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Resumo

A partir da perspectiva psicanalitica, a autora aborda a obra de Francis Bacon se utilizando de uma concepcdo estética que a
reconhece como uma realidade ontologica. Dessa forma, considera que como obra de arte, sdo seus proprios elementos constitutivos,
numa tensdo interna, que sdo capazes de provocar efeitos ou as sensacdoes que sdo o seu objetivo Ultimo conforme defendia
Bacon. Em sua analise a autora examina e discute a dialética “tempo - espaco”, revelada pelo poeta pintor, como sendo de especial
interesse para a clinica psicanalitica na medida em que esclarece importantes questdes relativas ao Real como impossivel, tal como
o compreendeu Lacan. A pintura de Bacon examinada como referéncia a “sublimacdo criacionista da pulsdo de morte” permite,
segundo a autora, vislumbrarmos o para além da cadeia significante. Conclui que a arte, assim como a clinica psicanalitica, supde
deslocamentos subjetivos que implicam corte - rompimento com a tendéncia unificadora e pacificadora de Eros.
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Abstract

From the psychoanalytic perspective, the author discusses the work of Francis Bacon by using a aesthetic conception that recognizes
it as an ontological reality. Thus, consider that as a work of art, their own constituents, in internal tension, are capable of causing
effects or sensations that are its ultimate goal as advocated by Bacon. In his analysis, the author examines and discusses the
dialectic “time - space,” revealed by the poet/painter, as being of particular interest to the psychoanalytic clinic once itt clarifies
important issues related to Real as impossible, as Lacan understood. Bacon’s painting examined by reference to the “creationist
sublimation of the death drive” allows us, according to the author, to glimpse beyond the significant chain. The author concludes
that art, like the psychoanalytic clinic, assumes subjective displacements implies in cutting - breaking with the trend of an Eros that
unifies and pacifies.
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Em 1973, no Seminario 21, Os
nao tolos erram, Lacan (1973-1974/ Iné-
dito) afirma: “o espaco implica o tempo e o
tempo nada mais é que uma sucessao de
instantes de contracao. O tempo € talvez a
eternidade do espaco” (Seminario inédito,
Licaode 11/12/73). Quase um ano depois,
ainda neste Seminario, critica a visdao da
ciéncia e a de certos filosofos que adotam
uma concepcao de tempo linear e diacro-
nica, “incompativel com o proprio tecido do
real”. Em 64, ja tentara representar topolo-
gicamente a dialética tempo - espaco com a
garrafa de Klein. Desde entdo, passou a se
perguntar: “como definir aquilo que em um
conjunto de dimensodes faz de uma s6 vez
superficie e tempo?”.

A pintura de Bacon parece-me ilus-
trar, ou mesmo facilitar a apreensao desse
“real impossivel”, o tempo, em sua dialética
com o espaco. De que recursos tera se va-
lido para ser capaz de tao magnificamente
subjetiva-la e formaliza-la nos limites de
suas telas? Provavelmente responderia esta
questao reafirmando o seu compromisso,
do qual nunca abriu mao, o de pintar sen-
sacoes. Mesmo que o considerasse uma ta-
refa impossivel, ndao hesitava em queimar
as suas telas por nado haver conseguido, ja
que nao admitia outra finalidade para as
artes. “Eu pinto forcas, e nao figuras”, dizia
ele a Sylvester (2007), importante critico de
arte inglés, a quem concedeu entrevistas
durante vinte anos.

Ainda que um dos pintores mais
reconhecidos da histéria da arte, ha, por
parte dos criticos, certa dificuldade em si-
tuar Bacon numa Escola ou movimento.
Ora é tido como expressionista, ora como
abstracionista, representante da chamada
pintura existencial ou, ainda, do vitalismo.
Mas, qualquer que seja o pertencimento a
escolas ou movimentos a ele atribuidos,
podemos afirmar, em linguagem da psica-
nalise, que Bacon visa, com sua pintura,
dar lugar a expressdao do pulsional. Criti-
co feroz da pintura figurativa ou dos ideais
naturalistas, em suas telas constata-se a

recorréncia da figura, mas ja desfigurada
pelos processos de subjetivacao que supor-
tam a sua formalizacao.

Bacon revela, em suas entrevistas
a Sylvester (2007), seu esforco para subs-
tituir, em seu trabalho, os processos ra-
cionais ou intencionais, pelo “trabalho do
acaso” ou “das tintas”, como caminho para
atingir o objetivo tanto de pintar, como de
transmitir sensacoes. Empenhava-se em
descrever os processos subjetivos que esta-
riam envolvidos em sua pratica artistica. E
interessante observar, como veremos mais
adiante, que busca realizar a proeza de fa-
zer a mostracao de relacoes topologicas en-
tre tempo e espaco, tal como Lacan buscou
fazer com a garrafa de Klein.

Sabemos do interesse teodrico e
clinico da psicanalise pelas questoes re-
lativas as diversas formas de subjetivacao
inerentes as relacoes de objeto e, mais es-
pecificamente, as que ocorrem no trata-
mento. Na esteira de Freud e Lacan, que
enfatizaram que os artistas podem ensinar
aos psicanalistas, seria plausivel pensar-
mos que a apreensao dos modos de sub-
jetivacao presentes na formalizacao da
obra de arte poderiam explicitar processos
psiquicos proprios ao tratamento analiti-
co? Poderiamos pensar que a apreensao
de formas de subjetivacao produtoras do
novo campo da pratica artistica poderiam
esclarecer e até trazer também algo novo
para a reflexdo sobre os processos que su-
portam as mudancas subjetivas que ocor-
rem no tratamento? Esta nos parece ser
a interessante orientacao de trabalho su-
gerida pelos textos de Safatle (2006) para
os estudos que buscam fazer relacoes en-
tre arte e psicanalise. Esta orientacao esta
respaldada, sobretudo, em algumas re-
feréncias a trabalhos de Lacan, em que,
segundo Safatle, este recorre a arte como
um “modo proprio de apreensdo de obje-
tos que resistem aos procedimentos gerais
de simbolizacao reflexiva [...]” (p. 273). De
acordo com Lacan (2001, p. 183): “aquilo
a que nos da acesso o artista € o lugar do
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que ndo se deixa ver, resta ainda nomea-
lo”. Este caminho nos parece condizente
com a ideia de que o artista pode ensinar
a psicanalise. E, portanto, bastante insti-
gante.

E importante observar que a apre-
ciacao da pintura de Bacon exige uma con-
cepcao estética que reconheca na obra de
arte uma realidade ontologica, isto €, que
sdo seus proprios elementos constitutivos
que, numa tensao interna, sdo capazes de
provocar efeitos ou, para usar as suas pa-
lavras, as sensacoes que sao o seu objetivo
ultimo. A obra € o sujeito de seus efeitos, a
arte pensa, de modo que esses efeitos tém
origem na propria obra, € ndo na mente do
artista ou do receptor.

Referindo-se a Van Gogh, Bacon
afirma que seus quadros ndo mostram gi-
rassois, mas, sensacoes advindas das for-
cas invisiveis de sua germinacao. Este € o
fio que liga o seu trabalho também ao de
Picasso, Paul Klee e de Cézanne, que consi-
deravam que a pintura deveria “tornar visi-
veis forcas invisiveis”.

Deleuse (2007) reconhece no traba-
lho de Bacon, uma “légica das sensacoes”.
Um exemplo disto sao as varias telas em
que, sucessivamente, representa o “grito”,
buscando fazé-lo, como dizia, “como jamais
alguém o teria feito”. Mas, ao mesmo tem-
po, afirma que o seu intuito nunca foi o de
pintar o horror, que supostamente origina-
ria o “grito”, mas, o proprio “grito”, de modo
a tornar audivel o inaudivel. Bacon esta fa-
lando da sensacao do “grito”, enfatizando
o sensivel. Pode-se pensar numa critica as
estéticas que realcam a ideia no ato de cria-
cao ou de fruicdo da obra de arte. Em lin-
guagem da psicanalise, pode-se dizer que
Bacon visaria a destituir o eu, como poélo
imaginario de projecoes narcisicas, de sua
primazia, no ato de formalizacdo de sua
pintura, assim como a romper com repeti-
coes fantasmaticas que podem representar
limites ao processo criativo.

Figura 1: “Cabeca VI” - 1949

Indagado por Sylvester (2007) so-
bre um de seus mais belos quadros, Bacon
relata:

Um dos quadros que pintei em
1946, aquele que parece um acou-
gue, surgiu diante
acaso. Eu estava tentando fazer um

de mim por

passaro pousando num campo [...]
de repente as linhas que eu tinha
desenhado sugeriram uma coisa
muito diferente, e desta sugestao
brotou o quadro [...] (p. 11)

Figura 2: “Segunda versao da Pintura
1946” - 1971

Referindo-se a génese da pintura
em Bacon, Deleuse (2007) comenta:

pintar para Bacon é como equili-
brar-se em uma corda tensionada
entre aquilo que se costuma chamar
de pintura figurativa e aquilo que €
abstracao, mas, na verdade, nada
tem a ver com ela. E uma tentativa
de fazer como que a coisa figurati-
va atinja o sistema nervoso de uma
maneira mais violenta e penetrante.

(p.12)

Para Bacon, a tela nunca estaria
em branco, mas, preenchida por clichés, de
que seria necessario se livrar. E s6 haveria
dois caminhos para isto: a pintura abstra-
ta, ou, na via aberta por Césanne, a pintu-
ra da sensacao. Nas entrevistas a Sylvester
(2007), expressou a inusitada opiniao de
que a pintura abstrata ainda lhe parecia
insuficiente para desempenhar esta tarefa.
E se pergunta: nao haveria outra via mais
direta e sensivel para isto?

A via das sensacoes reafirma por-
que a sensacao dirige-se a carne, ao corpo,
e menos ao intelecto. Porque na sensacao,
a distincao sujeito-objeto € confusa, nao so6
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no corpo do sujeito que sente, mas também
na coisa sentida. Ao falar de seus esforcos
para a consecucao desta tarefa, Bacon usa
uma linguagem que nos remete a ordem
do pulsional: “niveis sensitivos”, “dominios
sensiveis”, “ordens de sensacoes”, “sequién-
cias moventes”. Um quadro seria uma “se-
quéncia movente” de sensacoes que estao
em diversos niveis.

Ao dar primazia ao que descreve
como “recurso as sensacodes”, Bacon sub-
verte o sujeito da representacao cartesiana,
fazendo de seu método, seja da desfigura-
cao de figuras, ou de sua “topologia cubis-
ta”, a mostracao dos efeitos da presenca do
pulsional na formalizacao da obra de arte,
ou seja, que o que constitui a visibilidade
para aquele que vé é o olhar como objeto a.
Pode-se dizer que seus quadros evidenciam
a esquize entre visdo e o olhar, tal como
Lacan ensina. Ou seja, favorecem a apre-
ensao da topologia do campo escopico e a
presenca do erotismo na constituicdo do
olhar do sujeito sobre o mundo. Bacon in-
troduz o sujeito do desejo e o objeto de gozo
ao pintar o tempo, ensinando que este nao
se reduz a categorias cognitivas transcen-
dentais que nos seriam dadas a priori. No
registro do real, pode-se dizer que, quando
Bacon fala da sensacao, refere-se a energia
pulsional, a que Freud inicialmente cha-
mou de afeto. A energia que se apresenta
como satisfacao pulsional, neste caso, em
sua modalidade escopica.

Voltando a questdo em pauta -
o tempo -, poeticamente, podemos resumir
a perspectiva da psicanalise sobre o tempo
com estas palavras de Hamlet: “O tempo
esta fora dos gonzos”. Tempo que rompe
com os critérios aristotélicos, platonicos,
livre de toda medida, intervalo, niimero, in-
dependente do que seria a permanéncia, a
sucessao ou a simultaneidade. Ja no Ras-
cunho M, de 1897, Freud nos remetera a
consideracao de que quando se trata da
realidade psiquica, identidade, presenca,
tempo e espaco sao construtos de que se
deve suspeitar, porque relativos as compe-
téncias da consciéncia.

Mencoes a atemporalidade do in-
consciente encontram-se dispersas em toda
a obra de Freud. No texto “O inconsciente”,
de 1915, retoma a questdo e aponta trés
caracteristicas do tempo descobertas na
clinica: organizacdo descontinua, ou nao
linear, eternidade ou imutabilidade, e inde-
pendéncia do tempo cronologico, tal como
percebido pela consciéncia como tempo vi-
vido. (Freud, 1915/1996) Estas ideias ad-
quirem ainda maior precisao quando, em
1920, em “Além do principio de prazer”,
poe em duvida as categorias kantianas:

Em consequéncia de certas des-
cobertas psicanaliticas, encontra-
mo-nos hoje em posicao de empe-
nhar-nos num estudo do teorema
kantiano, segundo o qual tempo e
espaco sao formas necessarias do
pensamento. Aprendemos que oS
processos mentais sdo em si mes-
mo intemporais. Isto significa, em
primeiro lugar que nédo sao ordena-
dos temporalmente, que o tempo de
modo algum os altera e que a ideia
do tempo nao lhes pode ser aplica-
da (Freud, 1920 / 1996, p. 39).

Foi esta modulacdo do tempo,
singular para cada sujeito, que Freud, a
mesma época, “escutou” em suas histéri-
cas. Fica clara a sua natureza reversivel
quando relata e interpreta a “fobia de loja”
da qual Emma se queixa. Afirma que esta
nao resultara, como acreditava a moca, da
cena ocorrida aos seus treze anos, quando
vendedores de uma loja riram de sua rou-
pa, mas sim, da ressignificacado que esta
cena provocou numa anterior quando, ain-
da com oito anos, um vendedor pegou em
seu sexo por cima da roupa, e certamente
todos riram, inclusive, ela. Para se falar do
trauma sexual ai presente, é preciso recor-
rer a um desdobramento temporal, no qual
o tempo da sucessdo € interceptado pelo
tempo da retroacao, articulando o elemento
presente a um ponto do passado, conferin-
do-lhe significacao inconsciente.
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Na Carta 52, de 06 de dezembro
de 1896, Freud enfatiza a relacao tempo
-memoria:

Como vocé sabe, estou trabalhando
com a hipotese de que nosso meca-
nismo psiquico tenha se formado
por um processo de estratificacao:
o material presente sob a forma de
tracos mnémicos fica sujeito, de
tempos em tempos, a um rearranjo,
de acordo com as novas circunstan-
cias - a uma retranscrigdo (Freud,
citado por Masson, 1986, p. 208).

Para Freud os “tracos”, inscricoes
psiquicas constitutivas da memoria vao
sendo reestruturados continuamente se-
gundo novas configuracoes. Desde o “Proje-
to”, de 1895, Freud (1895/19996) deixara
muito claro nao se tratar, neste movimen-
to, de transcricdo que implique um original
e sua reproducao, mas repeticdo, com di-
ferenca. A ideia de repeticao em Freud néo
diz respeito a qualidades ou quantidade,
mas a grandezas, a magnitudes, a forca,
nocodes que nao sao explicativas, mas aju-
dam em sua descricao. Uma grandeza varia
€m um espaco- tempo, € 0 que se repete
como memoria ndo € um traco entendido
como sempre idéntico, mas o traco como
diferenca invisivel e indiscernivel.

A presenca do elemento libidi-
nal em nossa relacdo com o tempo é tam-
bém realcado por Lacan no sofisma dos
trés prisioneiros. As referéncias aos trés
momentos da analise, o tempo de ver, de
compreender e de concluir encontram-se
na dependéncia de uma tenséao libidinal
que nao se resolve a partir de uma dedu-
cao logica, condicionada pelo tempo line-
ar, que permitiria a qualquer um chegar a
uma “assercao subjetiva”, ou a uma afir-
macéo sobre si mesmo. E sim, um ato de
conclusao, que produz uma certeza, de
modo que as trés modalidades de tempo
sdo tomadas como uma “tensdo temporal”,
e o momento de concluir pensado a partir
do modelo da “descarga”, numa referéncia

ao circuito tensao /resolucao, que acom-
panha a dimensao quantitativa do princi-
pio do prazer.

O tempo do inconsciente ndo se
enquadra no modelo cientifico - filoséfico
da somatoéria de instantes e tampouco se
alinha a descricao bergsoniana de um flu-
x0 constante, ideia presente na maioria das
concepcoes filosoficas modernas. Freud é
um moderno, mas o Nachtréglich poe em
jogo um tempo que é paradoxalmente re-
versivel e descontinuo que, de certo modo,
nao flui, ndo tem duracao, trata-se de um
tempo real.

E justamente de um tempo real
que as telas de Bacon me parecem falar.
Como ele mesmo afirma, ndo esta princi-
palmente interessado no impacto visual de
suas telas, na aparéncia das pinturas, mas
em seu efeito inconsciente. E nao é dificil
perceber como isto ocorre: em um primei-
ro e fundamental aspecto, suas telas sub-
verterem a posicao do sujeito em relacao a
obra, seja na fruicdo, seja na sua criacao,
evidenciando o seu estatuto de objeto ativo,
ou seja, de objeto a causa de gozo estético.

A critica a estética fundada na
concepcao filosofica ou psicologica de re-
presentacao — a representacao como mime-
ses — é primordial para o projeto de Bacon.
Este seria, para ele, o papel subversivo da
arte, subverter os modos de representacao,
provocando, com isto, o rompimento dos
clichés culturais. Bacon topologiza grande-
zas no espaco da tela, em sua arte ha pre-
dominancia da forca sobre as formas. Para
ele, pintar nao é reproduzir e nem mesmo
inventar formas, mas captar forcas em mo-
vimento.

Voltando a questao mais especi-
fica do tempo, na formalizacdo da pintura
de Bacon, na figuracao predominantemen-
te de cabecas e corpos, € possivel reconhe-
cer que as sensacoes sao promovidas par-
ticularmente pela organizacao topologica, a
mesma que esta sempre presente em seus
quadros: trés elementos entram em cone-
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xao (ou “contracao”): a propria “figura”, a
“grande superficie plana” e a “area redon-
da”. A apresentacdo das figuras desfigu-
radas pela descontinuidade e deformacéao
destes planos topologicos € responsavel pe-
los efeitos de reversibilidade e ressonancias
mutuas entre os mesmos, produzindo-se,
assim, as sensacoes de ritmo, movimento
e tempo. Percebe-se que o que conta € a
proximidade absoluta dos elementos, de
modo que possam se imantar, organizando
um regime de forcas sensiveis que possi-
bilita, inclusive, que a figura passeie pelos
varios planos. E incrivel observar que, nos
quadros de Bacon, ndo se trata de passar
do espacial ao temporal, mas de realiza-los
a um soO tempo. Bacon realiza a proeza de
mostrar na superficie de suas telas, o que
Lacan buscou demonstrar com a garrafa de
Klein: “que o tempo € talvez a eternidade do
espacgo”.

Figura 3: “Estudo sobre o corpo huma-
no” - 1973

Como se pode ver, a chamada
“grande area”, assim como a “area redon-
da” também se movimentam, em fuga ou
aproximacao da “figura”. Trata-se de uma
justaposicao, mas, por cortes e rupturas,
num cubismo baconiano que desterritoria-
liza as “figuras”, desmaterializa os corpos,
dado que as sensacdoes que promovem vém
de percepcdes sempre inacabadas que, por
isto, nos ultrapassam. Estes mesmos pro-
cessos de imantacao e de ressonancias mu-
tuas ocorrem também nos tripticos consi-
derados por Bacon como lugares também
de critica a ideia de representacao no sen-
tido classico, neles estendida a narracao.
Bacon recusa, nesta sua critica, a ideia de
sentido como significado congelado ou pré-
concebido. Fica claro que, tanto de seu lado
enquanto criador, quanto da obra enquanto
criatura, ha uma evitacao da suposicdo de
positividades ou de identidades reconheci-
das a partir de alguma intencionalidade ou

de ideais narcisicos ou fantasmaticos. Os
estudos de Safatle (2006), ja mencionados,
nos levam a pensar a obra de Bacon como
“expressao”, mas, pensada na chave pul-
sional. Nos tripticos, as imagens dispostas
nas trés telas - mas que constituem uma so6
obra - sdo espaco de multiplas refracoes e
contracoes que claramente impedem esta-
bilidades e identidades perceptivas.

Figura 4: “Triptico de 1974” - 1977

Considerando-se estas caracteristi-
cas da pintura de Bacon, nado poderiamos
pensar em examina-la tomando como refe-
réncia a “sublimacao criacionista da pulsao
de morte”? Lacan ([1959-1960] / 1986),
no capitulo dedicado a sublimacéo, redi-
mensiona a concepcao de pulsao de morte
reconhecendo-a como forca criativa: “esse
elemento estrutural que, a certa altura, faz
com que haja o para além da cadeia signi-
ficante, e sobre o qual ela (a cadeia signifi-
cante) se funda e se articula como tal” (p.
260). Lacan conserva a ideia freudiana de
pulsao de morte como retorno em direcao
a morte, mas € o proprio conceito de morte
que se transforma em seu trabalho. Defi-
nida como “vontade de destruicao”, mas,
também, como “vontade de recomecar”, a
pulsdo de morte, seria constitutiva de pro-
cessos de subjetivacao e formalizacao, cuja
caracteristica seria a de escaparem ao po-
der organizador do eu e da linguagem.

Na arte de Bacon, como vimos,
tal procedimento aparece como tendéncia
ao informe ou a desfiguracao. O recurso a
abjecao seria a tonica, o que mais se repete
em seus quadros. Sindénimo de aviltamento,
degradacao, a abjecao em um suporte qual-
quer prefigura uma criacdo que se relacio-
na - talvez possamos usar o termo - com a
“dessublimacao”. Ou seja, para a “elevacao
do objeto a dignidade de Coisa”, movimento
necessario a criacao, recorre-se ao desvela-
mento, em toda a sua cruza, do que no hu-
mano parece ser indigno de representacao,
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que é entdo, apresentado como deterioriza-
cao, excrecao, desaparecimento — no senti-
do da morte. Tem-se acesso a vislumbres
da Coisa, como néo poderia deixar de ser,
apresentada “por outra coisa”, mas “outra
coisa” que se caracteriza por provocar es-
tranheza.

Com este intuito, Bacon aceita o
desafio de desfigurar as figuras, para, des-
figurando-as, figura-las de forma a romper
com o que seria representacdo identitaria
do objeto conotado. A figura € distorcida,
contorcida, varrida, achatada, num movi-
mento de vai e vem em que passa de um
plano ao outro, ou provoca a sua contra-
cao. Ou se alonga, querendo fugir pelo ralo
da pia, pelas portas, ou se diluir, se “eteri-
zar”. Tomando de Lacan as palavras, trata-
se ai de uma “acomodacao de restos”, como
efeito da negativizacao ou letrificacdo das
qualidades empiricas do objeto conotado,
podendo a obra, por isto mesmo, ser toma-
da como objeto a, expressao da esquize en-
tre olho e olhar, como efeito da sublimacao
criacionista da pulsao de morte.

Figura 5: “Auto-retrato” - 1971

Figura 6: “Estudo de um nu agachado”
- 1945

Localizar, assim, o gozo da su-
blimacao nos procedimentos de abjecao,
nao apenas enfatiza o carater pulsional
da criacado, como traz a sublimacao para
o campo do “mal estar”, do “para além do
principio do prazer”, ou seja, da pulsao de
morte. A arte, assim como a clinica, supoe
deslocamentos subjetivos que implicam
corte, rompimento com a tendéncia unifi-
cadora e pacificadora de Eros. Lacan teve o
mérito de compreender que, para além do
movimento do retorno ao mesmo, a pulsao
de morte pode ser incorporada como motor
da invencao e da cura, porque possibilita o
rompimento com o que ja €, ou ja esta ai.
Rompimento com o poder também unifica-

dor, ndo apenas do imaginario, mas, tam-
bém do simbdlico, tal como Deleuse (1987)
reafirma ao apontar que a morte procurada
pela pulsao “é o estado de diferencas livres
quando elas nao estdo mais submetidas a
forma que lhes era dada por um eu. Quan-
do elas excluem minha prépria coeréncia,
assim como de outra identidade qualquer”
(p. 149).

Pulsao de vida e pulsao de mor-
te estao intrincadas na origem da obra de
arte. Se toda pulsao ¢ virtualmente pulsao
de morte, isto significaria uma relacao do
sujeito com algo que é irredutivelmente
desconhecido, ainda que no “interior de
si mesmo”, a causalidade pulsional. Ain-
da que Lacan nao o mencione, as ideias de
Nietzsche parecem ressoar ai: a possibilida-
de criadora esta referida a duplicidade do
apolineo e o dionisiaco. Nietzsche se refere
a Apolo e Dionisio como “pulsoes artisticas
da natureza”. O termo natureza deriva do
termo grego natura, que diz respeito a nas-
cimento, ao que tem forca de nascividade,
florescéncia. Se toda pulsao é virtualmente
pulsdo de morte, isto significaria uma re-
lacao do sujeito com algo que ¢ irredutivel-
mente desconhecido, ainda que no “interior
de si mesmo”, a causalidade pulsional.

Nos caminhos pelos quais venho
me aventurando no estudo da psicanalise e
das artes, cada vez mais percebo o quanto
podem se esclarecer.
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