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RESUMO

Analisamos a relagio que Munch estabeleceu com as suas obras, que representavam a
mée e a irmd, através das teorizagSes do luto patologico, na acepgio de Bowlby, e da
simbolizagio, hipotetizando que aquela relagio poderd ser enquadrada no conceito de
equagdo simbolica desenvolvido por Segal, podendo aquelas obras ser demonstrativas
de uma regressdo para a posi¢fio esquizo-parandide, dado que a separacio dos objectos,
a ambivaléncia, a culpa e a perda ndo puderam ser toleradas. Também a identificacio
projectiva, utilizada como defesa contra a ansiedade, foi restaurada, tendo levado a que
os simbolos ja formados, e que desempenhavam apenas a fungio de simbolo, tenham
revertido para equacgbes simbolicas, negando assim a falta do objecto ideal.
Hipotetizamos ainda, que na sequéncia de uma retirada esquizéide, na relacio que
Munch estabeleceu com os seus quadros, ao invés de com pessoas, terd encontrado
forma de se proteger das relagdes com o mundo exterior que considerava ameacantes,
defendendo-se deste isolamento criando relagdes de objecto com as suas obras, que
poderiam ser enquadradas no conceito de objecto transicional de Winnicott. Concluimos
que Munch, pese embora todas as perdas de objectos significantes que sofreu, o luto
patologico que toda a vida o acompanhou, os insucessos amorosos, e as dificuldades nas
relagbes com o outro, conseguiu manter um certo grau de homeostasia psiquica, através
da sua arte, tendo a criatividade e as obras que Munch criou, fortemente expressivas do
seu sofrimento, contribuido grandemente para evitar a total desintegraciio do seu
aparelho psiquico.

Palavras-chave: Criatividade, Equagdo Simbdlica, Objecto Transicional,
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ABSTRACT

We analysed the relation that Munch established with his works of art representing his
mother and sister, in accordance with the theories of pathological mourning following
Bowlby, and of symbolization, hypothesizing that the said relation could be understood
by the concept of symbolic equation following Segal. Those works of art could
represent a regression to the paranoid-schizoid position once the separation of the
objects, the ambivalence, the guilt and the loss could not be tolerated. Also, the
~ projective identification used as a defence against anxiety was restored, leading the
symbols already formed and used as symbols to revert to symbolic equations, denying
consequently the lack of the ideal object. We hypothesised too, that as result of a schizo
retreat Munch established relationships with his paintings, instead with people, finding
this way a form of protection against the relationships with the external world that he
considered threating. At the same time he defended himself against isolation
establishing object relations with his paintings, which in accordance with Winnicott
theory could be seen as transitional object. We concluded that Munch in spite of all the
losses of significant objects he experienced, the pathological mourning that followed
him through his life, the unhappy relationships with women, and the difficulties in
relating with others, was able to keep a certain degree of psychic homeostasis through
his art. In our opinion his creativity and his works of art, that are strongly representative
of his grief, have definitively contributed to avoid his total psychic disintegration.

Key-words: Creativity, Symbolic Equation, Transitional Object.
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My afflictions belong to me and my art,
they have become one with me.

(Munch, cit. por Warick & Warick, 1995)

Capitulo I — Introducéo

A escolha do tema de uma dissertagdo de mestrado é, nalguns casos, algo que se pode
revelar dificil. No caso concreto, os temas da arte e da criatividade sempre nos suscitaram
muito interesse, e como tal, pensamos porque nao fazer apelo aos conhecimentos que com
muito gosto tinhamos anteriormente adquirido, durante trés anos, sobre historia da arte, e
cruzé-los com alguns dos conceitos que no ambito do mestrado integrado em psicologia,

fomos adquirindo?

Com este desiderato, fomos folheando diversos livros que tinhamos sobre pintores, e
detivemo-nos, com crescente atencdo, a medida que a leitura se ia desenvolvendo, num dos
livros sobre a obra de Edvard Munch, sobejamente conhecido pelo quadro “O Grito”, o qual

continha também uma resumida, mas tocando todos os factos essenciais, biografia de Munch.

A medida que iamos tomando maior conhecimento sobre os factos da vida do pintor,
e visualizando os seus principais quadros, iamos percebendo que quer a vida, quer a obra, se
prestavam, na nossa opinido, de forma sublime, a analise psicoldgica, fosse qual o fosse o

modelo teérico escolhido.

Assim, e porque ao nosso gosto pela arte e pela criatividade, se junta o gosto pela
psicologia, e muito particularmente pela abordagem psicodinamica e pelos seus autores,
percebemos, no final da leitura do livro atrds mencionado, que tinhamos encontrado o tema da
nossa dissertacdo, que nesta fase, e de forma ainda muito geneérica, se centraria na analise

psicodinamica da vida e obra do pintor Edvard Munch.

Feitas as escolhas primordiais, 0 passo seguinte, foi iniciar uma profunda investigacéo
sobre a vida e a obra do autor, e sobre os autores do modelo psicodindmico, e ser capaz de ir
estreitando o caminho, de modo a que a pretendida dissertagdo cumprisse as regras
estabelecidas no respectivo Regulamento, designadamente no que se refere ao nimero de

paginas. Devemos revelar que ndo foi, de todo, uma tarefa facil.



Todavia, e porque o caminho se faz caminhando, a medida que investigavamos e que
escreviamos, as ideias clarificavam-se, e as necessarias escolhas que se impunham

fizéssemos, acabavam por decorrer naturalmente do caminho antes encetado.

E assim, conseguimos estruturar 0 n0sso pensamento, 0s N0ssos conhecimentos sobre
0 tema em andlise, e consequentemente a nossa dissertacdo, que se iniciard, pela presente
Introducdo no Capitulo I, ao qual se seguira o Enquadramento Teorico no Capitulo I1, no qual
iremos abordar as tematicas da Arte, da Criatividade e do Acto Criativo, quer de acordo com
o0s autores do modelo psicodinamico, quer pela perspectiva dos historiadores da arte.

E porque de uma dissertacdo de mestrado em psicologia clinica se trata, iremos passar,
seguidamente, para a analise dos Factores Psicodindmicos Mobilizadores do Acto Criativo, e
abordar o papel que a Sublimacgdo, a Simbolizacdo, a Reparacdo, e a Funcdo Continente,

desempenham no acto criativo.

Posto isto, e dado que o artista sobre o qual nos propomos dissertar era um pintor, faz-
nos todo o sentido falar no Capitulo 11, antes de entrar na anélise da sua biografia, sobre o
Movimento Expressionista, dado que Edvard Munch € unanimemente reconhecido com um
dos expoentes maximos do expressionismo aleméo, e também porque o movimento concedeu

uma importancia fundamental ao mundo interior das emocdes.

Abordaremos seguidamente, no Capitulo IV, a Biografia de Edvard Munch, focando-
nos essencialmente, na Infancia e Adolescéncia, na Educacdo Artistica e Influéncias, nas
Relagbes com Mulheres, no Internamento e Recuperacdo, e por fim na Obra de Munch.
Consideramos a analise da biografia essencial, face as implicagdes que os factos da vida deste

artista tiveram na sua criatividade, e consequentemente na sua obra.

Aqui chegados, entraremos, ja no Capitulo V, na Analise Psicodindmica da Obra de
Edvard Munch, mais concretamente na anélise da Obra de Arte e da Equagdo Simbodlica, e na
analise da Obra de Arte e do Objecto Transicional, pois sendo manifestamente impossivel
discorrer nesta dissertacéo, sobre todos 0s possiveis angulos de analise psicodindmica da vida
e obra de Munch, entendemos que as teorizagGes subjacentes a simbolizacdo, e mais
precisamente a Equacdo Simbolica, e também ao Objecto Transicional, relativamente ao Acto
Criativo, sdo as que melhor se adequam a fundamentacdo e sustentacdo das hipdteses que

formuldmos, bem como a explanacédo das conclusdes a que chegamos.



Acresce um outro motivo para a escolha das citadas teorizacdes, e que apesar de ndo
ser o principal, ndo foi para n6s despiciendo, é que, tanto quanto é do nosso conhecimento,
sdo teorizagdes a que ndo é muito usual recorrerem os autores de disserta¢cdes de mestrado em
psicologia clinica, para fundamentarem e sustentarem as suas hipoteses formuladas no ambito

da criatividade e do modelo psicodinamico.

Por ultimo, no Capitulo VI, e a guisa de Conclusdo, tentaremos sintetizar tudo quanto
expendemos, procurando demonstrar a coeréncia do caminho percorrido com as conclusées a

que chegdmos.

N&o nos atrevemos a almejar que a leitura desta dissertacdo dé ao seu leitor o imenso
gosto que tivemos em sobre ela pensar e investigar, e em escrevé-la, restando-nos esperar que
a sua leitura ndo se revele macadora para quem tenha a obrigacdo de o fazer, ou para quem

tenha a curiosidade de a ler.

Por ultimo, consideramos importante esclarecer que esta dissertacdo ndo sera escrita,
por vontade expressa da sua autora, de acordo com as regras do Acordo Ortografico da
Lingua Portuguesa (1990).



Capitulo 11 - Enquadramento Teorico
1 - Da Arte, da Criatividade e do Acto Criativo

O que é a arte? E 0 que é a criatividade? Como muitos outros conceitos, cuja
importancia € indiscutivel, a criatividade pode ser, e tem sido, objecto de analise sob as mais
diversas perspectivas. Propomo-nos, como objectivo deste trabalho, discorrer sobre estes
conceitos na perspectiva da psicologia e da psicanalise, procurando compreender, como refere
Delgado (2012), ndo sé a natureza psicologica dos processos de criacdo, mas também as
funcGes da obra criativa na economia psico-emocional do criador, neste caso o pintor
expressionista Noruegués, Edvard Munch, que viveu entre 1863 e 1944.

E se assim €, e empenhados que estamos na compreensdo da criatividade e do acto
criativo, mais precisamente relacionados com as artes plasticas, parece-nos fazer sentido,
atendendo ao objectivo que supra enunciamos, discorrermos primeiramente, um pouco sobre
0 que € a arte e a obra de arte, 0 que constitui a sua esséncia, e para que serve.

Analisaremos inicialmente o conceito de arte, actividade e produgdes artisticas, a luz
da opinido expressa por historiadores da arte como Fritz Baumgart, Giulio Carlos Argan e
Maurizio Fagiolo, para depois passarmos a uma analise do conceito, a luz da teoria
psicodinamica.

a) DaArte

De acordo com Baumgart (1994), o sentido da actividade artistica ndo pode ser visto
primacialmente na realizacdo de fungBes materiais e pragmaticas, mas antes no impulso
original de uma actividade que desde o inicio parece ter sido peculiar ao ser humano como
uma caracteristica essencial.

Por outro lado, Argan e Fagiolo (1994), entendem que se consideram artisticas
actividades muito diferentes entre si, e ndo apenas as designadas por artes visuais, mas mesmo
restringindo a andlise a estas ultimas, concluir-se-a forgosamente que é impossivel indicar
categorias de objectos que pelo simples facto de pertencerem a uma dessas categorias, sejam
todos objectos artisticos. Para estes autores, o conceito de arte ndo define, pois, categorias de
coisas, mas um tipo de valor, que estad sempre ligado ao trabalho humano e as suas técnicas e
indica o resultado de uma relagédo entre uma actividade mental e uma actividade operacional.

Assim, o valor artistico de um objecto € aquele que se evidencia na sua configuracao
visivel, ou forma, que estd em relacdo com a maior ou menor importancia atribuida a

experiéncia do real, conseguida mediante a percepgéo e a representacdo. Qualquer que seja a



sua relacdo com a realidade objectiva, uma forma é sempre algo que é dado a perceber, uma
mensagem comunicada por meio da percepgéo.

As formas valem como significantes somente na medida em que uma consciéncia lhes
confere significado: uma obra é uma obra de arte, na medida em que a consciéncia que a
recebe a julga como tal. Quanto mais distante no passado estiver a génese da obra de arte,
mais dificil se torna compreendé-la no seu verdadeiro significado e intengdo. O que apos
milénios continua a ser atraente é a fantasia dos respectivos modos de configurag&o.

Baumgart (1994), refere que em toda a arte estd também contido muito prazer em jogo
e ornamentacdo, que podemos sentir e apreciar. E ndo se tratara de puro esteticismo, ja que
aquele prazer pode constituir um enriquecimento infinito das experiéncias do homem, pois da
riqueza inesgotavel da fantasia humana fluem incessantemente estimulos retrabalhados em
novas formas, que imperceptivelmente invadem o cinzentismo da vida quotidiana.

Mas para que é necessdria a arte? Baumgart (1994), responde a esta questdo referindo
que a arte serve menos a realizago pratica da vida do que a sua organiza¢do. Como principio
ordenador, representa um dos meios mais directos de dominar o caos exterior e interior do
homem.

Ainda para Baumgart (1994), o desconcertante, assustador e inconcebivel da vida s
pode ser ordenado ao receber forma. A arte é a configuracdo do desordenado. Desde a pré-
historia a actividade artistica serviu a interpretacdo do mundo e do homem no mundo. O
primeiro legado da humanidade depois das ferramentas mais simples, antes que houvesse
arquitectura, musica, literatura, teatro, etc., foram pinturas e esculturas. Com elas iniciou-se a
historia da humanidade propriamente dita, e a histdria da arte.

Como refere (Delgado, 2012, p. 48) “Para Freud a arte era sobretudo uma
oportunidade de realizar no plano da fantasia os desejos que a vida real frustrava, quer por
obstéculos externos, quer por inibi¢cbes morais. A arte € pois concebida como uma espécie de
reserva da vida selvagem em desenvolvimento desde o principio do prazer até ao principio da
realidade, e ao mesmo tempo que cria civilizacdo, actua como valvula de seguranca
protegendo a civilizac¢éo.”

Também Giron (2007), refere que o entendimento da arte e do fendmeno criativo
obriga a levar em conta as constantes interac¢0es entre o sujeito e 0 mundo, e que a arte se
funda na subjectividade do criador. A arte corresponde a um conjunto de actos Unicos que ndo
se repetem porque estdo ligados as circunstancias de um determinado ser cuja existéncia €

limitada temporal e espacialmente.



b) Da Criatividade e do Acto Criativo

Procurando discorrer agora, sobre a criatividade e o acto criativo, suportando-nos no
modelo tedrico psicodindmico, importara fazer, antes de mais, uma prévia abordagem
etimoldgica e semantica a palavra criatividade. Para tanto, recorremos ao Grande Dicionario
da Lingua Portuguesa, que apresenta como defini¢do de criatividade “qualidade do que cria,
aptiddo para formular ideias criadoras.” (p. 300). Derivando esta palavra do verbo criar,
verificamos que a mesma obra apresenta o seguinte significado para criar, “tirar do nada, dar
existéncia, produzir, fazer, inventar, imaginar, fazer aparecer, dar de si.” (p. 299). Também a
Nova Enciclopédia Larousse apresenta como significado de criar, “dar existéncia a alguma
coisa, realizar, conceber uma obra de espirito, inventar, interpretar.” (p. 2079), e para
criatividade, “poder criador, capacidade de imaginacao, de invencdo, de criacdo.” (p. 2079).

Parece resultar, como elemento comum das definicdes atras explanadas, que a
criatividade implica o surgimento de qualguer coisa nova, original, que era inexistente até ai.

Para Delgado (2012): “A criatividade € sempre um olhar para trads, para um
sentimento interior inquietante, mas através de uma energia que o artista, no momento exacto
da criacéo sente disponivel no plano do Ego. O processo criativo sera, assim, uma tentativa
deliberada do Ego de discernir no meio do caos simbolico ligado ao processo primario,
aqueles simbolos cuja ressonéncia pessoal Ihe permite exprimir a sua vida interior.” (p. 31).

Chasseguet-Smirgel (1977), refere que na investigacdo psicanalitica, entre todas as
manifestacdes humanas, esta reservado um lugar privilegiado para a arte e para a criatividade.
Acrescenta que varios psicanalistas, produziram numerosos estudos sobre os criadores de
obras de arte, designadamente, e de forma n&o exaustiva, Freud em 1910 publica Leonardo
Da Vinci e uma Lembranca da sua Infancia, Karl Abraham em 1909 com Sonho e Mito, Otto
Rank em 1907 publica O Artista, e Mélanie Klein interpreta o libretto escrito por Sidonie-
Gabrielle Colette para a 6pera do compositor Maurice Ravel A Criancga e o0s seus Feiticos:
Uma Fantasia Lirica em Duas Partes, em 1929. Trata-se efectivamente dos pioneiros da
psicanalise, mas pretende-se precisamente salientar que o interesse da psicanalise pela arte e
pelo acto criativo, existe desde os seus primdérdios.

A referida autora, acrescenta que a obra de Freud, publicada em 1900, A Interpretacéo
dos Sonhos, é sem duvida a obra fundamental da psicanalise, sendo a “teoria do sonho”, como
Freud gostava de referir, a pedra angular do edificio psicanalitico. Freud dizia que o sonho era
a via régia para o inconsciente, que Ihe permitiu compreender 0s respectivos processos, e ao
mesmo tempo estabelecer uma teoria do aparelho psiquico. Chasseguet-Smirgel (1977), refere

gue “se os analistas sdo fascinados pelos criadores e pelas suas obras, poderemos pensar que



para eles a arte constitui uma outra via régia para o inconsciente.” (p. 31), e bem assim que
Freud “durante toda a sua vida prestou homenagem aos criadores, essencialmente aos poetas
e aos romancistas, que ele considerava serem os reveladores da alma, e os mediadores entre
o0 inconsciente e ngs.” (p. 31).

Como refere Segal (2004), Freud foi sempre fascinado pela arte, e deixou nada menos
do que 22 escritos nos quais directa ou indirectamente trata de obras de arte, de literatura, ou
de problemas relacionados com a criatividade artistica. A descoberta de Freud da fantasia
inconsciente e do simbolismo deram uma nova perspectiva e uma nova profundidade a
compreensdo a suprema expressdo simbdlica da fantasia que ¢ a arte.

Freud ao descobrir o inconsciente, interessou-se pelo mundo interno e pela linguagem
do sonho e em muitos dos seus escritos fez referéncia a obras de arte. Para Freud linguagem
do inconsciente é a linguagem do irrepresentavel que se vai construindo numa incessante
procura da verdade, como explicita Delgado (2012).

Ainda de acordo com Chasseguet-Smirgel (1977), “Um certo nimero de artistas,
pertencentes a escolas diversas, demonstraram que ndo ignoravam a importancia do papel
do inconsciente na actividade criativa. Estes indicios podem ser encontrados na obra de
Kandinsky (Do Espiritual na Arte) e também no Jornal de Paul Klee.” (p. 35).

Refere também Chasseguet-Smirgel (1977), que é na sequéncia da descoberta do
inconsciente que Freud se dedica ao estudo do mundo interno, e bem assim do sonho, e em
muitas das suas obras fez referéncia a obras de arte.

Delgado (2012), salienta ainda que Freud considerava que a criacdo artistica era uma
parte do funcionamento mental intimamente relacionada com a formacdo dos sonhos, e a
criatividade estava saturada pela elaboracdo consciente dos residuos das experiéncias
quotidianas, especialmente as que sdo reprimidas no inconsciente.

Segundo Segal (2004), Freud estava predominantemente preocupado com o papel dos
conflitos inconscientes e fantasias incorporados na obra de arte.

Na verdade, Freud (1910/2006), baseando-se em dados biograficos de Leonardo da
Vinci e nos seus quadros, A Mona Lisa e Santa Ana, Santa Maria e Jesus, tentou reconstruir o
desenvolvimento psicossexual de Leonardo, e relacionar as experiéncias de infancia de
Leonardo com os seus posteriores conflitos entre criatividade cientifica e artistica. Neste livro
sobre Leonardo, Freud introduz pela primeira vez a descricdo de uma certa forma de
narcisismo e da escolha de objecto narcisico. Freud mapeia a transformacdo do mamilo do

seio em pénis, e refere-se a muitos outros aspectos do desenvolvimento psicossexual infantil.



Refere ainda Segal (2004), que no ensaio de 1928, intitulado Dostoiesvsky e o
Parricidio, Freud através da analise do livro Os Irmaos Karamazov e das experiéncias de vida
do escritor durante os seus primeiros anos de vida, analisa a personalidade do escritor, e tenta
estabelecer a relacdo com a epilepsia e com a adicdo de jogo, de que o escritor padecia. Em
Dostoiesvsky e o Parricidio, Freud ilustra os insights que ja tinha tido sobre os fenémenos do
Complexo de Edipo e sobre o parricidio.

Outro tema que preocupava Freud era a habilidade dos artistas para dotarem as suas
personagens com um inconsciente embora eles proprios ndo se apercebessem de que o faziam.

Segal (2004), refere que em muitos dos seus escritos, Freud toca, ainda que
tangencialmente, as questdes actualmente no cerne da criatividade artistica, dando exemplos
retirados do livro Leonardo Da Vinci e uma Lembrancga da sua Infancia.

De facto, Freud (1910/2006), refere que no sorriso da Gioconda, no quadro A Mona
Lisa, Leonardo revive a expressdo do sorriso de sua mae. E refere também que no quadro
Santa Ana, Santa Maria e Jesus, Leonardo desejaria integrar a mée e a madrasta, 0 que
também estara reflectido do ponto de vista formal, na estrutura piramidal da pintura.

O fascinio pela arte levou Freud, como também menciona Delgado (2012), a
interessar-se pelas psico-biografias de alguns artistas, uma vez que acreditava que a obra do
artista incorporava conflitos e fantasias inconscientes do seu autor.

Mas como refere Segal (2004), o grande contributo destas psico-biografias, ndo foi a
reconstrucdo da infancia dos artistas mas sim, o trazer a luz as fantasias expressas pela obra de
arte.

Também para Klein (1929/1988), a criatividade era vista como o resultado de uma
reparacdo inconsciente de objectos introjectados e destruidos na fantasia, e através da qual o
sujeito procurava aliviar a culpa, causada pela destrutividade.

Por outro lado, a contribuicdo de Winnicot para a compreensao da criatividade, como
refere Delgado (2012), foi feita através dos conceitos de objecto transicional e fendmeno
transicional.

Para Winnicott, o objecto transitivo constitui uma area intermédia de ilusdo, o
protétipo da ilusdo presente em qualquer fruigdo estética que ird coincidir com a criagdo do
simbolo como resultado da separacéo do objecto primério, conforme Delgado (2012).

Em sintese, podemos referir que Winnicott via a criatividade humana em funcdo da
capacidade da crianca para organizar o seu préprio espaco interno: o seio e 0 objecto
transicional, ambos formados na auséncia do objecto e com o objectivo de restaurar, em

fantasia, a fusdo perdida com a mée.



Também Hamilton (1975), procurou aferir a validade da fantasia transicional, através
da especial referéncia a vida e obras de O’Neill, Picasso ¢ Bergman, tendo concluido que no
processo criativo o artista pode empregar aquelas fantasias como meios para lidar com varios
conflitos relacionados com a separacéo-individuacao.

Weissman (1971), por seu turno, refere que as caracteristicas catexiais do objecto
criado, ndo sdo as mesmas do objecto pessoal, e que o objecto criado é uma derivacdo de um
estadio infantil precoce das relacdes de objecto, tais como o0s objectos transicionais.
Acrescenta que, a criatividade e o concomitante objecto criado, correspondem a re-
emergéncias episodicas de aspectos do estadio de desenvolvimento infantil correspondente ao
do fenébmeno transicional, que podem ser revividos repetidamente durante toda a vida do
artista.

Para Kohut (1984), a criatividade do ser humano serd uma aquisi¢cdo do ego, que
ocorre durante o desenvolvimento normal, e embora genética e dinamicamente associada aos
impulsos instintivos narcisicos, e por eles alimentada, estara muito distante das estruturas
narcisicas pré-formadas da personalidade.

No que se refere ao narcisismo e as suas ligacdes com a personalidade do artista,
postula Kohut que o narcisismo entendido como investimento libidinal do self, tera sentido
apenas se for considerado que a extensdo do self € varidvel, ndo coincidindo com a da
personalidade. Kohut (1984), salienta que a antitese do narcisismo ndo é a relacdo objectal,
mas sim o amor objectal.

Sera expectavel que o narcisismo do individuo criativo participe da sua actividade
criativa, como por exemplo, na busca de fama e de aclamacdo, mas para Kohut é muito mais
do que isso, devendo a criatividade ser considerada como uma transformagao do narcisismo,
ainda que os artistas possam ser avidos de aplausos, e que isso 0s impulsione para a
comunicacgéo apropriada das suas obras, conforme Kohut (1984).

Esta transformacéo do narcisismo diz respeito, para Kohut, a relacdo entre o criador e
a sua obra. No caminho do desenvolvimento que vai do narcisismo para 0 amor objectal, um
determinado objecto é catexizado com libido narcisica e assim incluido no contexto do self.
Para Kohut (1984), o individuo criativo esta menos separado psicologicamente do seu
ambiente do que o ndo criativo, ja que a barreira eu-tu ndo estara tao claramente definida.

Kohut (1984), faz referéncia ao pensamento de Greenacre, para quem o futuro artista
criativo possui na infancia ndo somente grande sensibilidade aos estimulos sensoriais vindos

do objecto primario, a mde, mas também daqueles objectos periféricos que se assemelham ao



primario. Segundo Kohut (1984), esta atitude nao deve ser considerada como expressdao do
narcisismo mas sim de partilha de uma relagéo objectal, ainda que colectiva.

Para Segal (2004), a criagdo, bem como a elaboracdo simbdlica de um tema, € a
prépria esséncia da arte.

Também de acordo com Segal (1952), cada artista produz um mundo proprio, ainda
que se imponha na sua obra criar a copia fiel da realidade. Na realidade, a tarefa do artista
reside na criagdo do seu préprio mundo, e cada artista cria um mundo que é sé seu. Mesmo
guando acredita que é um realista, e se impde a tarefa de reproduzir fielmente o mundo
externo, na realidade o artista apenas utiliza elementos do existente mundo externo, para criar
com eles a sua prépria realidade individual.

De acordo com Segal (1952), de todos os artistas, o que Ihe transmitiu a mais completa
descricdo do processo criativo foi Marcel Proust.

Segal (1952), refere citando Proust, que segundo este autor, um artista € compelido a
criar pela necessidade de recuperar o seu passado perdido. Para Proust, foi através dos varios
volumes da obra “Em Busca do Tempo Perdido ”, que o seu passado foi recapturado, todos 0s
seus objectos amados, destruidos e perdidos, sdo trazidos de volta a vida: 0s seus pais, a sua
avo, a sua amada Albertine. Segundo Proust, é apenas o passado perdido e os objectos
perdidos ou mortos, que podem ser tornados numa obra de arte. E acrescenta Proust, que é
apenas quando a perda é reconhecida como tal, e o luto experienciado, que a recriacdo pode
ter lugar.

A autora, nesta sua obra de 1952, refere ainda que é quando o nosso mundo interno
esta destruido, quando esta morto e sem amor, quando 0s nossos objectos de amor estdo
mortos e fragmentados, e n6s préprios em total desespero, é entdo que devemos recriar
novamente 0 nosso mundo interno, juntar aqueles fragmentos, dar-lhes vida, em suma, recriar
a vida.

Foi principalmente a partir da vida e em especial da obra, de Marcel Proust, como ja
referido, que Segal (1952), concluiu que o artista se vé compelido a criar pela necessidade de
recuperar o passado perdido.

A este propdsito, Segal (1952), refere que Proust ao consciencializar a destruicdo de
um mundo que tinha sido o seu, decide escrever e dedicar-se a recriacdo dos moribundos e
dos mortos. Por virtude da sua arte, ele pode dar aos seus objectos significantes uma vida
eterna na sua obra.

Segal (1952), justifica que escolheu citar Proust e a sua obra, para exemplificar o seu

pensamento, porque o escritor revelou estar muito consciente do que a autora entendia estar
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presente no inconsciente de todos os artistas, nomeadamente, que toda a criagdo € na realidade
uma recriacdo de um objecto que j& foi amado e coeso, mas que no presente € um objecto que
foi perdido, e que estd em ruinas, e de um mundo interno e de um self igualmente em ruinas.
Adiante voltaremos a analisar a teorizacdo de Segal, sobre a simbolizacé&o.

No sentido das teorizacbes de Hanna Segal, vindas de explicitar, também Ogden
(2000), defende que o luto ndo é simplesmente um trabalho psicoldgico, mas antes € um
processo envolvendo fundamentalmente a experiéncia de criar algo adequado a experiéncia de
perda. O que é criado, e a experiéncia de o criar, 0 que em simultaneo pode ser pensado como
a “arte do luto”, representa o esfor¢o do individuo para ir ao encontro e para fazer justica, a
plenitude e complexidade das suas relacdes de objecto, e bem assim ao que foi perdido, e a
propria experiéncia de perda.

Ogden (2000), refere que a criatividade envolvida na “arte do luto” ndo necessita ser
uma criatividade altamente desenvolvida, de um artista talentoso. A nocao de criatividade que
Ogden defende, ¢ igualmente aplicavel a criatividade artistica, e a “criatividade comum”, ou
seja a criatividade do dia-a-dia. O que cada um cria durante o processo de luto, seja um
pensamento, um sentimento, um gesto, uma percep¢ao, uma conversa, um poema, ou uma
pintura, é segundo Ogden, muito menos importante que a prépria experiéncia do acto de criar.

Também Donald Meltzer, (citado por Gosso, 2004), teorizou, completando o seu
pensamento com as teorias de Bion, que a sensibilidade estética é entendida como evento
primario na vida, e que o conflito estético modela o principio da nossa imaginacéo e fantasia,
tal como o fazem as perturbacdes na vida mental. O pensamento de Meltzer a este respeito,
tinha como conceito central o elo entre beleza e vida mental. Assim, beleza, arte, percepgéo
estética, seriam categorias altamente desenvolvidas, prerrogativas da capacidade de pensar,
enquanto a inveja, a violéncia e a barbarie, geradas pela intolerdncia a frustragéo,
representariam a parte psicética da mente.

Para finalizar esta explanagéo tedrica sobre a Arte, a Criatividade e o Acto Criativo,
citaremos Delgado (2012), que de forma simples mas muito elucidativa, refere: “Criar €
conseguir mobilizar um pensamento relativamente “desintoxicado” das problematicas mais
intensas, livres de entraves excessivos. E usufruir de um aparelho psiquico cujo
funcionamento, flexivel e &gil, permite a circulacdo entre instancias e consegue tirar partido
dos dados do inconsciente gracas a um pré-consciente suficientemente (mas nao
excessivamente) permeavel.”, (p. 219).

Interessara agora, procurarmos entender que mecanismos subjazem ao acto criativo

artistico, numa perspectiva psicodindmica.
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2 - Factores Psicodindmicos Mobilizadores do Acto Criativo

Para Delgado (2012), existem trés factores psicodindmicos estruturais, mobilizadores
do acto criativo, a saber: sublimagéo/simbolizacdo, reparacdo e funcdo continente, do
psiquismo, os quais, afirma, estdo indissociavelmente ligados entre si, confundindo-se
mesmo.

Analisemos agora com alguma detenca, a teorizacdo desenvolvida pelo referido autor,
sobre a sublimacdo/simbolizacdo, porque se nos afigura importante para a analise pretendida
da obra de Edvard Munch, referindo-nos seguidamente, e de forma mais sucinta, aos outros
dois mecanismos fundamentais mobilizadores da actividade criadora, atrds enunciados.

a) Da Sublimacéo

A palavra sublimagdo remete simultaneamente para a expressdo sublime
frequentemente utilizada nas Belas Artes, querendo significar uma producdo de excepcional
qualidade, e também a sublimacdo propriamente dita que significa do ponto de vista da
Quimica o processo de passagem directa do estado so6lido para o estado gasoso. Do ponto de
vista psicodinamico a sublimacdo traduz um processo dindmico da vida psiquica através do
qual é possivel compreender um conjunto de actos humanos aparentemente nao relacionados
com a sexualidade, mas cuja forca se inscreve na propria pulsao sexual.

Cremos fazer sentido comecar por analisar as concepcOes de Freud sobre a
sublimacéo, que utiliza a palavra pela primeira vez na sua obra Trés Ensaios sobre a Teoria
da Sexualidade, para significar “uma das trés “saidas” da sexualidade infantil, sendo as
outras duas a perversdo e a neurose ”, como refere Delgado (2012), (p. 37). Mas na verdade,
0 Unico estudo aprofundado da sublimacdo foi feito por Freud, na ja citada obra Leonardo Da
Vinci e uma Lembranca da sua Infancia.

Como refere Chasseguet-Smirgel (1977), para Freud a sublimagdo implica uma
mudanca da natureza da pulsdo que é dessexualizada e uma mudanca de alvo, que se torna
socialmente aceitavel. Acrescenta que estas mudancas de natureza e de fim permitem a pulséo
descarregar-se e como tal séo Uteis do ponto de vista da economia psicodinamica.

Também Delgado (2012), refere que para Freud o objectivo da uma pulsao instintiva
consistia em obter satisfacdo por intermédio de estimulacdo apropriada da zona erdgena, e que
desde os primeiros escritos sobre a tematica que para Freud a sublimacdo esta associada as
pulsdes parciais pré-genitais que ndo chegam a integrar-se na sexualidade genital, sendo a
prépria natureza da sexualidade pré-genital que seria a causa dos processos de sublimacéo.
Assim, nos escritos de Freud sobre a sublimagéo, Freud fala essencialmente de pulsGes

sexuais.
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Numa fase inicial Freud, considerando o modo como funciona o processo de
sublimac&o, ou seja, 0 desvio do sexual para 0 ndo-sexual, sustentou-se na teoria das pulsoes
sexuais nas pulsbes de auto-conservacdo, podendo dizer-se que a sublimagdo se inscrevia
numa relacao entre os dois planos, de auto-conservacao e sexualidade.

Todavia, com a introducdo por Freud em 1914, do conceito de narcisismo, e as
consequentes alteracdes a teoria psicanalitica, e posteriormente em 1920 com a teorizagdo do
instinto de morte, Freud vem a modificar o conceito de sublimacé&o.

De acordo com Delgado (2012), na obra de 1923, O Ego e o Id, Freud introduz a ideia
segundo a qual o processo de sublimacdo opera através de uma retraccdo no eu da libido
sexual, retraccdo essa que permite uma dessexualizacao desta.

Acresce que, a relacdo estabelecida por Freud entre a sublimacdo e o narcisismo
enfatiza uma parte dos motivos poderosos que o artista e o criador retiram da sua actividade,
ou seja, a possivel substituicdo que o artista e o criador fardo, da satisfacdo sexual directa pela
gratificacdo narcisica.

Na verdade, Freud escreveu sobre a arte por diversas vezes, conforme as diversas
citacOes deste autor que faremos de seguida, para melhor ilustrar de forma clara o seu
pensamento.

Assim, “A arte ocasiona uma reconciliacdo entre os dois principios, de maneira
peculiar. Um artista é originalmente um homem que se afasta da realidade, porque ndo pode
concordar com a rendncia a satisfacdo dos instintos que ela a principio exige, e que concede
a seus desejos eroticos e ambiciosos completa liberdade na vida da fantasia. Todavia,
encontra o caminho de volta deste mundo de fantasia para a realidade, fazendo uso de dons
especiais que transformam suas fantasias em verdades de um novo tipo, que sdo valorizadas
pelos homens como reflexos preciosos da realidade.”, (Freud, 1911/2006, p. 242).

Também em Freud (1913a/2006), escreve “Apenas em um Unico campo de nossa
civilizacao foi mantida a omnipoténcia de pensamentos e esse campo € o da arte. Somente na
arte acontece ainda que um homem consumido por desejos efectue algo que se assemelha a
realizacdo desses desejos e o que faca com um sentido ludico produza efeitos emocionais -
gracas a ilusdo artistica - como se fosse algo real.” (p. 100).

Em (Freud, 1913b/2006, p. 189), refere “O objectivo priméario do artista é libertar-se
e, através da comunicacdo de sua obra a outras pessoas que sofram dos mesmos desejos
sofreados, oferecer-lhes a mesma libertacdo. Ele representa suas fantasias mais pessoais
plenas de desejo como realizadas; mas elas s se tornam obra de arte quando passaram por

uma transformacdo que atenua o que nelas é ofensivo, oculta sua origem pessoal e,
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obedecendo as leis da beleza, seduz outras pessoas com uma gratificacdo prazerosa. A
psicanalise nao tem dificuldade em ressaltar, juntamente com a parte manifesta do prazer
artistico, uma outra que é latente, embora mais poderosa, derivada das fontes ocultas da
libertacdo instintiva. A conexao entre as impressdes da infancia do artista e a histéria de sua
vida, por um lado, e suas obras como reaccOes a essas impressdes, por outro, constitui um
dos temas mais atraentes de estudo analitico.”

Posteriormente, em (Freud, 1925/2006, p. 67), refere “O dominio da imaginacéo logo
foi visto como uma “reserva’” feita durante a penosa transi¢do do principio de prazer para o
principio de realidade a fim de proporcionar um substituto para as satisfacdes instituais que
tinham de ser abandonadas na vida real. O artista, como o neuroético, se afastara de uma
realidade insatisfatéria para esse mundo da imaginacao; mas, diferentemente do neuroético,
sabia encontrar o caminho de volta daquela e mais uma vez conseguir um firme apoio na
realidade. Suas criacOes, obras de arte, eram as satisfagdes imaginarias de desejos
inconscientes, da mesma forma que o0s sonhos; e, como estes, eram de natureza de
conciliacdes, visto que também eram forcados a evitar qualquer conflito aberto com as forcas
da repressdo.”

De acordo com (Waelder, 1969, citado por Delgado, 2012), a teorizacdo de Freud que
0s produtos da imaginacdo podem representar 0s seus desejos mais pessoais como realizados,
pressupde: i) que o objectivo do impulso se disfarce e se modifique em certo grau; ii) que o
produto possua os méritos da beleza formal, e iii) que a expressao da fantasia ndo seja um
assunto puramente egoista, que possa mesmo ser comunicado a outros, convertendo-se assim
num acto social.

Sintetizando, poderemos dizer que para Freud, a base de qualquer criatividade artistica
é a sublimacdo, que estd ligada & dessexualizagdo das pulsGes, dependendo a inspiracdo
criativa do artista aceder as imagens e sentimentos perdidos na infancia. Apds varios estudos
sobre o tema, Freud concluiu que o significado da sublimacgéo correspondia ao despojar um
impulso da sua natureza ofensiva sem o privar, com isso, da sua qualidade de procurar prazer
e de proporcionar prazer, conforme Delgado (2012).

Se para Freud, o que era essencial era que os seres humanos tivessem uma maior
liberdade interior face a sexualidade, com vista a que 0 psiquismo se enriquecesse a0 Maximo
com a libido, j& para Melanie Klein, no que se refere a sublimacéo, o que era importante era
que a crianga pudesse sublimar desde muito cedo, através de “uma educacdo psicanalitica

apropriada”, ou, na falta desta, através de um tratamento psicanalitico centrado nos fantasmas
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inconscientes que bloqueiam o processo de sublimacdo, conforme refere Delgado (2012), (p.
63).

Podemos distinguir duas fases na teorizacdo de Melanie Klein sobre a sublimacéo,
sendo a primeira fase, a que em dois artigos escritos em 1923, O Papel da Escola no
Desenvolvimento Libidinal da Crianca e A Analise de Criangas Pequenas, sustenta o
importantissimo papel da inibicdo na sublimacéo. E considera ainda que a inibi¢do ocupa um
lugar fundamental no que se refere a cultura, pois, dependendo das capacidades de
investimento libidinal das actividades do ego (da sublimacdo), a inibicdo permite o
desenvolvimento da cultura. Havera todavia, que salientar que a sublimacdo em Klein, é
concebida ndo como um destino pulsional unicamente identificAvel nas actividades artisticas,
ja que a sublimacdo intervém sempre que uma pulsdo sexual encontra uma satisfacdo
Substituta por deslocamento numa fungdo do ego. Posteriormente, Klein modifica a “teoria da
inibicd0”, como base da sublimagao, face a importancia que passou a conferir a agressividade.
Assim, a origem da inibicdo passa a estar ligada a agressividade. Todavia, a partir de 1927,
com a teorizagcdo que Klein faz do mecanismo da reparacdo, a sublimacdo baseada na
reparacao, substitui a teoria da inibicdo, conforme Delgado (2012).

Assim, nesta segunda fase da teorizacdo de Klein sobre a sublimacdo, apds um
primeiro investimento agressivo do objecto ou da actividade do ego, a evolugdo pode
efectuar-se segundo duas vias diferentes: se a angustia de retaliacdo for demasiado intensa,
havera intervencdo da inibicdo; se a libido consegue investir os objectos ou as actividades,
apos as pulsdes agressivas, 0 recurso ao mecanismo da reparacdo permite, a partir da
“reconciliacdo com o objecto” a instauragdo da sublimag¢do, conforme (Petot, 1979, p. 30,
citado por Delgado, 2012).

Ainda dentro da temaética da sublimagcdo, e analisando as teoriza¢fes de outros autores
pos Freud, faz-nos sentido referir Donald Winnicott, pela originalidade da sua contribuicéo
para a compreensdo da criatividade e do acto criativo, que residiu nos conceitos de objecto
transicional, fendbmeno transicional e area transicional. Assim, Winnicott (1953), refere que o
objecto transicional e o fendmeno transicional pertencem ao reino da ilusdo, que esta na base
da iniciacdo da experiéncia.

Acrescenta que introduziu os conceitos de objecto transicional e de fendmeno
transicional para designar a area transicional de experiéncia, entre o polegar e o ursinho, entre
o0 erotismo oral e a verdadeira relacdo de objecto, entre a actividade criativa primaria, e a
projeccdo do que ja estava introjectado. E que por esta definicdo, quer o balbuciar de um

bebé, quer o modo como uma crianca mais velha escuta atentamente cancdes e melodias,
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enquanto se prepara para dormir, estdo abrangidos na area transicional como fendémeno
transicional, conjuntamente com o uso de objectos que ndo s&o parte do corpo da crianga, mas
também ndo sdo ainda totalmente reconhecidos como pertencendo ao mundo exterior.

O objecto transicional ndo é um objecto interno, mas também ndo é um objecto
externo, salientando a diferenca entre este seu conceito, e o conceito de objecto interno de
Melanie Klein.

A fase inicial do desenvolvimento torna-se possivel através da especial capacidade da
mée para fazer a adaptacdo das necessidades do seu bebé, permitindo assim ao bebé a iluséo
do que o que ele cria, existe.

Winnicott (1953), refere ainda que a mée (e Winnicott fala da mée suficientemente
boa), no inicio permite ao bebé a ilusdo de que o seu seio é parte do bebé, ou seja, como se 0
bebé tivesse o controlo magico do seio. Seguidamente a tarefa da mae € permitir uma
desilusdo gradual do bebé, mas na qual sé terad sucesso se tiver dado ao bebé a possibilidade
suficiente para a ilusdo. Analisa seguidamente o conceito de area transicional do seguinte
modo: “A &rea transicional a que me refiro, é a area que é permitida ao bebé entre a
criatividade primaria e a percep¢do objectiva, baseada no teste da realidade.”, (p. 9). E
continua “Na infancia esta area transicional é necessaria para a iniciagdo da relacéo entre a
crianca e 0 mundo, e torna-se possivel através de uma maternagem suficientemente boa numa
fase critica inicial.”, (p. 11).

Por outro lado, também Giron (2007), refere que para Winnicott existia uma
equivaléncia entre o trabalho criativo e o brinquedo infantil, pois no momento em que o bebé
tem o primeiro indicio de perda do objecto, e ainda que seja uma percep¢do muito precoce e
fugaz, de que ele e a m&e ndo sdo uma unidade, o bebé utilizando uma criatividade primaria,
recria de maneira alucinatéria a perdida fusdo com o universo materno através do objecto
transicional, num espacgo que Winnicott designou como &rea transicional.

Acrescenta ainda Winnicott (1953), que a area transicional constitui a maior parte da
experiéncia da criancga, e que subsistira ao longo de toda a vida como experiéncia interna que
caracteriza as artes, a religido, a vida imaginaria e o trabalho cientifico criativo.

Winnicott através do elo que estabelece entre objecto transicional e os fendmenos
culturais, aproxima-se de um conceito ja desenvolvido por (Réheim, 1943/1969, p. 120,
citado por Delgado, 2012, p. 79): “O objecto cultural, ou a sublimacdo, situa-se a meio
caminho entre a posicao narcisica e a posicdo objectal erotica; é um ponto de estabilizacao

na oscilacéo da libido.”
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E acrescentava (Roheim, 1943/1969, p. 147, citado por Delgado, 2012, p. 79), que o
simbolo utilizado pelos seres humanos para os ajudar a ultrapassar a perda do objecto, “é
simultaneamente uma parte deles proprios e um representante dos seres que eles amam”.

Mas Winnicott desenvolveu ainda o conceito de espago potencial, que definiu como “a
area hipotética que existe (mas pode ndo existir) entre o bebé e o objecto (a mée ou parte da
mae) durante a fase de repudio do objecto enquanto ndo eu, ou seja, quando chega ao fim o
estado em que o bebé esta confundido com o objecto”, conforme Delgado (2012), (p. 81),
acrescentando que a ideia de espaco potencial é de grande importancia para o0
desenvolvimento da vida mental do ser humano, e sobretudo para a criatividade. Winnicott
defendia que um dos desenvolvimentos do espago potencial era, para o adulto, o
estabelecimento da propria experiéncia cultural.

Importa todavia, salientar a diferenca conceptual entre o conceito de espaco mental,
referido por Bion, e o conceito de espaco potencial de Winnicott. De acordo com Segal
(2004), o espaco potencial ou area transicional de Winnicott, significa que o espaco relevante
€ 0 espaco entre a mde e a crianga, o qual, se ndo estiver invadido pela mée, é o espago no
qual os fendmenos transicionais se desenvolvem, e que em consequéncia se torna em espaco
cultural.

Ainda de acordo com a citada autora, 0 conceito de continente ou espago,
desenvolvido por Bion, é o resultado da interaccdo entre identificacbes projectivas e
introjectivas, e ndo € apenas um espaco neutro, mas um continente activo com a capacidade
de fazer a funcdo alfa. Este espaco de Bion ndo é um espaco entre mae e bebé, é um espaco
mental interno formado pela introjeccdo de um seio capaz de conter as identificagdes
projectivas do bebé, e de lhes dar significado.

Como atras exposto, também Giron (2007), refere que para Winnicott o brinquedo € o
paradigma da actividade cultural, e 0 objecto transicional que pertence ao espaco potencial é o
paradigma da obra de arte.

Como refere (Khan, 1955, p. 39, citado por Delgado, 2012, p. 82) “Winnicott estava
perfeitamente consciente de que este conceito de objecto transicional (e espaco potencial)
tinha as mais intimas correspondéncias com alguns conceitos literarios e artisticos. Por
exemplo: as colagens cubistas de Braque e de Picasso tinham distintamente a qualidade do
objecto transitivo, uma vez que assimilavam o dado ao criado, o imaginado ao concretamente
descoberto num espaco - o da tela — e isto conferia-lhe uma nova unidade e realidade... E por
esta razdo que Winnicott, mais tarde, nos ultimos tempos da sua vida, estava muito mais

interessado no modo como a cultura e todo o seu vocabulario de simbolos e actividades
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simbdlicas ajudam o individuo a descobrir o modo de se realizar. O conceito de objecto
transicional ajudou o pensamento psicanalitico a avaliar de maneira diferente e nova o papel
da cultura como incremento positivo e construtivo na experiéncia humana e ndo como motivo
de descontentamento”.

Também Modell (1970), refere que os artistas do Paleolitico Superior usaram o
ambiente como um espaco de criatividade, e em particular as cavernas, que representariam a
mae, que ¢ o primeiro “ambiente” da crianga. O autor utiliza esta ideia de que o material que o
artista criativo pinta ou esculpe representa a mae, e estabelece a ligacdo entre o processo
criativo e o objecto transicional de Winnicott, referindo que “0 objecto transicional é uma
coisa no ambiente e ndo inteiramente auto-criado.” (p. 8). E acrescenta que esta ideia, que
estd em linha com a teorizacdo de Winnicott, e que implicitamente remete para a nocao de
espaco potencial, ou area transicional, demonstra a necessidade de compreender o significado
inconsciente do suporte material do trabalho criativo.

Para Modell (1970), o trabalho criativo representa ao mesmo tempo o self e 0 ndo-self,
made e crianga, mundo interno e realidade externa, insistindo na necessidade do artista criativo
aceitar a separacdo dos objectos. Ou seja, Modell entende que o artista criativo tem que
aceitar a separacdo entre si e 0 ambiente, que é o suporte do seu trabalho e o equivalente da
mae. E refere: “O artista criativo de sucesso deve aceitar a tradicdo e a convencao, externas
ao self, para as transcender.” (p. 9). Para Modell, tradigdo e convengdo sido equivalentes ao
ndo-self.

Também Chasseguet-Smirgel (1992), se refere a teorizacdo atras enunciada de
Winnicott, referindo “A necessaria separacao entre obra de arte e o seu criador, referida por
Modell que usa o conceito de Winnicott de objecto transicional, e igualmente por Segal que
se sustenta na teorizacdo de Melanie Klein, de acordo com 0 meu ponto de vista, s6 pode ser
conseguida atraveés, do reconhecimento, pelo menos parcial, que o retorno ao ventre materno
é impossivel, dado que é inacessivel, uma vez que contém elementos da esséncia paterna, (0
pai, o seu pénis, a crianga).” (p. 10).

E acrescenta que, na sua opinido, resulta da ideia de Modell, atras citada, “0 objecto
transicional é uma coisa no ambiente e ndo inteiramente auto-criado”, que a utilizagdo, no
processo criativo, pelos artistas do paleolitico, das cavernas, das suas paredes e abdbadas,
como a concretizacdo da interpenetracdo do mundo interior do artista com o ambiente, o que

significa que a obra de arte € uma expressédo tangivel da psicologia do processo criativo.
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Hanna Segal, autora a que ja atras nos referimos, considerando principalmente as
ideias de Melanie Klein sobre as fontes essenciais do processo criativo e da sublimacéo,
destacou nos seus escritos a importancia da posi¢ao depressiva.

De acordo com Segal (2004), a posicdo depressiva seria a raiz da qual brotaria a bem
sucedida formacdao de simbolos. Para ela, a sublimacéo seria o resultado de uma bem sucedida
renlncia a um alvo instintivo, sendo que essa renuncia s6 podera ocorrer na sequéncia de um
processo de luto. Assim, a formacdo de simbolos resulta também de uma perda, sendo
portanto, um acto criador que envolve a dor e o trabalho de luto. Quando a realidade psiquica
é vivida e vista de forma diversa da realidade externa, o simbolo é diferente do objecto, e
neste caso é sentido como criado pelo self, e pode ser livremente usado pelo self. A autora
enfatizou, como ja atras referido, que a criagdo bem como a elaboragdo simbélica de um tema,
¢ a propria esséncia da arte.

b) Da Simbolizacdo

Face as importantes teorizac@es desenvolvidas por varios autores, e em particular por
Hanna Segal, acerca da simbolizacéo e do seu papel na criatividade e no acto criativo, e dado
gue adiante nos sustentaremos nesta teorizacdo para interpretar a obra de Munch, pareceu-nos
fazer sentido tratar a simbolizacao de forma autébnoma.

Assim, ja no seu escrito de 1957, “Notes on Symbol Formation” Segal se refere a
Ernest Jones, que em 1916 (citado por Segal, 1957), escreveu o texto “A Teoria da
Simbolizacdo”, tendo “diferenciado simbolizacdo inconsciente de outras formas de
representacdo indirecta, e definido da seguinte forma o que ele designou por verdadeira
simbolizag¢éo inconsciente:

i) Um simbolo representa o que foi reprimido da consciéncia, e todo o processo de

simbolizacéo é realizado no inconsciente;

i) Todos os simbolos representam ideias do self e das rela¢Ges de sangue proximas,
e dos fenomenos do nascimento, da vida e da morte;

iii) Um simbolo tem um significado constante. Muitos simbolos podem ser usados
para representar a mesma ideia reprimida, mas um dado simbolo tem um
significado constante que é universal;

iv) A simbolizacdo emerge como o resultado de conflitos intrapsiquicos, entre as
tendéncias repressivas e as tendéncias reprimidas. Mais, s 0 que € reprimido é
simbolizado, e s6 o que é reprimido necessita de ser simbolizado.” (p. 2).

(Jones,1916, citado por Segal, 1957), distingue seguidamente entre sublimacdo e

simbolizacdo, referindo que os simbolos surgem quando o afecto investido na ideia
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simbolizada ndo se mostrou capaz, no que ao simbolo se refere, de operar a modificacdo
qualitativa, subjacente ao termo sublimacao. Ou seja, 0 que Jones pretende dizer é que quando
se tem que desistir de um desejo, por causa do conflito associado, e portanto 0 mesmo tem
que ser reprimido, o desejo pode expressar-se de uma forma simbolica, e o objecto do desejo
de que se tinha desistido, pode ser substituido por um simbolo. Esta ideia de Jones que 0s
simbolos sdo formados, onde ndo existe sublimacdo, conferido aos simbolos um papel
alternativo a sublimacdo, rapidamente foi contestada, designadamente por Melanie Klein, em
1923, que procurou demonstrar que a brincadeira das criancas, uma actividade sublimada, é
uma expressdo simbolica de ansiedades e de desejos.

Segal (1998), refere que no estudo de Jones atras citado, este diferencia simbolizacdo
consciente (que designou por metafora), de simbolizacdo inconsciente.

De acordo com Segal (2004), de qualquer modo, e ainda que de forma diferente, quer
Jones quer Freud utilizaram o conceito de simbolizacdo inconsciente na explicacdo das obras
de arte, e que seguramente nao existirdo duvidas de que devem haver diferencas fundamentais
entre a simbolizacdo que d& origem a sintomas e a simbolizagcdo expressa numa obra de arte.

Conforme refere Segal (1978), uma nova luz, sobre a problematica da simbolizacéo,
foi lancada por Melanie Klein, resultante do seu trabalho com criancas. Klein utilizou o
conceito de simbolizagdo, criado originalmente por Freud, e veio dar um importante
contributo a teoria sobre a origem e a evolugdo da simbolizacdo, tendo posto em causa as
ideias de Jones, e desenvolvido as suas proprias ideias acerca da simbolizacdo, resultando
claro que para ela a simbolizacdo era a base ndo s6 dos sintomas mas também de toda a
sublimacéo.

Klein, no seu texto “O Papel da Escola no Desenvolvimento Libidinal da Crianga”
refere a brincadeira das criangas como a expressdo de conflitos inconscientes, desejos e
fantasias, ndo apenas no recreio, ndo apenas na formacgdo dos sintomas, mas também nas
actividades diarias da crianga, conforme Klein (1923/1998).

Também Segal (2004), refere que & medida que Klein desenvolvia a sua teorizacéo,
veio a dar uma atengdo crescente ao papel da agressao e da consequente ansiedade e culpa.
Ela veio a considerar a ansiedade e a culpa como principais impulsionadores da formacao de
simbolos. Segundo Klein, a pulsdo epistemofila (ou epistemofilica) da crianca, (desejo / &nsia
de conhecimento) com componentes libidinais e agressivos da origem a desejos e fantasias de
explorar o corpo da mae. Para Klein, a conexdo inicial entre o impulso epistemofilo e o
sadismo é muito importante para todo o desenvolvimento mental. (Klein, 1928/1998, p. 188),
refere que “Essa pulsdo, activada pelo surgimento das tendéncias edipianas, volta-se de
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inicio principalmente para o corpo da mae, visto como o palco de todos 0s processos e
desenvolvimentos sexuais. Nesse ponto, a crianca ainda esta dominada pela posicéo libidinal
sadico-anal, que a impele ao desejo de se apropriar do conteldo do corpo. Ela passa entdo a
sentir uma forte curiosidade sobre o conteldo desse corpo, a sua aparéncia, etc. Assim, a
pulsdo epistemdfila e o desejo de se apossar do objecto estdo intimamente ligados desde
muito cedo e, a0 mesmo tempo, associam-se ao sentimento de culpa criado pelo conflito
edipiano incipiente.”

De acordo com Segal (1957), os fendmenos de formacéo de equacdes simbdlicas (cujo
conceito serd adiante explicitado), desenvolvem-se no periodo sadico oral prevalente. E a
angustia que despoleta 0 mecanismo de identificacdo: trata-se da angustia ligada ao temor de
uma vinganca da parte dos objectos (pénis, vagina, seio) que a crianca gostaria de ver
absorvidos.

A ansiedade e a culpa, devido a componente agressividade, levam ao deslocamento da
pulséo epistemdfila para outros objectos. O interesse libidinal e agressivo da crian¢a no corpo
da mée e mais tarde nos corpos de ambos os pais, levam a ansiedade e culpa, o que forca a
crianca a deslocar o seu interesse para 0 mundo que a rodeia, dotando-o de significado
simbolico. Todavia, acrescenta, se a ansiedade for excessiva todo o processo sera inibido.

No seu estudo “A Importancia da Formacao de Simbolos no Desenvolvimento de
Ego”, Klein (1930/1998), refere-se especificamente & inibicdo da formacéo de simbolos e ao
seu efeito catastrofico no desenvolvimento do Ego.

Refere ainda Segal (1957), que considera a simbolizacdo como uma relacéo tripartida,
ou seja, a relacdo entre a coisa simbolizada, a coisa funcionando como um simbolo, e a pessoa
para quem uma representa o outro. Em termos psicolégicos a simbolizacdo seria uma relacdo
entre 0 ego, 0 objecto, e o simbolo.

Acrescenta que a formacdo de simbolos é uma actividade do ego, tentando lidar com
as ansiedades derivadas da sua relagdo com o objecto, resultantes do medo do mau objecto, e
do medo da perda ou inacessibilidade do bom objecto. Perturbacdes nas relaces do ego com
0s objectos reflectem-se em perturbagdes na formacdo de simbolos, e em particular em
perturbagdes na diferenciacdo entre simbolo e objecto simbolizado.

Refere também que a formacdo de simbolos comega muito cedo, provavelmente téo
cedo quanto as relagdes de objecto, e que o desenvolvimento do ego e as mudancas na relacao
do ego com os seus objectos sdo graduais, tal como o é a mudanca dos simbolos primitivos, os
quais designou por equacgdo simbolica, para os simbolos completamente formados, ja na
posicdo depressiva. Assim, quando a posicdo depressiva foi alcangada, as principais
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caracteristicas da relacdo de objecto, € que o objecto é percepcionado como um objecto total,
passando a haver um maior grau de consciéncia da diferenciacdo da separacdo entre ego e
objecto. Nesta fase, o ego luta contra a sua ambivaléncia e a sua relagdo com o objecto é
caracterizada pela culpa, pelo medo da perda, ou pela experiéncia concreta de perda e de luto,
esforcando-se para recriar o objecto. Em circunstancias normais de desenvolvimento, apds
repetidas experiéncias de perda, recuperagéo, e recriacdo, um objecto bom estabelece-se com
seguranga no ego, seguindo-se um aumento da ambivaléncia, a diminuicdo da intensidade da
projeccao, e a crescente diferenciacéo entre o self e 0 objecto, dando-se um crescente sentindo
da realidade interna e externa, e 0 mundo interno torna-se diferenciado do mundo externo.

Acrescenta que 0 ego esta cada vez mais preocupado em proteger o objecto da sua
agressao e possessividade, e esta situacdo € um poderoso estimulo para a cria¢do de simbolos,
e 0s simbolos adquirem novas funcdes, o que muda o seu caracter. O simbolo é necessario
para deslocar a agressao do objecto original, e dessa forma para diminuir a culpa e 0 medo da
perda. Os simbolos sdo também criados no mundo interno, como um meio de restaurar,
recriar, e recapturar e possuir de novo o objecto original. Mas mantendo o aumento do sentido
da realidade, sdo agora percepcionados como criados pelo ego e consequentemente nunca
equiparados ao objecto original.

Refere ainda que, quando este estadio de desenvolvimento € atingido, 0 mesmo nao é
irreversivel, pois se ansiedades forem demasiado fortes, uma regressdo para uma posi¢cdo
esquizo-paranoide pode ocorrer, em qualquer estadio de desenvolvimento do individuo, e a
identificacdo projectiva pode ser restaurada, como uma defesa contra a ansiedade, e nesse
caso os simbolos que se desenvolveram e que funcionavam como simbolos na sublimacéo,
revertem para equacdes simbolicas concretas. E isto é devido, fundamentalmente, ao facto de
na identificacdo projectiva massiva, o ego se tornar novamente confundido com o objecto, e o
simbolo se tornar confundido com a coisa simbolizada, e consequentemente tornar-se numa
equacéo simbdlica.

Segal (1957), com vista a melhor explicitar o seu pensamento sobre a simbolizagé&o,
baseou-se no modelo tedrico de Klein das posi¢des esquizo-parandide e depressiva, e
descreve no inicio do seu artigo um exemplo de dois dos seus pacientes, um - 0 paciente A —
sofrendo de psicose esquizofrénica e internado num hospital, que desde que tinha ficado
doente deixara de tocar violino, e quando perguntado porqué, respondera de forma violenta,
“Porqué? Acha que eu me vou masturbar em publico?”, enquanto que 0 outro paciente - 0
paciente B -, em analise, sonhara uma noite que ele e uma jovem rapariga estavam a tocar

violino em dueto, e o0 paciente fazia associagbes com tocar-se e com masturbacgéo, das quais
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resultava claro que o violino representava 0s seus genitais, e tocar violino representava a
fantasia masturbatoria da relacdo com a rapariga.

Segal (1957), explicita que estes dois pacientes, aparentemente utilizavam os mesmos
simbolos na mesma situacdo: um violino representando os genitais masculinos, e o acto de
tocar violino representando a masturbacdo. Mas, a semelhanca é apenas aparente, porque o
modo como os simbolos funcionavam em cada uma das atras descritas situacdes, € muito
diferente. Para o paciente A, o violino tornara-se de tal modo equiparado com 0s seus
genitais, que era mesmo 0s seus genitais, pelo que toca-lo em publico tornou-se impossivel.
Para o paciente B, tocar violino, quando acordado, era uma importante sublimacdo. Pode-se,
pois, dizer que a principal diferenca entre eles é que para o paciente A, o significado
simbdlico do violino era consciente, e para o0 paciente B era inconsciente. Mas para Segal
(1957), esta diferenca ndo era a mais importante, o importante era sim que, no caso do
paciente B, o significado do sonho ter-se tornado totalmente consciente, ndo o impedia de
tocar violino, enquanto que no caso do paciente A, existiam muitos simbolos operando no seu
inconsciente da mesma forma pela qual o violino era utilizado no nivel consciente.

Segal (2004), retoma este seu texto de 1957, para referir que ap6s os exemplos atras
citados, veio gradualmente a chegar a conclusdo que se podia diferenciar entre formacao de
simbolos e funcdo simbdlica. Num caso, a que Segal designou por equacao simbolica, e que
subjaz a0 pensamento concreto esquizofrénico, o simbolo € de tal modo equiparado com o
objecto simbolizado, que os dois sdo percepcionados como iguais. Assim, para 0 paciente A,
0 violino € um pénis, tocar violino é masturbar-se. No outro caso, que é o da verdadeira
simbolizacdo, ou representacdo simbdlica, o simbolo representa 0 objecto mas ndo é
percepcionado como inteiramente idéntico ao objecto. Para o paciente B, que sonhara com o
violino, o violino representava o pénis, mas ao mesmo tempo diferenciado dele, de tal modo
gue podia simultaneamente simbolizar fantasias masturbatorias inconscientes, e ser
suficientemente diferenciado para poder ser usado como também como violino. No caso do
paciente A, falamos de equacao simbdlica e no caso do paciente B, falamos de representacao
simbdlica.

No seu artigo de 1957, Segal resume os dois modos de funcionamento, ou de formacéo
de simbolos, da seguinte forma:

“Gostaria de resumir o que quero dizer com os termos equacao simbolica, e simbolo
respectivamente, bem como explicitar as condi¢cdes em que 0s mesmos surgem. Na equacao
simbdlica o simbolo-substituto é sentido como sendo o objecto original. As caracteristicas

proprias do objecto substituto ndo sdo reconhecidas nem admitidas. A equacgdo simbdlica é
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usada para negar a falta do objecto ideal, ou para controlar um objecto persecutorio. A
equacdo simbdlica pertence aos estadios mais primitivos de desenvolvimento. O simbolo
propriamente dito, disponivel para sublimagdo e para aprofundamento do desenvolvimento
do ego, é percepcionado como representando 0 objecto, pelo que as suas caracteristicas
proprias sdo reconhecidas, respeitadas, e usadas. Surge quando os sentimentos depressivos
predominam sobre os esquizo-parandides, quando a separagdo do objecto, ambivaléncia,
culpa, e perda podem ser experienciados e tolerados. O simbolo € utilizado ndo para negar a
perda, mas para a ultrapassar. Quando o mecanismo de identificacdo projectiva é usado
como uma defesa, contra a ansiedade depressiva, os simbolos ja formados e funcionando
como simbolos podem reverter para equacfes simbdlicas. A formacao de simbolos rege a
capacidade de comunicar, dado que toda a comunicagdo é feita através de simbolos.” (pp.7-
8).

Segal (2004), utiliza ainda, o exemplo de uma crianca pequena em analise, para quem:
“os desenhos eram sentidos como uma parte dela propria, e contendo 0s seus sentimentos, de
uma forma tdo concreta, que era impossivel para ela deixar a sala sem os levar com ela, o
gue a analista permitia, dado que parecia que se a crianca saisse da sala sem os desenhos,
aparentava ficar completamente esvaziada de qualquer pensamento, sentimento, ou
capacidade para se mover.” (pp. 36-37).

E acrescenta Segal (2004), que estes métodos muito concretos de simbolizacdo nédo
surgem sO nos pacientes esquizofrénicos, e tém normalmente por base inibicGes.

Para a citada autora a simbolizacdo concreta estd notoriamente na base do luto
patoldgico, pois se a pessoa morta é sentida como um corpo morto concreto, ou como fezes,
dentro da pessoa em luto, entdo o luto normal ndo é possivel. Apenas quando a pessoa morta
pode ser simbolicamente introjectada, e o objecto interno é simbdlico da pessoa perdida, é
possivel que a reparagdo interna, necessaria para se ultrapassar o luto, seja atingida. Apenas
quando a pessoa morta é simbolicamente representada na mente, é possivel que ocorra a
reparacao interna.

Segal (2004), refere que a arte em particular, incorpora elementos simbdlicos
concretos, que dao a uma obra de arte o seu efeito imediato, ou seja, tem um impacto concreto
na nossa experiéncia, desde que esta esteja incluida num tipo de simbolizacdo mais evoluido,
sem o0 qual ndo seria mais do que um bombardeamento sem sentido. Uma das grandes
conquistas da posicdo depressiva ¢ a capacidade do individuo para integrar e para conter mais

aspectos primitivos da sua experiéncia, incluindo equagdes simbolicas primitivas.
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c) Da Reparacéo

Para Klein a criatividade é um processo vital para a sobrevivéncia e desenvolvimento
psico-emocional do bebé, tratando-se, portanto, de algo fundamental para a prépria vida.

A formulagdo tedrica psicanalitica de Melanie Klein trouxe importantes contributos
para a compreensédo do acto criativo, e bem assim sobre a funcgdo psico-emocional da obra de
arte, sendo talvez o mais relevante, o conceito de reparacao.

Assim, para Klein (1927/1998, 1929/1998, 1930/1998, 1940/1998), o impulso criativo
é contemporaneo da fase depressiva. Ele nasce da necessidade de reparar o objecto perdido no
momento quando este, em contraste com a precedente fase esquizo-parandide, é
experienciado na sua totalidade, e na sua permanéncia, ou seja, quando os aspectos bons e
maus do objecto, sdo apreendidos de forma sintética. O reconhecimento do caracter global do
objecto, confronta o sujeito, com a sua propria ambivaléncia, levando-o a reconhecer a
coexisténcia do bom e do mau em si préprio. Deste processo nasce o sentimento de culpa. As
ideias persecutdrias ndo desapareceram totalmente, uma vez que o sujeito, teme a retaliacdo
dos seus ataques. Este medo, juntamente com a culpabilidade leva-lo-a a tentar reparar o
objecto.

Klein (1935/1998, 1940/1998), veio de forma inovatdria a teorizar sobre as posicoes
esquizo-paranoide e depressiva, conceitos que serviram de ponto de partida para outras
formulaces tedricas, como foi o caso de Segal, que ja vimos, e também o de Bion.

Na posicdo esquizo-paranoide, verifica-se a existéncia de ansiedades de natureza
primitiva, que ameagam o ego ainda imaturo, levando & mobilizagdo de mecanismos de defesa
primitivos, como clivagem, idealizacdo e identificacdo projectiva, que actuam para criar
estruturas rudimentares constituidas por objectos bons idealizados mantidos totalmente
separados dos objectos maus persecutorios. E também os impulsos do bebé séo clivados do
mesmo modo, ou seja, todo o seu amor € dirigido para o objecto bom, e todo o 6dio para o
objecto mau. Como resultado desta projeccéo, a ansiedade dominante é do tipo parandide, e a
maior preocupacgdo centra-se na sobrevivéncia do self.

Por outro lado, na posicdo depressiva, que ocorre num estddio mais avancado de
desenvolvimento, os objectos comegam a ser reconhecidos como totais, e 0s impulsos
ambivalentes comegam a ser dirigidos para 0 objecto priméario. Estas mudancas resultam de
uma maior capacidade de integrar experiéncias e conduzem a uma mudancga de preocupacao
primordial quanto a sobrevivéncia do self, para uma preocupacdo pelo objecto do qual o

sujeito depende. Esta preocupacdo com o objecto é fundamental. O bebé teme que a sua mae
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possa ter sido morta ou destruida, pois passando a introjectar nesta posi¢do, o objecto como
um todo, o bebé percebe o desastre criado pelo seu sadismo, deparando-se 0 ego com a
realidade psiquica que o seu objecto de amor estd em fragmentos. Assim, 0 bebé no plano da
fantasia, é assediado pela ideia que o édio danificou o objecto amado, o que o faz entrar num
estado de perda do objecto amado. Como referiu Klein, existem dois tipos de medos,
sentimentos e defesas, que mesmo muito diferentes entre si, séo interligados, tendo o primeiro
uma natureza persecutoria, o segundo forma a posicéo depressiva.

Klein desenvolveu também o conceito de reparacédo, cuja definicdo no Vocabulario da
Psicandlise de Laplanche e Pontalis é a seguinte: “Mecanismo descrito por Melanie Klein
pelo qual o individuo procura reparar os efeitos produzidos no seu objecto de amor pelos
seus fantasmas destruidores. Este mecanismo estd ligado a angustia e a culpabilidade
depressivas: a reparacdo fantasmatica do objecto materno, externo e interno, permitiria
superar a posicdo depressiva garantindo ao ego uma identificacdo estavel com o objecto
benéfico.”, (1967/1970, p.581).

E de salientar que a reparacio nfo ¢ uma posicao autbnoma, traduzindo-se antes numa
modificacdo progressiva da ansiedade depressiva. De acordo com Delgado (2012), a
reparacao deve ser situada, tal como a sublimacdo, como uma estratégia de administracdo de
impulsos, e ndo de defesa contra eles. A experiéncia da reparagdo é pois, uma experiéncia de
tolerancia da perda e da culpa, assim como da responsabilidade pela perda, ao mesmo tempo
gue se sente que nem tudo esta perdido. Como refere Hinshelwood (1991), a reparacdo é o
elemento mais forte dos impulsos construtivos e criativos.

E também Delgado (2012), menciona que “A reparac¢do do objecto, na medida em que
deriva do sentimento de culpa, vem, pelo menos em parte, do super-ego na sua oposi¢ao aos
impulsos sadicos e destrutivos. Estes impulsos sdo entdo reprimidos e contra-investidos. O
acto criativo e 0 acto reparador aparecem, nesta perspectiva, mais proximos da formagéo
reactiva que da sublimacéo, se tivermos em conta o conceito freudiano desta nocéo.”, (p.
100).

Klein (1937/1998), refere uma funcdo reparadora para o préprio sujeito, no acto
criativo, mas é a reparacdo do objecto que impede a retaliagéo.

Chasseguet-Smirgel (1977), embora partindo e sustentando-se na teoria kleiniana, tem
contudo, uma opinido diferente, pois entende que o proposito da actividade criativa, é a
reparacao do proprio sujeito e ndo a reparacao do objecto.

Para esta autora existem dois tipos de criacdo em relagdo a repara¢do, uma que

enriquece e satisfaz o ego, e outra que de facto, repara o objecto: “Quero mostrar agora
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precisamente que o acto criativo pode, na verdade, mergulhar as suas raizes no desejo de
reparar o objecto, mas também que existe uma actividade criativa na qual o objectivo
perseguido é a reparacdo do proprio sujeito. As duas categorias de actos criativos, longe de
se confundirem ou emanarem uma da outra, sdo de facto radicalmente opostas. Apenas o
acto criativo cuja finalidade é a reparacdo do self, implica a existéncia de descargas
pulsionais que lhe conferem a dignidade da sublimacgé&o.”, (p. 97).

Segundo Chasseguet-Smirgel (1977), o acto criativo constituirA mesmo, uma das
modalidades privilegiadas de alcancar a reparacdo. A este propoésito, refere que: “0 acto
criativo constitui um dos modos privilegiados da reparacdo conseguida. A nocdo de
reparacdo do objecto constitui a pedra angular do conceito kleiniano de funcéo criativa. ”,
(p. 90).

A autora esclarece ainda que “Para o sujeito o acto criador que visa a sua propria
reparacdo implica uma descarga das pulsfes sadicas de um modo sublimado. Pelo contrério,
0 acto criador que edifica 0 objecto repousa no recalcamento destas mesmas pulsdes sadicas
e na mobilizacéo de formagdes reactivas.”, (p. 99).

De acordo com Delgado (2012), também Segal faz diferenciacdo relativamente ao
conceito de reparacdo de Klein. Para Segal a reparacdo verdadeira, completa, criativa, é
aquela que, ao contréario de Klein, tende a restaurar o self e ndo o objecto.

Menciona ainda este autor, que a diferenca entre restaurar o objecto e ndo o self
caracteriza a diferenca crucial entre a relacdo do artista e a do psicotico com a sua criacao, e
0S meios que cada um emprega.

Sintetizando, e como refere Delgado (2012), para Klein, a criatividade humana e as
finalidades da obra de arte foram associadas ao desejo de reparar o dano produzido, em
fantasia, ao objecto primario, e ao desejo de reconstruir um mundo interno melhor, pelo que a
natureza dos impulsos criativos estaria ligada, & posicdo depressiva e aos sentimentos de
reparacao, partindo Klein do principio que o artista € aquele que é capaz de recriar 0S seus
objectos internos, assim como de lhes dar, separando-os de si, uma vida autonoma.

d) Da Funcéo Continente

Para Bion (1962/1994), o desenvolvimento intelectual depende em grande parte do
desenvolvimento emocional, na sequéncia, alias, do pensamento kleiniano.
Deste modo, para Bion, é a frustracdo pela auséncia do seio que promove a

organizacédo do aparelho para simbolizar, pensar e produzir a identificacdo projectiva com que
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a crianca, através da mée explora e conhece 0 mundo, na sua dimenséo real e emocional, que
estard na origem do processo criativo.

Assim, Bion (1962/1994), teorizou sobre o processo de pensar baseado na ligagdo dos
pensamentos com as emoc0es, e desenvolveu o modelo de um continente onde a conjugacéo
dos contetdos mentais forma uma rede que serve de continente. O autor propde que 0
pensamento emerge do impacto com a frustracdo, ou seja, com a néo disponibilidade de um
seio gratificante. Deste modo, o desenvolvimento do pensamento s6 pode acontecer se a
crianca tiver capacidade de suportar a frustracao, sendo que a auséncia do seio, transformada
em pensamento, desencadeia a faculdade de pensar e de criar.

De acordo com Segal (2004), Bion, conceptualizou a fungédo continente, como aquela
através da qual os elementos beta, ou seja, experiéncias concretas, com as quais a crianga
apenas pode lidar atraves da expulsdo, (que correspondem ao que Segal designou como
equacao simbdlica), e que sdo projectados no seio, sdo modificados pela compreensdo da mae,
e convertidos no que Bion designou por elementos alfa.

Se o intercambio entre a crianca e 0 seio é bom, entdo a crianca ndo so introjecta as
suas proprias projeccdes, tornadas mais suportaveis, mas introjecta também o seio-continente,
e a sua capacidade para executar a funcdo alfa, ou seja, a capacidade da mae de conter a
ansiedade que é projectada nela pela crianca. Quando a crianga introjecta o seio, como um
continente que pode executar a fungdo alfa, ou seja, converter os elementos beta em
elementos alfa, introjecta um contentor que pode suportar suficientemente a ansiedade, de
modo a ndo rejeitar os elementos beta, como uma descarga imediata de desconforto.

A funcdo continente, permite ao artista que os conteidos psiquicos possam deslocar-se
na sua mente, e manterem-se num estado de unidade e estabilidade protegendo-o dos riscos da
angustia catastroéfica.

Assim, a relacdo continente-contetdo, que esta implicitamente ligada & funcéo alfa,
como se viu, permite ao criador conter determinadas sensacdes e emocgOes e expressa-las,
salientando-se as vicissitudes da relacdo continente-conteido, em que a simbolizagéo/
sublimacdo é o resultado da actividade do sujeito face a frustracdo em funcdo da sua
capacidade continente para o psiquismo, conforme Delgado (2012).

Em resumo, podera dizer-se que Delgado (2012), ao tentar compreender 0S processos
subjacentes a dinamica criativa e ao acto criador postulou que “estes se inserem num objectivo
de proteccao/reparacdo face a uma ameaca interna, e que a dinamica criativa é constituida
pela mobilizacdo das capacidades sublimatdrias/simbolicas e das capacidades continentes do
psiquismo.” (p. 219.)
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E apds o aturado estudo que levou a cabo, este autor, sustentando-se no modelo
psicodindmico, veio a salientar as principais linhas de for¢a que lhes subjazem: “a
simbolizacéo, a elaboracdo da posicdo depressiva, 0 narcisismo, a relagcdo continente
conteddo, a oscilacdo entre a posicdo esquizo-parandide e a posicdo depressiva, 0
pensamento divergente e 0 pensamento convergente.” (p. 219.).
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Capitulo 111 — O Movimento Expressionista

De acordo com Vergo (2003), a origem do termo expressionista é incerta. Com este
termo designa-se um momento de revolta na arte, literatura e masica que atingiu o seu auge na
primeira guerra mundial. O movimento expressionista, foi um movimento artistico e de
vanguarda surgido na Alemanha, no inicio do seculo passado. Actualmente considera-se que
este movimento tem um caracter especificamente aleméo. Todavia, ndo existem duvidas de
que o termo foi empregue anteriormente para classificar artistas franceses e ndo alemaées.

Em Agosto de 1911, no periddico “Der Sturm”, o historiador de arte, William
Worringer, referiu-se aos artistas franceses contemporaneos como sintesistas e
expressionistas. Na exposicdo “Sturm”, em Berlim, na Primavera de 1912, o organizador
Herwarth Walden, classificou uma vez mais as contribui¢des francesas como expressionistas,
excluindo dessa designacdo os artistas de “Der Blauer Reiter” ou “O Cavaleiro Azul”,
Kandinsky e Franz Marc. SO na exposi¢ao “Sondernurg”, a mais importante manifestagédo de
arte de vanguarda anterior a guerra, que teve lugar em Coldnia no verdo de 1912, é que foi
feita alguma tentativa de definir o novo movimento, conforme Vergo (2003).

“Um anico grito de angustia sai do nosso tempo. Também a arte grita nas trevas,
clama por socorro, invoca o espirito: é o expressionismo.” A frase, da autoria de (Herman
Bahr, citado por Marruchi e Belcari, 2006, p.28), consta do seu livro com o titulo
Expressionismus, publicado em 1916, e reivindicava a urgéncia da libertagéo da interioridade
do individuo, o deixar sair o seu espirito, exprimindo desta forma a angustia, 0 medo e a
insatisfacdo que o agitam interiormente.

Ainda no citado livro, e conforme Vergo (2003), Bahr sublinhou que as origens do
expressionismo se encontravam na estética novecentista alema, em particular nos escritos de
Goethe, desenvolvidos depois por escritores como Worringer, Alois Reigl e Theodor Lipps.

Bahr interpretou também o expressionismo como um movimento que concedia uma
importancia fundamental ao mundo interior das emocdes, por oposi¢do ao Impressionismo,
que permanecia agrilnoada ao mundo exterior, tanto a natureza como aos sentidos.

E de salientar que o aspecto mais notavel da situaco artistica do inicio do século XX,
residiu na tendéncia para 0s seus protagonistas se organizarem em movimentos e grupos
homogéneos, ou seja, em formacBes que surgiram de convergéncias ideoldgicas baseadas em
teorias comuns acerca dos significados e dos objectivos da producdo artistica. Estes projectos
nasceram sob o signo do maior mito da época, o que insistia na renovacao radical, e por vezes

subversiva, da existéncia humana e da psicologia, conforme Sprocatti (1997).
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Vergo (2003), refere ainda que Kurt Pinthus, que editou a coleccdo de poesia
expressionista publicada em 1920 sob o titulo “Menschheitsddmmerung” ou “Crepusculo da
Humanidade”, exigia que, “na arte, o processo de criacéo deve transitar do interno para o
externo, e ndo do externo para o interno; € uma questdo de dar corpo a realidade interior
através dos recursos do espirito.” (p. 70). A arte procurava expressar a alma, ndo a técnica do
artista.

A maior parte dos principais expressionistas experimentaram uma variedade de
suportes diferentes. Ernst Balach realizou esculturas, obras graficas e escreveu pecas de
teatro. A sua peca em prosa, “Der Tote Tag”, ou “O Dia Morto”, € um dos primeiros
exemplos de teatro expressionista. Kandinsky produziu pintura, obras gréficas, poesia, critica
e teatro. Kokoschka produziu gravuras, desenho, quadros, esculturas, escreveu pecas de teatro
e ensaios. Schoenberg compunha e pintava. Munch, por seu turno, e como melhor veremos
adiante, pintou, desenhou, fotografou, fez litografia, e xilogravura. Os artistas procuravam
frequentemente inspiracdo no trabalho dos seus contemporaneos, mas em suportes diferentes,
conforme Clark (2002).

Muitas vezes, os resultados destas experiéncias tém semelhancas espantosas. Como
exemplo, refira-se a relacdo Obvia entre o cenario criado por Kandinsky em “Der Gelbe
Klang”, ou “Som Amarelo”, e o drama musical de Schoenberg, “Die Gluckliche Hand,” ou
“A Mao Sortuda”. Esta relacdo podera dever-se, em parte, ao facto de ambos terem um
predecessor comum, as obras de Strindberg, cujas pecas tardias, tal como a pintura do seu
contemporaneo Munch, tiveram uma influéncia determinante na primeira fase do movimento
expressionista, conforme referem Chételet e Groslier, (1985).

Na literatura, segundo Bernard (1999), o que tinha comegado como revolta contra a
sociedade, tornou-se, nas suas formas mais extremas, numa espécie de anarquismo pacifico.
Nas artes plasticas, a consciéncia politica reflecte-se em obras de artistas como Berlach, Max
Beckam e Ké&the Kollowitz.

Habitualmente, refere-se que o movimento artistico e cultural de vanguarda designado
por expressionismo, surgiu na cidade de Dresda, Alemanha, no inicio do século XX, com a
comunidade “Die Briicke”, ou “Grupo da Ponte”, contempordneo com 0 movimento
conhecido por fauvismo em Francga, conforme Bernard (1999).

Segundo Chatelet e Groslier (1985), a pintura expressionista desenvolveu-se na
verdade em torno de dois grupos artisticos, 0 “Der Blauer Reiter” e o “Die Briicke”, este
altimo fundado em 1905 em Dresde, como ja atras referido, por quatro estudantes de
arquitectura: Ernst Ludwig Kirchner, Fritz Bleyl, Erich Heckel e Karl Schmidt-Rottluff, que
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tera idealizado o nome querendo simbolizar através de uma ponte a sua pretensdo de
estabelecer as bases de uma arte de futuro. Em 1906 juntaram-se ao grupo Emil Nolde e Max
Pechstein.

Ainda de acordo com Marruchi e Belcari (2006), o grupo “Die Briicke” representou
uma parte vital do expressionismo, colocando a énfase na expressdo que implicava uma
manifestacdo, uma comunicacdo da interioridade, assumida como matéria principal da obra.
Né&o se tratava, simplesmente da representacdo de paisagens, nus femininos ou retratos, mas
de reflectir neles o estado da alma do artista.

Neste sentido, poderia considerar-se cada quadro como um auto-retrato dos artistas,
nos quais sdo exaltados a exasperacdo, o drama, o sentimento da angustia existencial definido
pelos préprios expressionistas.

O nu feminino e a paisagem, temas centrais nos interesses expressionistas, Sao
representados com uma enorme forca pictdrica, utilizando contrastes de cores primarias,
pretos violentos, tons &cidos forgados, num continuo desafio visual. Aliam-se a estas cores,
pinceladas cadticas, quebradas e rapidas.

Entre os precedentes deste tipo de pintura, quer nos objectivos, quer na composicao
livre e original, podem destacar-se Vincent Van Gogh e Paul Gauguin, mas sobretudo Edvard
Munch, que na sua obra conduz uma analise do sofrimento psiquico que fez escola, pintando
o individuo com as suas neuroses, as suas angustias, 0s seus medos, as suas fobias, e a sua
generalizada insatisfacdo com a vida, numa pintura sumaria feita quase sempre com ondas
que parecem amplificar a ressonancia emotiva de cada obra. Os expressionistas alemaes
percorreram o caminho encetado por Munch, e aprofundaram as suas inten¢es em direc¢oes
diversas, conforme, Marruchi e Belcari (2006).

De acordo com, Clark (2002), as pinturas de Van Gogh e de Edvard Munch tornaram-
se centrais para 0 movimento expressionista, estabelecendo um padrdo para uma arte,
sustentada em sentimentos obsessivos e atitudes pessoais.

O outro grupo designado por “Der Blauer Reiter” surgiu em Munique em 1911,
agrupando nomes como Wassilly Kandinsky, Franz Marc, August Macke, Paul Klee,
Gabrielle Minter, Alfred Kubin, Alexej von Jawlensky, Lyonel Feininger, Heinrich
Campendonk e Marianne von Werefkin, conforme Marruchi e Belcari (2006).

O expressionismo teve uma enorme abrangéncia, penetrando rapidamente todos 0s
dominios da actividade criativa, como as artes plasticas, a arquitectura, a musica, as artes
gréficas, a literatura, a poesia, a danca, a coreografia, o teatro, a cenografia e o cinema, apesar
de o movimento ter comecado pela pintura, conforme refere Janson (1986).
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Capitulo 1V — Biografia de Edvard Munch (1863 / 1944)

Mas quem foi Edvard Munch?

a) Infancia e Adolescéncia

De acordo com Prideaux (2005), Edvard Munch nasceu no dia 12 de Dezembro de
1863, na aldeia de Adalsbruck, em Laten na Noruega. Edvard era filho de Catherine Bjglstad
e de Christian Munch, e teve uma irm& mais velha Johanne Sophie, e trés irm&os mais novos,
Laura Catherine, Peter Andreas e Inger Marie.

A familia mudou-se para Christiania (hoje Oslo), em 1864.

O pai de Edvard, Christian, era um médico militar, de uma religiosidade morbida, que
ganhava um baixissimo salario, o que obrigava a familia a ter uma vida muita espartana e
frugal, e a mudar constantemente de habitacdo, para casas cada vez mais pobres e
desconfortaveis.

Christian, devido ao fundamentalismo da sua religiosidade, encarava a privacao e
pobreza pela qual a sua familia passava como uma puni¢do divina, conforme McDonald
(2013). Para entreter os filhos, Christian lia-lhe passagens da Biblia, as obras de Dostoievsky,
e historias fantasmagoricas de Edgar Allen Poe.

De acordo com Warick e Warick (1984), das cartas da familia, é possivel concluir que
Edvard experienciou uma separacdo do seu pai, por um periodo de varios meses, durante o
seu primeiro ano de vida, e que lhe tera sido retirado prematuramente o seio materno, ainda
antes de completar um ano, em virtude das frageis condi¢bes de salde da mae, que ndo lhe
permitiam amamentar Edvard. Acresce que as varias gravidezes da mée de Edvard (teve 5
filhos em 7 anos de casamento), deverdo ter interferido na sua disponibilidade fisica e
emocional para o pequeno Edvard, que era o segundo de uma fratria de 5, com uma mae
doente com tuberculose, da qual viria, alias, a falecer em Dezembro de 1868, tinha Edvard 5
anos.

De acordo com Warick e Warick (1987), a mae de Edvard, antecipando que néo
viveria durante muito tempo escreveu uma carta de despedida aos filhos, na qual alerta os
filhos para as tentagdes do diabo, insistindo e ordenando que renunciem ao demdnio, e que
sejam verdadeiros com as suas crencas, prometendo-lhes a esperanca da reunido com ela,
depois da morte, no céu, se eles renunciassem aos valores mundanos, e seguissem fielmente
0s ensinamentos religiosos do pai. Refere mais concretamente, “Despeco-me de vés. Pedirei a
Deus pelas vossas almas. O vosso adorado pai ensinar-vos-a 0 caminho para o céu. Eu la
esperarei por todos vés.” (1. Munch, 1949, carta 12, p. 19, citada por Warick &Warick, 1987,
p. 278).
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A morte da mée de Edvard teve um efeito catastrofico no pai de Edvard, tendo ficado
profundamente deprimido, depressdo a que acresciam periodos de obsessivo fanatismo
religioso.

Edvard, por seu lado, nunca recuperaria, como melhor se vera adiante, da tragédia que
foi para ele, com apenas 5 anos, presenciar a morte de sua mée, acamada, com tuberculose e
expectorando sangue.

De acordo com Prideaux (2005), o pai de Edvard repreendia os filhos, dizendo-lhes
que a mae os estava a ver do céu, e a sofrer com o seu (dos filhos), mau comportamento.

Os registos que ficaram da familia Munch, indicam que esta passou por varios dramas.
Assim, em 1877, 9 anos ap6s a morte da mae, Edvard, entdo com 14 anos, viu morrer
igualmente de tuberculose, a sua irma mais velha Johanne Sophie, que era a sua irmé favorita,
de apenas 15 anos. Edvard nunca recuperou totalmente desta perda, que para além da dor
inerente, ainda lIhe evocava de forma dolorosa, a perda da mae.

O irmédo Andreas, 2 anos mais novo que Edvard, tornou-se médico como o pai, casou,
e veio a morrer de pneumonia, pouco tempo apos ter completado 30 anos. A irma Laura, mais
nova 4 anos que Edvard, desenvolveu esquizofrenia na adolescéncia, com um elevado grau de
severidade, que levou ao seu internamento hospitalar, para o resto da vida, tendo vindo a
falecer de cancro.

Apenas Edvard e a mais nova das suas irmés, Inger sobreviveram, tendo Inger, que
nunca casou, e veio a sobreviver a Edvard, se dedicado a recolher e a organizar as cartas da
familia, que mais tarde veio a publicar, conforme Warick e Warick (1987).

Apobs a morte da mée, os irmdos Munch foram educados pelo pai e pela tia Karen
Bjelstad, irmd mais nova da mée, que também passou a tratar da casa.

De acordo com Prideaux (2005), a tia Karen encorajou sempre Edvard a estudar arte, e
a desenhar e pintar, apesar da oposi¢do do pai. Edvard utilizou véarias vezes a tia Karen como
modelo, designadamente nos quadros “Morte no Quarto da Doente ”, (Munch, 1893) Figura 1
do Anexo I, e “A Crianca Doente”, (Munch, 1885/86) Figura 2 do Anexo I.

Segundo Steinberg e Weiss (1954), apesar da sua gratiddo para com a tia Karen por
tudo o que fizera por ele, Edvard numa fase mais tardia da sua vida, veio a expressar 0
sentimento de que também a tia lhe tinha falhado.

Edvard comecou a escrever diarios aos 11 anos e dos mesmos, foi possivel concluir
que adoecia com frequéncia nos Invernos, ficando acamado, o que o impedia de ir a escola,
pelo que a tia Karen ensinava-o em casa. Para se manter ocupado, Edvard desenhava,

pensando-se que terd herdado da mée o seu talento artistico.
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Segundo Prideaux (2005), aos 13 anos, e dada a sua fragil constituicdo herdada da
mae, Edvard contraiu igualmente tuberculose, mas conseguiu sobreviver.

Para Edvard a inutilidade de Deus, a insuficiéncia do fanatismo da fé de seu pai, bem
como das suas capacidades médicas, tinham sido expostas perante a obscura injustica da
doenca e da morte.

De acordo com Steinberg e Weiss (1954), anos mais tarde, ja adulto, Munch escreveu
sobre o0 seu pai e sobre a sua infancia: “O pai tinha um temperamento dificil, com nervosismo
hereditario, e com periodos de ansiedade religiosa, que por vezes rocavam a insanidade,
como por exemplo quando caminhava numa sala para tras e para a frente, rezando a Deus.
Quando nos castigava chegava a ser quase louco na sua violéncia. Doenca e insanidade
foram os anjos negros que guardaram o meu bergo. Durante a minha infancia eu sempre
senti que era tratado injustamente, sem mae, doente, e com a permanente ameaca de castigo
no Inferno pairando sobre a minha cabeca. ” (p. 412).

O opressivo ambiente religioso em que Edvard viveu durante a infancia e
adolescéncia, bem como a sua saude fragil, a morte da mée e da irm4, e as histérias macabras
e fantasmagoricas que o pai constantemente lia aos filhos, terdo seguramente, segundo
Prideaux (2005), ajudado a inspirar as visdes macabras e 0s pesadelos de Edvard, que vivia
com o permanente medo de morrer.

De acordo com Prideaux (2005), Munch escreveu também:

“Os anjos do medo, da tristeza, e da morte, estiveram ao meu lado, desde o dia em
que eu nasci. Eles seguiam-me quando eu brincava, seguiam-me para todo o lado. Seguiam-
me no sol da Primavera, e na gléoria do Verdo. Eles ficavam ao lado da minha cama, quando
eu fechava os olhos, e ameagcavam-me com a morte, o inferno, e a condenagéo eterna. Por
vezes eu acordava a meio da noite, e olhava em redor no meu quarto, com um medo selvagem
— estaria eu no Inferno?” (p. 2).

Também Eggum (1984), refere que Munch escreveu: “Eu herdei dois dos mais
temiveis inimigos da humanidade - a heranca da consumicdo e da insanidade - doenca,
loucura e morte foram os anjos que velaram o meu berco.” (p. 137).

Na adolescéncia ja a arte dominava os interesses de Munch. De acordo com Eggum
(1984), tera sido pelos seus 13 anos que Edvard teve o primeiro contacto com o trabalho de
outros artistas, na recém-formada “Art Association”, onde pode admirar o trabalho dos artistas
da escola Norueguesa paisagista. Edvard comecou por copiar aquelas pinturas e a breve

trecho comecou a pintar a dleo.
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De acordo com McDonald (2013), até a idade adulta, o seu medo da vida quase
ultrapassava o seu medo da morte. Ainda segundo este autor, Edvard terd cedo decidido que
ndo se casaria nem teria filhos, para evitar transmitir-lhes a heranca da insanidade que
recebera.

Edvard nunca terd conseguido fazer o luto da morte da sua mée, a que assistiu, nem
tdo pouco fazer o luto da morte da sua irma Sophie, que também presenciou. Durante toda a
sua vida, Edvard guardou com ele a ultima carta que a sua mae escreveu aos filhos antes de
morrer, supra mencionada, bem como a cadeira na qual a sua irma Sophie faleceu, conforme
Prideaux (2005).

b) Educacdo Artistica e Influéncias

Em 1879, Munch entrou para a Technical School para estudar engenharia, tendo sido
bom aluno em fisica, quimica e matematica. Aprendeu desenho em escala e em perspectiva,
mas como adoecia frequentemente, os estudos foram interrompidos.

No ano seguinte, e de acordo com Prideaux (2005), para grande desgosto de seu pai,
Edvard abandonou a faculdade, tendo decidido tornar-se pintor. Munch reagiu ao
desapontamento e as criticas do pai, que considerava a arte como “um comércio profano”, e
da vizinhanc¢a, mantendo a sua decisdo, e em 1881 inscreveu-se no Royal School of Art and
Design de Christiania, que fora fundada pelo seu antepassado, Jacob Munch.

Neste ano de 1881 vende dois quadros e pinta o0 seu primeiro auto-retrato. Durante 0s
primeiros anos da sua carreira, Munch experimentou diversos estilos, designadamente o
Naturalismo e o Impressionismo. Muitas destas experiéncias acarretaram-lhe criticas
desfavoraveis por parte da imprensa e constantes repreensfes por parte do pai, que chegou a
destruir pelo menos um quadro (muito provavelmente um nu), e esbocos, e que acabou por
deixar de o ajudar financeiramente.

De acordo com Prideaux (2005), em 1882 Edvard partilhava um estadio de pintura
com diversos outros alunos, entre os quais se salientava Christian Krohg, Erik Werenskiold e
Frits Thaulow. Krohg era o lider, tinha visto a nova arte, considerava-se um veterano da cena
Impressionista em Paris, e Manet era o seu idolo.

Krohg foi o primeiro professor de Munch e mentor na nova arte. A relagdo proxima
que mantiveram, durou muitos anos, e ultrapassou claramente o plano da relagdo aluno —
professor. Em 1884, Munch expde pela primeira vez na Exposicao de Outono de Oslo.

Em 1884, conforme referem McDonald (2013) e Prideaux (2005), Munch comecgou a
relacionar-se com o grupo “Bohemians of Christiania” liderado por um nihilista, anarquista e

ateu, o noruegués Hans Jaeger, que defendia que o suicidio era o melhor caminho para a
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liberdade. Jaeger defendia ainda o amor livre, e resumia a sua filosofia dizendo que néo
descansaria até ter corrompido toda a sua geracéo, ou leva-la ao suicidio.

Segundo Prideaux (2005), Jaeger teve uma forte influéncia em Munch, que referia que
as suas ideias se tinham desenvolvido sob a influéncia do grupo de “Bohemians”, e sobretudo
de Hans Jaeger.

Esta associagdo com o grupo dos “Bohemians” e com Jaeger, causou uma enorme
friccdo entre Edvard e o pai, que considerava os “Bohemians” um grupo de degenerados.
Todavia, Edvard continuava a depender da familia para tomar muitas das suas refeicdes,
conforme, Warick e Warick (1987).

No que concerne ao seu desenvolvimento como artista, ap0s numerosas experiéncias e
uma viagem a Paris em 1885, Munch concluiu que o Impressionismo, ndo lhe permitia uma
expressao suficientemente ampla, e que era demasiado superficial. Munch sentia a
necessidade de explorar e de aprofundar situagdes com conteudo emocional. Seguindo a
opinido de Hans Jaeger, Munch iniciou um periodo de reflexdo e de auto-conhecimento.

De acordo com Prideaux (2005), esta perspectiva mais aprofundada, acabou por
conduzi-lo a uma nova forma de encarar a sua arte. Inicia trés obras da maior importancia: “A
Crianca Doente”, (Munch, 1885/86) Figura 2 do Anexo I, “O Dia Seguinte”, (Munch,
1894/95) Figura 3 do Anexo I, e “Puberdade”, (Munch, 1893) Figura 4 do Anexo I.

O quadro “A Crian¢a Doente”, (Munch, 1885/86) Figura 2 do Anexo I, terminado em
1886, foi baseado na morte da irma Sophie, e 0 seu primeiro corte com o Impressionismo. O
quadro foi mal recebido pela familia e pelos criticos na Exposi¢do de Outono de Oslo, tendo
mesmo causado uma onda de indignacdo moral, na comunidade. Apenas 0 seu mentor,
Christian Krohg, o defendeu. Todavia, Munch considerou que o corte definitivo com o
Realismo e o Impressionismo, se deu com o quadro “Primavera”, (Munch, 1889) Figura 5 do
Anexo I.

Em 1889 expde todo o seu trabalho executado até aquela data, (110 obras) numa
exposicdo individual em Oslo, que foi bem recebida, tendo o estado Noruegués atribuido a
Munch uma bolsa de estudo, por dois anos, para este estudar em Paris, com o pintor francés
Léon Bonnat.

De acordo com Eggum (1984), mais do que com o0s ensinamentos de Bonnat, Munch
encantou-se em Paris com a enorme quantidade de arte moderna europeia, e em particular
com os trabalhos de trés pintores, que viriam a influenciar o trabalho de Munch: Toulouse-

Lautrec, Gaughin e Van Gogh, todos conhecidos por utilizarem a cor para transmitir emocoes.
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Em Novembro de 1889, o pai de Munch morre, deixando a familia sem meios de
sobrevivéncia. Edvard, na altura com 27 anos, reage & morte do pai de forma depressiva e
com pensamentos suicidas, e segundo Prideaux (2005), escreve: “E eu vivo com a morte — a
minha mde, a minha irma, o meu avé, o meu pai...Todos 0s dias € 0 mesmo, 0S meus amigos
deixaram de aparecer, € 0 seu riso perturba-me e tortura-me. A lareira é a minha Unica
amiga... Por vezes inclino a cabe¢ca para a lareira, esmagado por um desejo subito...
Suicida-te e depois tudo acaba. Para qué viver?” (p. 115).

De acordo com Prideaux (2005), Edvard isolava-se no seu quarto, e quando ja néo
suportava a soliddo, saia vagueando pelas ruas. Convivia apenas com prostitutas, com
empregadas de mesa e com criadas. Entrava num café, sentava-se numa mesa com 0 copo e 0
cigarro, seus companheiros habituais. Ficava uns instantes, até sentir o seu anonimato
ameacado, e rapidamente percepcionava detalhes que lhe eram intoleraveis. Nada era
demasiado insignificante para lhe despertar descontentamento e as tendéncias parandides. O
ambiente do café tornava-se insuportavel, Edvard saia, procurava outro café e a cena repetia-
se. Nesta fase, permanentemente semi-intoxicado em &lcool e em nicotina, perseguido por
pensamentos de morte, escreve imensas notas, de forma caodtica, repetitiva, desorganizada e
obsessiva, sobre morte, vida, culpa, lamento, memoria, e sobre a familia, a sua infancia, a
doenca, a loucura hereditaria, e 0 seu medo desta, 0s mortos e os entes queridos.

De acordo com Bischoff (2004), muda-se para St. Cloud, um suburbio de Paris, e
renuncia ao Naturalismo no seu “Manifesto de St. Cloud”. Em Maio de 1890 Munch regressa
a Noruega, consegue um empréstimo de valor significativo junto de um rico coleccionador, e
assume dai para a frente, a responsabilidade financeira da sua familia. Comeca a trabalhar no
“Friso da Vida”.

De acordo com Bischoff (2004), Munch tera definido assim a sequéncia de pinturas
que designou por “O Friso da Vida™: “O Friso da Vida é concebido como uma série de
pinturas que juntas representam um quadro da vida. Através de todas as séries corre a linha
ondulante do litoral. Por detras dessa linha estd 0 mar sempre em movimento, enquanto que
debaixo das arvores existe uma vida em toda a sua abundancia, variedade alegria e
sofrimento. O Friso é um poema de vida, amor e morte.” (p. 50).

Em 1892, é convidado a expor na Exposigdo de Berlim, mas os seus quadros geram
acesa controvérsia, e a exposicdo encerra ao fim de uma semana. Em Berlim envolve-se com
o circulo literario “Porquinho Preto”, que incluia escritores, artistas, criticos e intelectuais, €
do qual faziam parte nomes como August Strindberg, Meier-Graefe, Przybyszewski. Expde
em Copenhaga, Dresda e Munique, para além de Berlim.
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No ano seguinte, continua a trabalhar arduamente no “Friso da Vida”, e pinta a
primeira versdo do seu quadro mais conhecido, “O Grito”, (Munch, 1893) Figura 6 do Anexo
I, que em Maio de 2012 foi vendido num leil&o de arte, por 119,9 milhdes de USD.

“O Grito” pode ser considerada a obra emblematica do pintor, tendo Munch escrito no
seu diario, de acordo com Holland (2005), como lhe surgiu a inspiracdo para o pintar:
“Caminhava eu com dois amigos, e 0 Sol comegava a por-se. De repente o céu ficou
vermelho, cor de sangue. Parei, senti-me inexplicavelmente exausto, e apoiei-me numa cerca.
Linguas de fogo e sangue estendiam-se sobre o fiorde azul-escuro. Os meus amigos
continuaram a andar e eu ali fiquei, de pé, a tremer de medo, e senti um grito enorme, infinito
da natureza.” (pp. 64, 65).

De acordo com Prideaux (2005), Munch relatou posteriormente, a um amigo, a
angustia pessoal que esteve por detras desta pintura, “Durante varios anos estive quase louco.
Sabe aquele meu quadro, O Grito? Eu estava no limite, sentia a natureza gritar no meu
sangue.” (p. 152).

De facto, neste quadro é possivel observar 0 medo e a soliddo do Homem num cenério
natural, que longe de oferecer qualquer tipo de consolacdo, absorve o grito e o faz ecoar por
detras da bafa até aos vultos sangrentos do céu. E uma imagem do medo, daquele medo
aterrador e irracional que se sente num pesadelo. O ritmo das linhas longas e ondulantes
parece levar o eco do grito a todos os cantos do quadro, fazendo da terra e do céu como que
uma gigantesca caixa de ressonancia do medo.

Segundo Bischoff (2004), a baia, os pequenos barcos a vela e a ponte com a
balaustrada cortando diagonalmente o quadro, sugerem que o cenario era Nordstrand.

De acordo com Prideaux (2005), entre 1894 e 1907, Edvard esteve particularmente
activo na sua arte, pintando e expondo em diversas cidades europeias.

Assim, vai por diversas vezes a Paris, Berlim e Copenhaga, regressando sempre a
Christiania, passando os verdes em Nordstrand e Asgérdstrand. Visita também Nice, Florenca
e Roma, onde estuda Rafael. Expde na Bienal de Veneza e em Dresda.

A sua arte passa a ter aceitacdo, e as suas exposi¢oes muita afluéncia, apesar de alguns
criticos em Paris continuarem a considerar a sua arte como violenta e brutal.

A situacéo financeira de Munch melhora consideravelmente, e em 1897 compra uma
pequena cabana de pescador em Asgérdstrand, a que chamou de “Happy House”. Passara
nesta pequena casa os verdes dos proximos 20 anos, conforme Prideaux (2005).

Em 1902, passa o Inverno e a Primavera em Berlim, e expde “O Friso da Vida”

completo, na “Sezession” Berlinense.
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Conforme refere Bischoff (2004), entre 1903 e 1907, Munch continua a trabalhar e
expde em Berlim, Paris, Copenhaga e Lubeque. Em 1912 expde pela primeira vez em Nova
lorque.

De acordo com Bishoff (2004), foi na Alemanha que Munch fez a sua primeira
incursdo em direccdo a fama, e obteve o seu primeiro éxito duradouro, pais onde o
Expressionismo iria mais tarde produzir os seus melhores frutos.

c) As Relagdes com Mulheres

Em 1885, Munch, com 21 anos, conhece Millie Thaulow, uma mulher casada, com
guem se envolve numa relacdo amorosa traumatica e tormentosa, que duraria 6 anos, e que
nos seus escritos € mencionada como Fru Heiberg, ou Mrs. Heiberg.

De acordo com Warick e Warick (1995), esta relagdo seria marcada por sentimentos
fortes, mas também por sentimentos de melancolia, remorso, medo, ciime, fraqueza,
vergonha, pecado e morte. Millie era muito parecida com a mde de Edvard, ndo so
fisicamente, mas também porque ndo sé era casada, como era casada com um médico, tal
como a mae de Edvard. Perante Millie, Munch sentia-se esvaziado de forca de vontade ou de
qualquer espécie de poder. A este proposito Munch escreveu: “Serd porque ela me roubou o
primeiro beijo, que também me levou o perfume da vida?” Warick e Warick (1995), (p. 179).

Para além desta primeira relacdo amorosa que s6 lhe acarretou infelicidade, durante a
década de 1890, Munch apaixonar-se-ia, novamente, durante o tempo que viveu na
Alemanha, e em que fazia parte do grupo “Berlin Bohemian”. Pertencia a esse grupo uma
mulher de nome Dagne Juell, ou Ducha, casada com Stanislaw Pryzbyszewski, um escritor
polaco, pela qual Munch se apaixonaria, repetindo assim sua anterior tormentosa relagéo
amorosa, com uma mulher casada. Ao que parece, neste caso, a paixao de Munch por Ducha
ndo tera sido correspondida, o que lhe causou sofrimento e ciimes intensos, quer em relacdo
ao marido de Ducha, quer em relagdo aos amantes que esta tinha, conforme Warick e Warick
(1987).

“Ciime”, (Munch, 1895) Figura 7 do Anexo I, foi um dos varios quadros que Munch
pintou retratando um triangulo amoroso, e nos quais, ele, Dagne e outro homem apareciam.

De acordo com, Warick e Warick (1987), no final da década de 1890, mais
precisamente em 1898, Munch iniciaria uma nova e desastrosa relacdo amorosa com uma
Norueguesa, ruiva, da classe alta, de nome Tulla Larsen. Tulla era mais jovem que Edvard,
era filha de um abastado comerciante de vinhos, e uma mulher de espirito livre.

Quando iniciaram a relacdo amorosa viajaram até Itdlia, e no regresso a Christiania,

Munch inicia novamente uma fase muito produtiva na sua arte, tendo terminado a sequéncia
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“O Friso da Vida” com o quadro “A Danca da Vida”, (Munch, 1899/1900) Figura 8 do Anexo
l.

De acordo com Eggum (1984), Tulla queria muito casar com Edvard, mas este
escusou-se sempre. O facto de beber muito e a sua saude fragil, reforcavam os seus medos.

Mas Tulla estava determinada a casar com Edvard, apesar de este lhe repetir que por
razGes de ordem genética, o casamento, para ele, estava fora de questdo. Munch dizia: “Eu
decidi muito jovem, que nunca casaria. Dada a tendéncia para a insanidade que herdei da
minha mée e de meu pai, eu sempre senti que seria um crime casar-me.” (Warick & Warick,
1987, p. 290).

Todavia, Tulla ndo desistia, e persistiu até ao limite na ideia de converter Edvard ao
casamento. N&o suportando mais as exigéncias de Tulla, Edvard, de acordo com Prideaux
(2005), fez uma tentativa dramaética para por fim a atribulada relacdo com Tulla, que acabou
em tiroteio, tendo Edvard sido atingido na mao esquerda, ficando com o dedo médio
decepado.

Depois deste incidente, Edvard comegou a beber muito mais, e a ter comportamentos
parandides, acusando 0s seus amigos de tomarem o partido de Tulla contra ele. De acordo
com Warick e Warick (1987), este incidente com Tulla e a perda parcial do dedo, em 1902,
parecem ter contribuido fortemente para o seu colapso emocional, que levaria ao seu
internamento numa clinica psiquiatrica em 1908.

A relacdo entre Edvard e Tulla terminou, e esta rapidamente casou com um colega e
amigo de Munch, mais jovem do que ele, tendo Edvard considerado aquele subito casamento
uma traicao.

No ano seguinte ao do incidente com Tulla, em 1903, Edvard envolveu-se novamente
numa relacdo amorosa, que veio a revelar-se, mais uma vez, condenada ao insucesso e a
infelicidade.

Desta vez, a mulher em causa era uma belissima violinista, de nome Evangeline Hope
Muddock, e que era conhecida pelo seu nome artistico Eva Mudocci, conforme Black e
Bruteig (2009).

De acordo com Wylie e Wylie (1980), esta relacdo de Edvard com Eva, que durou
cinco anos, ndo era nem apaixonada, nem intensa.

Segundo Warick e Warick (1987), como as outras mulheres com quem se envolveu
amorosamente, Eva acabou por se tornar objecto da arte de Edvard. Numa das suas litografias
intitulada “A Pregadeira: Eva Mudocci”, (Munch, 1903) Figura 26 do Anexo I, Edvard retrata

Eva como uma mulher com um longo cabelo preto e usando uma pregadeira no vestido,

41



representacdo que era muito semelhante com uma fotografia da mae de Edvard. E visivel
nessa foto que a Sr2. Munch tem o cabelo preto, esta elegantemente vestida de preto, usa uma
pregadeira no vestido e tem Edvard, ainda bebé, no colo. De acordo com Warick e Warick
(1987), nesse mesmo ano, Edvard produz uma outra litografia de Eva, que intitulou de
“Salomé”, (Munch, 1903) Figura 27 do Anexo I.

Ainda segundo os referidos autores, as frustrantes relacdes amorosas de Edvard com
mulheres, resultaram numa série de outros quadros nos quais Edvard expressou as suas
emog¢des. Em 1893, pinta o quadro “A Jovem e a Morte ”, (Munch, 1894) Figura 9 do Anexo
I, 0 qual mostra uma mulher com formas voluptuosas, abracada a um esqueleto, e lateralmente
como se de uma moldura se tratasse, Munch pintou fetos. Alias, também, relativamente ao
quadro “Madonna”, (Munch, 1893/94) Figura 10 do Anexo I, Munch veio a fazer uma
litografia de “Madonna”, (Munch, 1895/1902) Figura 28 do Anexo I, tendo rodeado a figura
central de desenhos de espermatozoides e um feto num dos cantos, como fizera também no
quadro “O Grito”, (Munch, 1893) Figura 6 do Anexo |. Edvard tera comentado que 0 sorriso
da mulher pintada no quadro “Madonna”, (Munch, 1893/94) Figura 10 do Anexo I, era 0
sorriso de um cadaver, conforme (R. Stang, 1979, p.136, citado por Warick & Warick 1987,
p. 291). Poder-se-a pensar que as associacdes que Munch fez de mulheres, espermatozoides,
fetos e morte, poderiam estar ligadas a fantasia de que as multiplas gravidezes da mée té-la-
ilam levado a uma morte prematura.

Ainda no quadro “Vampiro”, (Munch, 1893/94) Figura 11 do Anexo |, Munch
representa uma mulher que parece estar com a boca no pesco¢o de um homem, como se
estivesse a sugar-lhe o sangue, e com o enorme cabelo ruivo caindo-lhe sobre a face.

A proposito dos seus desgostos amorosos, Munch tera dito: “Eu nasci para sentir uma
total infelicidade no amor....e durante anos foi como se eu estivesse quase louco... A horrivel
face da doenca mental, levantou a sua retorcida cabega... Depois disso, perdi a esperanca de
ser capaz de voltar a amar.” (Heller, 1978, p.93, citado por Warick & Warick 1987, p. 289).

De acordo com Kohl (1994), a visdo que Munch tinha da mulher ndo participava da
misoginia que animava alguns dos seus contemporaneos mais influentes, como Nietzsche ou
Strindberg. Para Munch, a mulher era a0 mesmo tempo a detestavel figura tradicional
burguesa, (Tulla Larsen), o novo modelo feminino que luta pela libertacdo e que o atraia e
simultaneamente lhe incutia um invencivel panico (Dagne Juell), “uma espécie de
sanguessuga com musculos quebra-nozes nas coxas” (Eva Mudocci), (s. n. p.) e ainda a sua

mitica mée, ou a adorada e chorada irma Sophie.
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Os factos atras referidos permitem-nos hipotetizar, que os mesmos serdo indicadores
da enorme incapacidade de Munch de estabelecer relacGes de objecto, profundas, intimas e
duradouras, de comunicar com o outro, neste caso com as mulheres que amou, e do panico
que estas Ihe infundiam, com a consequente amarga consciéncia da impossibilidade de com
elas estabelecer relacbes satisfatdrias, como se da proximidade e intimidade com o outro
resultasse o perigo do seu engolfamento.

Conforme refere (Stenersen, 1944, p. 62, citado por Warick & Warick, 1984), “Munch
era um homem extremamente atraente, muitas vezes perseguido por mulheres, mas
demasiado contaminado pelas suas mdltiplas perdas, para arriscar o envolvimento numa
relacdo séria.” (p. 3).

d) Internamento e Recuperacao

Como ja referido, e de acordo com Warick e Warick (1995), no Outono de 1908 a
saude fisica e emocional de Munch deteriorou-se seriamente. Tinha ja sido hospitalizado
varias vezes, devido a problemas respiratorios recorrentes, a ‘“nervos”, ansiedade e
alcoolismo.

A sua fragil condicdo fisica e psiquica, agravada pelos excessos da vida boémia que
fazia, levou-o a sofrer de depressdao crénica, agorafobia, insonias, e manifestaces
psicossomaticas. Este crescendo, levou-o ao ponto de ser acometido por alucinacdes
paranoides, e a um estado muito proximo da loucura.

Bjernstad (2001), refere que Munch toda a sua vida esteve muito proximo do abismo,
e que de facto, em 1908, Munch caiu mesmo no abismo.

De acordo com Warick e Warick (1995), apos trés dias seguidos a ingerir doses mais
do que excessivas de alcool, o proprio Edvard internou-se na Clinica Psiquiatrica do Dr.
Jacobson em Copenhaga, tendo sido diagnosticado com “doenga caracterizada por
depressdo, ansiedade, fobias e ideacdo parandide.”, (p. 181). Esteve internado durante 8
meses, tendo recebido diversos tratamentos, bem como a atencdo do médico e das
enfermeiras. Foi-lhe prescrita uma dieta saudavel, e ainda tratado do alcoolismo, mas foi
encorajado pelo médico a manter-se activo, tendo durante o periodo de internamento pintado
inimeros quadros, e controlado as exposi¢des das suas obras no estrangeiro. Recebia ainda,
visitas dos amigos com o0s quais gostava de estar, e de conversar.

De acordo com Bishoff (2004), por essa altura, recebeu uma noticia que o deixou
muito feliz, e que seguramente o terd ajudado a melhorar a sua auto-estima, pois uma das

gueixas mais amargas de Munch, era que a sua arte ndo tinha sido devidamente reconhecida
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pelos seus concidaddos Noruegueses: tinha sido ordenado Cavaleiro da Ordem Real
Norueguesa de Santo Olavo.

Segundo Prideaux (2005), a terapia a que foi sujeito na Clinica do Dr. Jacobson
mostrou ser eficaz, e Munch conseguiu durante os 8 meses de internamento, estabilizar e ficar
compensado do ponto de vista psiquico, vencer a adicdo ao alcool, tendo continuado a
produzir a sua arte.

De saida da clinica, em 1909, e como parte da sua recuperacdo, o Dr. Jacobson,
aconselhou Edvard a passar a relacionar-se com bons amigos, e a evitar beber em excesso e
em publico, tendo Munch seguido este conselho, talvez demasiado a sério, no que tocava aos
relacionamentos com amigos, e passado também a beber apenas esporadicamente,
comportamento que igualmente adoptou relativamente ao tabaco.

Apbs regressar a Noruega em 1909, com 46 anos, a sua arte tornou-se menos
pessimista, mais colorida e vibrante. Por outro lado, o publico em Christiania acarinhou
finalmente o seu trabalho, e 0s museus e varios coleccionadores endinheirados comecaram a
comprar as suas obras, conforme Prideaux (2005).

e) A Obrade Munch

Munch foi um pintor muito proficuo, tendo deixado uma vasta obra, entre quadros,
desenhos, gravuras, litografias, xilogravuras e fotos. O seu Museu em Tgyen, na Noruega, que
abriu em 1963, tem uma coleccdo de aproximadamente 1.100 quadros, 4.500 desenhos e
18.000 litografias, gravuras, xilogravuras e fotos, embora muitas outras obras do pintor se
encontrem dispersas por varios outros museus e também em coleccdes particulares.

Como muitos pintores, Munch, durante a sua vida repetiu incessantemente motivos e
temas nas suas obras. Acresce que, de cada um dos seus quadros mais emblematicos, Munch
pintou varias versdes, ou fez também litografias e xilogravuras, conforme Lampe (2012).
Assim, e apenas a titulo de exemplo, referimos que Munch pintou quatro versbes do quadro
“Puberdade”, (Munch, 1893) Figura 4 do Anexo |, seis versdes do quadro “A Crianga
Doente”, (Munch, 1885/86) Figura 2 do Anexo I, da obra “O Grito”, (Munch, 1893) Figura 6
do Anexo | foram feitos dois quadros a 6leo, dois a pastel, e uma litografia. Do quadro
“Vampiro”, (Munch, 1893/94) Figura 11 do Anexo |, fez doze versdes, e do quadro “O
Beijo”, (Munch, 1893/97) Figura 12 do Anexo |, onze versdes, isto para além de mais de
cinquenta auto-retratos.

Quanto aos temas, sdo recorrentes os quadros alusivos a doenca e a morte, comegando
com o quadro “A Crianca Doente”, (Munch, 1885/86) Figura 2 do Anexo I, “A Enfermaria
em Helgelandsmoen”, (Munch, 1882) Figura 13 do Anexo I, “Morte no Quarto da Doente”,
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(Munch, 1893) Figura 1 do Anexo | “Primavera”, (Munch, 1889) Figura 5 do Anexo I, “A
Mae Morta”, (Munch, 1893) Figura 14 do Anexo I, “Morte em Helm”, (Munch, 1893) Figura
15 do Anexo I, “A Jovem e a Morte”, (Munch, 1894) Figura 9 do Anexo I, “A M&e Morta e a
Crianc¢a”, (Munch, 1897/99) Figura 16 do Anexo I, “Ao Pé do Leito da Morte”, (Munch,
1895) Figura 17 do Anexo I, “O Odor do Cadaver ”, (Munch, 1900/02) Figura 18 do Anexo I,
“Q Caixao é Transportado”, (Munch, 1898/1901) Figura 19 do Anexo I, “A Morte de Marat
I”, (Munch, 1907) Figura 20 do Anexo I, “A Morte de Marat I1”, (Munch, 1907) Figura 21 do
Anexo I, “A Morte do Boémio”, (Munch, 1917/18) Figura 22 do Anexo I, “Entre o Relogio e
a Cama”, (Munch, 1940/43) Figura 23 do Anexo I.

De salientar, que de acordo com Steinberg e Weiss (1954), a vasta obra de Munch,
pode ser dividida em dois periodos distintos, antes da ocorréncia do episédio psicotico que
levaria ao seu auto internamento numa clinica psiquiatrica em Copenhaga em 1908, chamado
0 periodo pré-psicético, e 0 outro apds o internamento e tratamento na clinica psiquiatrica, o
chamado periodo pos-psicotico.

Nas obras do primeiro periodo h4 um claro predominio da utilizacéo de cores muito
escuras com muito recurso a cor preta, a insisténcia em pintar temas macabros, e a total
utilizacdo do espaco das telas, com uma necessidade obsessiva de ndo deixar espacos em
branco.

Acresce que neste periodo Munch pintava os fundos dos quadros em linhas paralelas,
por vezes direitas, por vezes ondulantes, como em “O Grito”, (Munch, 1893) Figura 6 do
Anexo I, técnica que Munch utilizava também nas litografias e xilogravuras deste periodo,
preenchendo os fundos com estrias direitas ou ondulantes.

Steinberg e Weiss (1954), salientam que, curiosamente, quer as linhas direitas
ondulantes quer as estrias, contornavam normalmente as figuras representadas, mas
confundindo-se com elas. A titulo de exemplo, refere-se que o quadro “Cinzas”, (Munch,
1894) Figura 24 do Anexo I, no qual é impossivel determinar onde termina o cabelo da figura
feminina e comecam as linhas de fundo, tal como alias na litografia, “Amantes nas Ondas”,
(Munch, 1896) Figura 29 do Anexo I. O mesmo se diga relativamente aos quadros “O Grito”,
(Munch, 1893) Figura 6 do Anexo I, “O Beijo”, (Munch, 1893/97) Figura 12 do Anexo I,
“Separagdo”, (Munch, 1896) Figura 25 do Anexo I, e “A Méae Morta”, (Munch, 1893) Figura
14 do Anexo I. Os citados autores interpretam esta técnica de linhas e estrias, direitas e
curvas, de Munch, referindo que o cabelo das figuras femininas que se confundem com as
linhas de fundo representam o receio de Munch do engolfamento pelas mulheres, enquanto
que as linhas e estrias de fundo, representariam o perigo de engolfamento pelo ambiente.
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Steinberg e Weiss (1954), referem ainda que nalguns quadros, enquanto que as linhas
e estrias ameacam o individuo com o engolfamento, também acentuam a distin¢éo entre a
figura e o fundo, defendendo estes autores que, consequentemente, se por lado podem
representar o receio do perigo emergente da porosidade dos limites, por outro lado criam
limites, ou, dito de outra forma, se por um lado retratam o perigo do engolfamento do
individuo pelo que o rodeia, a0 mesmo tempo protegem o individuo desse mesmo
engolfamento.

Outros trabalhos de Munch, deste periodo, sdo reveladores de sentimentos de solid&o,
e de separacdo, mostrando individuos isolados dos outros, e da natureza.

Vista conjuntamente, toda a obra do periodo pré-psicotico é reveladora de um dilema
de Munch: se estivesse muito proximo do outro, correria o perigo de ser engolfado por ele,
dada a muito provavel porosidade dos limites. Se estivesse afastado do outro, como defesa do
perigo de engolfamento, sentia-se s6 e abandonado.

Em resumo, e de acordo com Steinberg e Weiss (1954), a obra de Munch do periodo
pré-psicotico, € um reflexo da forma como o artista procurou lidar, dominar e ultrapassar,
questdes que eram para ele, muito perturbadoras.

Muitos dos trabalhos deste periodo referem-se expressamente ao trauma provocado
pela morte da mae de, que Munch testemunhou com apenas 5 anos, e que 0 perseguiu toda a
sua vida, demonstrando na sua obra nunca ter conseguido fazer o luto daquela perda, nem t&o
pouco da perda da sua irma Sophie.

No periodo que se seguiu a recuperacdo do episédio psicético, e com o maior
rendimento que passou a obter, em virtude da venda das suas obras, que comecaram a ser
muito apreciadas, conforme atras referido, Munch comprou vérias propriedades, e entre elas,
uma pequena quinta em Ekely em Skayen, Oslo, na qual passou a viver isolado, dedicando-se
exclusivamente a sua arte e as suas obras, podendo-se dizer que tera feito uma retirada
esquizoide.

E notdria a diferenca nos seus quadros, pois passou a utilizar cores muito mais alegres,
a pintar retratos de amigos e patronos, bem como paisagens, e cenas da vida quotidiana,
utilizando cores vibrantes, recorrendo a utilizagdo de espagos em branco nas telas, e a rara
utilizagdo da cor preta.

De acordo com Steinberg e Weiss (1954), a mudanca que ocorreu na vida de Munch
apos o seu internamento, reflectiu-se na sua arte, e na relacdo do pintor com as suas obras,

com os quais estabeleceu relagdes de objecto como se de pessoas se tratassem, referindo-se
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muitas vezes aos seus quadros como os seus filhos, e demonstrando imensas dificuldades em
se separar deles.

De acordo com Prideaux (2005), ap0s a saida da clinica, e com uma nova forma de
encarar o mundo, Munch compreendeu que um dos elementos importantes da manutencéo da
sua sanidade mental, era a capacidade de sustentar com a venda das suas obras, a familia. A
tia Karen, as irméas Inger e Laura, ndo teriam suporte financeiro, enquanto ele guardasse para
si os seus “filhos”, como chamava aos seus quadros. Os “filhos” teriam que ser sacrificados,
enviados para longe dele, para ganhar dinheiro e puder sustentar a verdadeira familia. E
teriam que ser vendidos uns a um comprador, e outros a outro, ficando assim, dispersos.

Apesar da venda dos quadros, “os filhos”, ter sido uma escolha de Munch, ele referiu a
este proposito: “Uma silenciosa e resignada melancolia inundou o meu coracao, sé de pensar
que iria perder tantos dos meus adorados filhos.” Prideaux (2005), (p. 262).

Munch ainda tera referido “0s meus quadros sdo os Unicos filhos que tenho, e tenho
que os ter a minha volta, para poder trabalhar.” (Stang, 1979, p. 272, citado por Warick &
Warick, 1987, p. 300)

Ainda de acordo com Prideaux (2005), o advogado de Munch, Johannes Roede,
relatou que visitou num inverno Munch, no seu estudio em Ekely, que ndo era grande, e
espantou-se com o facto de Munch ter tantos quadros no exterior do estudio, ao ar livre sem
qualquer proteccdo, e perguntou-lhe por que razdo deixava 0s quadros no exterior e
desprotegidos ao vento, a chuva e a neve, e ao sol, ao que Munch respondeu: “faz-lhes bem
para aprenderem a defenderem-se a eles proprios.”, (p. 272).

Também Steinberg e Weiss (1954), referem que, por vezes, quando estava insatisfeito
com algum quadro, Munch chicoteava-o, dizendo que lhe estava a dar o “tratamento
cavalar”, querendo referir-se a uma expressdo utilizada na giria meédica que queria significar
0 heroico tratamento de uma doenca, através de um remédio drastico, do género mata-ou-
cura. Munch referia que o “tratamento cavalar” ajudava a tornar mais forte a personalidade
dos “filhos”.

Ainda de acordo com (Stenersen, 1944, p. 79, citado por Warick & Warick 1987, p.
300), Munch muitas vezes maltratava os seus quadros, gritando “o0 diabo do quadro, da-me
conta dos nervos, ja lhe dei vdrias vezes o tratamento cavalar, mas estd cada vez pior... E
uma crianca diabdlica. Ja tentei tudo com ele, mas ele resiste aos meus esforgos.”.

De acordo com Prideaux (2005), quando um dos seus quadros era envernizado, Munch

reagia furiosamente, e gritava “que (0 quadro) tinha ficado impedido de respirar, e que estava
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encerrado numa capsula do tempo, que impedia 0 seu crescimento e 0 seu desenvolvimento.”
(p. 273).

Ainda segundo (Viederman,1994, p. 25, citando Epstein 1983, p. 94), Munch ter-se-4
referido assim ao quadro “A Morte de Marat 1, (Munch, 1907) Figura 20 do Anexo I, “0 meu
adorado filho, “A Morte de Marat |, que eu trago comigo ha nove anos, ndo é uma pintura
facil, nem é uma obra de arte, € antes de mais, uma experiéncia. Se quiserem digam aos meus
inimigos que a crianga j& nasceu e foi baptizada, e est4 pendurada na parede do Saldo dos
Independentes.”

Segundo Prideaux (2005), Munch viveu as duas ultimas décadas de vida, isolado na
sua casa em Ekely, tendo continuado a pintar, saindo apenas de casa para pintar murais que
Ihe eram encomendados, como o da fabrica de chocolate Freia. N&o obstante a retirada
esquizoide ja atras mencionada, a sua criatividade e produtividade, mantiveram-se elevadas.

Ainda de acordo com Prideaux (2005), na década de 1930 a 1940 os nazis etiquetaram
o0 trabalho de Munch, com “arte degenerada”, como fizeram alids com Picasso, Paul Klee,
Matisse, Gaughin, e muitos outros, tendo removido dos museus alemé&es cerca de 82 quadros
de Munch.

Em 1940 a Alemanha invadiu a Noruega e o partido nazi tomou o poder. Munch vivia
com o receio de ver as suas obras (quase a sua totalidade), confiscadas pelos nazis de quem
ndo era simpatizante, e que guardava no segundo andar da sua casa, uma vez que dificilmente
se conseguia separar delas, como ja referido.

Das suas 82 obras que os nazis tinham retirado dos museus aleméaes, 71 conseguiram
regressar a Noruega, compradas por coleccionadores, incluindo “O Grito”, (Munch, 1893)
Figura 6 do Anexo I, e “A Crianca Doente”, (Munch, 1885/86) Figura 2 do Anexo I, e foram
escondidas dos nazis.

Edvard Munch morreu na sua casa de Ekely a 23 de Janeiro de 1944, tendo legado a
cidade Oslo os seus quadros. A cidade de Oslo, construiu 0 Munch Museum em Tgyen, que
abriu em 1963, expondo uma colecgédo de aproximadamente 1.100 quadros, 4.500 desenhos e
18.000 gravuras, conforme Prideaux (2005).

De acordo com McDonald (2013), apesar do avango da idade, a sua forca de vontade e
a sua personalidade continuaram téo visiveis nos seus Ultimos trabalhos como nos primeiros.

De igual modo, e até ao fim, pintou o tema da morte, bem como continuou a pintar
auto-retratos, nos quais retratava o seu estado fisico e emocional, conforme Kohl (1994).

Na sua Ultima obra-prima, um auto-retrato, “Entre o Reldgio e a Cama”, (Munch,
1940/43) Figura 23 do Anexo |, Edvard representa-se como um velho fragil, s6, de pé entre
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um reldgio, simbolo universal da inexoravel passagem do tempo, sem ponteiros, indicando
que 0 Seu tempo Se esgotara, e a cama, que tantas vezes por ele foi retratada em quadros com
cenas de doenca e de morte, e que para além de evocar o leito de morte, evoca o caixdo onde
0 corpo é depositado apos a morte, vendo-se por tras da figura solitaria, os quadros que
representam o trabalho da sua vida. Contrastando com a claridade do quarto, definida com
pinceladas enérgicas, ao fundo, ameacante, uma porta abre-se para a escuriddo, prefigurando

um fim que se adivinha iminente.
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Capitulo V — Analise Psicodinamica da Obra de Edvard Munch

Da investigacdo levada a efeito, no ambito do presente estudo, sobre a vida e obra de
Edvard Munch, resultou para nds claro, que a obra, para além da sua incontestavel valia
estética, € muito vasta e complexa, e alberga multiplas motivacdes psico-emocionais, bem
como diversos movimentos psicodindmicos mobilizadores da criatividade e do acto criativo
de igual modo complexos, que permitem que a andlise a que nos propomos, baseada no
modelo psicodinamico, da obra de Munch, possa ter diversas abordagens, designadamente a
luz das diversas teorizacOes elaboradas, pelos varios autores referidos nos Capitulos
anteriores.

Todavia, e como sera facilmente entendivel, ndo serd manifestamente possivel,
explanar neste trabalho, todas as diversas abordagens psicodinamicas, pelo que optamos por
efectuar a andlise, através da teorizacdo sobre a simbolizacdo, de acordo com Hanna Segal,
supra exposta, e também através da teorizacdo sobre o objecto transicional, na acepcdo de
Winnicott, de igual modo supra expendida.

Do estudo efectuado da obra de Edvard Munch, no anterior Capitulo 1V, resultou para
nos evidente, que a sua contribuicdo para o0 mundo da arte, se traduziu essencialmente na
representacdo de objectos familiares, através de uma nova forma de expressao algo abstracta,
que convoca sentimentos, e que cortou cerce com 0s anteriores movimentos Naturalismo e
Realismo nas artes plasticas. Munch pretendia que as cores intensas, a semi-abstrac¢do e o
mistério que usava nos seus quadros, funcionassem como simbolos de significado universal.
Toda a sua obra esta impregnada pelas suas obsessdes: a morte, a soliddo, a doenca, a
melancolia, e o terror das for¢as da natureza.

Acresce que, 0s eventos tragicos que afectaram a familia de Munch, analisados
também no Capitulo IV supra, eram explicados pelo pai de Munch, um cristdo
fundamentalista, como castigos divinos. Este conjunto de eventos tragicos, e a sua
interpretagdo fatalista, marcaram definitivamente o jovem artista, e contribuiram
decisivamente para a escolha de temas para o seu trabalho artistico, como a ansiedade, o
sofrimento emocional, e a vulnerabilidade humana.

De acordo com McDonald (2013), durante o internamento na clinica psiquiatrica do
Doctor Jacobsen, em Copenhaga, Munch escreveu: “O medo da vida é-me necessario, tal
como a minha doenca”. “Sem ansiedade e sem doenca, sou um navio sem leme. O meu
sofrimento € parte de mim mesmo e da minha arte, e é inseparavel de mim, e a sua destrui¢ao
destruiria a minha arte.”, (p. 1). Nunca um pintor expressara de forma téo clara a ligagéo

existente entre ansiedade e criatividade.
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a) Da Obra de Arte e da Equacéo Simbdlica

As fontes inspiradoras para Munch, parecem ter sido, algum talento inato, a sua
identificacdo com a mée e a tia que também desenhavam, bem como com outros familiares
gue também eram artistas, mas também a necessidade de reproduzir 0 mundo externo, para
recapturar os seus objectos amados perdidos, conforme referimos supra, nas paginas 10 e 11,
a proposito da conceptualizacdo de Segal sobre a criatividade, e 0 exemplo do escritor Proust,
a que recorre, e da obra deste Em busca do Tempo Perdido. Na verdade, o tema da morte e da
consequente perda, de forma explicita ou mais indirecta esta sempre presente, e de modo
exacerbado, na obra de Munch.

Assim, poderemos comecar por afirmar, em linha com o pensamento expresso por
Segal (1952), que Munch terd provavelmente de forma inconsciente decidido dedicar-se a
recriacdo nas suas obras, dos seus mortos, que Ihe eram queridos, podendo através da sua arte,
dar aos seus objectos significantes, uma vida eterna na sua obra.

Na verdade, e como ja anteriormente referido, toda a criacdo pode ser vista como uma
recriacdo de um objecto que ja foi amado e coeso, mas que no presente € um objecto perdido.

O que acabamos de referir, ndo podera deixar de estar, naturalmente, ligado as
experiéncias de luto porque Edvard passou, quer na infancia, em que com apenas 5 anos viu
morrer a mae, quer posteriormente na adolescéncia, quando voltou a experienciar o luto aos
14 anos, com a morte da sua irmd Shopie. Mais tarde, estas experiéncias precoces de luto
vieram a impactar significativamente na forma como Munch viveu a morte de seu pai, ja na
idade adulta.

Munch tera ficado fortemente afectado pelas varias perdas de objectos, para ele
significantes, e consequentemente, o sofrimento inerente a essas perdas, tornou-se o principal
motivo das suas obras, procurando recriar a mae, irmd e o pai, vezes sem conta. Num
processo de luto normal, esta recriacdo teria permitido a diminuicdo gradual da dor da perda.
Mas tal ndo aconteceu, o que nos leva a hipotetizar que, na verdade, a morte da mée na
infancia, terd constituido para Munch a perturbagdo mais traumatica e profunda da sua vida,
tendo esta quebra da vinculagdo estabelecida com a mae, afectado gravemente as suas
relacbes de objecto subsequentes. Serd importante salientar aqui, que admitimos, a
semelhanga de Steinberg e Weiss (1954), que a relacdo de Munch com a mée néo tera sido
eventualmente satisfatoria, pois para além do ambiente familiar ja atras descrito, e da doenca,
a méde de Munch em 7 anos de casamento teve 5 filhos, sendo Munch o segundo, o que levou
0s atras citados autores a hipotetizar, que a mée tera tido muito pouco tempo para dedicar aos
filhos mais velhos, pois dadas as multiplas gravidezes, teria sempre bebés pequenos para
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cuidar, que requerem maior grau de atencéo e cuidado. Como néo lhe seria possivel prestar a
mesma atengdo a todos os filhos, terd muito provavelmente construido com os mais velhos,
relacfes ndo satisfatdrias, o que terd levado a que Munch, ndo tenha conseguido construir e
manter dentro de si um objecto securizador.

Aqui chegados, consideramos dever atentar, para melhor pudermos dar continuidade a
pretendida andlise da obra de Munch, sobre o que é o luto, o luto na infancia, e em particular
o luto patoldgico.

Freud foi um dos primeiros autores a debrucar-se sobre o luto, nos seus trabalhos, Luto
e Melancolia, de 1917 e Inibicbes, Sintomas e Ansiedade, de 1926.

Freud (1917), pode ser considerada a primeira e fundamental contribuicdo para a
compreensdo psicanalitica do luto normal e patolégico, da psicopatologia das perturbacbes
afectivas major, e dos determinantes psicodinamicos da depressdo. Ao mesmo tempo, esta
obra trouxe também importantes desenvolvimentos para a teoria psicanalitica, nomeadamente
as formulagdes essenciais do conceito de super-ego, a natureza fundamental do processo de
identificacéo, e o papel da agressividade na psicopatologia.

Importard, todavia, fazer aqui a precisdo do significado da palavra luto. Assim, e de
acordo com Matos (2012), o luto corresponde a perda objectiva, consciente e bem delimitada
no tempo e no espaco de alguém ou algo para o sujeito.

Conforme refere Kernberg (2000), em Freud (1917), encontramos varias proposicoes,
notavelmente originais e fundamentais para a teoria da psicopatologia da depressdo, sendo
ainda de salientar, o papel central da patol6gica ambivaléncia da agressdo virada contra o self,
quando €é experienciada a perda de objectos intensamente investidos, o papel do super-ego
nesta agressao autodirigida, a clivagem do self revelada no ataque do super-ego ao ego, e a
fusdo de outra parte do self com um objecto internalizado, vitima desse ataque, com a
consequente patologia das relagdes de objecto internalizadas, e a tendéncia constitucional para
activar o afecto depressivo. Ainda na citada obra, Freud salientou também que com o
desaparecimento do objecto amado, se verifica uma retirada da libido da sua ligacdo a esse
objecto, e a deslocacdo da libido para um novo objecto.

Freud (1917), refere que o luto tem uma tarefa psiquica precisa para desempenhar, e
que a principal tarefa do luto corresponde a sua funcéo de separar as memorias e esperanca do
sujeito sobrevivente, da morte.

Também Freud (1926), referindo-se a relagéo entre o luto e a ansiedade, menciona que

quando a crianga acredita que a figura materna esta temporariamente ausente, a resposta da
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crianca € a ansiedade, quando acredita que a mée estara permanentemente ausente, a resposta
é de dor e luto.

Por seu turno, Melanie Klein, na sua obra de 1940, Luto e a sua Relagcdo com 0s
Estados Maniaco-Depressivos, expressa a sua concepcao de luto.

Assim, Klein (1940), conceptualiza o luto com uma fase de desorganizacdo e de
subsequente reorganiza¢do, com a sua consequente auséncia de dor, ¢ refere “A dor
experienciada no lento processo de testar a realidade no trabalho de luto, parece ser
parcialmente devida a necessidade, ndo s6 de renovar as ligagdes ao mundo externo, e desse
modo continuamente re-experienciar a perda, mas também ao mesmo tempo de reconstruir
com angustia o mundo interno, o qual é percepcionado como estando em perigo de se
deteriorar e de colapsar.”, (p. 354). Assim, o sujeito em trabalho de luto, na dptica de Klein,
tem a tarefa que deve cumprir, de passar pela dor de restabelecer e de reintegrar o seu mundo
interno. Klein refere ainda que a forma de reagir a perda de um objecto amado, numa fase
mais tardia da vida, é modelada na forma como o sujeito respondeu a uma experiéncia similar
na infancia, o que quer dizer que o modo subsequente de reorganizagédo das nossas relacdes de
objecto, sera em grande parte determinado pela medida do sucesso que o sujeito alcancou,
guando procedeu a esta reorganizacao na infancia.

Também no seu estudo, Tristeza e Luto na Primeira Infancia, e na Infancia, Bowlby
(1960b), conclui que as respostas que € possivel observar em lactentes e criancas pequenas a
perda da mae, sdo ao nivel descritivo, substancialmente as mesmas que as observadas quando
adolescente ou adultos experienciam a perda de uma figura amada, e que provavelmente os
processos subjacentes serdo idénticos.

E concluiu ainda, que a ruptura da vinculagdo estabelecida entre a crianga e a mée,
origina a ansiedade de separacdo e tristeza desencadeando processos de luto, e que quando
estes processos de luto ocorrem em criangas pequenas, ndo é invulgar que estes processos de
luto tenham consequéncias desfavoraveis no desenvolvimento futuro da personalidade,
predispondo, consequentemente, para doencas do foro psiquiatrico.

Alias, em Bowlby (1960a), é referido que a perda da mae na infancia acarreta um
stress muito especial, uma vez que a mée é a pessoa para quem a crianga se vira em todas as
situacBes de ansiedade, podendo-se acrescentar que a mée € também a pessoa para quem a
crianca se vira, em todas as situacdes de tristeza e pesar, pelo que, consequentemente, a sua
perda, pode ser vista como a causa, ndo sé de ansiedade da crianca e da sua insatisfacdo, mas

também da sua tristeza e desconsolo.
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Ainda no seu trabalho sobre processos de luto, Bowlby (1961), discorre sobre o papel
da raiva e do &dio, no luto, referindo que € consensualmente aceite, que a raiva contra 0
objecto perdido, muitas vezes inconsciente e dirigido para outro objecto, tem um papel muito
mais importante no luto patoldgico. Acrescenta que a raiva aparenta ter dois principais
objectivos, raiva dirigida contra aqueles que se acredita que foram responsaveis pela perda, e
raiva dirigida contra o proprio objecto perdido, pelo abandono causado. Bowlby (1961), refere
que a raiva, de todas as respostas possiveis a perda de um objecto querido, é a mais frequente,
e considera-a como o resultado directo da frustracdo causada pela perda, ou em casos de
separacao por outro motivo, como tendo uma funcéo util, designadamente a de ultrapassar o0s
obstaculos que possam existir a reunido com o objecto e ainda de desencorajar 0 objecto de se
afastar novamente.

No seu outro trabalho, Luto Patologico e Luto na Infancia, Bowlby (1963), refere que
a grande diferenca entre o luto, e o luto patoldgico, é ndo apenas raiva e a agressividade
dirigidas contra o objecto perdido, mas a sua repressdo e ou deslocamento para outros
objectos, incluindo o self. Mais refere, que no luto ndo patoldgico existe a capacidade do
sujeito de tolerar a desorganizacdo provocada pela perda, e de subsequentemente empreender
a reorganizacdo, direccionando-se para um novo objecto. Mas existem varias formas de a
incapacidade de tolerar a desorganizacdo emergente da perda se manifestar, sendo a mais
evidente aquela que leva o sujeito a ficar orientado para o objecto perdido, e continuar a viver
como se 0 mesmo estivesse presente, ou fosse recuperdvel. No caso da perda efectiva do
objecto, tal pode levar a que o sujeito viva no passado, e seja incapaz de se adaptar a situacéo,
ou de ter satisfacdo no presente. Acresce que, muitas vezes, 0 objecto perdido, torna-se numa
distorcida fantasia de satisfacdo do desejo, e portanto ainda mais dificil de abandonar. A raiva
dirigida para ultrapassar 0s obstaculos a reunido com o objecto, e a censura contra 0 objecto
por abandono, sdo o ponto de partida para a doenca depressiva.

Bowlby (1963), refere também que a procura persistente de reunido com um objecto
definitivamente perdido, € a primordial motivacdo presente no luto patoldgico, embora tal
motivacdo, possa surgir em formas, disfargcadas ou distorcidas, por causa da represséo e da
clivagem. Mas mais, Bowlby (1963), conclui também que quando uma crianga perde a mae,
as respostas que apresenta sdo as do tipico luto patolégico nos adultos, o que justifica porque
é gue estas criancas tendencialmente desenvolverdo perturbacdes de personalidade, e tornar-
se-a0 propensas a responder a futuras perdas com luto patologico, e a desenvolver doencas do

foro psiquiatrico.
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Quando falamos de luto patoldgico, importa discorrer sobre as defesas que sao
utilizadas, j& que a perda evoca defesas. Bowlby (1963), identifica defesas como a represséo
da ansia pelo objecto perdido, deslocamento da censura dirigindo-a para o objecto perdido,
negacdo da realidade da perda, clivagem do ego, identificacdo projectiva, e a agressdo e ou
cuidado de figuras vicariantes.

Se atentarmos no teorizado sobre o luto e o luto patoldgico, e designadamente quando
0S mesmos ocorrem na infancia, e ao supra exposto, e bem assim aos temas recorrentes dos
quadros e litografias de Munch, de que sdo exemplo os constantes do Anexo |,
designadamente os das Figuras, 1, 2, 9, 14, 15, 16, 17, 18 e 26, ndo ¢ dificil concluir que
Munch tera arrastado durante a sua vida, um luto patoldgico na sequéncia da morte da sua
mde, e um luto igualmente patoldgico na sequéncia da morte da sua irma Sophie, e de igual
modo, o luto pela morte de seu pai, tera sido também patoldgico.

E conforme referem, Warick e Warick (1995), “Embora algumas criancas
experienciem um processo adaptativo de luto, parece resultar de todos os elementos
disponiveis (a obra de Munch, os seus diarios, cartas, autobiografias e os comentarios dos
gue o conheceram e com ele privaram), que Munch travou durante toda a sua vida uma luta
para recuperar 0s seus objectos amados perdidos, utilizando um conjunto de defesas, muitas
vezes utilizadas em processos de luto patoldgico, como refere Bowlby.”, (p. 183).

Poderemos ainda acrescentar que, o desejo de Munch de reunido com a mée e a sua
incapacidade para desistir dela, sdo manifestos nos repetidos quadros e litografias que pintou
da mae e a irm4, referindo-se a titulo de exemplo as Figuras 2, 5, 14, 16, 26 e 28, do Anexo |,
e que sdo representacbes simbolicas de ambas, numa tentativa de recriar os objectos amados
perdido.

Na verdade, e conforme ja expusemos supra, acerca da teorizacdo sobre criatividade e
simbolizacdo, desenvolvida por Klein e por Segal, os simbolos sdo também criados no mundo
interno, como um meio de restaurar, recriar, recapturar, e possuir de novo o objecto original.
Mas se se mantiver o sentido da realidade, sdo percepcionados como criados pelo ego e
consequentemente nunca equiparados ao objecto original. Quando este estddio de
desenvolvimento € atingido, 0 mesmo ndo é irreversivel, pois se ansiedades forem demasiado
fortes, uma regresséo para uma posicao esquizo-paranodide pode ocorrer, em qualquer estadio
de desenvolvimento do individuo, e a identificacdo projectiva pode ser restaurada, como uma
defesa contra a ansiedade, e nesse caso 0s simbolos que se desenvolveram e que funcionavam

como simbolos na sublimac&o, revertem para equacées simbolicas concretas.

55



E isto é devido, fundamentalmente, ao facto de na identificacdo projectiva massiva, o
ego se tornar novamente confundido com o objecto, e o simbolo se tornar confundido com a
coisa simbolizada, e consequentemente tornar-se numa equacgao simbdlica. Segal explicitou,
como vimos, 0 que pretendia dizer com o0s termos equacdo simbolica, e simbolo
respectivamente. Na equacéo simbolica o simbolo-substituto é sentido como sendo o objecto
original, sendo que as caracteristicas proprias do objecto substituto ndo sdo reconhecidas nem
admitidas. Acrescentou, que a equacdo simbolica € usada para negar a falta do objecto ideal.

O que Segal designou por equacdo simbolica, e que segundo ela subjaz ao pensamento
concreto esquizofrénico, ¢ o simbolo que é de tal modo equiparado com o objecto
simbolizado, que os dois sdo percepcionados como iguais, tendo todavia ressalvado que estes
métodos muito concretos de simbolizagdo ndo surgem s6 nos pacientes esquizofrénicos, e tém
normalmente por base inibicGes. Para Segal, e como vimos, o simbolo propriamente dito, é
percepcionado como representando o objecto, pelo que as suas caracteristicas proprias séo
reconhecidas, respeitadas, e usadas. Surge quando os sentimentos depressivos predominam
sobre 0s esquizo-parandides, quando a separacdo do objecto, ambivaléncia, culpa, e perda
podem ser experienciados e tolerados. O simbolo € utilizado ndo para negar a perda, mas para
a ultrapassar. Quando o mecanismo de identificacdo projectiva é usado como uma defesa
contra a ansiedade, os simbolos j& formados e funcionando como simbolos podem reverter
para equacdes simbdlicas.

Assim, e de acordo com o pensamento de Segal, podemos hipotetizar que o luto
patoldgico experienciado por Munch, ter-se-a reflectido na sua arte, levando a que 0s seus
quadros ndo tivessem a natureza de simbolos, mas antes de equacBes simbdlicas, ou seja,
representavam e mae e a irmd, e eram ao mesmo tempo, sentidos como a mée e a irma, sendo
consequentemente demonstrativos de uma regressdo, que como ja referido pode ocorrer em
qualquer fase da vida do individuo, para a posi¢do esquizo-paranoide, dado que a separacdo
do objecto (a mée), a ambivaléncia, culpa, e perda ndo puderam ser toleradas, podendo-se
dizer que também a identificagdo projectiva, utilizada como defesa contra a ansiedade, foi
restaurada, tendo levado a que os simbolos ja formados, e que desempenhavam apenas a
funcdo de simbolo tenham revertido para equagdes simbdlicas, negando assim a falta do
objecto ideal.

Importara salientar que € para nos claro, que a obra de Munch teria para ele um valor
muito concreto, e que o apelo que fazemos a teorizacdo da equacao simbolica, desenvolvida

por Segal, tem como objectivo a melhor compreenséo dessa mesma obra.
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Em abono da tese que estamos a defender, e a proposito do quadro “A Crianga
Doente”, (Munch, 1885/86) Figura 2 do Anexo |, e dado que no movimento de arte
Naturalismo era frequente serem pintados quadros retratando cenas de doentes na cama, de
acordo com Eggum (1984), Munch tera referido: ... Eu mantenho que dificilmente qualquer
um desses pintores experienciou 0 motivo dos seus quadros até a Ultima gota amarga, com a
profundidade que eu o fiz no quadro “A Crian¢a Doente”. Ndo era so eu que estava la
sentado — eram todos 0s meus entes queridos.”, (p. 44).

E como vimos, Segal conceptualizou que a simbolizacdo concreta esta ligada ao luto
patoldgico, pois se a pessoa morta é sentida como um corpo morto concreto, dentro da pessoa
em luto, entdo o luto normal ndo é possivel. Apenas quando a pessoa morta pode ser
simbolicamente introjectada, e o objecto interno é simbolico da pessoa perdida, é possivel que
a reparacdo interna (no sentido kleiniano da expresséo), necessaria para se ultrapassar o luto,
seja atingida. SO quando a pessoa morta é simbolicamente representada na mente, é possivel
que ocorra a reparacdo interna, no sentido que supra expusemos quando no Capitulo Il
discorremos sobre a reparacao.

Mas os danos psiquicos resultantes da perda dos objectos amados, revelaram-se
também nas relacdes de objecto que veio a estabelecer com mulheres, na idade adulta,
conforme explicitdamos na ¢) do Capitulo 1V supra, e consequentemente na sua criatividade e
nas obras que produziu, como veremos de seguida.

Poder-se-a hipotetizar que o insucesso das relacdes amorosas de Munch, tera, muito
provavelmente, tido origem nas perdas precoces da mae e da irma, que ele tera experienciado
como abandono, o que podera ter resultado no medo inconsciente de viver relagdes que
pudessem terminar também elas em perda, o que nos pode levar a considerar que a
preferéncia de Munch por mulheres casadas, ou partilhadas por outros homens, ou totalmente
incompativeis, (Millie Thaulow, Tulla Larsen, Dagne Juell e Eva Mudocci), funcionava como
uma defesa para se proteger da dor da perda, que reforcava, assegurando a ele proprio que as
mulheres eram perigosas e deviam ser evitadas. Acresce que, amar uma mulher (outra), seria
também abandonar a mée e a irma.

Warick e Warick (1995), referem que os maltiplos esfor¢os de Munch, para recuperar
a mée tanto na sua obra como nas relagdes afectivas com mulheres, ndo produziram os efeitos
desejados, levando Munch a um sem fim de repeticdes de falhancos e consequente de
desapontamento, quando a reunido ndo se verificava. Estes autores, hipotetizam mesmo, que o
desenvolvimento durante toda a vida, da doenga respiratdria que afectou Munch, poderia estar

relacionado com uma identificacdo patolégica com a mée, que como vimos morreu de doenca
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nos pulmdes (tuberculose), sendo certo, que ainda na adolescéncia Munch, sofreu também de
tuberculose.

E acrescentam que Munch terd ainda transferido para as mulheres com as quais se
relacionava intimamente (quer na realidade, quer na sua arte), a agressividade que tinha contra
a sua mée por té-lo abandonado, movimento que € comum, como vimos supra com Bowlby a
proposito do luto patoldgico, tendo deste modo, conseguido através de clivagem, preservar
por um lado a boa mae, (com a qual se reuniria no céu, tal como ela referira na carta que
escrevera aos filhos pouco antes de morrer), e a0 mesmo tempo atacar a mde ma (simbolizada
nas mulheres com as quais se mantinha relacbes amorosas que invariavelmente acabaram
mal), que o tinha abandonado.

Munch temia ainda o engolfamento por parte das mulheres, bem retratado em obras
como as Figuras 9, 12, 20, 21, 24, 25 e 29, constantes do Anexo |. Este medo é bem visivel
nos quadros e litografias atras citados, em que os cabelos das mulheres, cobrem ou envolvem,
quais trepadeiras, os homens com elas representados, o que é simultaneamente, bem
demonstrativo da porosidade dos limites que Munch experienciava. Poder-se-a colocar a
hipbtese de que Munch via a unido com as mulheres, como um perigo de dissolucéo do eu, e
de consequente morte.

Por outro lado, e se atentarmos na Figura 11 do Anexo I, seremos levados a concluir
que Munch via as mulheres como vampiros que sugavam o sangue dos homens, o que podera
interpretar-se como a projeccao dos seus proprios desejos orais sadicos.

A Figura 12, poderéa representar de forma mais profunda este medo, uma vez que o
quadro mostra uma mulher e um homem a beijarem-se, com ambos 0s rostos e 0s corpos de
tal modo unidos, que se pode dizer, que na realidade estdo fusionados num so.

De acordo com Eggum (1984), Munch tera escrito, a proposito deste quadro:

“Beijo. Fusdo de dois seres, dos quais o mais pequeno em forma de carpa, parece
pronto a consumir o maior, tal como a bicharada, os microbios, os vampiros e as mulheres
fazem.”, (p. 146).

Todavia, o0 medo do engolfamento também se estendia aos elementos da natureza,
como resulta de forma exacerbada da Figura 6 de Anexo |. Se atentarmos bem, a figura
retratada no quadro “O Grito” tem os seus contornos confundidos, e ndo bem delimitados da
paisagem envolvente, ndo devendo as expressdes de ansiedade e desespero visiveis no seu
rosto, ser alheias a0 medo da sua absorcdo pelo meio envolvente, a consequente perda de

identidade, dissolucgéo do ego, e subsequente morte.
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Do que até agora analisamos sobre a obra de Munch, podemos sintetizar, que a
criatividade de Munch, lhe terd permitido recriar na sua obra os seus entes queridos que
perdera, negando assim, a perda, e consequentemente os dolorosos sentimentos associados.
Por outro lado, permitiu-lhe ainda, projectar nas suas obras emoc¢des que ele considerava
inaceitaveis em si proprio, tais como o cilme, a inveja e a agressividade, bem como outras
emocdes, que Munch dizia fazerem parte de si préprio, tais como o desespero, a ansiedade, 0
medo da insanidade, do inferno, e da morte. Permitiu-lhe igualmente, a expressédo da sua
prépria sexualidade, sem correr 0s riscos inerentes as relacdes amorosas da vida real, que
como vimos terminavam invariavelmente, em desilusdo, desgosto e sofrimento, para além do
perigo de engolfamento que as mulheres representavam, conforme ja referido.

b) Da Obra de Arte e do Objecto Transicional

Como referimos no inicio deste Capitulo, a vastiddo e complexidade da obra de
Munch, permite diversos modos de abordagem, ainda que sustentados pelo mesmo modelo
tedrico, no caso, 0 modelo psicodinamico.

Faz-nos sentido analisar agora, sob uma outra perspectiva, também dindmica, a obra
de Munch, e em particular a mudanca muito significativa que ocorreu na vida deste, na sua
arte e na sua relacdo com as suas obras. Referimo-nos mais precisamente, ao seu internamento
na Clinica do Dr. Jacobsen em Copenhaga, em 1908, e onde esteve 8 meses.

Sobre esta tematica, ja discorremos, na e) do Capitulo 1V, salientando até que autores
como Steinberg e Weiss (1954), analisaram a obra de Munch, dividindo-a em dois periodos,
ou seja, um primeiro periodo, até a ocorréncia do episodio psicético que levou ao seu
internamento, e um segundo periodo correspondente aos anos que se seguiram ao referido
internamento. Todavia, parece-nos ser agora 0 momento de analisar em maior detalhe, este
segundo periodo, as mudancas na criatividade e nas obras de Munch, e bem assim a relagéo
que com as mesmas estabeleceu, utilizando para o efeito uma outra conceptualizacdo tedrica,
que ja abordamos no Capitulo I1.

Como ja mencionado, apo6s a saida da Clinica em 1909, Munch fez, o que se podera
designar por retirada esquizoide, passando a viver isolado na sua pequena quinta em Ekely em
Skayen, Oslo, dedicando-se exclusivamente & sua arte e as suas obras. Neste periodo, é
notoria a diferenga nos quadros e outras obras que produziu, pois passou a utilizar cores muito
mais alegres, a pintar retratos de amigos e patronos, bem como paisagens e cenas da vida
quotidiana, utilizando cores vibrantes, recorrendo a utilizacdo de espacos em branco nas telas,
e a rara utilizacdo da cor preta, ou seja, 0 oposto, portanto, do que eram as caracteristicas da

sua arte, até ai.
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Como também referimos, Steinberg e Weiss (1954), advogam que a mudanga que
ocorreu na vida de Munch apds o seu internamento, reflectiu-se na sua arte, e na relagcdo do
pintor com as suas obras, com 0s quais estabeleceu relagdes de objecto como se de pessoas se
tratassem, referindo-se muitas vezes aos seus quadros como os seus filhos, e demonstrando
imensas dificuldades em se separar deles. Nas paginas 47 e 48 supra, fizemos varias citacdes
de Munch, que sdo assustadoramente exemplificativas, de que Munch, terd passado a
considerar os seus quadros, como se fossem seus filhos, e referindo-se aos mesmos como se
de pessoas se tratassem. Ao mesmo tempo, Munch evitava tanto quanto possivel, relacionar-
se com outras pessoas. Na anterior alinea a) analisamos a relacdo de Munch com as suas
obras, através da teorizacdo do luto patoldgico, e da simbolizacdo, defendendo que esta
relacdo podera ser enquadrada no conceito de equacdo simbdlica desenvolvido por Segal.

Warick e Warick (1987), ainda no @mbito do modelo teérico psicodinamico, entendem
que relacdo supra descrita, que Munch estabeleceu com os seus quadros, ao invés de com
pessoas, “...podera ser melhor explicada através de Winnicott (1953), e do conceito de
objecto transicional, usado pelas criancas, (por exemplo um ursinho de peluche, ou uma
fralda), para aliviar a ansiedade decorrente da auséncia da mée.”, (p. 300), e que através
deste auto-imposto isolamento social, e total concentracdo na sua arte, Munch terd encontrado
forma de se proteger das relacbes com o mundo exterior que considerava ameagantes, € ao
mesmo tempo, defender-se deste isolamento, criando relagfes de objecto com as suas obras,
que poderiam ser enquadradas no conceito de objecto transicional de Winnicott.

De facto esta relacdo de Munch com os seus quadros, exacerbou-se ap6s a sua
hospitalizacdo na Clinica de Copenhaga, e seu auto-imposto isolamento. Hipotetizamos que
Munch tera deixado de sentir necessidade de projectar a sua agressividade nas mulheres, pois
ao ter passado a utilizar como principal defesa a retirada esquizdide, passou a evitar 0s
sentimentos dolorosos que as relagOes afectivas com as mulheres sempre lhe acarretaram,
passando assim, ao invés de procurar a boa mée nas relagdes que estabelecia, que
invariavelmente acabavam com o seu desapontamento pela ma mée, a ser ele proprio a boa
mae para “os seus filhos”, os seus quadros. E poderemos de outro modo, conceptualizar esta
relagdo de Munch com os seus “filhos”, como a unido do par parental, com os filhos. Warick
e Warick (1995), referem que se Munch estivesse rodeado dos seus quadros deixava de sentir-
se ansioso e deprimido.

Ja no Capitulo 11, em 2 - a) a proposito da sublimacdo, a paginas 15, 16, 17, e 18
supra, nos referimos & conceptualizacdo de Winnicott sobre objecto transicional e espaco
potencial, em ligag&o as criacOes artisticas e literarias. Ai, sustentamo-nos em (Khan, 1955, p.
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39, citado por Delgado, 2012, p. 82): “Winnicott estava perfeitamente consciente de que este
conceito de objecto transicional (e espago potencial) tinha as mais intimas correspondéncias
com alguns conceitos literarios e artisticos.... ”.

E de igual modo, nos referimos também a Modell, que desenvolveu o conceito de
objecto transicional ligado a arte do Paleolitico Superior.

Também Viederman (1994), autor a que j& anteriormente nos referimos, sustenta que
as obras de Munch podem ser consideradas como objectos transicionais, referindo-se mais
especificamente a Figura 2 do Anexo I, quadro que, segundo Viederman, pode ser visto como
objecto transicional, na acepc¢do ja tras referida de Winnicott, numa luta de Munch contra a
perda da irma querida, acrescentando que as inimeras vezes que Munch tera refeito este
quadro, 0 que aconteceu durante toda a sua vida, aproximadamente de dez em dez anos,
corresponderiam a tentativas de trazer a irma de novo a vida. Munch pintou pela dltima vez
este quadro, aos 64 anos.

Também Warick e Warick (1984), escreveram sobre a criatividade e processos
transicionais, na obra de Munch, e referem a propésito do mesmo quadro, que em 1907, com
a utilizacdo de uma maquina fotografica, Munch produziu uma foto de si proprio, Figura 30
do Anexo I, na qual aparece em pé, frente ao quadro “A Crianga Doente”, Figura 2 do Anexo
I, e na qual partes do citado quadro sdo visiveis, como uma transparéncia, designadamente a
cabeca baixa da figura maternal, bem como a cabeca da crianga, através do corpo de Munch.

Como interpretar e compreender as repetidas tentativas de simultaneamente ressuscitar
e fusionar-se com a sua irma? Warick e Warick (1984), respondem a esta questdo referindo
que a resposta poderd residir no desejo de Munch de criar os seus proprios objectos
transicionais, devido a uma série de perdas de objectos amados.

Também (Volkan & Josephtal, 1980, citados por Warick & Warick 1984), referem que
adultos que sofrem de ansiedade de separagdo e de lutos patolégicos podem reactivar, de
forma regressiva, formas arcaicas de lidar com o stress, através do uso de objectos
transicionais, como um objecto de ligacéo ao objecto perdido.

Nalguns casos de luto patoldgico, o objecto de ligagdo, é qualquer coisa que pertenceu
a pessoa falecida, ou mesmo uma foto dessa pessoa. Todavia, no caso de Munch, tudo indica
gue ele necessitava de recriar a imagem dos objectos amados perdidos, com as suas préprias
méos. Esta tentativa de superar a perda, é recorrente em Munch, que conforme atras referidos,
reproduziu inimeras vezes, varias das suas obras, e designadamente as Figuras 1 e 16 do

Anexo |, ambas relacionadas com a morte e perda de objectos queridos.
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Hamilton (1975), conceptualiza que o objecto transicional pode reflectir um trauma
oral precoce, na separacdo-individuacdo, que mais tarde serd reflectido em fantasias
transicionais, que se externalizam como actos criativos, que por sua vez continuam a servir os
propdsitos defensivos, de lidar com os problemas da separacdo-individuacéo.

Warick e Warick (1984), referem que na sequéncia do auto-imposto isolamento de
Munch, o prazer de viver de que abdicou (vimos anteriormente que Munch, gostava de beber,
de fumar, e de frequentava circulos boémios), foi substituido por esta singular relagdo com os
seus quadros, que podera ser qualificada como relacdo de objecto transicional, o que podera
ser confirmado pela ansiedade e inquietacdo que sentia, quando estava longe dos seus
quadros, 0 que contrastava com o efeito calmante que estes nele exerciam.

Os citados autores referem, que no periodo pés internamento na Clinica de
Copenhaga, o0s seus quadros (na realidade objectos inanimados) tornaram-se objectos
transicionais de primordial importancia para Munch, de uma forma muito concreta, tendo
formado com eles as suas relagbes mais importantes.

Vimos atrés a conceptualizacdo de Winnicott acerca do objecto transicional, pelo que
ndo a iremos aqui repetir, salientando apenas que Winnicott (1953), descreveu o objecto
transicional e a area transicional como uma criacdo para desfazer a separacdo e restabelecer a
unido simbiodtica. Também de acordo com Tolpin (1971), os objectos transicionais sdo
necessarios durante o processo de separa¢do-individuagdo para facilitar o desenvolvimento de
um self autdnomo, e sdo abandonados quando a crianca alcanca a constancia do objecto. Por
sua vez (Osman, 1976, citado por Warick & Warick, 1984), refere que os individuos que ndo
conseguem fazer o processo de separagdo-individuacdo, necessitam de manter objectos
transicionais durante toda a sua vida. Nestes individuos, os objectos significativos mantém-se
ndo assimilados internamente, ndo se verificando a constancia objectal, o que resulta num self
fragil.

Ainda (Model, 1968, citado por Warick & Warick, 1984), refere que o receio de
engolfamento e aniquilacdo pelo outro, leva a utilizagdo de mecanismos de defesa protectores
de natureza esquizdide. Nestes casos, 0s objectos transicionais sdo utilizados como objectos
com 0s quais 0 sujeito se relaciona, e também como barreira para se proteger do perigoso
contacto com o mundo real. O objecto transicional reflecte a vida interior do sujeito, esta
ligado ao sujeito, é-lhe dado vida pelo sujeito, e é sentido como necessario pelo sujeito, para
efeitos de satisfacdo e de gratificacdo. Assim, e de acordo com este autor, o objecto

transicional situa-se entre o que € criado no mundo interno e o que existe no mundo exterior.
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Um dos biografos de Munch, (Stenerson, 1944, citado por Warick & Warick, 1984),
referiu a propdsito da retirada esquizoide de Munch, que este fugiu da realidade, e procurou
refugio na sua arte, a qual, acabou por se tornar a sua Unica realidade.

Toda a teorizacdo acabada de expor, aplicada a vida de Munch, bem como a sua
relacdo com a sua obra, em particular no periodo pos internamento, levam a sustentar a
hipotese de os quadros e obras de Munch, terem tido para este a funcdo de objectos
transicionais. Poderd acrescentar-se que esta reaccdo de objecto transicional tera ajudado
Munch a alcancar algum equilibrio entre 0 seu mundo interno e 0 mundo externo, e que té-lo-
& ainda ajudado a sentir-se completo e autdbnomo, sem 0s perigos inerentes as verdadeiras
relagdes de objecto.

N&o poderemos concluir esta andlise da vida e obra de Munch, de acordo com o
modelo psicodinamico, sem referir que, seja qual for a perspectiva pela qual a analisemos, a
obra é reveladora de uma luta do seu criador contra o sofrimento psiquico, originado em
maltiplos factores, e em nossa opinido, sobretudo num luto patolégico doloroso, que o
acompanhou toda a vida, por ndo ter tido condic¢Ges psiquicas de separar-se emocionalmente
dos seus objectos amados perdidos, uma vez que, como atras salientado, muito provavelmente
ndo os pode construir dentro de si, 0 que o impediu de estabelecer relacdes verdadeiramente
gratificantes com outros objectos. Todavia, estamos em crer que a criatividade, e as obras que
Munch criou, fortemente expressivas do seu sofrimento, terdo contribuido grandemente para

evitar a sua total desintegracdo psiquica.
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Capitulo VI — Concluséo

Desenvolver um trabalho sobre criatividade e arte ndo é tarefa facil, pese embora,
muito atractiva. Se o fizermos, como foi o caso, sustentando-nos no modelo tedrico
psicodindmico, o grau de dificuldade, necessariamente, aumenta, e se por ultimo o fizermos
por referéncia a um dos grandes pintores expressionistas do século passado, Edvard Munch,
cuja vida e obra sdo igualmente vastas e complexas, dir-se-ia que o grau de dificuldade
atingido poderia tornar-se inibidor, ao invés de estimulante, da execucéo da tarefa.

Todavia, o prazer antecipado, que o estudo, a investigacao, 0 pensar e 0 escrever sobre
0 tema nos trariam, foi suficientemente motivador para afastar qualquer inibigé&o.

Assim, inicidmos este trabalho, discorrendo sobre a funcdo da arte, da criatividade e
do acto criativo, tendo concluido que a arte é sobretudo uma oportunidade de realizar no
plano da fantasia, os desejos que a vida real frustra, como Freud disse tdo bem, e citdmos
logo no inicio. Preocupamo-nos depois, em entender o que significava a criatividade e o acto
criativo, e para o efeito, revisitdmos varios autores, desde Freud, Klein, Chasseguet-Smirgel,
Segal, Winnicott, Kohut, Ogden, Meltzer, até Delgado, entre outros.

Fez-nos sentido, passar de seguida, para a andlise dos factores psicodindmicos
mobilizadores do acto criativo, tendo discorrido, sobre a sublimagdo, a simbolizacdo a
reparacdao e a funcdo continente, e analisar 0o que 0s principais tedricos destes temas
expenderam a propoésito dos factores impulsionadores do acto criativo, tendo sido
incontornaveis, Freud, Klein, Segal e Bion, de entre outros.

E porque sobretudo de criatividade da arte se tratava, ndo pudemos deixar de discorrer
sobre o que foi 0 movimento expressionista, um movimento artistico e de vanguarda surgido
na Alemanha, no inicio do século passado, que com enorme abrangéncia se impds nas artes
plasticas, bem como nas outras actividades criativas. E com gosto verificamos, a coincidéncia
dos principios e objectivos, com 0s quais 0 movimento se erigiu, com 0 pensamento
psicanalitico sobre arte e criatividade.

Atendendo ao tema deste trabalho, entrdmos entdo, no estudo biogréafico da vida e obra
do pintor noruegués, Edvard Munch. E de tal modo o fizemos, que com ele estivemos muitos
dias, percorrendo a sua infancia, a sua adolescéncia, 0s seus desgostos, 0s seus estudos, as
suas doencas, as suas viagens, a sua escrita, 0s seus amores e desapontamentos, a sua vida
boémia, as suas angustias, as suas crises existenciais, a sua ansiedade, os seus terrores, mas

acima de tudo, a sua arte. E com ele pintamos, vezes sem conta, por vezes até altas horas da
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noite, os seus quadros favoritos, como “A Crianca Doente”, procurando entender ¢ captar as
motivacdes inconscientes, dos seus actos criativos.

No final desta viagem de vida, ficAmos a admirar ainda mais profundamente o homem,
o0 artista, e a luta de uma vida que travou, para evitar a insanidade mental que dizia ter
herdado. Contudo, é nosso entendimento, que Munch, pese embora todas as perdas de
objectos significantes que sofreu, o luto patolégico que toda a vida 0 acompanhou, na acepgao
de Bowlby, conforme expusemos nas paginas, 53, 54, e 55 supra, 0S insuCessos amorosos, e
as dificuldades nas relagdes com o outro, conseguiu manter um certo grau de homeostasia
psiquica, através da sua arte.

Tentdmos, seguidamente, analisar a sua obra de acordo com o modelo tedrico
psicodinamico. Para o efeito, socorremo-nos primeiro da teoria da simbolizacdo de Segal, e
sustentando-nos no seu pensamento, podemos hipotetizar que o luto patolégico experienciado
por Munch, ter-se-a reflectido na sua arte, levando a que os seus quadros ndo tivessem a
natureza de simbolos, mas antes de equacdes simbdlicas, ou seja, representavam a mae e a
irmd, e eram ao mesmo tempo, sentidos como a méae e a irmd, sendo consequentemente
demonstrativos de uma regressdo, que como ja referido pode ocorrer em qualquer fase da vida
do individuo, para a posicdo esquizo-paranéide, dado que a separacao do objecto (a mae), a
ambivaléncia, culpa, e perda ndo puderam ser tolerados, podendo-se dizer que também a
identificacdo projectiva, utilizada como defesa contra a ansiedade, foi restaurada, tendo
levado a que os simbolos ja formados, e que desempenhavam apenas a funcdo de simbolo,
tenham revertido para equacgdes simbdlicas, negando assim a falta do objecto ideal.

E porque, como ja tinhamos referido, a vastiddo e complexidade da obra de Munch se
presta a diversos enfoques, analisamos também a sua obra, através da conceptualizacdo de
objecto transicional de Winnicott. E concluimos que a relacdo que Munch estabeleceu com os
seus quadros, ao invés de com pessoas, poderia ser explicada através do conceito de objecto
transicional, tal como o usado pelas criancas, (por exemplo um ursinho de peluche, ou uma
fralda), para aliviar a ansiedade decorrente da auséncia da mae. Concluimos ainda que,
através de um auto-imposto isolamento social, e total concentragdo na sua arte, Munch tera
encontrado forma de se proteger das relagbes com o mundo exterior que considerava
ameacantes, e a0 mesmo tempo, defender-se deste isolamento, criando relagbes de objecto
com as suas obras, que poderiam assim, ser enquadradas no conceito de objecto transicional
de Winnicott.

Concluimos ainda que esta relacdo de Munch com os seus quadros, se exacerbou apos
a sua hospitalizacdo na Clinica de Copenhaga, € que com 0 seu auto-imposto isolamento, tera
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deixado de sentir necessidade de projectar a sua agressividade nas mulheres, pois ao ter
passado a utilizar como principal defesa a retirada esquizoide, passou a evitar 0s sentimentos
dolorosos que as relacOes afectivas com as mulheres sempre lhe acarretaram, passando assim,
ao invés de procurar a boa mée nas relacdes que estabelecia, que invariavelmente acabavam
com o seu desapontamento pela ma mae, a ser ele proprio a boa mae para “os seus filhos”, os
seus quadros.

O mecanismo de defesa esquizoide, permitiu-lhe também negar as suas dependéncias e
criar a ilusdo de uma total auto-suficiéncia, acreditando que ndo necessitava dos outros seres
humanos, nem do meio envolvente, protegendo-se assim, do perigo que ele via na realidade
exterior.

A tudo quanto expendemos, cremos dever apenas acrescentar, que através da sua
criatividade, Munch pode projectar emocdes, reduzir a ansiedade e a depresséo, e até do ponto
de vista kleiniano, proceder a uma reparacdo inconsciente de objectos introjectados e
destruidos na fantasia, através da qual procurou aliviar a culpa resultante da destrutividade, ao
criar uma obra de arte, através do processo de reparacao.

Mas também na Optica bioniana, podemos dizer que a criatividade de Munch, tera tido
um relevante papel de funcdo continente, permitindo ao artista que os contetdos psiquicos
pudessem deslocar-se na sua mente, e manterem-se num estado de unidade e estabilidade
protegendo-o dos riscos da angustia e ansiedade catastroficas.

Assim, parece-nos possivel defender que a criatividade que Munch expressava nas
suas obras, teria por base elementos beta, que de acordo com Bion sdo elementos brutos, mas
que 0 acto de os representar nas suas obras implicava uma determinada elaboragédo e
transformacdo desses mesmos elementos beta em elementos alfa, ou seja, através do acto
criativo, Munch fazia a prépria funcéo alfa, que como se viu supra, estd implicitamente ligada
a fungdo continente, ou seja, que permite ao criador expressar e conter determinadas
sensacOes e emocdes.

N&o poderemos terminar sem referir ainda, que a criatividade de Munch lhe permitiu
autonomia financeira, reduzindo a sua dependéncia, e também fazer face as necessidades
financeiras de sobrevivéncia da tia Karen e da irmé Inger, e ainda alcancar fama internacional,
o que foi muito gratificante do ponto de vista narcisico e Ihe assegurou uma forma de
imortalidade, ajudando a mitigar o seu ancestral medo da morte.

E estamos em crer que lhe foi especialmente grato, ter sido ordenado Cavaleiro da
Ordem Real Norueguesa de Santo Olavo, pois tal honra representou o tdo longamente
esperado reconhecimento da sua arte, pelos seus concidaddos Noruegueses.
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Em jeito de sintese deste Capitulo de Conclusdo poderemos referir que, apesar de
termos hipotetizado e sustentado que para a economia psico-emocional de Edvard Munch, as
suas obras de arte foram simultaneamente equacBes simbdlicas e objectos transicionais,
devemos também salientar que as mesmas sdo obras nas quais é possivel identificar os trés
factores psicodindmicos estruturais mobilizadores do acto criativo de que supra falamos, a
saber: sublimacao/simbolizacédo, reparacdo e funcdo continente do psiquismo, 0s quais estao,
como atras referimos, indissociavelmente ligados entre si, confundindo-se mesmo.

No final deste trabalho, ndo nos restaram duvidas de que a criatividade de Edvard
Munch evitou gue o seu aparelho psiquico colapsasse irreversivelmente, e que de certa forma,
ter4 tornado menos dificil a sua dura viagem pela vida.

Assim, através do estudo da vida e obra de Edvard Munch, que foi para nds fascinante,
e que deixou ao mundo um impressionante legado artistico de elevado valor estético,
entendemos ter também conseguido, salvo melhor opinido, através de uma analise qualitativa,
sustentada nos autores e nos pressupostos do modelo tedrico psicodinamico, estabelecer uma
associacdo (sendo certo que associacdo ndo significa causalidade), entre as perdas
significativas de Munch na infancia, luto patoldgico e criatividade, almejando-se que esta
dissertacdo possa constituir um contributo, seguramente modesto, para a analise e

interpretacdo da obra de Munch.
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