo de Kahlo, ainda é
perceptivel esse modo mais organizado e pictérico de se pensar, partindo de um
esboco a ser finalizado, como € possivel perceber em alguns dos escritos, desenhos
e pinturas presentes no documento que possuem linhas de outras cores por baixo,
por vezes tracando formas ou palavras diferentes daquelas finalizadas por cima,
formando uma espécie de palimpsesto.

Ao ler o diario de Kahlo, em uma atitude de voyeurismo, mais uma vez, nos
vemos em um lugar entre a veracidade e a ficgdo, entre o sofrimento e a exacerbada
dramatizacgédo, entre a realidade e a fantasia. Nos vemos, mais uma vez, no campo da
autoficcdo. Aqui, a artista expde de forma ainda mais crua seu corpo, e
consequentemente, seu sujeito fragmentado, a partir dos relatos, cartas, poemas,
desenhos, colagens e pinturas que fazem de seu diario uma obra hibrida e também

fragmentada, cujo principal tema, é claro, é ela mesma e seu universo particular:

[...] Ai se expdem seu amor por Diego, suas tantas outras experiéncias
amorosas que teve com homens e mulheres, suas feridas que purgavam so6
depois das inimeras inje¢Bes, sua perna que aos poucos era consumida pela
gangrena, a poliomielite que a fazia mancar. Mas, ao mesmo tempo, ela
coloca palavras de fé na revolugdo comunista, o culto as filosofias orientais,
e sobretudo, destaca sua fidelidade a cultura mexicana, alias, o que faz dessa
escrita intima um territorio politico-cultural, compondo a teia em que a
experiéncia “pessoal”’ e a “publica” se permeiam. (LIM, 2005, p. 308)

O diéario € uma forma de escrita que ficou popularizada entre o fim do século
XVIII e o inicio do XIX, sendo entendido como um género e diferenciando-se de uma
literatura cronista. Sua escrita era incentivada de um lado pelo impulso de “[...]
exaltacdo do sentimento e a voga das confissdes, [...] de outro, a ambicéo de fundar
as ciéncias humanas a partir da observacao das sensacdes a fim de se compreender
e estudar o homem [...]". (FIGUEIREDO, 2013, p. 29). A partir do momento em que a
producédo diarista passou a ser reconhecida, ela se tornou uma ferramenta para a
autorreflexdo, a medida que se caracteriza como um género discursivo que tem por
objetivo registar cotidianamente acontecimentos da esfera privada e publica.

A possibilidade de uma leitura posterior de seus registros conferida pelo diario
permite que sejam assim resgatadas descricdes das informagles, opinides e
sensacOes desencadeadas por determinado evento, o que torna este material um
documento tanto da vida daquele que a escreve, quanto do ambiente e da época em
que ele se insere. Partindo da andlise dessas narrativas, chega a ser possivel, em
alguns casos, tracar um retrato da sociedade, dos costumes e ideais de um povo em

dado periodo. O que facilita o desenvolvimento dessas associacbes é uma das
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principais caracteristicas da escrita diarista, o fato de os registros possuirem datas.
Mesmo que nao seja escrito todos os dias, como indica 0 nome, os intervalos entre as
anotacdes costumam ser curtos e a data no inicio das paginas funciona como um
localizador temporal que abre o caminho para os relatos.

Por se tratar, na maioria dos casos, de uma producédo de carater intimo e que
ndo tem como destino o olhar publico, o autor tende a desenvolver suas confissées,
ideias e sentimentos com maior liberdade e espontaneidade. Entretanto, mesmo que
nao passe de forma alguma pela cabeca daquele que escreve a possibilidade de uma
futura publicacdo de suas memorias, elementos como a autocensura, e todo o
processo de lembrar e posteriormente escrever, envolvem uma certa dosagem de
manipulacdo, ndo permitindo que se possa afirmar que o que esta presente na escrita
diarista seja uma verdade total, irrevogavel e inquestionavel. Barthes concorda com

essa hocao, e ainda afirma que o diario ndo seria um livro, mas um album:

O Album é colecdo de folhas nido apenas permutaveis [..], mas
principalmente suprimiveis ao infinito: relendo o meu Diario, posso cancelar
uma anotac&o depois da outra, até o aniquilamento completo do Album, sob
o pretexto de que “ndo me agrada”; [...] Inessencial, pouco seguro, o Diario
€, além do mais, inauténtico. Nao pretendo dizer com isso quem nele se
exprime néo é sincero. Quero dizer que a sua propria forma sé pode ser tirada
de uma Forma antecedente e imovel (precisamente a do Diario intimo), que
ndo se pode subverter. Ao escrever o meu Diario, estou, por estatuto,
condenado a simulagéo. (BARTHES, 1984, p. 169-170; grifos do autor)

Sobre a questao da eventual supressao de folhas e anotacdes a que Barthes
se refere ao relacionar o diario com o album, Lejeune, em um artigo sobre o estudo
de diarios intimos de garotas francesas do século XIX (1995), a aponta como um dos
problemas iniciais ao se desenvolver a leitura desse tipo de material. As trés
dificuldades primeiras encontradas pelo leitor seriam: a identificacdo, a medida que a
maioria das autoras ndo comecgam sua escrita se apresentando ou dando maiores
detalhes sobre sua personalidade e o ambiente no qual estéo inseridas; as repeti¢oes,
gue podem tanto deixar a leitura cansativa, quanto conferir uma maior densidade na
relacdo entre aquele que escreve e aquele que I€; e por Ultimo, as lacunas, sejam elas
acidentais com a perda ou danificacado de determinados fragmentos, ou intencionais,
pela escolha de se retirar trechos ou deixar periodos incompletos.

Lejeune ainda comenta que durante a pesquisa de material para iniciar seus
estudos, poucos diarios de autoria masculina foram encontrados. Ele entende que a
justificativa para esta, segundo ele, “discrepancia entre géneros” é cultural. Enquanto

as meninas eram criadas para se dedicarem as esferas privadas, consequentemente
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incentivadas a desenvolver a escrita confessional diarista, os meninos deviam se
dedicar a produgao de conhecimentos “superiores”.

Sobre sua relacdo com os documentos estudados, 0 autor aponta que 0S
diarios manuscritos ndo permitem uma leitura rapida, tornado quase impossivel
folhe&-los ou antecipar a proxima pagina, a medida que demandam maior atencgéo.
Elementos como as alteragcées de tamanho e inclinagdo da caligrafia e a tinta usada
para escrever que pode ser clara demais ou ir desbotando com o tempo exigem mais
atencdo. Entretanto, Lejeune vé nessa lentiddo para se fruir as narrativas diaristas
uma vantagem, afinal afirma que o maior tempo necessario para se ler esse tipo de
material € 0 mesmo tempo que ele necessita para compreendé-lo, aproximando-o do
texto, possibilitando assim que o leitor crie empatia com o autor e suas memorias.

Ao se debrucar sobre o diario de Frida Kahlo, é possivel observar algumas
caracteristicas e dificuldades apontadas por Lejeune em seu estudo. O diario,
evidentemente, € todo construido a partir da experiéncia pessoal e intima da pintora,
assim como sua obra pictérica, que carrega uma certa aproximagao com o carater
confessional diarista, o que o autor francés observa ser uma tendéncia entre as
criacBes de autoria feminina. Lim, ao apontar que a tradicao artistica e literaria tende
a menosprezar as produgdes de mulheres, considerando-as inferiores por conta de
suas tematicas autorreferenciais, defende sua crenga de que “[...] articular para si
prépria a sua experiéncia de mulher significa manifestar seu desejo, consolidar sua
identidade e legitimar sua existéncia [...]" (2005, p. 32).

A edicao levada a publico do diario da artista mexicana é uma edicao fac-simile
de seu original manuscrito, o que nos remete a descricdo que Lejeune faz de como é
diferenciada a forma de interacdo com o0s documentos que possuem essa
especificidade. O diario de Kahlo € uma composi¢éo intrinsecamente pictorica, 0s
usuais tons terrosos e as variacdes de azul, amarelo e vermelho que figuram seus
guadros também séo utilizados ali para materializar as palavras e imagens. “Os textos
sao intensamente coloridos, em tons fortes, gritantes, e os desenhos que se
entremeiam aos escritos apresentam a intensidade de uma pintura gestual, o que
torna o diario uma peca para contemplar e decifrar.” (VIANNA, 2003, p. 78). A grande
profusdo e sobreposicéo de tintas de diferentes cores demanda uma maior atencao
do leitor que, por vezes, se depara com trechos quase ilegiveis, além das numerosas

paginas escritas em cor amarela que acabaram se desbotando com o tempo.
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Manchas e borrbes, possivelmente causados, ou simulando, lagrimas de Kahlo
ao escrever seus pensamentos, além dos rabiscos rasurando trechos dos relatos e
poemas, impedindo assim sua leitura, acabam criando lacunas que comprometem sua
total fruicdo, e apontam uma nocéo de autocensura, que abre espaco para a hipotese
de que a artista ja pudesse pensar em uma eventual publicacdo de suas memarias no
futuro. As interrupcdes causadas pelas rasuras, frases desconexas ou pensamentos
incompletos acabam abrindo espaco para uma postura mais ativa do leitor “[...]
conjuncao entre tempos e espacos gerando mdltiplas leituras, em que cada leitor se
torna um coautor do livro, corporificando a natureza de uma obra em aberto.”
(DERDYK, 2012, p. 168). A caligrafia da artista, que passa de firme e mais definida
no inicio do diario para trémula e instavel em sua fracéo final, € um fator que também
demanda uma maior atencdo para a leitura, e acaba se tornando uma espécie de

documento do declinio de sua saude fisica em seus Ultimos anos de vida.

“[...] ao escrever seu diario, Frida esta condenada a simulagéo. De fato, a
prépria autora se define como “a grande ocultadora” [...]. Ela rasgou vérias
paginas do diério, seja porque ndo lhe agradou, seja porque queria se
proteger do olhar publico. Mesmo que tivesse escrito sem pensar em publica-
lo, Frida dissimulava suas imagens, sendo consciente de que seu diario
jamais seria um espaco onde seria absolutamente livre de si.” (LIM, 2005, p.
312)

As repeticbes encontradas no diario de Frida Kahlo, concernem,
principalmente, aos eixos teméticos no quais ela se debrugca, comentados
anteriormente no presente capitulo. Seu amor por Rivera é possivelmente o tema mais
explorado, cartas, poemas, retratos e relatos sobre o muralista figuram uma
significativa porcentagem das paginas. Mas questfes que também sao centrais em
seus quadros, como seu sofrimento fisico, o orgulho e exaltacdo de suas raizes
mexicanas e sua crenca nha revolucdo comunista, se repetem constantemente,
deixando claro para quem [é quais sdo suas obsessfes histéricas, e
consequentemente, aproximando esse leitor de sua vida e sua obra.

Sobre a questdo da dificuldade na identificacdo que Lejeune aborda em seu
artigo, no caso de Frida Kahlo néo se da pela falta de uma apresentacdo da artista,
afinal a primeira pagina de seu diario ja conta com uma colagem que possui uma
fotografia sua vestida com as usuais vestes tehuanas. Contrariando a l6gica da escrita
diarista, a artista além de n&o seguir uma linha cronologica linear dos fatos, apenas
adiciona a datacdo em seus registros esporadicamente, sendo a maior parte deles

ndo datados, requerendo entdo uma contextualizagdo prévia do leitor que se dedica a
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ser um voyeur do universo verbo-visual compartilhado naquelas paginas. Por conta
da escassez de datas registradas, o préprio ano apontado como o de inicio de sua
escrita mesmo na apresentacao das publicacbes em fac-simile, 1944, é questionado
entre alguns dos bidgrafos da artista.

O diario de Frida Kahlo é uma obra intermidia, a medida que, composto por
cerca de 170 paginas, ndo se limita a narracdo dos fatos do cotidiano, como € o
caracteristico nos diarios intimos. Diferentes linguagens artisticas e literarias séo
exploradas pela artista a partir de uma multiplicidade de cores e materiais, 0s sentidos
e 0s sentimentos sdo exaltados pelo cromatismo. “Frida lida com a palavra-ato e a
imagem-ato: as sensacdes vivenciadas sdo representadas a partir daquilo que elas
tinham Ihe despertado: dor, indignagao, surpresa.” (ALVES, 2012, p.178).

Técnicas que ndo foram muito exploradas por Kahlo em sua obra oficial, como
a fotografia, a colagem e, de certa forma, até o desenho, sdo experimentadas e
ganham espacgo em seu diario. Narrativas fantasticas sobre o folclore mexicano e suas
origens também sdo desenvolvidas pela artista que as ilustrou com desenhos e
aguarelas, contando usualmente com a insercado de legendas, assim como fazia em
suas pinturas. A escrita automatica, pratica difundida pelos estudos psicanaliticos, é
o método mais utilizado na criagcdo de seus poemas. E seguindo a linha de sua
producéo pictorica, diversos autorretratos sao pintados ao decorrer das paginas,

Mas ndo tem nada a ver com o tipico caderno de esbogos proprio dos artistas
plasticos, o qual, geralmente, € o lugar para a busca de solu¢cdes em pequeno
porte ou desenhos preparatérios para serem aplicados em obras de grande
formato. Frida usa mais o diario como repositério de sentimentos e imagens
gue ndo cabem em nenhum outro lugar [...]. (VIANNA, 2003, p.77)

bY

O diario da pintora mexicana, que esteve reservado a esfera privada,
aproximadamente quatro décadas apés sua morte foi publicado no ano de 1995, em
edicdo fac-simile, comentado e traduzido em diversos idiomas. O crescente interesse
pela vida de Frida Kahlo, que por vezes ultrapassa aquele por sua obra, mostrou-se
como incentivo de trazer esse documento a publico. Isso nos remete, apesar de nao
se conhecer a intencédo de Kahlo, a uma das quatro motivacfes para a existéncia de
um diario apontadas por Barthes em Deliberagcéao, a utdpica. Segundo o escritor, 0
motivo utdpico seria aquele em que o autor se torna um objeto de desejo, despertando
o anseio do leitor de conhecer a intimidade, o cotidiano, os gostos e humores daquele

gue admira, o que o levaria a ler os registros ali documentados. Os outros trés seriam:

95



“poético (o estilo do autor), histérico (vestigios de uma época), [...] e amoroso (diario
como atelié de frases). (FIGUEIREDO, 2013, p. 31)

Os limites entre privado e publico, que sempre estiveram nublados na producao
artistica de Frida Kahlo, sdo completamente rompidos com a publicacéo de seu diario
intimo, integrando-a, oficialmente, ao grupo de pintores que escreviam. A prética de
manter diarios e cadernos de experimentacdes ou notas é comum entre artistas que
os utilizam para registrar pensamentos, desenhos, planejamentos e investigacdes do
mundo e das artes. Cadernos de viagem, diarios confessionais, cartas e cadernetas
de esbocos, ou a mistura deles, sdo as formas mais comuns de escrita de cunho
privado produzida por artistas, como nos casos de Leonardo da Vinci, Paul Gauguin,
Vincent van Gogh, Tarsila do Amaral, etc.

Silveira em seu A pégina violada (2008) aponta que a arte produzia no século
XX legitima a presenga do documento pessoal em seu universo como um livro-obra,
“E 0 momento em que o registro ou o vestigio plastico subvertera a integridade literaria
que se presume caracteristica do livro comum, e “atestara” a singularidade intima de
uma personalidade artistica.” (2008, p. 93). Diferentemente do livro de arte, no qual
alguma producéo artistica ou artista seria 0 assunto principal, o livro-obra, ou livro de
artista, seria uma obra intermidia que, no dialogo entre palavras e imagens, tende a
valorizar os aspectos formais, possibilitando tanto experimentac¢des que potencializem
a imagem como escritura, quanto elabora¢des da palavra como visualidade.

Quando expostos ou publicados e levados a venda, os cadernos ou diarios
intimos de determinado artista além de sairem da esfera particular e tornarem-se de
dominio publico, podem passar a ser classificados como livros de artista. Ao
elencarem e classificarem os diferentes tipos de livros de artista, Annateresa Fabris e
Cacilda Teixeira da Costa legitimam o diario como um deles. No catalogo produzindo
em ocasido da exposicdo Tendéncias do Livro de Artista no Brasil (1985) no Centro
Cultural de Séao Paulo, Fabris e Costa ao tracarem um panorama desde tipo de
producgdo no pais, afirmam que, mesmo se desenvolvendo em diferentes técnicas e
diretrizes estéticas, estara sempre explorando as caracteristicas estruturais do livro,
ou seja, a obra ndo seria concebida na individualidade de cada péagina, mas nas
relacBes estabelecidas entre o conjunto de todas elas. A medida que as autoras
comentam a tipologia dos livros de artista, elas apontam os cadernos de Anésia
Pacheco Chaves como exemplares de diarios intimos que negam os limites entre

publico e privado e carregam reflexdes sobre a condicdo feminina.
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A partir do momento em que os diarios intimos e outros registros de carater
particular sdo cogitados a serem levados a publico, além de todas as suas
especificidades, ha que se refletir cautelosamente de que forma essa abertura sera
feita. O original sera exposto ou vendido como peca Unica e original? Poucas tiragens
serdo feitas a fim de se manter ainda uma certa exclusividade na mé&o dos
colecionadores compradores? Ou a reproducéo em larga escala seria a melhor opgao

para reduzir o custo e popularizar o acesso ao documento?

[...] Croquis, rascunhos, pequenos textos, desenhos, recortes, ou 0 que fosse,
guando unidos em algum tipo de sequéncia, perceptivel, proporcionando a
constatacdo do tempo, da memoria e do pensamento, formando um novo
todo na forma de livro, agenda ou caderno (mesmo que de maneira muito
sutil), geraram uma especializacdo do livro de artista, & imagem e
semelhanca das agendas e didrios pessoais. Essa pec¢a poderia se manter
Unica, um testemunho arqueoldgico da criatividade. Portanto, para poucos,
fechada em gavetas, egoista e cara. Ou poderia ser fac-similada, apoiada
nos novos recursos das artes graficas industriais. Portanto barata, vulgar,
mundana. A individualidade do artista se prometeria de todo, mas
intimamente com o colecionador, ou se democratizaria nas maos de quem
quer que fosse, concorrendo marginalmente com os veiculos de massa.
Surgiria, entdo, um novo tema: o segredo e, seu contraponto, a exposi¢ao.
(SILVEIRA, 2008, p. 103)

O offset, impressao usualmente utilizada na publicacdo de fac-similes, permite
a conservacao e distribuicdo mais democratizada de obras esgotadas, documentos
com relevancia histérica e/ou cujos os originais sdo pecas unicas. Ao se debrucar
sobre esse tipo de edicdo, Paulo Silveira destaca sua importancia e observa que o
offset “escancara as portas” tanto para o valor mais barato quanto para o refinamento
técnico. O autor também elenca alguns dos livros de artista que figuram os mercados
varejista, postal e virtual mundiais, como Jazz de Matisse, original de 1947, Sobre 2
qguadrados de El Lissitzky, original de 1922 e A Humument: A Treated Victorian Novel
de Tom Phillips, original de 1980. Silveira ainda comenta sobre o carater péstumo da
publicacdo do diario de Frida Kahlo e sobre sua larga distribuicdo em diversos paises,
classificando-o como um best-seller da area.

Considerando-se o breve levantamento de informacdes que concernem a
pratica e a publicacdo de diarios intimos e, consequentemente, sua posterior
classificacdo como livros de artista, foi possivel tracar paralelos com a criacao verbo-
visual de Frida Kahlo. Os diferentes niveis de veracidade encontrados nas escritas de
cunho privado, como apontam os autores que se dedicam a pesquisa desse tipo de
material estudados neste capitulo, sdo aqui entendidos, como é reafirmado ao

decorrer de toda a pesquisa, como autoficcdo. Kahlo escrevia “[...] com a mesma
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mistura de detalhes literais, fantasia e intensidade de sentimentos que caracterizaria
o arsenal imagético de suas pinturas.” (HERRERA, 2011, p. 71).

Seu diario funciona como um repositério de suas ideias e sentimentos que nao
podiam se limitar as narrativas verbais comuns ao género diarista, que tem aparicdes
raras no documento. O jorro de palavras desconexas coloridas, os desenhos e as
aquarelas sao geralmente adotados, o que pode ser facilmente justificado a medida
gue se apreende que foi, principalmente, a partir da linguagem plastica que a artista
registrou seu mundo. Observando as conexdes inseparaveis entre imagem e texto no
diario de Frida Kahlo, compreende-se se que se trata de uma obra hibrida, multimidia,
0 que abre o caminho para integra-lo também a classificacao de livro de artista.

A mistura dos desenhos, colagens e pinturas com a escrita fragmentada de
sentimentos e memoarias reais ou ndo de Frida Kahlo fazem de seu diario uma criacéo
original e sua condicdo como também uma obra de arte intermidia é atestada no
momento em que esse material € publicado, rompendo completamente o seu carater
intimo e se transformando em uma obra a ser consumida, manipulada e completada
pelo publico. E a partir da publicacdo em fac-simile do diario intimo em 1995 que ele

passa de arquivo de memorias a obra, ao livro de artista.

As mascaras publicas com que desfilam na esfera das relages sociais se
sobrepbe a “falta de mascara” do mundo intimo (uma outra mascara?). A obra
intima, produzida & margem do convencional, movida por um
transbordamento da subjetividade, é campo fértil para o tragado da histéria
da autorrepresentacdo das mulheres e de sua constru¢do identitaria no
género. (VIANNA, 2003, p. 85)

Compreendendo a impossibilidade de se estudar o diario da pintora mexicana
em sua completude no contexto da presente pesquisa, dois pequenos recortes foram
feitos a fim de se observar melhor alguns dos fendmenos presentes neste material.
No préximo subcapitulo teremos nossa atencgado voltada para a escrita confessional,
portanto, partindo da leitura de fragmentos do diario que nos quais 0s aspectos
escritos prevalecem. O ultimo subcapitulo serda dedicado entdo a efetivamente
observar as diferentes maneiras com as quais 0s elementos verbais e visuais se

relacionam em algumas das paginas do documento.

3.2 Autoficcao e escrita confessional

A escrita confessional foi e continua sendo fortemente atrelada a nocédo da

literatura de autoria feminina, como ja apontado anteriormente. Enquanto era
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esperado que os homens apresentassem grandes feitos nos diferentes campos do
saber, inclusive nas praticas artisticas e literarias, as mulheres era reservada apenas
a posicao passiva de musa ou criatura, jamais de criadora. Quando se aventuravam
na elaboracdo de producdes visuais ou verbais, acabavam se limitando aos temas
concernentes a esfera privada, ndo ousando interferir em um contexto publico mais
abrangente, considerado do universo masculino.

Com o passar do tempo, as mulheres foram ganhando mais espaco e liberdade
nas diversas areas da sociedade, entretanto o egotismo continua sendo uma forte
caracteristica de suas criagdes verbo-visuais. E mesmo quando essas autoras optam
por se afastar do contexto autorreferencial, que ainda € visto com certo menosprezo,
e “[...] saem desse papel que Ihes é reservado, a critica tende a considerar que elas
nao sdo capazes de se descolar de seu préprio universo.” (FIGUEIREDO, 2013, p.
72). Subvertendo o papel passivo e inferior designado as produc¢des mais pessoais,
artistas e escritoras passaram a levar a publico suas obras com o objetivo de elevar

sua voz, deixando visivel sua marca pessoal e afirmar-se como mulheres e criadoras.

Essa situagdo, de dificil reconhecimento das mulheres como produtoras de
arte em termos qualitativos e quantitativos, esta mundialmente disseminada.
Portanto, entender a estratégia artistica das mulheres supde um esforco
especial para compreender como elas conceitualizam o mundo a partir tanto
de suas experiéncias intimas como de participacdo na sociedade, no mundo
publico. Alias, seus produtos exigem um outro modo de ser encarados e
devem ser vistos como sistema de inscricdo da mulher na sociedade, ou
melhor, 0 que encena essa inscri¢do na escolha das estruturas formais e no
enfoque narrativo. (LIM, 2005, p. 36)

Assim podemos compreender a producéo visual e verbo-visual de Frida Kahlo.
Do mesmo modo com que as pinturas fazem parte da autoficcdo construida pela
artista a partir do diadlogo de sua arte e vida, a fim de criar sua personagem marcante
de pintora e mulher mexicana, se comporta seu diario intimo. Portanto, as narrativas
fragmentadas que ndo se importam em seguir uma linha cronoldgica linear e légica, e
gue misturam elementos veridicos e fantasiosos, sem qualquer compromisso com a
veracidade mesmo nos trechos de escrita de carater confessional, serdo aqui
encarados como uma constru¢do autoficcional.

A producéo pictorica oficial de Frida Kahlo é por diversas vezes aludida, verbal
e visualmente, ao decorrer de seu diario. Na pagina abaixo (Fig. 14), observa-se que
a artista escreveu uma espécie de Iéxico das cores adotadas em suas pinturas, e por

que ndo também em seu diario, registrando uma interpretacéo propria oriunda de suas
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sensacgdes e experimentagées. Os usos recorrentes e significados das cores® sdo
descritos a partir de um jorro de informacgdes sem preocupag¢ao com pontuagéo, e com

a insercdo de elementos fantasticos, caracteristicas comuns a sua escrita.
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(Fig. 14) Frida Kahlo, O diario de Frida Kahlo, s.d., p. 33.

Construindo uma espécie de legenda, a pintora expde 0s sentimentos e as
relagcdes que cada uma das cores citadas, nao coincidentemente, as mais utilizadas
em suas pinturas e no diario, despertam nela. Kahlo utiliza a tinta referente a cor

estudada para escrever as informagdes sobre ela, iniciando cada topico identificando-

25 “Probaré los lapices tajados al punto infinito que mira siempre adelante: El verde — luz tibia y buena,
Solferino — azteca. Tlapali vieja sangre de tuna, el mas vivo y antiguo. Color de mole, de hoja que se
va tierra. Locura enfermedad miedo parte del sol y de la alegria. Electricidad y pureza amor. Nada es
negro — realmente nada. Hojas, tristeza, ciencia, Alemania entera es de este color. Mas locura y
misterio. Todos los fantasmas usan trajes de este color, o cuando menos ropa interior. Color de
anuncios malos y de buenos negocios. Distancia. También la ternura puede ser de este azul. Sangre?
Pues, quien sabe!” (Experimentarei os lapis apontados para o ponto infinito que olha sempre para a
frente: O verde — tépida e boa luz. Magenta — asteca. Velha Tlapali sangue de atum, o mais vivo e mais
antigo. Cor de pimentéo, de folha que se torna terra. Loucura enfermidade medo parte do sol e da
alegria. Eletricidade e pureza amor. Nada € negro — realmente nada. Folhas, tristeza, ciéncia, Alemanha
€ toda desta cor. Mais loucura e mistério. Todos os fantasmas vestem roupas desta cor, ou pelo menos
a roupa sob a roupa. Cor de andncios ruins e de negécios bons. Distancia. E a ternura também pode
ser deste azul. Sangue? Quem sabe, pode ser!)
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as por seus nomes ou a partir de pequenos desenhos e padrdes ou manchas. A
importancia do carater pictorico do diario mesmo em uma pégina predominantemente
verbal, € evidenciada aqui por conta do cromatismo como forma em meio a confuséo
de escritos e rabiscos e, logicamente, pelo conteddo dos escritos.

A primeira cor analisada é o verde, que segundo Kahlo proporciona uma luz
tépida e de boa qualidade. Mais adiante, possivelmente ao formular mais informacdes
em meio ao fluxo de pensamento, a artista novamente escreve sobre a cor, afirmando
ser carateristica de anuncios ruins e negocios bons. Ela ainda acrescenta mais um
tom de verde, dessa vez mais claro, que se remeteria as folhas, a tristeza, a ciéncia,
e curiosamente, afirma que a Alemanha, pais natal de seu pai, seria toda desta cor.

Ela entdo volta sua atencdo para o0 magenta, associando-o a cultura asteca, a
velha Tlapali “[...] palavra asteca para “cor” usada na pintura e no desenho [...]"
(HERRERA, 2012, p. 345), ao sangue de atum, e ao mais velho e mais antigo (tom?).
Um tom terroso avermelhado seria, segundo a artista, a cor do pimentéo e da folha
gue se torna terra. A cor amarela € a associada a loucura, a enfermidade, ao medo, e
paradoxalmente a parte do sol e da alegria. Kahlo retoma posteriormente ao amarelo
adicionando ao seu uso mais loucura e mistério, e conclui resgatando o humor
fantastico tipicamente mexicano ao apontar que todos os fantasmas vestem roupas
desta cor, ou pelo menos as roupas que trazem sob as roupas.

O primeiro tom de azul, mais claro, é associado a eletricidade, a pureza e ao
amor. Enquanto isso, o azul anil representaria a distancia e também a ternura. A artista
afirma com veeméncia, ao lidar com a tinta preta, que nada é negro, e encerra sua
legenda com uma escrita em vermelho questionando se poderia vincula-lo ao sangue,
ao que prontamente responde com um mero “quem sabe!”.

Esta pagina revela ao leitor uma parte do imaginario de Frida Kahlo até entédo
desconhecido, evidenciando, de certa forma, a atitude sistematica com a qual ela
lidava com suas composic¢oes, e ilustrando a mistura de elementos pictoricos, fantasia
e ironia que figurava seus pensamentos. A partir dessa leitura, mesmo tendo
consciéncia de que algumas decisdes podem ser frutos do acaso, o leitor passa a
observar com outros olhos as escolhas cromaticas nas pinturas e no diario da
mexicana, assumindo uma postura ativa e questionadora perante a essas producdes.

Possivelmente o tema mais abordado no diario de Kahlo seja Diego Rivera e
seu conflituoso relacionamento. A pintora dedica diversas paginas para declarar seu

amor pelo marido, vangloriando-o com uma longa lista de adjetivos. Na pagina abaixo
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(Fig. 15) podemos ler umas das cartas®® que Frida Kahlo endereca a Rivera, no
entanto ndo é conhecido se as cartas que a artista escreveu no diario ficaram apenas

reclusas ali, ou se de alguma forma chegaram a ser lidas pelos destinatarios:
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(Fig. 15) Frida Kahlo, O diério de Frida Kahlo, s.d., p.26.

Interessa observar toda a devocédo dedicada a Rivera, tdo comentada nas
inimeras biografias de Kahlo, com as proprias palavras da pintora. Nos escritos
direcionados ao muralista, nos deparamos com “metaforas, inteligéncia, vocabulario

da lingua cotidiana, porém nada de brevidade, pois, ao falar sobre Diego Rivera, Frida

26 “Diego. Verdad es, muy grande, que yo no quisiera, ni hablar, ni dormir, ni oir, ni querer. Sentirme
encerrada sin miedo a la sangre, sin tiempo ni magia, dentro de tu mismo miedo, y dentro de tu gran
angustia, y en el mismo ruido de tu corazon. Toda esta locura, si te la pidiera, yo sé que seria, para tu
silencio, solo turbacién. Te pido violencia, en la sinrazén, y tu me das gracia, tu luz y calor. Pintarte
quisiera, pero no hay colores, por haberlos tantos, en mi confusion, la forma concreta de mi gran amor
F. Hey-Diege-me-besé. Cada momento, €l es mi nifio, mi nifio nacido, cada ratito, diario, de mi misma.”
(Diego. E uma verdade, bem grande, que eu n&o queria falar, nem dormir, nem ouvir, nem querer.
Sentir-me encerrada, sem medo de sangue, sem tempo nem magia, dentro do teu proprio medo, e
dentro da tua grande anglstia, e mesmo no ruido do teu coragdo. Toda essa loucura, se a ti
perguntasse, sei que seria, para o teu siléncio, pura confusdo. Peco-te violéncia, na desrazdo, e tu me
das a graga, tua luz, e calor. Gostaria de pintar-te, mas nao ha cores, por haver tantas, em minha
confissdo, a forma concreta do meu grande amor. F. Hoje-Diego-me-beijes. Cada momento, ele é meu
filho nascido a cada instante, a cada dia, de mim mesma.)
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nao tinha limites, tampouco aparente eloquéncia coesa.” (FACHIN, 2017, p. 152). A
artista utiliza tinta amarela na escrita de sua carta que, retomando ao seu Iéxico de
cores, poderia simbolizar a loucura, citada no texto, mas também pode remeter-se a
parte do sol, o que poderiamos relacionar a “graca, luz e calor” que ela afirma receber
de Rivera mesmo em meio a sua falta de razao.

Uma das dificuldades apontadas por Lejeune na leitura de diarios manuscritos,
as lacunas, € encontrada aqui na forma de uma rasura que parcialmente impede a
leitura de um trecho do segundo movimento da pagina, que parece ser um comentario
a respeito da carta que € finalizada com a abreviacdo do nome da artista pela letra F.
A frase “Hoje Diego me beijou” € coberta por rabiscos em tinta azul, em uma espécie
de autocensura que poderia tanto simular a inocéncia e vergonha de uma adolescente
ao relatar suas confissdes apaixonadas em seu diario, ou uma forma de autocritica da
artista ao se deparar escrevendo uma frase com um sentido tdo pueril para uma
mulher madura e casada ha anos. E digno de nota a cor escolhida para a rasura ser
um tom de azul, associado por ela com amor e pureza.

E relevante também observar a utilizacdo de palavras e outros temas que se
repetem por diversas vezes ao decorrer do diario, como o sangue, as cores, a loucura,
etc. E digo de nota o fato de que nesta carta, que se localiza no inicio do diario, Kahlo
afirma que gostaria de pinta-lo, mas por haver tantas cores em sua confissédo, nao
haveria cores para fazé-lo, entretanto ao decorrer do diario essa colocacéo é negada,
a medida que diversos retratos de Rivera sao desenhados e pintados em meio a uma
profusdo colorida de palavras e autorretratos da pintora.

Outro assunto que compete em recorréncias com Diego Rivera no diario é a
fragilidade de sua saude, e principalmente, a deterioracdo de sua perna direita, que
gangrenada, teve que ser amputada até a altura do joelho em uma cirurgia no ano de
1953. “A remocéo cirurgica da perna foi uma terrivel ofensa a sensibilidade estética
de Frida; seu senso de integridade e sua autoestima estavam vinculados a sua
vaidade em um nivel bem profundo, e sua vaidade foi despedacada.” (HERRERA,
2012, p. 502). Apesar de conseguir voltar a andar pequenas distancias com a perna
mecanica, Kahlo nunca se recuperou psicologicamente da amputacdo. Seu humor
gue se alternava drasticamente entre esperanca e desespero, € observado também

nos registros da parcela final do diario.
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A confissdo?’ a sequir (Fig. 16) revela um desses momentos:

.
(Fig. 16) Frida Kahlo, O diario de Frida Kahlo, 1954, p. 164.

Com um lapis de cor vermelha em uma folha que parece ter sido arrancada e
posteriormente recolocada no diario, Kahlo comenta sobre os meses seguintes a
intervencgéo cirdrgica. A caligrafia ndo é mais firme e linear como a da carta escrita
para Rivera, porém o muralista é também assunto aqui no momento em que a pintora
0 aponta como a razao para que ela ndo cometa, ou pelo menos espere mais algum
tempo, para cometer suicidio. O fato de acreditar que, com sua morte, poderia causar
sofrimento e fazer falta para o marido, restitui sua vaidade comprometida desde a
perda de sua perna.

Ao se observar este e todo o conjunto de relatos que a pintora escreveu sobre

sua debilidade fisica e atualizac6es de seu estado de saude, observa-se que eram

21 “11 de Febrero de 1954. Me amputaran la perna hace 6 meses. Se me han hecho siglos de tortura y
en momentos casi perdi la razén. Sigo sintiendo ganas de suicidarme. Diego es el que me detiene por
mi vanidad de creer que le puedo hacer falta. El me lo ha dicho y yo lo creo. Pero nunca en la vida he
sufrido mas. Esperaré un tiempo.” (11 de Fevereiro de 1954. Ha seis meses amputaram-me a perna.
Torturaram-me durante séculos e em alguns momentos quase enlouqueci. Continuo a sentir vontade
de me suicidar. Diego é que me impede, despertando em mim a vaidade de pensar que posso fazer
falta. Ele disse, e eu creio nele. Mas nunca sofri tanto na vida. Esperarei algum tempo.)
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caracterizados pela brevidade, talvez em uma tentativa de evitar mostrar fraqueza
caso se alongasse nessas confissbes. Quando lidava com esses assuntos em seu
diario, Frida Kahlo raramente adotava a profusdo de cores e adjetivos comuns aos
registros das outras facetas de sua vida. Diferentemente da postura altiva e forte que
Kahlo costumava empregar em seus autorretratos, nos quais mesmo com 0O rosto
salpicado de lagrimas, encarava o sofrimento de frente, aqui ela demonstra
fragilidade, desesperanca e cansaco ao lidar com toda sua trajetoria de dor.

A péagina apresenta data, 11 de fevereiro de 1954, elemento essencial a escrita
diarista que apenas é utilizado por Kahlo esporadicamente. Escrito cinco meses antes
de seu falecimento, o registro tem sua leitura dificultada por conta das manchas em
tinta azul que vazam da péagina anterior, permitindo a identificacdo de alguns de seus
fragmentos e criando uma sobreposicdo de palavras em cores diferentes. A passagem
anterior também é datada, agosto de 1953, e nela a pintora revela que sua perna seria
amputada e que apesar do medo, tinha esperancas de que a cirurgia a libertaria, e
gue a decisdo havia sido tomada pelo anseio de voltar a andar e poder oferecer toda
a sua energia a Diego Rivera. Com as duas paginas seguidas datadas pode-se
observar o fato de que Kahlo néo seguia a l6gica de se escrever todos os dias comum
ao diario, ao contrario, passava grandes periodos sem se dedicar a ele. Também
pode-se depreender desse longo intervalo a dificuldade que a artista teve em lidar, e
consequentemente, se expressar sobre sua nova condicéo fisica.

Nas entradas seguintes ao relato de fevereiro de 1954, Frida Kahlo escreve
mais algumas breves atualiza¢des sobre acontecimentos e seu estado de saude, e
faz algumas pinturas e desenhos de si com a perna mecanica e como veado, animal
com o qual ela se identifica tanto no diario, quanto na obra O veado ferido (1946), na
qual ela se autorretrata com o corpo do animal. Ela também comeca a escrever uma
espécie de recapitulacdo de sua vida, desde a data ficcional de seu nascimento, que
ela declara ser no ano de 1910, comentando sobre sua infancia e sobre a forte
impressao que a Revolugcdo Mexicana lhe causou, e como a incentivou a ingressar na
juventude comunista. Além disso, dedica algumas paginas a escrever agradecimentos
a diversas pessoas que passaram por sua vida. Segundo Herrera, € provavel que
Kahlo sentisse que sua a documentacdo de sua gratiddo funcionasse “[...] como
retablos e oracdes, rituais de devocgao dotados de algum poder magico, capazes de
conecté-la as pessoas que ela amava e de quem precisava.” (2012, p. 508).
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[...] temos a impressdo que a pintora se despede de Rivera e das pessoas,
pois retorna a infancia, fala de seu povo agradecendo-lhe, relembra de seus
pais, sobretudo o exemplo de Guillermo Kahlo diante de uma existéncia de
convalescéncia, assim como a artista, faz referéncia ao partido comunista que
tdo bem a acolhera e a respeitara, além de ter se sentido acolhida e cuidada
de forma maravilhosa pelas enfermeiras que passaram por sua vida.
(FACHIN, 2017, p. 164)

Essa fase de gratiddo e de um olhar de otimismo sobre sua trajetéria se repete

na Ultima entrada escrita?® (Fig. 17) do diario da pintora mexicana:

(Fig. i7) Frida Kahlo, O diario de Frida Kahlo, 1954, p. 180.

A primeira linha da anotacdo é escrita em amarelo, em letras pequenas e a
tonalidade tdo desbotada que quase impossibilitam a leitura, enquanto o resto
apresenta a cor azul e o tamanho maior, mas a caligrafia ainda € imprecisa e em

alguns momentos quase ilegivel. As duas cores escolhidas para registrar a ultima

28 “Gracias a los médicos Farill — Glusker — Parres y el Doctor Enrique Palomera. Sanche Palomera.
Gracias a las enfermeras a los camilleros y afanadoras y mozos del Hospital Ingles — Gracias al Dr.
Vargas a Navarro al Dr. Polo y a mi fuerza de voluntad. Espero alegre la salida — y espero no volver
jamas — Frida.” (Obrigada aos médicos Farill — Glusker — Parres e ao Doutor Enrique Palomera. Sanche
Palomera. Obrigada as enfermeiras aos padioleiros aos esforcados atendentes do Hospital Inglés —
Obrigada ao Dr. Vargas a Navarro ao Dr. Polo e a minha forca de vontade. Espero alegremente a saida
— e espero nunca mais voltar — Frida)
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pagina sdo as mais utilizadas entre os elementos verbais do diario, talvez buscando
exprimir a mistura de sentimentos e emocdes vividos pela pintora durante seus Ultimos
meses de vida, caso pensemos nos apontamentos de seu Iéxico de cores.

Assim como acontece em grande parte de seu diario, os ultimos escritos de
Frida Kahlo também sdo marcados por evidéncias do registro que a antecede. A
pagina anterior é aparentemente uma tentativa de pintar uma paisagem em massas
de cor, como aquelas que comumente ocupavam o segundo plano de seus quadros,
em tons de azul, amarelo, verde, vermelho e preto. Talvez se tratasse da preparacéo
para receber mais um autorretrato que ela ndo chegou a pintar, mas acabou se
tornando o plano de fundo para seus escritos, criando uma atmosfera pictorica, quase
até solene, tratando sua ultima confissdo como um de seus autorretratos.

Aos moldes da carta escrita para Diego Rivera (Fig. 15), este escrito parece
dividir-se em dois momentos. O primeiro se configura como uma espécie de carta ou
bilhete em agradecimento aos médicos, enfermeiras e outros trabalhadores do
Hospital Inglés, onde havia passado mais uma temporada para tratar de sua saude.
Sua ultima expressao de gratiddo, no entanto, € direcionada a ela mesma, mais
precisamente a sua forca de vontade, retomando a sua personagem autocriada que
sempre exibia forga e resiliéncia mesmo meio aos maiores sofrimentos. O segundo
movimento seria entdo um comentario de Frida Kahlo, uma conclusdo que poderia
referir-se a sua saida do hospital ou efetivamente a sua saida da vida.

“Espero alegre a saida - e espero nunca mais voltar”: estaria Kahlo prevendo o
fim de seus dias? Ou teria levado a cabo o desejo de suicidar-se declarado paginas
antes? Questionamentos que ainda séo feitos e que ganham for¢ca a medida que se
observa a maior frequéncia de citagdes sobre a morte, incluindo pinturas de caveiras
vestidas como aquelas de Posada, uma série de desenhos mais sombrios, além dos
inimeros agradecimentos e a tentativa de recapitulacdo de sua vida que compde a
parcela final de seu diario. Ela ainda registrou mais sete paginas com desenhos e
pinturas autorreferenciais e de figuras aladas apds sua ultima frase escrita, uma das

citacbes da pintora mais disseminadas atualmente.

Nas ultimas paginas do diario de Frida, h& estranhas figuras femininas aladas,
desenhadas de maneira muito mais caética do que os autorretratos alados
de meses anteriores. A anotagédo final € um desenho de um anjo negro nos
céus — certamente o anjo da morte. [...] As Ultimas palavras de seu diario
revelam, com tremenda pungéncia, sua vontade de olhar com alegria as
realidades mais tristes e desanimadoras: “Espero a partida com alegria — e
espero nunca mais voltar — Frida”. Essas palavras e seus derradeiros
desenhos sugerem que Frida cometeu suicidio, embora oficialmente sua
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certiddo de 6bito registre embolia pulmonar como a causa da sua morte em
13 de julho de 1954, uma terca-feira. Certamente a versdo de Rivera para a
morte da esposa ndo exclui a possibilidade de suicidio, mas ao mesmo tempo
mantém a imagem de Frida como indomavel em sua batalha pela vida.
(HERRERA, 2012, p.520)

Além do motivo utépico relacionado anteriormente na presente pesquisa ao
diario de Frida Kahlo, a medida que nos detemos em sua escrita confessional,
podemos encontrar indicios que poderiam aproxima-lo também dos outros trés
motivos que justificariam a existéncia de um diario segundo Roland Barthes. Os
motivos poético, histérico e amoroso podem ser relacionados a esta obra a medida
gue observamos: a constante presenca da mesma paleta cromatica e das tematicas
que sao repetitivamente abordadas em sua obra oficial. O fato de que a pintora além
de registrar acontecimentos de sua vida privada, também utilizava seu diario para
documentar suas impressbes sobre fatos contemporaneos a ela, como suas
lembrancas da Revolucdo Mexicana e sua devastacdo com a morte de Stalin. Sua
forma costumeira de se expressar verbalmente por meio de breves periodos, dentro
dos quais algumas frases acabaram se tornaram célebres e seguem sendo
amplamente citadas quando se lida com a vida e obra de Kahlo, como “arvore da
esperanca mantenha-se firme”, “pés para que os quero se tenho asas para voar”,
“‘espero a saida com alegria e espero nunca mais voltar”, etc.

Com a observacao deste pequeno recorte do diario pudemos nos aproximar
mais do imaginario de Frida Kahlo, e observar as diferentes maneiras com que ela se
expressava em sua escrita confessional, passando da prolixidade ao se declarar e
apontar as qualidades de Rivera, e ao lidar com producdo pictérica, e em
contrapartida, a brevidade ao tratar de sua saude e seu sofrimento fisico. Sua
preocupacado com a escolha de das cores, e seu anseio em lidar com o pictérico esta
presente mesmo em meio as suas paginas predominantemente verbais, denunciando
assim seu oficio. A autoficcdo ganha mais um espacgo para ser desenvolvida em seu
diario, tanto a partir de sua escrita confessional, quanto nas paginas em que
efetivamente observa-se as relagdes entre visualidade e textualidade, material com o

qual lidaremos no subcapitulo a seguir.
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3.3 Relagbes entre pinturas e escritos

A primeira edicdo do fac-simile do diario de Frida Kahlo, de 1995, conta com a
introducéo e comentérios de Carlos Fuentes, escritor que chegou a conhecer a pintora
em vida. Nesses textos, o autor aponta que as palavras de Kahlo celebram os
sentidos, e que suas breves frases descritivas carentes de verbos sao frutos de uma
escrita automatica gravada em cores vivas. Ainda segundo Fuentes, Kahlo nao
impunha hierarquias em suas producfes verbo-visuais, justapondo o sagrado e o
profano, o belo e o desagradavel, o organico e o tecnoldgico, o literal e o imaginado,
e é claro, o intimo e o publico. Algumas destas e outras escolhas técnicas e tematicas
da artista em sua obra pictérica e diarista as aproximam de um pensamento e estética

surrealista, mas € preciso manter em mente que:

Kahlo foi revolucionaria e libertaria. Estava politicamente engajada na luta
pela revolugdo comunista nas Américas. Admirava as ideias de Marx e
Engels. Endeusava Lénin e recebeu Trotsky em sua casa, a Casa Azul, e
tiveram um caso amoroso. Todos frequentam o seu diario. Esteticamente
estava ao lado das vanguardas, principalmente do surrealismo. Nao se
deixou contudo submeter as imposicbes de André Breton e continuou
afirmando nos seus trabalhos os tracos inconfundiveis da cultura mexicana.
Rechagou com firmeza as ingeréncias colonialistas dos europeus na sua arte.
Viveu na primeira metade do século XX atravessada pelas tensdes culturais
que hoje, explodidas, obrigam o pensamento critico a buscar novos
pardmetros. As questdes de género, étnicas, sexuais, transgressfes
comportamentais, o cosmopolitismo e as ideias de nacionalidade ja agitavam
internamente a sensibilidade dessa mulher [...] (VIANNA, 2003, p. 84)

Ainda pensando na producéo diarista da artista, mas agora partindo de uma
producédo efetivamente verbo-visual, destacamos a pagina a seguir, que se enquadra,
assim como o todo o contexto da obra de Kahlo, na nocédo de autofic¢do, e traz a
narracao de algumas de suas memorias da infancia, que podem se configurar, como
observado no primeiro capitulo da presente pesquisa, como lembrancas encobridoras,
conceito cunhado por Freud. A pintora passa as trés paginas anteriores relatando uma
experiéncia que afirma ter vivido em sua infancia enquanto se recuperava da
poliomielite que a acometeu quando tinha apenas seis anos de idade.

A doenca além de deixar como marca fisica a perna direita afinada em relagéo
a outra, impediu que a pequena Frida Kahlo saisse de casa por algum tempo durante
sua recuperacao. E € durante esse periodo que se passa a narrativa fantastica que,
diferentemente dos outros textos encontrados em seu diario, € intitulada. Origem de
As duas Fridas = Lembrancas é o nome dado para sua memoria de sua infancia que
indicaria a historia por tras de sua mais célebre pintura As duas Fridas (1939). Ao
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decorrer das quatro paginas Kahlo conta sobre sua amizade com uma menina
imaginaria que devia ter a mesma idade que ela. Segundo a pintora, para se conectar
com a amiga ela soprava no vidro da janela de seu quarto que dava para rua Allende
e com o dedo desenhava uma porta pela qual saia em direcédo a uma leiteria chamada
Pinzén, onde sempre a encontrava sua companheira alegre, agil e dancante. O relato

é encerrado com a seguinte pagina (Fig. 18) que une elementos verbais e visuais?®:
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(Fig. 18) Frida Kahlo, O diario de Frida Kahlo, 1950, p. 103.

7

A pagina é novamente interpelada em seu eixo vertical, criando dois
movimentos. A metade de cima é destinada a abarcar a conclusdo de suas
lembrancas infantis, onde, com tinta em um tom terroso, a artista destaca a informacao

de que esta sozinha, mas feliz ao se lembrar da amizade magica que teve com a

2% “Sola con mi gran felicidad y el recuerdo tan vivo de la nifia. Han pasado 34 afios desde que vivi esa
amistad magica y cada vez que la recuerdo se aviva y se acrecenta mas y mas dentro de mi mundo.
Pinzén 1950, Frida Kahlo. Las dos Fridas. Coyoacan Allende 52.” (Sozinha com minha grande
felicidade e a nitida lembranca 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. Pinzén 1950, Frida
Kahlo. As duas Fridas. Coyoacan Allende 52.)
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menina que segue, cada vez que ela se recorda, mais viva em seu mundo. Kahlo
pontua que 0s encontros com sua amiga imaginaria se passaram ha trinta e quatro
anos, entretanto, ao observarmos o ano com o qual data o registro, 1950, percebemos
gue esse calculo foi feito a partir da data de nascimento ficcional da pintora.

O escrito é finalizado com o ano do registro, a assinatura Frida Kahlo e o nome
da leiteria de sua imaginacao Pinzén com uma tinta de cor diferente do resto do relato,
dessa vez, roxa. E provavel que néo seja uma coincidéncia o fato de este também ser
0 nome de um passaro, a medida que ao decorrer do diario, diversas imagens de
passaros sao pintadas e desenhadas por Frida Kahlo, que inclusive chega a declarar
em uma das paginas “Eu sou ave”. As figuras aladas poderiam indicar a ansia por
liberdade da artista que era prejudicada por sua debilidade fisica.

Na parcela inferior da pagina, funcionando como uma espécie de ilustracdo que
finaliza o relato desenvolvido nas Ultimas paginas, esta uma composi¢ao pictorica em

tons terrosos, vermelhos e negros, que:

Muito mais do que apenas ornar ou elucidar um texto, sua imagem simboliza,
narra e persuade. O desenho € verticalmente dividido na mesma propor¢éao
em trés partes. No lado esquerdo da composi¢éo, aparece uma moldura com
o titulo, escrito em maiuscula: “LAS DOS FRIDAS”. E curioso observar que
Frida quebra a palavra “FRIDAS” em duas partes — “FRI-DAS” — , o que, de
certa forma, visualiza tipograficamente a existéncia de dois eus, inclusive o
texto em si é escrito também duas vezes: na primeira versao, em tinta azul, e
na segunda, em tinta marrom, sobreposto ao original, cujas cores, inclusive,
estavam constantemente presentes nos quadros que ja vimos. O proprio texto
€ duplicado como se fosse narrado em duas vozes. Ora, esses fatos reforcam
a nocao de que sua companheira imaginaria realmente era seu alter ego ou
segundo eu. Embaixo da moldura, registra-se o enderego de “La Casa Azul”,
e sendo assim, a cena se encaixa dentro de um cenario “real”. O lado direito
da composicdo, sob a legenda “PINZON’, esta cheio de figuras abstratas,
feitas por linhas, espirais, ziguezagues e manchas, que produzem um
sentimento inseguro e dispersivo. (LIM, 2005, p. 279)

O ambiente simplificado pintado seria o interior de seu quarto na Casa Azul. E
no terco central da imagem esta o autorretrato da pequena Frida Kahlo, que de costas
para o observador tem o olhar voltado para um dos vidros mais baixos da janela
gradeada que apresenta coloracao diferenciada dos outros. Os cabelos sao curtos e
as vestes sdo compostas por uma blusa de mangas curtas, uma saia plissada curta,
e aparentemente botinhas de cano, o tipo de roupa e corte de cabelo que ela
costumava usar durante a infancia. Kahlo se autorretrata completamente so,
realizando o ato que a levaria a liberdade para além daquele ambiente fechado, onde
encontraria sua amiga e ndo estaria mais sozinha. Com a mao direita ela desenha

uma porta no terceiro vidro de baixo para cima na coluna central da janela. Um grande

111



olho, figura que também se repete ostensivamente ao decorrer do diario, desenhando
no vidro a esquerda parece observar a acao da garota.

A janela ao mesmo tempo que bloqueia sua saida para o mundo exterior, € 0
elemento elencado por ela para ser o portal entre a realidade de enclausuramento e
soliddo e a fantasia da liberdade e alegria. Ao olhar para os vidros da janela, Kahlo
via sua imagem refletida, seu duplo, como acontecia quando utilizava os espelhos ao
autorretratar-se. Com esta narrativa verbal e visual utilizada a fim de relacionar seu
duplo com a amiga imaginaria e assim explicar a origem de sua pintura As duas Fridas,
a artista acaba também justificando a composi¢ao de seus outros autorretratos duplos,
a percepcao da dualidade de seu eu, a consciéncia da fragmentacéo de seu sujeito.

Assim como acontece na grande maioria dos quadros de Frida Kahlo que
apresentam a insercao de escritos, em seu diario as legendas também sdo elementos
frequentemente adotados. Mas no caso das legendas utilizadas no contexto diarista,
sua funcdo néo é de apresentar a oferta da obra a alguém, caracteristica comum aos
ex-votos pictoricos, afinal, € de se deduzir que os autorretratos e outros tipos de
pinturas e desenhos ali presentes foram produzidos com o objetivo de permanecerem
cerrados no diério intimo, direcionados apenas ao olhar da propria artista. As legendas
agui sao breves, e geralmente possuem o objetivo de informar, de alguma forma,
sobre o0 que estaria exposto na composicao visual que complementa e acompanha,
ou de lancar uma frase solta, um pensamento pontual que figurava o imaginario de
Kahlo no momento daquela criacao.

Entre o grupo de pinturas e desenhos que apresentam a insercéo de legendas
escritas se localiza a composicéo verbo-visual que ocupa duas paginas subsequentes
do diario de Frida Kahlo a ser estudada (Fig. 19). Na area central da obra, ocupando
0 espagco em que as duas paginas se unem, esta localizada uma figura fantastica,
uma hibridizacdo do deus Janus, divindade romana que conseguia ver o passado e 0
futuro simultaneamente por possuir duas cabecas voltadas em sentidos diferentes,
com Minotauro, criatura mitoldégica que possui cabeca de touro e corpo de homem
ostensivamente abordada na obra de Picasso. Entretanto, a criatura com duas faces
€ retratada com o corpo de mulher, pelo que indica os fartos seios e a genitalia
feminina, contrariando a afirmativa masculinidade presente nas historias e
representacfes dos personagens adotados. Aqui a figura é ao mesmo tempo
Minotauro e musa, ou possivelmente Minotauro e criadora, caso associemos 0 Corpo

feminino pintado em tons pastéis a um autorretrato de Kahlo.
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3 W
(Fig. 19) Frida Kahlo, O diario de Frida Kahlo, s.d., p. 58-59.

| ey

O tratamento pictérico dado as imagens € quase tosco, com suas grossas
linhas delimitando os contornos, bem distante do preciosismo técnico adotado em sua
obra oficial que foi levada a publico. Enquanto o corpo feminino é retratado de frente,
as duas faces da criatura séo pintadas de perfil, cada uma encarando um movimento
diferente da composicéo. A cabeca que ocupa a pagina esquerda tem coloragéo preta,
e apesar de apresentar o conjunto de tracos faciais humanos, possui também um
chifre em cor verde, dividindo a caracteristica do touro. O olhar dessa cabeca esta
direcionado para um busto feminino simplificado e de feicbes delicadas,
possivelmente um autorretrato de Kahlo.

O busto em perfil € colorido a partir de pequenos desenhos de figuras que se
parecem com sois ou flores, e rabiscos em tons de verde, amarelo e vermelho, que
ora se assemelham a folhagens, ora a artérias ou labaredas. Uma mancha redonda
de tinta preta esta localizada na altura de seu olho aparente, e curiosamente, em uma
provavel alusdo ao motivo do sofrimento fisico de Kahlo, um pé de cor esverdeada é
posicionado proximo ao pescoco da figura, quase como os brincos em formato de mao
gue havia ganhado em um encontro com Picasso.

Tracando uma relagcdo com o mito de Janus, pode-se associar a face da
esquerda com a observadora do passado, que seria correspondente ao busto de
Kahlo com belas feicbes e a postura altiva, o olhar erguido. Quanto ao futuro,

vislumbrado pela cabeca de touro branca com pequenas manchas em verde, azul e
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amarelo, seria seu autorretrato de corpo inteiro, que pode ser considerado o elemento
protagonista da obra, e figura a segunda pégina, no tercgo direito da composicéo. Nele,
a artista tem seu rosto pintado em perfil olhando para baixo enquanto o corpo que é
representado voltado para frente, parece estar caindo ao equilibrar-se precariamente
em uma coluna dérica em tons de branco, verde e amarelo, [...] 0 que s6 poderia ser
visto como um pedestal irbnico para uma figura tdo desprovida dos ideais classicos
de equilibrio, unidade e harmonia” (HERRERA, 2011, p. 499). Kahlo se autorretrata
usando uma veste tehuana nas cores da bandeira mexicana e sua pele e cabelos em
um penteado no alto da cabeca apresentam uma coloragéo avermelhada.

O corpo de Kahlo, que se fragmenta a medida que parece cair, tem o “[...]
aspecto de uma marionete com membros desarticulados, tentando firmar-se sobre
uma coluna classica.” (BATISTA, 2015, p. 185). Ela ndo possui uma das pernas, em
uma direta referéncia ao membro atrofiado por conta da poliomielite e mais tarde
afetado pela gangrena. A pintura acaba antecipando a amputac¢do cirargica real pela
qual a artista se submeteu em 1953. O braco esquerdo da pintora parece soltar-se do
resto do corpo no momento em que a cena € registrada, e une-se a uma mao, um olho
com sobrancelha, uma cabeca cujo rosto estd voltado para frente e apresenta as
tipicas sobrancelhas unidas de Kahlo, e novamente a figura de um pé.

Logo acima da cabeca da Frida Kahlo da direita esta localizado o elemento
verbal®® da composicdo. Distintamente das legendas presentes nas pinturas de ex-
votos, que sdo separadas da narrativa visual, geralmente posicionando-se em faixas
nas extremidades inferiores das telas, a informacéo escrita ocupa 0 mesmo espaco
do autorretrato de corpo inteiro, mais precisamente as massas de tinta azul que
funcionam como seu plano de fundo, provavelmente uma simulacéo do céu, artificio
usualmente empregado em seus quadros. Em tinta preta, destacando a Ultima palavra
por escreve-la em letras bastdo, e ndo na caligrafia cursiva com a qual iniciara a
sentenca, a artista declara: “Eu sou a desintegracao”.

Kahlo reafirma, agora por meio de palavras, a consciéncia de seu sujeito e de
seu corpo fragmentados que foram explorados pictoricamente a partir do dualismo
apontado pelas personagens, e na representacao literal de sua desintegracao fisica.
Aqui, ao expor de forma ainda mais direta a mistura entre elementos autorreferenciais

e ficcionais, reais e fantasticos, a insinuagcdo de diferentes tempos na composicao,

30 “Yo soy la desintegracion....” (Eu sou a desintegracao....)
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além da clara fragmentacdo como conceito e forma, Frida Kahlo acaba confirmando o
carater autoficcional da obra.

‘Esse sentimento de desagregacdo perpassara pela criacdo artistica dessa
pintora e trara a tona, muitas vezes, desenhos de partes de seu corpo, tal como seu
pé enfermo — simbolo de sofrimento.” (BATISTA, 2015, p. 185). Outra pagina do diario
na qual encontra-se tanto a questdao da literal da fragmentacdo a partir da
representacdo de membros deslocados de seu ambiente natural, quanto a insercao

de legendas®!, é a apresentada abaixo (Fig. 20):

s

(Fig. 20) Frida Kéhlo, O diério de Frida kahlo, 1953, p. 154.

Aqui, de forma simplificada em adocao de elementos se comparada a pagina
anterior, observa-se um autorretrato incomum de Frida Kahlo, partindo da
representacdo exclusiva de seus membros inferiores. Desenhados com instaveis
linhas azuis grossas e pintados com tinta amarela, ocupando uma grande area no
centro da pagina estdo localizados os dois pés da artista sobre uma espécie de

81 “Pjes para qué los quiero si tengo alas pa’volar. 1953.” (Pés para que os quero se tenho asas para
voar. 1953.)
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pedestal, como se fossem uma escultura em exposi¢cdo. Um pé esta sobreposto ao
outro, o membro esquerdo esta posicionado por baixo do direito, deixando visivel
apenas sua metade da frente.

O membro direito possuiu uma extensao do pé até a panturrilha, entretanto uma
ruptura na altura do calcanhar, como uma rachadura, cria mais uma fragmentacéo e
desfaz a conexao entre as duas partes. Da extremidade superior da perna, apesar da
forma bastante similar, e subvertendo a logica que levaria a representacéo veias e
artérias saindo do pedaco de anatomia humana, crescem arbustos espinhosos. Os
espinhos, assim como utilizados em sua obra oficial, carregam aqui a nogdo de
sofrimento fisico, mas uma vez permitindo a associacéo da imagem da artista com um
martir, reformulando aqui sua propria coroa de espinhos.

O fundo é pintado sem preocupacdo em manter a uniformidade. Uma
tonalidade de vermelho parecida com sangue se espalha pela composicéo,
possivelmente o sangue que se esvairia das veias-arbustos, trazendo dramaticidade
a cena que aponta a ruptura brusca e violenta do membro. A cor amarela pouco
natural escolhida para pintar os membros inferiores, nos remete ao Iéxico de cores
presente em seu diario, no qual a artista estabelece a associacdo com a enfermidade,
e também a loucura, que podem ser relacionadas ao dificil periodo de sua biografia,
confirmado pela presenca da datacéo na legenda com o ano de 1953, momento em
gue descobriu que teria que amputar sua perna, causando-lhe além do sofrimento
fisico, um grande dano emocional.

Abaixo do pedestal que suporta os pés, com a mesma tinta azul utilizada para
gravar os tracos e contornos do desenho, Kahlo insere mais um de seus pensamentos,
a frase que se tornou uma marca registrada da artista apos a publicacdo do diério, e
possivelmente sua citagdo mais repetida entre os admiradores de sua vida e obra ao
redor do globo: “Pés para que os quero se tenho asas para voar”. Em meio a
dramaticidade e sofrimento evocado pela composicao visual, a pintora, a partir de seu
escrito, tenta manter-se esperancgosa, firme, indicando que mesmo com suas
debilidades fisicas, que seriam ainda acentuadas com a futura amputacdo de sua
perna, ela ainda conservaria sua liberdade, sua pulsao criativa que a permitiria voar.

As asas e criaturas aladas, como passaros, anjos e, mais frequentemente
pombas, se tornaram cada vez mais recorrentes ao decorrer do diario de Kahlo, se

configurando, em muitos casos, como simbolos de sua esperanca e otimismo, mas
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principalmente, de sua ansia por liberdade. A oscilagdo de humor vivada nos ultimos
anos de vida da pintora se revela também nas diferentes abordagens dessas figuras.

Enquanto na pagina acima a afirmacéo de sua posse de asas € encarada de
forma positiva e esperan¢cosa, mesmo em meio a uma situagao ruim, em outros
momentos, elas carregam a evidéncia do que Kahlo ndo ter4 mais, como quando se
autorretrata com asas quebradas, que impediriam seu voo, assim como a falta da
perna direita interferiria em sua liberdade de ir e vir, imagem escolhida para figurar a
capa da publicacéo de seu diario intimo.

Nas duas paginas com legendas observadas, o elemento escrito ndo esté
efetivamente separado visualmente do contexto das composi¢des pictoricas, afinal
dividem o mesmo plano de fundo que elas. Mas também € perceptiva uma certa nocéao
de delimitacdo do espaco destinado as informacfes escritas, geralmente na faixa
inferior ou superior do desenho ou pintura, de certa forma, ainda como resquicios da
estrutura composicional dos ex-votos tao utilizada em seus quadros. Sempre que
possivel ao decorrer do diario, Kahlo criava interrupcfes das narrativas visuais para
permitir que as curtas sentencgas estivessem legiveis e ndo perdessem sua esséncia
de legenda que complementa o elemento pictorico, evitando assim sobreposicoes
entre as duas linguagens. Entretanto essa preocupacao € gradativamente anulada a
medida que a artista se dedica aos poemas compostos a partir de escrita automéatica
e associacOes de palavras, que mais extensos, por vezes acabam justapondo ou
sobrepondo os componentes do campo da visualidade.

A pagina a seguir (Fig. 21) € um dos casos nos quais 0s elementos imagéticos
se relacionam com dados verbais que se utilizam da escrita automética e da
associacdo de palavras. Diferentemente do que acontece na grande maioria das
composicdes verbo-visuais do diario, onde Kahlo desenvolve pinturas e desenhos
autorais e originais, aqui observa-se a experimentacdo da artista em uma outra
técnica, a partir da colagem de uma imagem criada por outrem.

E notavel o fato de que que parte da elaboracdo escrita deste fragmento do
diario é obliterada pela insercdo do componente visual a partir da colagem da imagem.
N&o é possivel descobrir a intencdo por tras do ato: autocensura? Criar a nocao de
confissdo inalcancavel? Recomecar o registro do zero? Seja qual for, algumas
palavras, ou fragmentos delas, aparecem na lateral da imagem, como villa (vila), tuya,
(sua) que é escrita em tinta preta, mas acaba ganhando uma caracteristica cromatica

ao ser realcada com vermelho por cima, arbol (arvore), que é sutiimente pintada com
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um tom terroso, associando a palavra a sua cor material, e voyage (viagem), palavra
em francés que acaba abrindo uma teia de relagbes com o material visual e a

composicao escrita®? abaixo.

(Fig. 21) Frida Kahlo, O diario de Frida Kahlo, s.d., p. 88.

Seguindo a informacéo deixada visivel e observando o formato e um pequeno
detalhe na extremidade inferior direita da composicéo colada, uma logomarca e logo
abaixo, o nome Paris, pode-se deduzir que o material utilizado seria um cartéo postal,
e que possivelmente, a escrita fragmentada seja referente as memorias da viagem
que Frida Kahlo fez a Franca no ano de 1939.

A reproducdo utilizada, provavelmente pela acdo do tempo, ndo é muito nitida,
mas ainda é possivel apreender que é composta pelo retrato de uma mulher com
cabelos escuros presos em um penteado no alto da cabega, trajando um vestido longo
deixando aparente um de seus seios que capturam sua atencéo, a levando a abaixar

82 “Sonrisa gota, sota, mota. Mirto, sexo, roto. Llave, suave, brota. Ternura Licor mano dura. Amor silla
firme. Gracia viva. Viva plena. Llena. Son...” (Sorriso gota, sota, mote. Mirto, sexo, roto. Chave, suave,
brota. Ternura Licor méo firme. Graca viva. Vida plena. Plena. S&o...)
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o rosto e conduzir sua mao direita em direcdo a ele. A figura feminina esta sentada
diante de dois espelhos que refletem sua imagem, criando assim um jogo de olhares,
0 que acaba remetendo ao uso de espelhos por Kahlo durante a criacdo de suas
obras. Talvez seja esse 0 motivo que levou a artista a interferir na composicéo visual,
pintando o vestido de vermelho, retocando e dando destaque ao seio nu e modificando
totalmente o rosto em perfil, em uma possivel apropriagdo do material, tornando-o um
de seus autorretratos, como fizera em Retablo (1940, Fig. 8).

Abaixo da imagem se localiza o contetdo escrito explicito da pagina. Com tinta
vermelha, em letra bastdo mailscula e em uma escala maior, e provavelmente com o
uso de um pincel mais espesso utilizado para pinturas, ela grava as palavras sorriso
e ternura, adicionando assim um certo valor pictérico a esses termos que estdo em
destaque, e que sdo sobrepostas por palavras em tamanho menor e traco mais
estreito em tinta preta. Kahlo acaba compondo uma espécie de poesia visual a partir
da associacao de palavras que se aproximam por sua sonoridade, como “gota, sota,
mota”, e por motivos outros desconhecidos pelo leitor. Os termos escolhidos, no geral,
possuem uma conota¢ao positiva, indicando ser aquele o registro de um momento
bom, em que a artista se sentia viva e plena, como é apreendido em um verso ao fim
do escrito. Considerando o teor da imagem escolhida que exalta a sensualidade
feminina em associacao a outros relatos ao decorrer do diario que também apontam
referéncias a viagem a Paris, é possivel apontar que as lembrancas se referem a um
romance homoafetivo que a pintora viveu em terras francesas.

Ao decorrer do diario sao encontrados diversos poemas escritos por Kahlo que
seguem a mesma caracteristica de associacdo livre de palavras. Alguns de seus
exercicios de escrita automatica chegam a se estender por trés paginas seguidas,
anotadas do inicio ao fim. Batista aponta em seu Frida Kahlo para além da pintora
(2010) que, ao se deter no estudo da producéo de cartas e poesias da artista, Raquel
Tibol buscou orientacdo de um renomado nome da pesquisa literaria no México,
Antbnio Alatorre, que em 2003 atestou a relevancia de sua criacéo escrita e “conferiu

a ela o status de poeta”. Ainda:

Segundo Tibol, a poesia de Frida foi influenciada por um movimento de
vanguarda diferente, representado no México pelo Estridentismo, [...]
movimento artistico interdisciplinar que se iniciou na cidade do México em 31
de dezembro de 1921, depois do manifesto Actual N°1 pelo poeta Manuel
Maples Arce. [...] Os artistas estridentistas conjugavam o aspecto moderno
do Futurismo com a irreveréncia do Dadaismo. O Estridentismo tinha, como
seus atributos primordiais, a emocao como fonte da criagdo estética, os
protestos radicais, a forca interna, a associacao livre, pirotecnias verbais,
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solidariedade com as causas operarias e camponesas, € a defesa de
mudancas estruturais na sociedade. (BASTOS, 2010, p. 73-74).

Os aspectos fragmentarios, dinamicos em unido a acao rapida e a subverséo,
caracteristicas principais da construgcdo poética estridentista, sdo prontamente
observadas na escrita de Frida Kahlo, o que justifica a associagéo feita por Tibol. O
automatismo e a velocidade por eles exaltados, tdo distantes da criacao obra oficial
da artista, eram elementos constantes entre sua construcao literaria. Ainda sobre as
praticas do movimento vanguardista mexicano, a ado¢cdo do humor e ironia para
manipular as nocdes de realidade sdo também abordadas pela pintora que era
conhecida pelo humor acido com o qual lidava com situacbes de seu cotidiano,
registrado também por vezes em sua producao verba-visual.

A preocupacédo dos membros do Estridentismo em construir obras que unissem
as ideias primeiras da Revolugcdo Mexicana ao pensamento politico e ideoldgico de
esquerda, apesar de ndo estar explicita em todas as producdes de Kahlo, como ja
chegamos a levantar ao lidar com sua producéo artistica oficial, era algo inerente a
sua arte e com presenca solidificada em seu cotidiano e em sua construcao
autoficcional. Ou seja, as criagfes pictoricas, verbais e verbo-visuais de Frida Kahlo
se aproximam de uma logica estridentista, seja por suas estratégias e caracteristicas

formais, seja por seus aspectos conceituais. A arte de Kahlo

[...] contém assim uma mensagem politica inerente, [...] A sua identificacao
com a nacdo mexicana e as suas raizes culturais ndo podem ser vistas,
somente, como um retrato do meio privado que a rodeava ou dos seus
problemas pessoais. E claramente uma atitude intelectual influenciadora
pelos desenvolvimentos politicos e culturais que se seguiram a Revolugéo
Mexicana.” (KETTENMANN, 2006, p. 83)

Ainda sobre a fragmentagcdo como forma e estratégia nas composic¢des verbo-
visuais de Frida Kahlo, e ainda pensando em seus poemas que se aproximam das
construcdes estridentistas, nos detenhamos na pagina a seguir (Fig. 22). Neste
fragmento do diario as informacdes dos campos da visualidade e da textualidade se
unem de forma definitiva, em uma cadtica composi¢cdo na qual estdo dispostos em
justaposicdes e sobreposi¢des. Os tons terrosos amarelados, os mais utilizados na
metade inicial do documento, sdo elegidos para registrar os desenhos, enquanto o
azul, cor predominante na parcela final do diario, € estipulado para desenvolver a

escrita, ambos contando com pontuais detalhes em tinta vermelha.
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(Fig. 22) Frida Kaﬁlo, O diario de FriEja Kahlo, s.d., p. 67.

Rostos sdo os elementos protagonistas da composi¢cao verbo-visual, sendo
quatro areas distintas da pagina ocupadas por estas figuras. Os dois desenhos que
se localizam no lado direito, sdo retratos de Diego Rivera, sua face arredondada, com
os olhos grandes e saltados e 0s grossos labios, é retratada de forma infantilizada,
remetendo a constante referéncia que Kahlo faz a ele, inclusive no proprio diario, como
seu filho. Nas duas ocasides a pintora destaca o formato redondos dos rostos, que
sdo desenhados até a altura do queixo, com circulos em tinta vermelha, sendo um
retratado de frente, e outro em trés quatros, no qual ela adiciona uma espécie de boné
na mesma tinta azul utilizada na escrita®, infantilizando ainda mais a figura.

O lado esquerdo da composicao € reservado para os autorretratos de Kahlo. O
primeiro, também desenhado somente até a altura do queixo, se estrutura, de alguma

forma, como uma representacdo cubista do corpo humano. A face que é

33 “Deseon. La que se pari6 a si misma. Icelti. Que me escribié el mas maravilloso poema de su vida
entera. Dar...ia mar hacer besar. Yo amo a Diego y a nadie mas.” (Desejo. Ela deu a luz a si mesma.
Icelti. Que me escreveu 0 mais maravilhoso poema de toda a sua vida. Eu dar...ia mar fazer beijar. Amo
a Diego e a mais ninguém.)
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autorretratada primeiro totalmente de frente, curiosamente sem a presenca dos olhos,
se fragmenta por mais trés vezes, alternando entre visualizagdes de frente e de perfil.
A forma humana € apresentada em angulos diferentes simultaneamente, evocando
uma certa sensacao de movimento. O vermelho estd novamente presente, agora de
forma mais sutil, destacando alguns pontos dos contornos das imagens.

No autorretrato abaixo encontra-se a Frida Kahlo usualmente presente em sua
obra oficial. O desenho chega até a altura do busto e o rosto sustentado pelo longo
pescoco se posiciona em trés quartos. O cabelo esta preso para cima, provavelmente
em um dos penteados trancados, as sobrancelhas unidas e os labios grossos se
destacam em meio a delicadeza da figura. Bem préoximo ao segundo autorretrato,
possivelmente como uma continuacao dele, estd um perfil que assim como a primeira
imagem da pintora, se fragmenta, dessa vez, se repetindo por algumas vezes, como
se estivesse movimentando-se em direcdo a direita.

Outros fragmentos de rostos, como olhos, narizes, bocas e insinuagdes de
perfis se misturam com rabiscos e rasuras que acabam dificultando a leitura dos dados
escritos da composicéo. Palavras soltas, pequenas frases sem pontuagao e escritas
em direcoes diferentes compdem o curto poema fragmentado, desintegrado de Frida
Kahlo. Os temas principais da parcela visual da pagina, indicados pelos retratos de
Rivera e seus autorretratos, se repetem no contexto verbal.

Assim como a divisdo visual que reserva o lado esquerdo para os autorretratos
de Kahlo e o lado direito para os retratos de Rivera, 0 poema também parece estar
dividido em dois momentos, a metade superior direcionada a ela, e a inferior a ele.
Sobre o marido, a artista dedica parte do escrito em que compde uma breve
associacao de palavras, iniciada por um jogo com a palavra daria que é dividida a fim
de formar a partir dela outros verbos, dar, seu infinitivo e ia, que sdo seguidos pelos
termos mar, fazer e beijar. Kahlo encerra o poema com uma declaracdo de amor ao
muralista, apontando ser ele o Unico destinatario de seu afeto.

Contudo, é na parcela superior do poema que se encontram suas estrofes de
maior relevancia. Apds escrever a palavra desejo, que centralizada na pagina pode
indicar o titulo do escrito, esta lancada a frase: “Ela deu a luz a si mesma”. O que
provavelmente seria uma citacdo direta a Lola Alvarez Bravo, fotografa e amiga intima
que certa vez afirmou que Kahlo seria a Unica pintora que deu a luz a si mesma.
Também nos remete ao quadro Meu nascimento (1932) em que é registrada a cena

do parto de um bebé que tem as mesmas feicdes de Frida Kahlo por uma mulher com
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a cabeca coberta por um lencol, sobre o qual ela comentou “A minha cabeca esta
coberta porque, coincidentemente a elaboracdo da pintura, minha mae morreu.”
(KAHLO apud HERRERA, 2011, p. 198). Ou seja, o fato de se declarar como sua
préopria criadora, ja havia sido elaborado artisticamente antes. Logo depois, esta a
palavra Icelti, que significa sozinha no idioma asteca naualt, gravada em tinta
vermelha com letras bastédo, que se difere do resto do escrito em que seguia um
padréao da caligrafia cursiva em azul.

O destaque dado a palavra sozinha aponta que ela, e apenas ela, seria a
responsavel por sua autocriagdo, pelo nascimento de Frida Kahlo. A escolha em
escrever o termo em naualt, assim como o0 uso do idioma em outras passagens do
diario, também evidencia e sublinha a presenca de um posicionamento politico ao

explorar as raizes de sua nacionalidade, mais precisamente sua mexicanidad:

Agqui, como faz ver Sarah Lowe, a cultura mexicana esta representada nas
palavras em naualt (lingua asteca), nas figuragbes remanescentes da
civilizacdo indigena, no Iéxico de cores e referéncias: o marrom bem escuro
de molho picante de chocolate usado na culinaria mexicana; o solferino que
lembra o sumo da flor do cactos nopal, que chama atencéo pela semelhanca
com a genitalia feminina; o tom magenta asteca e o vermelho sangue do
atum. Para Carlos Fuentes, que conheceu Frida pessoalmente, ela
considerava a si mesma como herdeira de uma fonte incrivelmente rica de
imagens, e invocar a civilizagéo asteca, origem de sua cultura, soava para ela
como um gesto politico, em um periodo pdés-revolucionario [...]" (VIANNA,
2003, p. 73-74)

Logo apds a insercdo da palavra em naualt, Kahlo afirma que lhe escreveram
0 mais maravilhoso poema de toda a sua vida, entretanto, nao ha nenhuma pista sobre
0 sujeito, deixando assim uma lacuna, uma duvida sobre a quem ela estaria se
referindo. Contudo, considerando o contexto geral da composicao e a forte afirmacao
gue a antecede, ficamos propensos a considerar que ela estaria, novamente, falando
sobre si. E 0 mais maravilhoso poema escrito ao qual ela se refere seria ela mesma
como sua autocriacdo, a personagem Frida Kahlo, a mais mexicana entre as
mexicanas, protagonista de sua autoficgao.

Nesta pagina, as aproximagdes com a construcéo autoficcional vao se tornando
ainda mais claras. A partir de uma contextualizacédo prévia, o leitor logo apreende que
autor e personagem da obra verbo-visual sdo a mesma pessoa, e se configuram como
o tema principal da composicdo. A mistura entre elementos da realidade e da ficcéo
também sdo evocados. A exaltagdo da fragmentagdo estd na estrutura verbal,
inclusive no trato das palavras, como no jogo com o verbo daria, e na construcédo das

imagens, como nas faces que, de certo modo, evocam a estética cubista. Por fim, a
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criacao de sua personagem, tdo discutida entre os estudos sobre Frida Kahlo, dessa
vez é afirmada e registrada, por meio de palavras da prépria criadora, validando assim

sua associacdo com a autoficcao.

Frida se via com o olhar construido na interagdo com o outro pela memoaria
pessoal/coletiva, pela cultura mexicanal/indigena, pela dor do corpo e da alma
gue a acompanhou a vida toda, pelo dialogo com os intelectuais e artistas do
seu tempo, pelo engajamento politico, pelas ideias revolucionarias, pelo amor
e admiracao por Diego Rivera, pela fotografia do seu pai, [...] Dessa matéria,
gue passa pelo filtro da autora-criadora, é feita a sua obra cujas mascaras
dela mesma nos olham e nos indagam e requisitam o olhar engajado,
posicionado. (ALVES, 2012, p.180)

Ao explorar as relagbes entre visualidade e textualidade no diério intimo de
Frida Kahlo a partir da leitura de algumas paginas selecionadas entre as cerca de
cento e setenta que compdem o seu total, foi possivel observar a composicédo de
narrativas que misturam fatos da biografia da artista e elementos fantasticos sendo
complementadas por composi¢des visuais, como uma forma de ilustrar e enriquecer
0 imaginario o que havia sido explorado a partir de palavras previamente. Pudemos
testemunhar novamente evocacfes a obra oficial da artista, de forma ainda mais
direta, incluindo a citacdo do titulo de seu mais célebre autorretrato em conjunto com
a insinuacdo de uma confissdo sobre sua origem.

O “[...] principio dualista que caracteriza muitos dos seus trabalhos, remonta a
mitologia do antigo México, em que a artista se inspirou. Tornou-se a expressao da
sua filosofia da natureza e da vida, a sua visdo do mundo.” (KETTENMANN, 2006, p.
68), também é frequentemente encontrado em péaginas do diario. A obra que se
configura como uma criagdo hibrida, utiliza-se do dualismo seja formalmente pela
divisdo espacial entre elementos visuais e verbais, seja conceitualmente nas
narrativas que desenvolvem questbes como realidade e ficcdo, passado e presente,
vida e morte, esperanca e desalento, etc.

Aqui também observamos a presenca das legendas comuns aos seus quadros
que propunham a insercdo de elementos verbais em meio a um ambiente
predominantemente visual, seguindo a estrutura compositiva ex-votiva. Dentro do
contexto diarista as legendas nao tém funcéo dedicatéria, mas de apresentar breves
informacgdes, e mais frequentemente, lancar pensamentos curtos e certeiros, sobre
seus sentimentos e sensactes, alargando as possibilidades de interpretacdo das
composicdes imagéticas. Os escritos aqui, formalmente, se aproximam mais dos
dados pictdricos, ocupando o mesmo ambiente, o mesmo plano de fundo, mas a fuséo

entre ambos ainda nédo é completa.
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Por fim, foram abarcadas as paginas em que os poemas de Kahlo ocupam
efetivamente 0 mesmo espaco que seus desenhos e pinturas, justapondo-se e por
vezes até chegando a sobreporem-se. Os poemas da artista caracterizam-se por
associacOes de palavras e curtos versos que geralmente séo frutos de uma escrita
automética, lidando assim com a espontaneidade e a fragmentacdo. Os temas
seguem a autorreferencialidade de toda a sua obra, e os diferentes materiais e cores
utilizados em seus escritos acabam também conferindo um certo valor pictorico aos
dados verbais. As caracteristicas estruturais e a imanente natureza politica na forma
de pensar e criar em sua arte e vida, aproximam os poemas de Frida Kahlo aqueles
produzidos no movimento estridentista mexicano.

Com a leitura das paginas selecionadas e testemunhando a exaltacdo de seu
carater hibrido e fragmentario, é reafirmada a associacdo do diario intimo de Frida
Kahlo, assim como toda a sua obra pictérica, com a autoficcdo. Encerrando os
apontamentos sobre este material, tragaremos um breve panorama sobre as
caracteristicas e impressfes gerais observadas ao decorrer da fruicdo deste arquivo
de memodrias que se tornou um livro de artista, uma obra de arte:

Quanto aos aspectos formais € possivel observar o constante uso de tons
terrosos e amarelados, principalmente em sua metade inicial, e de azulados na
parcela final, cores que também sdo muito frequentes entre os quadros da artista.
Imagens de olhos, pés, séis, asas, passaros e figuras antropomorficas aladas séo
constantemente evocadas, misturando-se 0s escritos e evidenciando-se em meio as
pinturas e desenhos. As representacdes humanas geralmente apresentam as areas
dos olhos e dos 6rgdos genitais destacadas, a sexualidade da artista apontada de
forma mais sutil e metaforica em suas telas levadas a publico, aqui é explorada de
forma mais explicita. Seguindo a tendéncia de sua obra oficial, os autorretratos sao
as composicdes visuais que mais se repetem ao decorrer das paginas, logo seguidos
pela frequéncia de aparicbes pelos retratos de Diego Rivera. Ainda sobre o marido,
constantemente referido como seu filho em seu cotidiano e em sua obra, pode-se
afirmar que seja o assunto mais abordado no inicio do diario, seu protagonismo sendo
trocado pelo sofrimento fisico e amputacdo da perna nas paginas finais, nas quais as
datacGes dos registros se tornam mais frequentes. As retratacfes da artista como a
personagem de mulher mexicana, a tehuana Frida Kahlo sdo comuns no diario, e a

manipulagcédo de datas e idades para confirmar sua data de nascimento como 0 ano
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da eclosédo da Revolugdo Mexicana, 1910, reafirmam o carater autoficcional de sua
criacdo que para além da arte, também se estabelece na vida.

O diario de Frida Kahlo foi aqui estudado ndo com o intuito de tracar uma
investigacdo comparativa ou qualitativa em relagcdo a producado pictorica oficial da
artista. Agindo ao contrario de separar os dois de tipos de criacdo, a proposta € de
uni-las, trazendo essa composi¢éo marginal para o conjunto da obra de Kahlo. Ao nos
dedicarmos a fruicdo deste material, além de atestar o imaginario da artista mexicana
em seu estado mais cru, e provavelmente mais espontaneo a partir das inUmeras
leituras possiveis que se depreendem das relacfes entre imagem e texto ao decorrer
das paginas, nos deparamos com a compreensédo de que, apesar da linguagem e do
tratamento estético diferenciado das telas que a artista pintou durante a vida, o diario
deve ser entendido “[...] como parte de uma trama discursiva em cuja teia se alojam
as estratégias, conscientes ou instintivas, para a construcao da imagem-de-si e de um
nome identitario.” (VIANNA, 2003, p.86).

O diario intimo assim como o0s autorretratos, as fotografias, os trajes e
acessorios tipicos, a decoracdo da Casa Azul, sdo todos parcelas essenciais e
inseparaveis da grande criagdo de Magdalena Carmen Frieda Kahlo y Calderon: a
vida e a obra da pintora, companheira de Diego Rivera, simbolo inquestionavel do
orgulho a histéria e as lutas do México, Frida Kahlo.
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CONSIDERACOES FINAIS

Partindo do objetivo de investigar a obra de Frida Kahlo, a presente dissertacao
propés como recorte de seu objeto de estudo uma pesquisa e uma reflexdo sobre
suas producdes verbo-visuais; além disso, ansiando nos aprofundar ainda mais nas
relagBes entre o campo da arte e o da literatura, nestas paginas relacionamos as
criacbes da artista mexicana com a autoficcdo, conceito cunhado por Serge
Doubrovsky. Como dissemos, a origem do neologismo autofic¢cao parte de uma critica
sobre a nocdo de pacto de veracidade proposto na logica da autobiografia. A
construcdo autoficcional se caracterizaria entdo como uma escrita hibrida e
fragmentada, que acomoda narracdes de acontecimentos e fatos de diferentes
momentos a serem moldadas no tempo presente, manipulados com niveis de
ficcionalizacao a partir da vontade do autor, que também € personagem e narrador,
engajando o leitor diretamente em suas obsessoes historicas. A autoficcdo importa
muito mais a criacao da personagem do autor, do que a veracidade das relacdes entre
obra e vida, e as questdes como ficcionalizacdo e dramatizacdo de si, acabam a
aproximando da linguagem da performance.

Ao decorrer do tempo, com a popularizacdo e propagacéo do conceito, outros
pesquisadores se debrucaram sobre a producdo e investigacdo da autoficcao,
expandindo suas aplicacdes de forma que ela deixou de se limitar apenas ao campo
literario, e passou a ser utilizada também para designar diferentes criagdes do campo
da visualidade. A partir dessa abertura, obras do campo das artes como Espelho
Diario (2001) de Rosangela Renné e Alicia Duarte Penna e Untitled Film Stills (1977-
1980) de Cindy Sherman, ambas partindo da imagem das autoras para explorar suas
potencialidades e as diversas teméaticas que concernem ao universo feminino podem
ser inseridas no género autoficcional. Estdo presentes nelas questdes como: a
fragmentacao exacerbada do sujeito, a ficcionalizagéo de si, a qualidade performatica
da obra e do autor, além do convite para que o observador se engaje nas narrativas
visuais criadas, questionando e complementando lacunas propositalmente deixadas.

Esta abertura, da mesma forma, permite com que a producao pictérica de Frida
Kahlo, com o devido destaque aos seus autorretratos, possa ser classificada como
autoficcional. Suas pinturas sdo compostas a partir de diferentes niveis de
ficcionalizacdo adotados nos registros de fragmentos de acontecimentos de sua

biografia que misturam passagens de momentos do passado com o objetivo de
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cumprir com as demandas formais e expressivas do atual momento em que a artista
as produzia. Em seus autorretratos podemos observar a construcao e validacao da
personagem que surge da autoimagem explorada em seu cotidiano, que exaltando
sua mexicanidad elegeu as vestes tehuanas, 0s penteados com trancgas, fitas e flores,
além dos labios pintados de vermelho e as grossas sobrancelhas unidas. Assim como
na autoficcao, a realizacao da producédo de Kahlo se desenvolve no presente, de forma
que obra e autor, criador e criatura, sdo construidos simultaneamente.

A busca pela constante reafirmacado de suas raizes mexicanas tanto na criacdo
de sua personagem quanto na elaboracdo de sua obra pictorica, € mais facilmente
compreendida a medida que se analisa o contexto historico e politico que envolvia o
México no periodo em que Frida Kahlo comecou a pintar. A década de 20 no pais foi
marcada pela agitacdo cultural incentivada pelos governos que sucederam a
Revolucdo Mexicana. O principal objetivo dos lideres que estavam no poder era o de
construir uma identidade nacional que englobasse as diversas origens e classes
sociais e econdmicas que formam a populacéo, e assim despertar o orgulho por suas
raizes e por sua histéria. E a melhor maneira de atingir as diferentes camadas da
sociedade era com a adoc¢éo da educacao a partir da arte, o que levou ao surgimento
do Muralismo, além do resgate e valorizacdo de variadas linguagens artisticas
populares, como as mascaras de celebracfes indigenas, as gravuras do periodo
colonial, e os ex-votos, em especial os pictéricos.

Além dos dados nacionais exaltando a mexicanidad na criacdo de sua
autoimagem, Kahlo também se utilizou da arte popular de seu pais para a construcao
de sua producéo artistica. As pinturas de ex-votos, elementos culturais e religiosos de
grande importancia no México, se tornam o principal modelo pictérico para a artista,
com o qual ela frequentemente compartilha os mesmos materiais, paletas cromaticas,
escalas, e a maneira de construir as narrativas visuais, que tendem a dramatizacao
dos acontecimentos, misturando elementos reais e fantasticos. Além do tratamento
dado as imagens, Frida Kahlo também seguiu em diversos autorretratos, retratos e
naturezas mortas a estrutura composicional ex-votiva que tem por caracteristica a
presenca de legendas que por meio das palavras buscam revelar informacdes sobre
o problema enfrentado que néo ficaram explicitos na cena pintada, além de identificar
o agraciado e dedicar a pequena tela a entidade intercessora.

Observando a aproximacao entre os ex-votos pictéricos e a obra de Frida

Kahlo, ficou nitido que a insercdo de escritos nas composi¢cdes da artista esteve
128



diretamente relacionada com o contato com esse tipo de producdo. A pintora que
acumulou uma numerosa colecdo de retablos durante a vida, chegou a fazer
pequenas modificacdes em um dele, adicionando particularidades de sua aparéncia e
de seu acidente automobilistico, assim se apropriando dele e simulado uma oferta de
seus pais em agradecimento a preservacao de sua vida. Entre as pinturas que
possuem elementos verbais da artista, a grande maioria se configura com a estrutura
ex-votiva, na qual a legenda é posicionada em um espaco separado do contexto visual
da composicdo e tem como objetivo passar informacdes sinteticamente e dedicar o
quadro a alguém, que ela utilizava para também evidenciar certa subversao do carater
ritualistico e devocional. Ainda seguindo a valorizacao da arte popular mexicana, além
das legendas, Kahlo incluiu em algumas de suas telas, trechos de cancdes tipicas de
seu pais, assim como também fizeram Rivera e Posada. A unido entre visualidade e
textualidade presente nas pinturas da mexicana é a caracteristica principal do diério
ao qual se dedicou em seus ultimos anos de vida.

Composto durante 1944 e 1954, o diario de Frida Kahlo apresenta diferentes
linguagens artisticas e literarias como desenhos, pinturas, colagens, poemas e
narracdes de acontecimentos que misturam realidade e fantasia. A forma com que a
artista registra suas ideias e sentimentos acaba quebrando um padrao esperado para
as escritas diaristas de carater intimo, o que leva a intuir que aquele ndo seria um
mero repositério de memorias. Pensando em como a potente unido de palavras,
imagens e cores com a qual a artista escolhe expor seus pensamentos poderia causar
interesse entre os leitores que tivessem curiosidade em observar como ela revelou
seu imaginario de forma mais espontanea, o diario é publicado em versao fac-simile
traduzido em diversas linguas em 1995. A publicacéo acaba conferindo-lhe o valor de
obra de arte hibrida, de livro de artista, rompendo de vez o campo do privado, e
inserindo-o em dominio publico, permitindo larga distribuicéo gracas a especificidade
do offset escolhido como tipo de impresséo.

Mesmo em meio as paginas que mais se aproximam do gue se espera
encontrar em um diario intimo, as confissdes, a escrita de Frida Kahlo ndo se
desvincula de um certo raciocinio pictorico. Os temas mais recorrentes entre a escrita
confessional de Kahlo sé&o sua relacdo com Diego Rivera e a fragilidade de sua saude,
com a diferenca que nos escritos sobre o marido ela se expressa de forma prolixa,
adotando uma infinidade de adjetivos, enquanto seu sofrimento fisico é comentado de

forma sucinta. A pintura e as cores tém papel tdo essencial no imaginario da artista
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que em sua preocupacdo com a escolha cromatica em suas pinturas, e
consequentemente nos registros de seu diario, ela chega a registrar em uma das
paginas um breve léxico no qual diferentes tonalidades sédo relacionadas com
recomendacdes para seu uso. A escrita de Kahlo tende a fragmentacéao, ndo seguindo
uma linha cronoldgica linear e nem se apegando a acentuacdo e pontuacao,
frequentemente misturando elementos factuais com outros ficcionais e fantasticos, o
gue a aproxima, assim como sua obra oficial, a autoficcao.

A escrita confessional de Kahlo por vezes vem acompanhada de desenhos ou
pinturas que ilustram e enriquecem a poténcia dramatica e o carater dualista das
narrativas. Também entre as paginas em que efetivamente se desenrola o encontro
entre imagem e texto no diario da artista, nos deparamos mais uma vez com a
presenca de legendas, que agora apresentam pensamentos pontuais sobre seus
sentimentos e sensacdes, quase como sugestdes de titulos para as composi¢cdes
visuais com as quais dividem o mesmo cenario, apesar de ndo se fundirem
completamente. Ja nas paginas em que Frida Kahlo escreve o0s poemas
inerentemente fragmentados que se caracterizam por curtos versos ou associagdes
de palavras que sugerem a espontaneidade da escrita automatica, podemos observar
uma relacdo mais préxima entre textualidade e visualidade, na qual os elementos de
ambas acabam se justapondo e sobrepondo, complementando-se de forma definitiva.
O diario é entdo compreendido como parte integrante da obra de Kahlo, que assim
como 0s autorretratos, a autoimagem construida, as fotografias e a Casa Azul,
compdem sua maior criacdo: a autoficcdo como estratégia em sua arte e vida.

A trajetdria de toda a pesquisa com o objetivo de investigar a aproximacéo da
obra verbo-visual de Frida Kahlo com o género autoficcional, nos possibilitou lidar de
maneira intensa, durante os ultimos dois anos, com o imaginario da artista mexicana,
no qual se mesclam paixdes e sofrimentos sempre envolvidos por muita cor. Temos
consciéncia de que a obra de Kahlo se mantem relevante e aberta para novas
associacles, questionamentos e hipoteses, e lidar com este pequeno recorte aqui
apresentado desperta 0 anseio de nos lancar nas novas perspectivas que possam ser
despertadas por esta producdo. Para uma pesquisa futura, na qual tenhamos maior
tempo e recursos disponiveis, como uma continuacdo do estudo iniciado na
graduacéo e prosseguido durante o mestrado, projetamos o desejo de nos debrucgar
sobre o diario intimo de Frida Kahlo de forma mais aprofundada, em sua integralidade.
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