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Prefacio

Os ensaios reunidos aqui foram escritos entre 2012 e 2014 e for-
mavam, entao, um texto continuo — uma dissertagéo de mestra-
do defendida na Universidade Federal do Rio Grande do Norte.
Desfazer essa continuidade foi o primeiro trabalho desta edigao.
O que uma dissertacdo precisa demonstrar — que se leu, que se
conhece o percurso do conceito, que a bibliografia estd em or-
dem — um livro ndo precisa. Ficou o que argumenta.

A aposta que atravessa os sete ensaios é facil de enunciar e di-
ficil de sustentar: a experiéncia estética pode ser descrita meta-
psicologicamente. Nao se trata de aplicar a psicanélise a obra de
arte, procedimento que a critica francesa desmontou com razao e
de que se ocupa o primeiro ensaio. Trata-se de levar a andlise
para fora da clinica sem abandonar seu principio, que é o sujeito
que fala. Chamo a isso psicandlise em extensao.

A sublimagcdo é a dobradica. E por ela que Freud tenta expli-
car como uma pulsdo encontra satisfagdo fora do sexual, e é nela
que o edificio range: reformulou-a a vida inteira sem jamais lhe
dar uma descrigdo metapsicolégica completa. O segundo ensaio
percorre esses impasses — nao a cronologia do conceito, mas os
becos em que ele se meteu.

Dos impasses sairam duas no¢des que ndo estavam no pro-
grama. A primeira é a elevacdo do nivel psiquico: o valor da ex-
periéncia estética ndo estd na descarga, no escoamento das pul-
sOes, mas na tensdo que ela instala e mantém. A segunda € a
opacidade, que tomei emprestada a um escultor e estendi até
onde aguentava — quanto mais indeterminado é o que pressio-
na por representacdo, maior a liberdade do que daf resulta. Sao
as duas contribui¢des que este livro tem a oferecer, e ambas nas-
ceram de leituras que me pareciam apenas preparatorias.



Falta aqui o Unheimlich. A auséncia é deliberada, e ja 0 era em
2014: o texto de Freud sobre o estranho abre desdobramentos
que exigiriam outro aparato conceitual, e tratd-lo de passagem
seria pior do que nao trata-lo. Saird como ensaio autdbnomo na
revista Critique, em nimero ainda por definir, e quem sentir a
falta encontrard ali o que aqui ndo esta.

Estes textos tém mais de dez anos. Revé-los foi ocasido de
corrigir muita coisa, mas ndo de reescrever o que pensavam. Pre-
firo que envelhe¢am a vista.

Natal, setembro de 2026
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ENSAIO 1

Psicandalise em extensao

Critica ds psicandlises da arte: testemunhos da historia

A articulacdo entre psicandlise e arte é assunto recorrente desde
o inicio do século XX, desde que se estabelecera uma espécie de
“programa de colonizacdo” da teoria freudiana que, neste des-
dobramento da histdria, fora denominada de psicandlise aplicada.
Tratava-se da aplicacdo das categorias psicanaliticas, isto é, das
leis do funcionamento psiquico a outros campos de saber como
a antropologia, a histéria, a mitologia, a religido e as artes.

O interesse de Freud nessa investida tinha pelo menos duas
motivagdes — sem contar com seu interesse pessoal pela literatu-
ra (sobretudo as obras de verve reconhecidamente psicolégical)
—, motivagdes, é cabivel a palavra, “politicas”, e inter-relaciona-
das: (1) a expansdo da psicandlise como ciéncia interlocutora
com campos externos ao ambito intrapsiquico — pois era preciso
ndo restringir a razao de sua existéncia ao campo médico-tera-
péutico, assim todo esforco para “libertar-se da tutela médica,
escapar ao simples registro do procedimento terapéutico, [...]
ndo ficar reduzido a servir a psiquiatria” estaria justificado® —; e,
enfim, (2) como pretendia Freud, conquistar assim para a psica-

1. Dentre as quais destacamos Edipo Rei de Soéfocles, Hamlet de Shakespeare
e Fausto de Goethe, obras recorrentes no pensamento de Freud. As duas primei-
ras surgiram aos olhos de Freud como contendo materiais andlogos.
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nalise o territério que lhe seria de direito — o estatuto efetiva-
mente cientifico, isto é, de disciplina cientifica completa —na “or-
dem das ciéncias da natureza (Naturwissenschaften)”s.

A partir de entdo, houve margem para a proliferacdo das
mais variadas construcdes da psicandlise aplicada oriundas dos
“mais diversos exercicios de interpretagdo”, que também marca-
ram o esforco especulativo e mesmo a escrita de Freud neste
campo?, “desde a psicobiografia (interpretagdo das obras em
fungdo da vida do autor) até a psicocritica (interpretagdo psica-
nalitica dos textos), passando pela psico-histéria (interpretacao
da histéria com a ajuda da psicanalise)”>.

Acredita-se, todavia, numa forte ambivaléncia por parte de
Freud em relagdo a psicanalise aplicada. E se isso ndo era muito
evidente, também ndo era o caso de ser segredo, pois além da
escassez de seus proprios trabalhos neste campo constatamos
em seus trabalhos sempre algum objetivo “puramente tedrico,

2. Uma proposta de profunda ousadia ja vislumbrada por Freud, mas que se
efetivel seria igualmente de incomensuravel valor, é a aplicagdo da psicandlise
como ciéncia critica a avaliar os demais saberes, algo quem sabe semelhante ao
que ganhara corpo na obra Psicandlise do fogo de Gaston Bachelard. Mas a ques-
tdo que permaneceria é, caberia, na melhor das hipéteses, esse lugar de juiz ao
psicanalista?

3. ROUDINESCO, op. cit. p. 607.

4.0 Moisés de Michelangelo”, trabalho do punho de Freud, fora publicado
anonimamente na Imago — revista fundada por Hanns Sachs e Otto Rank para
as publicagdes dos trabalhos de psicanélise aplicada, e sobre isso e outras coisas
diz Roudinesco: “Independentemente do que possa ter dito Freud — que, numa
carta a Edoardo Weiss de 12 de dezembro de 1933, referiu-se a esse texto falan-
do de um ‘filho do amor’, que era também um ‘filho nao analitico” —, esse ano-
nimato foi bem um sinal de suas hesitagdes quanto a validade da psicanalise
aplicada. Escrevendo a Karl Abraham em 6 de abril de 1914, ele evocou esse es-
tudo, cujo ‘cardter diletante’ criticou, acrescentando que tal diletantismo era
algo a que ‘dificilmente se escapa nos trabalhos feitos para a Imago’. [...] A am-
bivaléncia freudiana a respeito da psicandlise aplicada refletiu-se tanto nas con-
tribui¢des do préprio Freud quanto nas reagdes contrastantes que esse campo
tem despertado na comunidade psicanalitica” (Idem., p. 607).

5. Idem.
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que na maioria das vezes vem substituir a aplicagdo pura e sim-
ples”¢. Roudinesco entdo observa que o estudo sobre Leonardo
da Vinci (1452-1519), por exemplo, “afasta-se das psicobiografi-
as habituais, marcando um passo adiante na teoria da sexualida-
de, mais particularmente na abordagem da homossexualidade””,
sobre Totem e tabu (1913), que é uma psico-histéria (ou mesmo
psicoantropologia®), diz que “ultrapassa os limites de suas referén-
cias etnolégicas, ja obsoletas quando de sua publicacao” e, so-
bre a Psicologia das massas e andlise do eu, observa tratar-se de um
trabalho que podemos enquadrar como uma psicossociologia.

Freud recorre a psicossociologia francesa de Gustave Le Bon
(1841-1931), mas abandona muito depressa esse contexto, para
elaborar o primeiro ensaio teérico dedicado aos aspectos do que
se viria a chamar de fendmeno totalitdrio e langar, tedrica e histo-
ricamente, as bases da segunda tépica (Roudinesco, 1998, p. 608).

Biografias tdo bem reconhecidas sobre a vida e a obra de
Freud como as de Ernest Jones e Peter Gay, autores notadamente
diferentes entre si, classificam do mesmo modo uma parcela im-
portante das obras de Freud com o rétulo de psicanalise aplica-
da. Ao que parece o mundo angléfono nao se inquieta com essas
questdes ou, no minimo, ndo causa polémica. Certamente nado é
o caso dos intelectuais franceses, por parte de quem se estabele-
ceu uma forte resisténcia aquilo que vinha se disseminando
como psicandlise aplicada. Essa reacdo particularmente violenta
provinha sobretudo de alguns psicanalistas e correspondia a
preocupagdo que esses tinham de “restituir a psicandlise uma

6. Ibidem, p. 608.

7. Idem.

8. Ou ficgdo paleoantropoldgica, Cf. Bocchi, J. C.; Gewehr, R. B.; Prado De Oli-
veira, L. E. Presenca da filosofia e da antropologia em totem e tabu: Freud, entre Kant,
Hegel, Frazer e Schopenhauer. Revista de Filosofin Aurora, v. 23, n. 33, 2011, p.
257-268.

9. ROUDINESCO, op. cit. p. 608.
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respeitabilidade que a leviandade de um grande ntimero de en-
saios de psicandlise aplicada a fizera perder”!’. Esta era a opini-
do de Daniel Lagache, que mantinha uma posicao de forte aver-
sdo, pode-se dizer militante, contra aquilo que chamavam de
psicanalise aplicada.

Lacan somou voz ao coro e numa resenha critica ao livro La
Jeunesse d’André Gide, de Jean Delay, disse que “a psicanélise s6
se aplica, em sentido préprio, como tratamento e, portanto, a um
sujeito que fala e que ouve” — o que indica que, estritamente fa-
lando, psicandlise € uma analise do discurso in loco, e “qualquer
outra forma de aplicacdo s6 poderia sé-lo num sentido figurado,
isto é, imagindrio, baseado na analogia e, como tal, desprovido
de eficacia”.!! Uma rdpida consideragdo sobre este posiciona-
mento do movimento psicanalitico francés nas tltimas décadas
poderia nos dar a impressao de que teria se solidificado a opini-
do de que qualquer esforco intelectual de se investigar experién-
cias estéticas estaria fadado a mediocridade ou falta de serieda-
de tedrica, pois, se assim entendéssemos, pareceria ja ter se
exaurido qualquer possibilidade de se avangar na compreensao
do fenémeno artistico através da psicanalise e, mais ainda, fazer
avancar os conhecimentos da psicandlise através da articulacao
com a experiéncia estética. Esse julgamento generalista, a meu
ver, é ingénuo, e se baseia mais em questdes histéricas do que ri-
gorosamente tedricas, pois, independentemente da denomina-
¢ado utilizada na época de Freud nado chegariamos a colocar todos
os seus trabalhos sobre obras de arte sob o rétulo de “psicanalise
aplicada’, e mesmo aqueles que poderiamos merecidamente as-
sim classificar — como o trabalho sobre Da Vinci e a Gradiva de
Jensen — certamente ndo se reduziam a isso. Para se chegar a tal
conclusdo ndo precisamos de muito, basta comparar a enverga-
dura das novas ideias apresentadas nesses trabalhos de Freud

10. Idem.
11. Idem.



que desembocam em inéditas construgdes tedricas e aquilo que
ordinariamente encontramos em outros autores que se dedica-
ram a entdo denominada “psicanélise aplicada”. Esse procedi-
mento de aplicacdo da psicandlise as obras de arte por parte de
outros autores é bem representado na Franga pela “psicobiogra-
fia de Edgar Allan Poe (1809-1849) que se deveu a Marie Bona-
parte e por diversos livros de René Laforgue” que desenvolviam
“trabalhos que se articulavam, antes de mais nada, com a teoria
e a clinica da anélise, [pois] esses psicanalistas almejavam obter
para sua disciplina o reconhecimento universitario que até entao
lhe faltara”!2.

Hoje é quase um consenso entre psicanalistas'® tratar-se de
uma frivolidade desejar para a psicandlise um lugar e reconheci-
mento disciplinar dentro da institui¢do universitaria'4, pois soa
no minimo antitético para a psicandlise a relagdo de ensino e
aprendizagem que nao seja atravessada pelo desejo como crité-
rio altimo, ndo restando possibilidades de adequagao para a for-
macado aos requisitos tradicionalmente utilizados pela universi-
dade.

Algum tempo depois da instauracdo desse projeto de aplica-
¢do da psicandlise, o proprio Freud chegou a admitir que ne-
nhum lucro substancial, seja para a psicandlise seja para a obra,
derivaria de qualquer patografia de um autor que apresenta ten-
déncias anormais — especialmente tomando por material para a

12. Idem.

13. Pelo menos entre aqueles de orientacao lacaniana.

14. Refiro-me mais especificamente ao reconhecimento da psicanalise por
parte de uma legislacdo reguladora como o MEC, que implicaria transforma-la
num curso com pré-requisitos rigidos semelhantes aos cursos universitarios, ou
mesmo como uma especializagdo (pds-graduacao lato sensu) de um curso supe-
rior como o de Psicologia ou Medicina, por exemplo. Isto eliminaria a singulari-
dade do percurso do desejo do sujeito em sua formagdo como psicanalista; joga-
ria por terra as investidas de Lacan nesse sentido e tornaria a psicandlise mais
uma profissao a partilhar de um lugar comum, absorvida, para sua prépria ino-
cuidade, pelos dispositivos gerais da sociedade politica.
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andlise a sua obra —, ndo mais que de qualquer outro individuo
doente dos nervos, provavelmente até menos, visto que as chan-
ces de imprecisdes e equivocos das interpretacdes psicanaliticas
aumentam exponencialmente na primeira classe dessas situa-
¢oes. Freud chega, todavia, a circunscrever a pertinéncia dessa
empreitada da psicandlise aplicada no campo estético como de-
vendo nos informar sobre o processo de criacdo. Mas com isso
surge a questdo: isso seria psicanalise aplicada?

A critica francesa se baseia em censurar a aplicagdo pura e
simples dos conceitos psicanaliticos para se compreender as mo-
tivagdes daquela obra de arte, a verdade que se reportaria necessaria-
mente ao autor, o desejo inconsciente que nela se encontra velado, ou
seja, uma psicanalise da obra de arte que se desdobraria necessa-
riamente numa psicandlise através da obra. Voluntariamente me
dediquei a essa introducao sobre a psicanalise aplicada e as criti-
cas dirigidas a esse procedimento para contextualizar o presente
trabalho ao passo que friso ndo pretender levar a cabo uma psi-
candlise aplicada, mas sim uma psicandlise em extensdo, ciente que
estou das imprecisdes que podem advir da natureza da relacdao
entre psicandlise e arte, me comprometendo a assumir qualquer
risco que dai provenha, pois ndo recuarei ante o objetivo de pro-
por conjecturas tedricas que nos permitam uma maior inteligibi-
lidade da experiéncia estética, mesmo que para isso se faca ne-
cessdrio perverter o uso e a compreensao comum de determina-
dos materiais literarios, que é, digamos, a matéria-prima de par-
te do presente trabalho.

Psicandlise em extensao é manter-se fiel a intengio da psicana-
lise. E cultivar o lugar estranho, ndo comum, ndo ordindrio, ndo
cotidiano, para além da clinica; ou seja, é provocar, instigar, in-
quietar o estado das coisas, pd-las em movimento; é equivocar,
direcionar a palavra ao seu uso incomum, extraordindrio, inabi-
tual, virando o cotidiano, o c6digo, do avesso. Visto que ndo é
possivel ndo ser sujeito, é necessdrio pelo menos engajar-se num
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movimento de des-ser, para que o sujeito, a imagem, o discurso
se deparem com um espelho encarnado. Psicanalise em extensao
é manter-se num compromisso com o impossivel da comunicagio,
ndo obstante se aventurar num perpétuo didlogo (que mantém o
radical da palavra dialética) com discursos outros. Neste caso,
esse discurso com o qual levarei a cabo um diadlogo se apresenta
demasiadamente fragmentado entre palavras, imagens e sensa-
¢Oes, pois € da propria experiéncia estética de quem falo. E se é
verdade que essa fragmentagao absurda possibilita um maior es-
pago para a organizacdo de um discurso, uma espécie de meta-
narrativa, é igualmente verdadeiro que dificulta o alcance de cla-
reza conceitual.

O meu objetivo € realizar uma andlise da experiéncia estética,
ndo da obra; propor uma descri¢do metapsicolégica da experién-
cia estética em geral (espectador e autor), e quando possivel en-
veredar por planos particulares (experiéncia singular de deter-
minados autores).

Critica ds psicandlises da arte 11: os trabalhos de Freud

A Gradiva de Jensen'®

Desde as investigagdes de Freud neste campo, muitos tenta-
ram empreender uma investigagdo propria, e assim o fizeram
ora se assemelhando a perspectiva metodolégica de Freud, ora
em outros niveis tedricos. Parece que, no fim das contas, muitos
se encontram sem esperanca de alcancar resultados mais signifi-
cativos do que aqueles ja alcancados por Freud nas ocasides em
que se dedicara a tal empreendimento. Nao obstante, como afir-
ma Roudinesco, a intengdo de Freud nestes trabalhos, como, por

15. O ensaio sobre a Gradiva de Jensen fora, na verdade, a segunda psicanilise li-
terdria empreendida por Freud. A primeira dizia respeito a um romance de
Conrad Ferdinand Meyer (1825-1898), que fora remetida a Wilhelm Fliess e per-
manecera inédita.
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exemplo, o ensaio sobre Gradiva ndo consistia “num exercicio de
aplicacdo rudimentar da psicandlise a um material literario, mas
a tentativa de fazer a psicandlise progredir através do estudo dos
processos da criacdo artistica” (Roudinesco, 1998, p. 144).

A realizagdo do projeto fica longe de ser satisfatéria. Freud tem
consciéncia dos limites de sua iniciativa, mas ndo se detém neles e
até procura ultrapassé-los, com o risco de abrir perspectivas psi-
cobiogréficas e psico-histéricas cujo desenvolvimento ele mesmo
iria criticar. O principal ponto fraco desse ensaio [o de Gradiva]
reside no lugar que o raciocinio analégico ocupa nele. A comegar
pela analogia global entre o romance de Jensen e um tratamento
psicanalitico, da qual decorre uma série de outras analogias. E o
caso da que se formula entre os sonhos do heréi e os sonhos reais,
que fica em contradi¢do com a afirmagdo, enunciada em A infer-
pretagdo dos sonhos, de que os sonhos inventados pelos romancistas
e poetas sdo da alcada da interpretacdo simbdlica, e ndo da inter-
pretacdo freudiana, a qual se fundamenta nas associagdes do so-
nhador (Roudinesco, 1998, p. 144).

Roudinesco nos lembra da opinido de Jacques Lacan, que nao
julgara ““especialmente infelizes” as tentativas de Freud de ‘ver
na arte uma espécie de testemunho do inconsciente’”, e citara a
Gradiva de Jensen como exemplo de fracasso (Roudinesco, 1998,
p. 144).

Leonardo e uma lembranga de sua infincia

No ensaio sobre Leonardo da Vinci, de quem Freud empreen-
dera uma anélise a partir de algumas obras e cadernos de anota-

11

¢Oes, o psicanalista incorreu num memoravel equivoco (ocasio-
nado por um erro de tradugdo para o alemao da palavra italiana
nibbio), sobretudo por langar-se a especular sobre evidéncias psi-
cobiograficas tdo frageis, e propor uma interpretagdo e recons-
trucdo de uma suposta lembranca da infancia de Leonardo.
Nela, confundiu o milhafre italiano com um abutre e propos
uma conjectura interpretativa a partir disso.
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Acontece que a figura de Freud, que abordara cientificamente
temas tdo polémicos e descobrira na sexualidade tudo aquilo
que os bons cidaddos do mundo cientifico se esquivam de inves-
tigar, se consolidou de tal modo no meio psicanalitico e na cultu-
ra intelectual que chega a provocar as mais destoantes reagdes,
fruto de uma ambivaléncia que se espraia pela cultura. Se, por
um lado, fora e é em certos ambientes idolatrado e sua palavra
lida dogmatica, é também, por outro lado, escorracado e atacado
até os dias de hoje; e ndo somente em sua teoria, como também
em sua vida pessoal ha partidérios de ambos os lados.

Tendo isso em mente, Roudinesco nos remete as palavras de
Jean-Bertrand Pontalis, que, num prefdcio a uma das edi¢des
francesas do livro de Meyer Schapiro — o qual apontara o equi-
voco de Freud na psicandlise de Leonardo através das obras e
dos Cadernos, onde confundira o milhafre com o abutre, e criti-
cara a ousada conjectura interpretativa mesmo quando nao ha-
via bases seguras para isso —, escreveu: “Foi preciso, acima de
tudo, que Meyer Schapiro, o grande historiador da arte, publi-
casse seu estudo intitulado ‘Leonardo e Freud’ para que a comu-
nidade psicanalitica se mexesse” (Roudinesco, 1998, p. 144).

Se, em seu trabalho publicado em 1956, Schapiro deu mostras de
um imenso respeito por Freud e se absteve de qualquer polémica,
ainda assim ressaltou que o erro de Freud fora real e se devera a
uma leitura superficial da lembranga registrada nos Cadernos.
Schapiro sublinhou que a evocagdo desse tipo de lembranca era
um procedimento retérico corriqueiro, na época de Leonardo,
para descrever pressagios, de modo que ndo se tratava de uma
verdadeira lembranga (Roudinesco, 1998, p. 144).

Critica ds psicandlises da arte I1I: o testemunho de Thomas

Mann

Thomas Mann critica o dominio sobre a arte
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Outro exemplo de profunda ambivaléncia em relacdo a psica-
nalise, em especial a abordagem que faz Freud da arte, sdo as
opinides amplamente expressas por Thomas Mann, considerado
um dos mais notaveis entre os escritores alemaes do século XX.
Julgo pertinente mencionar esse autor por ser ele escritor e
quem, num momento histérico decisivo, expressou com bastante
veeméncia suas opinides sobre a relacdo da psicandlise com a
arte. Sobre as criticas mordazes de Thomas Mann a psicanélise,
Roudinesco cita Jean Finck: “Em um primeiro tempo, Thomas
Mann desloca para a psicandlise, pelo menos parcialmente, suas
suspeitas em relacdo a acdo supostamente desmoralizadora e
inimiga da vida que ele atribui a psicologia” (Roudinesco, 1998,
p- 495). A historiadora comenta que os temas recorrentes na
obra de Thomas Mann, a saber, doencga, sexualidade e morte, in-
dicam uma proximidade tematica do escritor com os assuntos ti-
picamente abordados pela investigacdo psicanalitica. Ao ponde-
rar sobre as criticas do escritor, “[...] seu 6dio a toda espécie de
psicologia, seu temor de vé-la apoderar-se da arte e da literatu-
ra”, Roudinesco conclui que “se ndo permitem formular a tese
de uma ignorancia absoluta da descoberta freudiana, explicam,
entretanto, sua distdncia em relacdo a psicandlise e a ironia com
a qual a comentava” (Roudinesco, 1998, p. 495-496).

[...] s6 em meados dos anos 1920, quando se esbogava sua virada
politica, Thomas Mann se confrontou francamente com a obra de
Freud, cuja influéncia é evidente em José e seus irmaos, esse gran-
de afresco iniciado em 1926. A partir de entdo, seu interesse, sua
simpatia e até sua admiracao pela psicanalise, e talvez mais ainda
pela pessoa de Freud, se expressariam de maneira sonora, quase
como um engajamento moral. Dois textos célebres ilustram esse
reconhecimento: “Freud e o futuro”, escrito em 1936, por ocasido
do 80° aniversario do inventor da psicandlise, e “Freud e o pensa-
mento moderno”, publicado em 1929, ano do Prémio Nobel, sem
divida um dos textos mais admiraveis redigidos sobre Freud,
como certas linhas de Stefan Zweig. “Freud e o pensamento mo-
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derno” é um texto de combate filoséfico e politico (Roudinesco,
1998, p. 496).

Assim, passa a considerar a psicanélise, e até mesmo seus tra-
balhos sobre a arte, algo muito distinto da psicologia geral, pois
com o inconsciente freudiano se estabeleceria um antirraciona-
lismo que “equivale a compreender a superioridade afetiva e do-
minante do instinto sobre o espirito; ele ndo equivale a uma
prosternagdo admiradora diante dessa superioridade, a uma iro-
nia do espirito” (Roudinesco, 1998, p. 495-496).

Voltaremos a discutir isso mais adiante, quando tivermos
oportunidade de mais uma vez justificar este trabalho. Mas, an-
tes de adentrarmos nos pormenores dos sucessos e limitacdes
das investidas freudianas no campo estético, cabe-nos destacar
0s aspectos mais gerais dessa teoria.
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ENSAIO 2

A sublimacao e seus
impasses

Sublimagdo e metapsicologia

Sob a alcunha de metapsicologia encontramos aquilo que é tido
como o ntcleo tedrico da psicandlise freudiana, onde repousa a
descricdo da maior parte dos conceitos fundamentais — as descri-
¢Oes metapsicoldgicas, que abarcam os aspectos dindmico, econd-
mico e topogréfico.! Tendo, portanto, a metapsicologia como
pano de fundo, o presente ensaio objetiva expor as diversas for-
mulagdes sobre um conceito que nos escritos freudianos carece
de uma descricdo metapsicoldgica, a sublimagio. A auséncia des-
se tipo especial de descricao é o principal motivo pelo qual al-
guns resistem a denominé-lo “conceito”, preferindo por vezes
utilizar o termo “nocdo”. Todavia, a0 menos por ora ndo nos
apeguemos a essa querela que em nada nos auxiliaria no objeti-
vo deste ensaio.

Visto que as formulag¢des sobre o referido conceito foram alvo
de vérias modificagdes na obra de Freud, buscaremos relacionar
a que corresponde cada uma delas e as respectivas relagcdes que
hado de se estabelecer com os demais conceitos importantes da

1. “Topolégico” na tradugdo de Paulo César de Souza.

23



teoria, trazendo o merecido relevo ao conceito de sexualidade.
Desde seus primeiros escritos, Freud a tem como algo cuja expe-
riéncia vai além da questdo da reprodugdo da espécie, e quando
nos Trés ensaios (1905) nega a sexualidade a outrora necessaria
primazia absoluta da genitalidade a partir da descoberta da se-
xualidade infantil e das fases de desenvolvimento da libido, des-
taca o papel da fantasia (Phantasie) na construgdo da sexualida-
de humana.?

Joel Birman julga que fora por intermédio justamente do con-
ceito de sublimacdo que Freud pretendera circunscrever a pro-
blematica da cultura para o sujeito, e empreender essa tarefa de
maneira consistente seria fundamental para a psicanélise, ciéncia
nova que acabara de angariar alguns poucos ndo obstante influ-
entes adeptos® em meados do ano de 1907. Mediado por esse
conceito o psicanalista teria procurado “interpretar ndo s6 a
constituicdo de diferentes registros da cultura, entre as quais a
religido, a filosofia, a arte e a ciéncia, como também a criativida-
de psiquica”.*

Atrelamento da sublimagdo ao recalque

Partindo dessa conjectura, quanto ao aspecto metapsicolégico, se
por um lado as exigéncias da civilidade em geral, e em especial
as da modernidade, acarretariam severas restrices a mobilidade

2. Quanto & ambivaléncia intelectual de Freud na época em relagao a se posi-
cionar teoricamente entre a ancoragem bioldgica e a ancoragem psiquica da se-
xualidade nos Trés ensaios sobre a teoria da sexualidade, e sobretudo em Meus pon-
tos de vista sobre o papel desempenhado pela sexualidade na etiologia das neuroses, ver
o verbete Fantasia no Diciondrio de psicandlise (Roudinesco, 1998, p. 223-226).

3. A partir do ano de 1907 a psicandlise, até entdo ciéncia solitaria de um
tnico homem, despertara algum interesse do ptuiblico e angariara seus primei-
ros adeptos da Escola de Psiquiatria de Zurique (Freud, 1914, p. 36).

4. BIRMAN, op. cit., p. 13.
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da sexualidade, por outro incrementariam o processo de subli-
macao.’> Ao seguirmos esse raciocinio, seriamos obrigados a acei-
tar que a sublimacdo se realizaria inexoravelmente em detrimen-
to da sexualidade, e a dicotomia se estabeleceria segundo a opo-
sigdo entre o sexual e a civilidade; quanto mais civil mais casto, e
quanto mais sexual mais selvagem e incompativel com os dita-
mes da vida civilizada.

Na descricdo do campo da sexualidade infantil, ela se esvaziaria
em nome dos imperativos civilizatérios (Freud, [1908] 1975), mas
tal esvaziamento fragilizaria também a genitalidade, ja que esta
seria tributaria da mesma fonte, qual seja, a sexualidade perverso-
polimorfa. Eis, em linhas gerais, o impasse produzido pelo recal-
que da pulsdo sexual, cuja acdo retiraria forca da sexualidade dos
individuos em decorréncia das exigéncias sublimatérias da civili-
dade (Birman, 2008, p. 21).

Neste contexto em que se encontra a primeira formulacdo do
conceito de sublimagdo, vislumbramos a emergéncia do proces-
so sublimatério atrelada ao recalque. Segundo Birman, este fora
um dos maiores impasses do pensamento freudiano nessa pri-
meira fase do conceito de sublimacdo, pois antes de conseguir
ultrapassar esse obstdculo teérico muitas contradi¢des conceitu-
ais se formaram, sendo “o signo mais eloquente dessa dificulda-
de [...] a formulagdo de que o discurso da ciéncia poderia se dar
sob a influéncia da precariedade sexual do sujeito, isto é, sob o
signo da dessexualizacdo” (Birman, 2008, p. 21-22), enquanto o
discurso estético ndo, “uma vez que os artistas, para realizar o tra-
balho de criagdo, teriam como base o registro sexual” (Birman,
2008, p. 22). Na escrita freudiana, encontramos o problema em
tais termos:

A relacdo entre a quantidade de sublimacdo possivel e a quanti-
dade de atividade sexual necessaria varia muito, naturalmente, de

5. BIRMAN, op. cit. p. 21.
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individuo para individuo, e mesmo de profissao para profissao. E
dificil conceber um artista abstinente, mas certamente nao é ne-
nhuma raridade um jovem savant abstinente. Este tltimo conse-
gue por sua autodisciplina liberar energias para seus estudos, en-
quanto naquele provavelmente as experiéncias sexuais estimulam
as realizagoes artisticas (Freud, 1908, p. 181).

Somente em 1910 este problema seria retomado a guisa de re-
solucéo.

O discurso estético no registro do sexual

Julgamos que, na esteira do papel da fantasia® no desenvolvi-
mento e constitui¢do da sexualidade humana, como ja fora apon-
tado nos Trés ensaios (1905) — papel que tomamos como o elo
conciliador com uma concepcdo vindoura da sublimacédo —, te-
mos em Escritores criativos e devaneio (1908) a criacdo e a imagi-
nacdo operando como componentes importantes da sublimagcao.
Essa observacado é de fato inteiramente compativel com o papel
da fantasia no desenvolvimento da sexualidade e, como observa
Castiel no ja mencionado e citado artigo, “percebe-se que neste
texto ja ha subjacente uma outra concepcdo do principio do pra-
zer por parte de Freud, onde ndo ha a vinculacdo deste com o
principio de inércia”’, visto que “prazer ndo é mais a descarga
total da pulsdo como anteriormente, formas alternativas de satis-
fagao de um desejo, também, significam prazer”.

6. Este termo, fantasia, em alemdo Phantasie, tem por precedentes o grego phan-
tasma, transformado em fantasma no latim. Fora utilizado por Freud com muitas
acepgoes, sendo a primeira delas a de uso ordinario que compreende basica-
mente algo imaginado ou fantasiado conscientemente. Veio a ser utilizada como
conceito a partir de 1897 como correlato de realidade psiquica (conceito explica-
do em A interpretagio dos sonhos e desenvolvido em 1911) — realidade que, diga-
se de passagem, é a que mais interessa a psicandlise; é com isso que especial-
mente trabalha o analista no setting. Isto marca o abandono da teoria da sedu-
¢do (ou teoria do trauma), tao cara a Freud na época e que ainda pesaria duran-
te muitos anos em suas consideragdes.
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Desde o0 ano de 1905, nos Trés ensaios sobre a teoria da sexualida-
de, a fantasia fora descrita como elemento cambidvel e compo-
nente da atividade psiquica inconsciente, pré-consciente e cons-
ciente, independentemente das configuragdes estruturais (neu-
rose, psicose’ ou perversdo) nas quais e através das quais se edi-
fica o sujeito. Desde Freud € estabelecida uma distingdo entre as
fantasias conscientes, os devaneios (ou sonhos diurnos), os ro-
mances que o sujeito conta a si mesmo (e nisto se incluem certas
formas de criagdo literaria) e as fantasias inconscientes, devanei-
os subliminares, prefiguracdo dos sintomas histéricos. Essa mes-
ma concepg¢do é mantida, por exemplo, no artigo metapsicologi-
co de 1915 sobre o inconsciente.

E, todavia, em Escritores criativos e devaneio que surge a ocasi-
do de uma reflexdo que marca a admisséo irrevogavel das possi-
bilidades de se obter prazer através da acdo sublimatéria; embo-
ra, curiosamente, neste texto Freud néo cite diretamente o meca-
nismo de sublimac¢do em momento algum. De todo modo, de-
preende-se das considera¢des e conjecturas deste texto que h4,
na sublimagdo, a capacidade de se obter prazer, enquanto satis-

7. O principio do prazer nesta época postulava que ha uma tendéncia geral do
aparelho psiquico a descarregar totalmente as quantidades da libido, ideia ain-
da oriunda da época da escrita do Projeto para uma psicologia cientifica (1895) de-
vido ao principio do prazer estar subjugado ao principio de inércia. Somente mais
tarde, em 1920, com o Além do principio do prazer, Freud adotaria sem restri¢do o
principio de constincia como sendo aquele ao qual o principio do prazer estaria su-
bordinado, e que, diferentemente do principio de inércia, exige do organismo que
mantenha o nivel quantitativo de excitacdo o mais baixo possivel ou constante.
A presenga deste principio no pensamento e na obra de Freud remete as ideias
de Gustav Fechner.
8. CASTIEL, op. cit. p. 94. Entrementes, a rigor, ndo houve nesta época qualquer
reformulacdo direta do principio de prazer. O adendo de crucial importancia te-
6rica s6 viria a ocorrer com o afamado texto Além do principio do prazer em 1920.
9. A partir das leituras propostas por Lacan a psicandlise diretamente freu-
diana — e a instauracdo da clinica do Real, que inclui a psicose em sua prética
analitica — a terminologia é alterada quanto as produgoes fantasmaéticas do psi-
cotico, que ao invés de fantasiar, erotomaniza. Cf. Quinet, 2011.
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fagdo pulsional (de uma forma indireta, se encararmos o sexual
como o que concerne ao prazer direto das zonas tipicamente
erdgenas) através de uma construcdo simbélica. Quanto especifi-
camente a construgdo simbdlica, e nesse ponto de carater inexo-
ravelmente ficticio, diz Freud:

A irrealidade do mundo imaginativo do escritor tem, porém, con-
sequéncias importantes para a técnica de sua arte, pois muita coi-
sa que, se fosse real, ndo causaria prazer, pode proporciona-lo
como jogo de fantasia, e muitos excitamentos que em si sdo real-
mente penosos, podem tornar-se uma fonte de prazer para os ou-
vintes e espectadores na representacdo da obra de um escritor
(Freud, 1908, p. 136).

E quanto ao material de onde provém as obras literérias, isto
é, das fantasias que tomam a forma de devaneios, diz:

Ao crescer, as pessoas param de brincar e parecem renunciar ao
prazer que obtinham do brincar. Contudo, quem compreende a
mente humana sabe que nada é tao dificil para o0 homem quanto
abdicar de um prazer que ja experimentou. Na realidade, nunca
renunciamos a nada; apenas trocamos uma coisa por outra. O que
parece ser uma rentincia é, na verdade, a formacdo de um substi-
tuto ou sub-rogado. Da mesma forma, a crianga em crescimento,
quando para de brincar, s6 abdica do elo com os objetos reais; em
vez de brincar, ela agora fantasia. Constrdi castelos no ar e cria o
que chamamos de devaneios (Freud, [1907] 1908, p. 116).

Por fim, conclui seu texto com palavras que dificilmente po-
deriam resumir melhor aquilo que pretendiamos ressaltar desse
texto no presente momento. Infere que ha um prémio de estimulo,
uma espécie de prazer preliminar'®, que “nos é oferecido para
possibilitar a liberagdo de um prazer ainda maior, proveniente

10. Trabalharemos esse fendmeno com mais afinco no ensaio seguinte, onde
nos utilizamos com maior frequéncia do termo pré-prazer.
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de fontes psiquicas mais profundas” (Freud, [1907] 1908, p.

142).

Em minha opinido, todo prazer estético que o escritor criativo nos
proporciona é da mesma natureza desse prazer preliminar, e a ver-
dadeira satisfagdo que usufruimos de uma obra literaria procede
de uma libertagdo de tensdes em nossas mentes. Talvez até grande
parte desse efeito seja devida a possibilidade que o escritor nos
oferece de, dali em diante, nos deleitarmos com nossos préprios
devaneios, sem auto-acusagdes ou vergonha (Freud, [1907] 1908,
p. 142-143).

No entanto, devemos ter em mente a distingao feita por Freud
(a qual nos remeteu Birman ainda ha pouco) de que o trabalho
de criacdo dos artistas teria como base o registro do sexual, en-
quanto “o discurso da ciéncia poderia se dar sob a influéncia da
precariedade sexual do sujeito, isto €, sob o signo da dessexuali-
zagao” .1

Para Garcia-Roza:

Tal como qualquer outro menos favorecido, o artista transfere seu
interesse, e também sua libido, para a fantasia, obtendo assim um
alivio e consolo provisérios. O que caracteriza o verdadeiro artis-
ta, porém, é sua capacidade de elaborar suas fantasias de modo a
perderem o que possuem de excessivamente pessoal e chocante
para as demais pessoas, além de dar forma a um material que
passa a representar sua fantasia e desta maneira suspender o re-
calcamento e obter um prazer que lhe seria negado néo fosse sua
capacidade artistica. Da mesma forma que consegue isto para si
proprio, possibilita aos outros extrairem o prazer e alivio de suas
préprias fontes inconscientes, obtendo assim gratiddo e admira-
¢do (Garcia-Roza, 1995, p. 134).

Em certa ocasido disse Fernando Pessoa em seu Livro do De-
sassossego que “A arte consiste em fazer os outros sentir o que

11. BIRMAN, op. cit., p. 21.
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nos sentimos, em os libertar deles mesmos, propondo-lhes a
nossa personalidade para especial libertagdo”.

Doravante ha sempre de se considerar o papel exercido pela
fantasia quando o propésito for realizar uma andlise em termos
de sublimacdo. A consideracdo do processo fantasioso passa a
ser algo fundamental para a andlise integral de qualquer caso
que tenha em vista a compreensao de um processo sublimatdrio,
sendo, portanto, o estudo da fantasia essencial para o préprio
desenvolvimento da concepg¢do da sublimacao. (Desenvolvimen-
to que ocorreu, embora nunca tenha chegado ao esperado resul-
tado de uma minuciosa descrigdo metapsicolégica.)

***

Sublimagio e o impasse do primeiro dualismo pulsional

Se, por um lado, o impasse quanto ao atrelamento da sublima-
¢do com o recalque parecia ter sido deixado para tras, outra difi-
culdade, especificamente conceitual, se apresentaria a partir do
mesmo texto de 1910 sobre Leonardo: o de saber como o autoe-
rotismo poderia se transformar diretamente em sublimagdo. Es-
tamos de acordo com Birman quando este afirma que nesse pon-
to o maior obstaculo tedrico teria sido apresentado pela teoria
das pulsdes em voga na época, o primeiro dualismo, que opu-
nha as pulsodes sexuais (Sexualtriebe) as pulsdes do eu (Ichtriebe).
12°A solugdo desse problema, como veremos mais adiante, s6 se
daria com o novo dualismo pulsional dos anos 1920, que permi-
tiria a Freud tornar “coerente e consistente o que enunciara no
ensaio sobre Leonardo da Vinci, isto é, que sublimar nao corres-
ponde necessariamente a dessexualizar” (Birman, 2008, p. 22).
Quanto ao primeiro dualismo: as pulsdes autoeréticas, isto &,
as pulsdes sexuais parciais que emergem da excitagdo dos 6r-

12. BIRMAN, op. cit., p. 22.
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gdos em estado perverso-polimorfo, quando agenciadas pelo
mecanismo sublimatdrio, seriam transformadas diretamente em
construtos objetais inéditos; logo, ou a sublimagdo ndo envolve-
ria a instancia do Eu (no caso de efetuar-se no campo estético) e,
por conseguinte, ndo dependeria em nada do montante pulsio-
nal (pulsdes de autoconservagdo) que se encontrariam nesta ins-
tancia (sendo, portanto, a sublimac¢do um processo que ocorreria
em absoluta auséncia do Eu, a sua revelia, inconscientemente),
sem qualquer deliberacdo consciente, ou envolveria em um sé
movimento as pulsoes sexuais (de objeto) e as pulsdes do eu (de
autoconservagdo). Esta ultima hipétese, a de que haveria uma
mistura promiscua entre as duas ordens pulsionais, nao é um to-
tal despropdsito, mas ainda estaria em desacordo com os pro-
prios postulados do dualismo pulsional em vigor — a primeira
teoria das pulsdes —, e estaria Freud ja admitindo a erotizacdo do
Eu. O psicanalista ainda estava, todavia, longe de admitir essa
verdade na psicandlise. Por outro lado, ao aceitar a primeira hi-
potese, apesar da dificuldade, poder-se-ia fornecer uma descri-
¢ao dinamica quanto as sublimagdes que desembocariam em
construtos objetais no campo estético, embora, hd de se frisar,
ndo nos auxiliaria na explicacdo da forga motriz que se subli-
mando desembocasse em produgdes e feitos cientificos, que, se-
gundo Freud, diferentemente do discurso estético, ndo estaria
inscrito no registro do sexual. Fora o ponto, evidentemente pro-
blemético, de s6 podermos conceber a sublimagdo como um pro-
cesso inteiramente inconsciente.

Narcisismo e sublimagio

Em 1914, em Sobre o narcisismo: uma introdugio', com as implica-
¢Oes decorrentes do surgimento do conceito de narcisismo, a ins-
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tancia do eu é também embebida em sexualidade, pois a libido
serve de reservatério. Sendo os dois polos pulsionais outrora
distintos igualmente de natureza sexual, estabelece-se um pro-
blema que pde em xeque a necessidade da teoria das pulsdes vi-
gente na época (o primeiro dualismo)!. Doravante, o eu nao
pode ser concebido somente como agente responséavel pela auto-
conservacao do sujeito, da espécie e detentor da racionalidade,
pois constituido a partir de investimentos libidinais e tendo a
seu servico energia de mesma natureza, até mesmo a funcado de
adaptacdo que lhe fora outorgada é questionada. Ao lado da re-
gulacdo empreendida no eu pelo principio de realidade, temos
que considerd-lo simultaneamente regulado pelo principio do
prazer.

13. O termo narcisismo remete ao mito grego de Narciso, e representa o0 amor de
um individuo por si mesmo. Com Alfred Binet (1887) o termo narcisismo des-
creveu um tipo de fetichismo que se caracteriza pela tomada da prépria pessoa
como objeto sexual. Em seguida Havelock Ellis (1898) o utiliza para designar
um comportamento perverso. Com os sex6logos até o final do século XIX o ter-
mo etiquetava uma perversdo sexual que consistia em amar romanticamente a
si mesmo. Isidor Sadger (1908), por sua vez, “complementou” essa ideia ao in-
ferir que se tratava de uma modalidade de escolha de objeto nos homossexuais. Radi-
calizou todavia ao encaré-lo ndo como uma perversao, mas como um estidio nor-
mal da evolucio psicossexual do ser humano. Foi deste uso que mais se aproximou
Freud quando, em 1910, acrescentou uma nota aos Tiés ensaios sobre a teoria da se-
xualidade. O aspecto que mais nos interessa € justamente a consideragao do nar-
cisismo como sendo, desde Sadger, um estadio normal da evolugao psicossexu-
al — como admitira Freud em seu trabalho sobre Leonardo da Vinci (1910) e no
trabalho sobre Schreber (1911). Porém, somente em 1914 com o ensaio Sobre o
narcisismo: uma introdug¢do, o termo veio a atingir o estatuto de conceito apoian-
do-se nos recentes estudos sobre as psicoses. Quanto a isso, Freud reconhece a
contribuicdo de Karl Abraham, embora este ndo tenha se utilizado do termo
narcisismo em seus escritos. Quando da elaboragdo propriamente freudiana do
narcisismo, distinguem-se dois narcisismos, o primario e o secundario. O narci-
sismo primdrio marcaria a transi¢do do estado de pulsdes sexuais parciais para a
unificacdo. Depreendia-se dai que o narcisismo infantil ou primdrio é contempora-
neo da constituicdo do eu.

14. Este impasse s6 se solucionaria em 1920 com a instauragdo da segunda teoria
das pulsdes, a dualidade pulsao de vida/pulsao de morte que vem substituir a
das pulsdes sexuais (ou de objeto) e as pulsées do ex (ou de autoconservagao).
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A sublimagdo serd bem-sucedida apenas se houver a intervencao
do eu narcisico, isto €, se obtiver sucesso em retirar a libido do ob-
jeto sexual e fazé-la retornar sobre si mesmo. Este é o primeiro
momento do processo de sublimacdo. O segundo momento con-
siste em dirigir essa libido retirada do objeto sexual para um ou-
tro nao sexual. E o que acontece, por exemplo, na atividade artis-
tica onde, através da satisfagdo narcisica obtida pelo artista, ha um
favorecimento da atividade criadora dando lugar a uma satisfagao
sublimada (Garcia-Roza, 1995, p. 143).

Estou de acordo com Garcia-Roza quando este considera, a
partir desse trabalho de Freud, que entre a satisfacdo erdtica in-
fantil e a satisfagdo sublimada ha a mediac¢do necesséria do nar-
cisismo. “O eu narcisico constitui-se como objeto intermediério
através do qual da-se o deslocamento do objeto sexual para o ob-
jeto ndo sexual” (Garcia-Roza, 1995, p. 143). Faz-se necessdrio,
contudo, que nesse deslocamento o novo objeto seja valorizado
socialmente.

Ainda nesse texto Freud fala da transicdo do narcisismo prima-
rio para o secunddrio, onde temos a idealizagdo como um dos des-
tinos possiveis do investimento pulsional. Neste ponto o autor
faz uma importante distingdo entre sublimagio e idealizagio, fri-
sando que enquanto a primeira seria um processo adido ao re-
gistro da pulsdo, a segunda é “um processo que diz respeito ao
objeto; por ela, esse objeto, sem qualquer alteragdo em sua natu-
reza, é engrandecido e exaltado na mente do individuo” (Freud,
1914, p. 101). Seja na esfera da libido do eu (visto que o eu é
uma instancia psiquica que mantém e mobiliza os investimen-
tos) ou na da libido objetal, a idealizacdo ndo equivale, em qual-
quer sentido, a sublimacdo. Birman diz que a sublimagdo se ins-
creveria no registro do narcisismo secundario, e ndo do primé-
rio, de modo que promove uma abertura para o investimento
que desemboca na ordem da alteridade.

De acordo com esses termos, a inscrigdo do psiquismo no campo
da cultura ndo implicaria a idealizacdo, isto €, uma experiéncia si-
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tuada no eu ideal™ e ndo no ideal do eu'®, para nos valermos dos
conceitos enunciados por Freud nesse ensaio.

A partir da postulagdo e elucidagdo do que seria o narcisis-
mo, tém-se as seguintes conclusdes: a) a sexualidade néo é so-
mente um perigo, pois auxilia, em grande medida, na conserva-
¢do do sujeito; b) o eu é regulado tanto pelo principio de realida-
de quanto pelo principio do prazer; c) a sublimagao residiria na
possibilidade de investir em objetos diferentes de si mesmo
(deslocando-se do narcisismo primédrio para o secundério) — al-
teridade —, o que teria por consequéncia a formagdo da cultura;
d) o dualismo pulsional (teoria das pulsdes) sustentado até en-
tdo parece ndo mais vidvel, pois sendo os dois referidos polos
pulsionais penetrados pela libido, a totalidade das pulsdes seria,
no final das contas, monista.

“A sublimagdo é um processo que concerne a libido de objeto
e consiste em que a pulsdo se lanca a outra meta, distante da sa-
tisfacdo sexual; a tonica recai entdo no desvio com relagdo ao se-
xual” (Freud, 1914, p. 91). Acontece que paralelamente a esse

15. H& uma polémica entre os teéricos em psicandlise sobre o Eu ideal (Ideal-
Ich) e o Ideal do eu (Ich-Ideal) serem ou néo instdncias narcisicas distintas. A
diferenciagdo proposta por Jacques Lacan entre essas instancias se dd em que o
Ideal do eu se encontra no registro do simbélico, enquanto o Eu ideal no do
imagindrio.

16. Em linhas gerais, por Ideal do eu (Ich-Ideal) devemos entender “[...] o modelo
de referéncia do eu, simultaneamente substituto do narcisismo perdido da in-
fancia e produto da identificacdo com as figuras parentais e seus substitutos so-
ciais. A posigdo do Ideal do eu como algo ‘externo’ equivale a uma posigdo no
registro do imagindrio, ndo necessariamente ao descolado do sujeito, embora
sim descolado do Eu. A nogdo de ideal do eu é um marco essencial na evolugao
do pensamento freudiano, desde as reformulacdes iniciais da primeira tépica
até a definicao do supereu. No Brasil também se usa ‘ideal do ego’” (Roudines-
co, 1998, p. 362). Varias modificacdes foram feitas a esse conceito, até sua total
equivaléncia a outro conceito, Supereu, que lhe sobrepujou. Para isso, remeto o
leitor aos textos: Conferéncias introdutérias sobre psicandlise (1917), Psicologia de
grupo e a andlise do ego (1921), O ego e 0 id (1923) e Novas conferéncias introdutérias
sobre psicandlise (1933).
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tratamento dado por Freud a sublimacdo nos textos anteriores a
1920, a sexualidade ainda mantinha, em muitos de seus usos,
uma proximidade com as questdes concernentes a genitalidade e
ao sexo, e assim a satisfagdo sexual ainda dizia respeito ao pra-
zer do corpo, este enquanto materialidade corporal e que atinge
seu dpice na estimulagdo do 6rgao genital.!”

Nao parece ser exatamente esta a compreensdo de Garcia-
Roza, quando diz que:

[...] a afirmagdo de Freud de que na sublimagdo ha que se manter
um minimo de atendimento as exigéncias corporais significa que
a sublimacdo esta a servigo do sexual ao invés de se dar as expen-
sas do sexual. Claro estd que se trata de um deslocamento de alvo
e de objeto, que o sexual ndo é satisfeito diretamente em suas exi-
géncias primdrias, que a corporeidade vai ser comovida por cami-
nhos e por objetos que sdo identificados diretamente como cami-
nhos e objetos sexuais, mas em tltima instancia é o sexual que é o
mével do processo. Comover a corporeidade corresponde portan-
to a comover sexualmente a corporeidade, atender, e isto é que é
surpreendente em Freud, diretamente e ndo indiretamente, como
ocorre no retorno do recalcado ou na formacéo de sintomas, a exi-
géncia de satisfagdo (Garcia-Roza, 1995, p. 136-137).

Estou inteiramente de acordo com a descricdo feita por Gar-
cia-Roza quanto a relacdo que a sublimacdo mantém com as ex-
citagdes e frui¢des pulsionais, inclusive com suas consideragdes
sobre a corporeidade. S6 ndo concordo que isto estivesse claro
para Freud ja nesse momento de suas construgdes teéricas. Toda-
via, apenas para reafirmar a precisdo conceitual de Garcia-Roza
sobre o tema, cito-o:

17. Nos Trés Ensaios sobre a Teoria da Sexualidade (1905) ja encontramos signi-
ficativos avangos no que concerne ao entendimento sobre a sexualidade, mas
nao podemos perder de vista o fato de o texto desse trabalho ter sido constante-
mente alterado em pontos importantes ao longo das edicdes posteriores. Embo-
ra os pontos fundamentais sobre a sexualidade ja se encontrem nesse trabalho,
muito ndo foi levado em conta na consideracgdo sobre a sublimacao.
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[...] apesar da sublimagdo consistir basicamente em substituir um
alvo sexual por outro ndo sexual — o que implica também uma
substituicao de objeto —, ela se faz gracas a pulsdo sexual e a ener-
gia sexual. Seja qual for a atividade sublimada, sua origem é sem-
pre sexual. O que de fato ocorre é um desvio da energia sexual
(libido) para uma finalidade ndo sexual, isto é, o sexual serve-se
do ndo-sexual para a obtencdo da satisfagdo. O fundamental é
que, em todo o processo, a pulsdo mantém a qualidade do sexual,
ou, se preferirmos, a energia do processo de sublimacdo permane-
ce a libido (Garcia-Roza, 1995, p. 137).

Sublimagio como destino possivel da pulsio

No ano seguinte, com Pulsées e destino de pulsdo (1915), Freud da
inicio a publicacdo de seu projeto de teorizagdo da metapsicolo-
gia, e nesta oportunidade, coloca a sublimagdo como um destino
mais evoluido e posterior ao recalcamento, pois a tem desde o
artigo sobre o narcisismo como a realizagdo pulsional oriunda
de um trabalho psiquico s6 possivel depois da formagao do ideal
do eu — instancia que consiste em modelo de referéncia do eu
ap6s a transigdo do narcisismo primdrio para o secundario.
Nesse artigo que abre a série estritamente metapsicoldgica,
Freud destaca os seguintes destinos possiveis da pulsdo: a) rever-
sdo a seu oposto (quanto a transposigdo da atividade a passivida-
de'® e a reversdao do contetdo, especificamente, do amor ao
6dio); b) retorno em direcdo ao proprio eu do individuo (isto é, es-
sencialmente, mudanca de objeto, do objeto externo para o eu
enquanto objeto; e nisto se relaciona coniventemente com o pri-
meiro processo [transposi¢ao da atividade a passividade] do pri-
meiro destino pulsional [a)] destacado por Freud'); c) recalque

18. Quanto a esse primeiro processo da reversao a seu oposto (como destino
pulsional) Freud destaca os pares de opostos sadismo/masoquismo e escopofi-
lia [voyeurismo]/exibicionismo.
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(mecanismo ja minuciosamente trabalhado e ao qual Freud de-
dica um dos artigos metapsicoldgicos); d) sublimagio.

Vimos, todavia, que desde o texto sobre Leonardo da Vinci
(1910) Freud ja apresentara semelhante solugdo, quando tentara
desarticular o mecanismo de sublimac¢do do mecanismo de re-
calque alegando que o primeiro se utilizaria das pulsdes parciais
enquanto autoeréticas e que o segundo agiria sobre o represen-
tante ideativo da pulsdo, como uma agdo empreendida pelo Eu
para expelir determinado contetido da consciéncia.

A guisa de recapitulagdo das conclusdes que alcangamos até
entdo, transcrevo as palavras de Garcia-Roza: 1) A sublimacdo é
um dos destinos da pulsao; 2) “E em relagdo a Trieb [pulsdo]
que a sublimacdo deve ser pensada, mais especificamente em re-
lagdo aos modos possiveis de satisfagdo da pulsdo” e 3) “Trata-se
[...] da pulsao de ‘alvo inibido’, isto é, de processos nos quais hd
um avango no sentido de uma satisfacdo mas ao mesmo tempo
uma inibi¢do ou um desvio desse alvo” (Garcia-Roza, 1995, p.
133). Seja uma inibi¢do ou um desvio do alvo, permanece a ideia
de que ha uma satisfacdo, embora parcial®, gracas a plasticidade
das pulsdes.

Assim, conceber a sublimagdo como processo defensivo con-
tra as pulsdes é algo justificado pelas ideias desenvolvidas até
entdo. Mas, “se por um lado os destinos da pulsdo sao modali-

19. Mais uma vez o exemplo dos pares de opostos: “[...] 0 masoquismo é, na
realidade, o sadismo que retorna em dire¢do ao préprio ego do individuo, e [...]
o exibicionismo abrange o olhar para o seu préprio corpo. A observagdo analiti-
ca, realmente, ndo nos deixa duvidar de que o masoquista partilha da fruicao
do assalto a que é submetido e de que o exibicionista partilha da frui¢do de [a
visdo de] sua exibicdo. A esséncia do processo €, assim, a mudanga do objeto, ao
passo que a finalidade permanece inalterada” (Freud, 1915, p. 132).

20. Nesta ocasido cabe ainda langarmos a questdo: existe possibilidade de
qualquer satisfagdo que néo seja parcial? Tudo nos leva a crer que nao. Satisfa-
zer-se plenamente equivale a consumir-se em prazer e redundaria em aniquila-
mento, em morte. Mais a frente abordarei a questao do limite para o prazer.
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dades de defesa, por outro lado sao formas de satisfa-
¢ao” (Garcia-Roza, 1995, p. 138).

***

Sequndo dualismo pulsional

E em Além do principio do prazer (1920) que a teoria das pulsdes
chega a um novo patamar: anuncia-se o segundo dualismo pul-
sional que se sobrepde ao entdo problematico primeiro dualis-
mo, e a um sé tempo o desvencilha do impasse e o infirma, lan-
cando-o para segundo plano. No primeiro dualismo pulsional se
estabelecia primeiramente a dicotomia entre pulsdes sexuais
(pulsdes objetais) e pulsdes do Eu (ou pulsdes de autoconserva-
¢d0), quando entdo sofrera profundas alteragdes em 1914 e se as-
semelharia, em tltima andlise, a um monismo pulsional. A nova
teoria dualista das pulsdes, por sua vez, se baseia basicamente
na oposicdo entre pulsdes de vida (Lebenstriebe) e pulsao de
morte (Todestrieb). A categoria de pulsdes de vida comporta a
antiga teoria pulsional (em sua versdo reformada a partir de
1914) e atende pelo nome de Eros.

Entrementes, por Eros entendemos a classe pulsional das pul-
sOes de vida, que abarca o sexual — onde estdo também inclusas
as pulsdes do Eu, as narcisicas —, por conseguinte, compreende
toda energia libidinal e psiquica que tende a conjuntividade® ou
que, no psiquismo, esta ligada a representagdes ideativas (signi-
ficantes) e deste modo funcionando sob o dominio do principio
do prazer; Eros é a forca que constitui o psiquismo, denomina a
tendéncia geral a conjuntividade, e possibilita a formagdo do su-
jeito que vem a se organizar eroticamente em duas vias de exis-
téncia: sexual (em varios niveis) e sublimatéria. E de crucial im-

21. Termo cunhado por Luiz Alfredo Garcia-Roza em O mal radical em Freud,
também utilizado ao longo de seus trés volumes da Introducdo a metapsicologia.
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portancia que doravante tenhamos em mente que a meta de Eros
é sempre, e reiteradamente, a producdo de unidades cada vez
maiores; ligé-las, e assim manté-las e conserva-las, é a sua carac-
teristica essencial. “Dessa maneira, a libido de nossos instintos
sexuais coincidiria com o Eros dos poetas e dos filésofos, o qual
mantém unidas todas as coisas vivas” (Freud, 1920, p. 61). A
pulsdao de vida tem de operar em direcdo a unido daquilo que
fora desarticulado. A sublimagdo, por meio das propriedades de
Eros, promove a ligacdo psiquica, e através de um construto sim-
bélico, abre caminhos para a alteridade e maiores possibilidades
de fruicédo.

Em lado diametralmente oposto a Eros temos a pulsdo de mor-
te (denominagdo concernente a sua finalidade, mas também co-
nhecida por pulsio de destruicio, denominagdo mais concernente
a acdo, e por Tanatos, denominacdo emblematica e menos técni-
ca), cujo objetivo é desmanchar as ligagdes, conexdes, e destruir
os objetos — desarticular a pulsdo da representagdo ideativa —,
sendo a meta dessa pulsdo de destruicdo conduzir a vida ao es-
tado inanimado, inorganico®. Visa, portanto, a segregagdo de
tudo o que é vivo. E, para o psiquismo, o potencial de desintrin-
cagdo e desligamento, e é tanto anterior quanto se projeta para
além do principio do prazer. Logo, neste contexto da nova teoria
pulsional a sexualidade é, em linhas gerais, o que se opde a mor-
te.

Num texto escrito dois anos depois (e publicado no seguin-
te), Dois verbetes de enciclopédia, secdo (B) A teoria da libido, diz
Freud:

Os instintos eréticos e os instintos de morte estariam presentes
nos seres vivos em misturas ou fusdes regulares, mas ‘desfusoes’

22. O ser vivo surgira como um acidente ao estado primeiro das coisas, o
inanimado, sendo oriundo dele. A pulsdo de morte, atdvica, coincide entdo com
a formula de que uma pulsdao empreende um esfor¢o para voltar a um estado
anterior.
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também estariam sujeitas a ocorrer. A vida consistiria nas mani-
festagdes do conflito ou na interagdo entre as duas classes de ins-
tintos; a morte significaria para o individuo a vitéria dos instintos
destrutivos, mas a reproducado representaria para ele a vitoria de
Eros (Freud, 1923, p. 274).

E, de todo modo, uma atitude prudente termos sempre em
mente que na maior parte das situacoes da vida, encontramos,
quase sempre, a coexisténcia mutua, embora em por¢des e com-
binacdes varidveis, de pulsdes de vida e pulsdo de morte, como
se na vida, efetivamente, ndo fosse possivel qualquer pureza
substancial.

A novidade delineada pela nova oposicao pulsional, entre pulsdes
de vida e pulsdo de morte, é que tanto a erotizagdo quanto a su-
blimagdo se inscreveriam no registro da primeira, contrapondo-se
ao registro da segunda. Erotizar e sublimar visariam dominar e
intrincar a pulsdo de morte nas pulsdes de vida, ou seja, tornar a
vida possivel para o sujeito pela superagdo do trabalho silencioso
da pulsdo de morte. Com efeito, enquanto a pulsdo de morte tem
como meta anular as excitagdes no psiquismo em busca de uma
inércia da natureza inorgéanica, as pulsdes de vida visam & manu-
tencdo da excitacdo pela ligagdo aos objetos da forca da pulsao
(Birman, 2008, p. 23).

Desde 1908, com o ensaio sobre a Moral sexual ‘civilizada’, o
processo de sublimagdo implicava a manutencao de um mesmo
objeto de investimento, conquanto a meta sofresse alteracdo. A
partir dos postulados de 1920, além de aduzir que do processo
sublimatério ndo decorria a dessexualizacdo da pulsdo (assim
desde 1914), Freud pode logo mais assegurar fazer parte desse
processo a constituicdo de um novo objeto para onde se destina o
investimento pulsional.

Mais uma vez, no verbete A teoria da libido, encontramos uma
passagem que resume muito bem o desfecho da teoria das pul-
soes: “[...] torna-se provédvel que devamos reconhecer a existén-
cia de duas classes de instintos, correspondentes aos processos
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contrdrios de construgdo e dissolugdo no organismo” (Freud,
[1922] 1923, p. 274).

Ultimas formulagdes freudianas

O fato de, até este ponto, termos nos fiado aos pormenores cro-
nolégicos deveu-se as constantes reformulagdes efetuadas por
Freud ao longo de sua longa vida tedrica, assim como ao fato de
essas reformulacdes terem incorrido constantemente em impas-
ses conceituais. A partir da instauragdo do segundo dualismo
pulsional o processo sublimatério ainda angariou, todavia, al-
guns adendos, mas nao reformulacdes significativas.

Mas ndo nos adiantemos, deixemos primeiramente clara a
distin¢do dos diferentes momentos da histéria da sublimagdo em
psicandlise. A sublima¢do num primeiro momento do pensa-
mento freudiano diria respeito exclusivamente ao aparelho de
representagdes enquanto livre de vinculagdo com o sexual (exce-
tuando o que concernia ao discurso estético), fato que num se-
gundo momento seria inconcebivel dada a equivaléncia entre
pulsdo sexual e pulsdo de vida. Assim, no primeiro momento as
atividades representativas do processo sublimatério utilizariam
a energia de trabalho de uma forma paradoxal ja em sua enunci-
acdo: “pulsdo sexual dessexualizada”. Enfase alguma parecia ser
dada ao prazer. E se, ainda assim, este sucedia a sublimagdo, ndo
lhe ocorria ser mais que uma vicissitude secundéria do percurso
empreendido pela pulsdo. Desprovida do impeto sexual — que
lhe é natural ou mesmo origindrio — a pulsdo ndo poderia render
ao homem, nesse contexto, mais que um alivio da tensdo. E
como se a sublimagdo ndo viesse a desempenhar um significati-
vo papel na obtengdo do prazer, mas sim, antes, no sentido de
evitar o desprazer ou dor — ocasionados pela tensao excessiva no
nivel de economia psiquica. No texto de 1908 — Escritores criativos
e devaneio —, considerando-se o papel da fantasia e, por conse-
guinte, do devaneio no processo de criacdo literaria, temos a in-
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dicacdo de que na sublimagdo, a mogao pulsional que inquieta o
sujeito, o desejo que através do agenciamento das fantasias vem
a ganhar corpo, e o prazer vislumbrado e quica obtido sdo eta-
pas necessarias que ja ndo poderiam ser negadas a sublimagdo.
Desde 1905, nos Trés ensaios, Freud ja fizera uma ressalva quanto
a relacao do recalque na sublimacado, sugerindo a excecao que
deve ser feita na consideragdo da criacdo artistica, pois o fazer
artistico se encontrava no registro do sexual, como nos apontara
Birman. Contudo, o alcance da fruigdo pulsional através do pro-
cesso sublimatério requer um trabalho psiquico que envolve a
excitacdo do aparelho representacional, mobilizando um proces-
so fantasioso que neste ensejo vem a configurar uma trama dese-
jante. A construcdo simbdlica que decorre de todo esse processo
é, portanto, condicdo sine qua non para a obtengdo do prazer.
Nao ha desisténcia do desejo, muito menos rejeicao a mogao pul-
sional, mas sim uma mudanga de contexto/objetos através dos
quais se alcanga a fruigdo.

Contudo, a questdo do atrelamento da sublimac¢do com o re-
calque é abandonada em 1910 com o trabalho sobre Leonardo da
Vinci quando Freud tenta sustentar que na sublimagdo ha uma
passagem direta do autoerotismo a criagdo. A questdo é retoma-
da em 1913 em Totem e tabu, em que surge a ocasido de separar
as produgdes oriundas de formagdes de ordem sublimatéria das
formagdes de ordem sintomatica.

Em 1914 surge outro dilema, tdo fundamental quanto o ante-
rior no que concerne a teoriza¢do sobre a sublimacdo (e de con-
sequéncias tedricas até mais amplas no que concerne a metapsi-
cologia), a crise do primeiro dualismo pulsional. O dilema con-
siste basicamente no aspecto monista, em tltima andlise, que se
depreende dos desenvolvimentos tedricos acerca do narcisismo.
O Eu, na condicdo de reservatoério da libido, é também sexuali-
zado, assim como seus investimentos. A sublimagdo, caso ndo
ocorresse na condigao de absoluta revelia do Eu, traria indissolu-
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velmente a marca do sexual. Contudo, ainda na esteira do pro-
blematico primeiro dualismo, Freud aponta no ano seguinte,
com o primeiro artigo metapsicolégico, Pulsdes e destino de pul-
sdo, a sublimacdo como um dos destinos possiveis da pulsao se-
xual, destino que se utilizaria de um processo especial através
do qual se efetuaria até mesmo uma suspensao do recalque.

E, todavia, somente no ano de 1920 que Freud nos presenteia
com a ousada proposta da existéncia de uma pulsdo de morte,
que comporia, ao lado das pulsoes sexuais, agora também deno-
minadas pulsdes de vida, o segundo dualismo pulsional. Esse
segundo dualismo ndo descarta o primeiro, mas o sobrepde e o
coloca para segundo plano, ao menos no que concerne a discri-
minacao metapsicolégica. Entdo, na consideracdo sobre a subli-
macdo, devemos doravante nos ater aos tragos que nela se evi-
denciam tanto de pulsdo de morte quanto de pulsdes de vida, e
destas tdltimas aquelas que mantém relagdes mais proximas dos
investimentos objetais (pulsdes objetais) ou de tracos narcisicos
— em graus diferentes quanto ao estreitamento ou distanciamen-
to com o erotismo.

Quanto aos adendos que se recolhem nos trabalhos que se se-
guem, Castiel nos remete primeiramente a leitura de A negativa,
texto publicado em 1925, onde, segundo a autora, Freud esclare-
ceria 0 que orienta o sujeito quanto a relacdo com a realidade,
frisando que nao é a objetividade desta, mas sim “a busca de um
objeto que esteja simbolicamente conectado ao objeto original e a
partir dai obter satisfacdo”. Esta relagdo implica, ainda assim,
que nem sempre o objeto almejado — aquele capaz de satisfazer o
desejo do sujeito — estard a seu alcance. “Assim se tornam neces-
sdrios contornos em relagdo ao objeto original, no sentido da
busca de outros objetos simbolicamente relacionados a ele. Essa
seria a vinculagdo da sublimagdo com o prazer e a realida-
de” (Castiel, 2006, p. 96). No entanto, julgamos que esta conclu-
sdo ja estaria ao nosso alcance desde que tivéssemos em mente,
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por um lado, o papel da fantasia para o processo de sublimagao,
tal como nos foi apresentado por Freud em Escritores criativos e
devaneio (1908) e, por outro lado, o papel do ideal do eu e a transi-
¢do do narcisismo primario para o secundario conforme enunci-
ado em Sobre o narcisismo: uma introdugio (1914).

Ja em O mal-estar na civilizagio (1930), nenhuma inovagao
conceitual é apresentada, mas vale a pena ressaltar que, em dire-
ta oposicao ao texto de 1908 — A moral sexual ‘civilizada’ — que
aborda semelhante temaética, a saber, a dindmica da economia
psiquica no plano da cultura, Freud enfatiza que na sublimacao
das pulsdes reside um dos maiores trunfos para o desenvolvi-
mento cultural; visto que possibilita ao sujeito a mudanga de um
nivel de funcionamento psiquico a outro, ensejando assim a exe-
cucdo de atividades psiquicas tidas pela sociedade como mais
elevadas: artisticas, cientificas ou ideolégicas.

Contudo, Castiel considera que é “a partir da postulacdo de
Eros que Freud pode afirmar em Angiistia e vida pulsional, uma
das conferéncias de 1932, que na sublimagdo se modificam a
meta e o objeto da pulsdo” (Castiel, 2006, p. 95). “[...] a sublima-
¢do é o destino da pulsdo sexual que se realiza no campo da cul-
tura e da alteridade, ndo deixando por isso de ser sexualida-
de” (Castiel, 2006, p. 95). Na mesma trilha de leitura, temos as
Novas conferéncias introdutorias sobre psicandlise de 1933: “Enfim,
ao criar novos objetos para a pulsdo, a sublimacdo se inscreve
efetivamente na experiéncia da cultura”.?® Todavia, Birman faz
uma observagdo que nos interessara sobretudo quando, mais
adiante, seguirmos com a andlise da experiéncia estética.

Os construtos que decorrem do processo sublimatério, sejam
eles relacionados ao campo politico-ideolégico, cientifico, filosé6-
fico ou estético, sempre envolverdo Eros — pulsdes de vida — e su-
blimar implica que sejam metabolizados no caldo fantasmatico

23. BIRMAN, op. cit. p. 23-24.
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de cada sujeito, trazendo consigo, portanto, sempre a marca da
singularidade de seu desejo. O modelo fantasmatico (o demiur-
go das fantasias) — sempre singular — que estiver por tras da
operagdo sublimatéria serd o fator determinante, o divisor de
aguas, entre o processo sublimatério e o mecanismo idealizat6-
rio, assim como de qualquer coadunacdo, mescla ou fusdo des-
ses processos em determinada ocasido.

Por intermédio da repeticdo, como no jogo infantil com o carretel
(Freud, [1920] 1981), a pulsdo de vida busca ligar a pulsdo de
morte ao registro dos objetos, a fim de impedir que esta mantenha
seu potencial de desintrincacido e desligamento. E a ligagao psi-
quica que assim se promove pela sublimacao. Nesse contexto, a fi-
gura do infante simboliza a perda e a separagao da figura materna
no processo do desmame, ja que, pela criacdo de um novo objeto,
inventa ativamente um jogo que lhe permite sair da passividade
presente na experiéncia do abandono. Em outras palavras, do

N =

abandono a separacdo efetiva, o infante transforma de maneira
criativa a perda materna num jogo ou brincadeira, em que passa a
dar as cartas e fazer suas apostas (Birman, 2008, p. 24).

Certa vez Freud notou, intrigado, a acdo de uma crianga que
toda vez em que sua mae saia de casa jogava o carretel por sobre
a cama e o via sumir de seu campo de visdo ao passar da borda.
Ao jogé-lo, emitia um som caracteristico “0-0-0-6”, que os famili-
ares interpretavam como ‘fort” — palavra alema que significa “ir
embora”. Acontece que apds observar a crianca repetir a mesma
acao por dias seguidos, Freud teve a oportunidade de vé-la con-
cluir a cena: puxava o carretel de volta pelo barbante fazendo-o
aparecer, enquanto soava ‘da’” — palavra alema que significa ‘ali”.
Assim, o abandono, a experiéncia de desamparo (fundamentada
no estado primevo, ontolégico e constitutivo do desamparo psiqui-
co) que indica a auséncia da fun¢do materna para o infante pode
vir desse modo a ser representada através da pulsdo de vida que
liga a pulsdo de morte ao registro dos objetos, “a fim de impedir
que esta mantenha seu potencial de desintrincagdo e desliga-
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mento”. Na sublimacao, “é a ligagdo psiquica que assim se pro-
move”, e que permite ao aparelho mental tornar esses contetidos
subordinados ao principio do prazer (Birman, 2008, p. 24).

Acontece que subjaz, quanto as consideragoes sobre o princi-
pio de prazer, uma distingdo, de valor crucial, entre o principio
de inércia e o principio de constancia. Na teorizacdo sobre estes
principios a eles se relacionam, respectivamente, a pulsdo de
morte e as pulsdes de vida, visto que o primeiro — o principio de
inércia — tem por finalidade a reducdo da energia até sua absolu-
ta extingdo, o estado zero (neste sentido age a pulsdo de morte),
enquanto o segundo — o principio de constancia — visa manter a
energia o mais baixo possivel, ndo obstante, mantendo a quota
energética necessdria a manutencdo dos representantes que as-
sim permanecem constituindo o aparelho psiquico. Este é neces-
sdrio a manutencdo do organismo que, desprovido de qualquer
orienta¢do, permaneceria ou retornaria ao estado de caos organi-
co, entregue a deriva mortal das pulsdes e condenado a dissolu-
¢do. As pulsdes de vida se ligam necessariamente aos objetos, e
retém certa quantidade de energia para a acdo (motilidade cor-
poral ou ato psiquico) através da qual, em sua relagdo com o ob-
jeto, pode obter o rebaixamento do nivel libidinal (que implica
determinada intensidade de tensdo psiquica), escoando (descar-
regando) o que lhe parece excessivo. Parece-nos que hd, nesse
jogo, uma perda e um ganho que corresponderia (no extremo
das possibilidades tedricas), por um lado, a menos pulsao ou
menor intensidade e maior dominagao psiquica (“satisfagdo”)
através dos representantes.

Neste contexto de apreensdo do pulsional através de repre-
sentantes ideativos (significantes), onde reconhecemos uma ati-
vidade psiquica relacionada a sublimacdo, vale notar as ideias
que Joel Birman desenvolveu noutro trabalho — Mal-estar na atua-
lidade: A psicandlise e as novas formas de subjetivacio** — ao qual nos
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remete Sissi Vigil Castiel. L4 sdo feitas algumas consideracdes
acerca da nogdo de desamparo psiquico em sua relacdo com a
atividade sublimatoria:

Nessa linha de entendimento Birman (1999) toma o conceito de
desamparo formulado por Freud no Mal Estar na Civilizacio. O au-
tor afirma que o sujeito é marcado pelo desamparo, em funcao
disso existe um limite no que diz respeito ao que se pode esperar
do outro. Por outro lado, hd um limite nas préprias possibilidades
de representagdo da forca pulsional do sujeito. Dessa maneira, o
sujeito pode constituir caminhos para que as forcas pulsionais en-
contrem percursos de satisfacdo no universo psiquico e no campo
da alteridade. Isso indicaria a sublimagdo das pulsdes. Entende-se
que a partir do desamparo do sujeito, sublimar as pulsdes seria
buscar novas possibilidades de simbolizagdo para constituir-se
como singularidade. [...] O autor afirma que a psicandlise é uma
estilistica da existéncia, pretendendo abrir possibilidades de desti-
no ao sujeito. Nessa estilistica da existéncia, sua pretensao seria de
regular o sujeito nos registros éticos e estéticos sob a forma de
abertura de possibilidades (Castiel, 2006, p. 96).

24. Birman, J. Mal-estar na atualidade: A psicandlise e as novas formas de subjeti-
vagdo. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1999.
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ENSAIO 3

A elevacao do nivel
psiquico
A experiéncia estética: a contemplagio

Por vezes a noite hd um rosto

Que nos olha do fundo de um espelho
E a arte deve ser como esse espelho
Que nos mostra o nosso proprio rosto

JORGE LUIS BORGES

O que nés procuramos, ao nivel mais profundo, é assemelhar
interiormente, mais do que possuir fisicamente, os objetos e lu-
gares que nos tocam através de sua beleza.

ALAIN DE BOTTON

O aprego exterior pela arte é a sobrecasaca da inteligéncia.
Quem se quererd apresentar diante dos seus amigos com uma
inteligéncia nua?

ECA DE QUEIROS

Psicandlise em extensdo: primeira andlise da tragédia

O ensaio de Freud, postumamente publicado, de titulo Persona-
gens psicopiticos no palco parece ser um texto assaz conhecido en-
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tre os estudiosos da psicandlise, e ndo deve passar despercebido
principalmente aqueles que se interessam pelas contribui¢des
freudianas a reflexdo sobre a experiéncia estética. A data de sua
redacdo ndo é precisa — provavelmente 1905 ou 1906, segundo
James Strachey! —, mas certamente corresponde a um periodo
inicial do desenvolvimento da teoria psicanalitica e deve ser
compreendida em intima conexdo com os postulados conceituais
vigentes na época. Entretanto, tendo em vista que a imersao nos
aspectos tedricos evocard necessariamente varias postulacdes a
respeito dos processos psiquicos em geral, estes devem, para
melhor proveito da investigagdo, ser também relacionados com
desenvolvimentos tedricos conceituais posteriores — como é o
caso do conceito de sublimag¢do conforme vimos seu desenvolvi-
mento histérico no ensaio anterior.

A descricdo da experiéncia estética que encontramos nesse
ensaio parte da perspectiva do sujeito enquanto espectador, to-
mando como modelo da anélise principalmente o espectador da
tragédia grega, embora possamos transpor sem maiores dificul-
dades a mesma descri¢do, em seus aspectos fundamentais, a ou-
tros contextos.

O fato de ndo me apoiar em outras referéncias para comentar
esse texto no presente ensaio deve-se ao objetivo de me manter
de certa forma livre de certas influéncias que bem poderiam de-
terminar e condicionar minha leitura. Na tentativa de me manter
a parte de tudo que ja fora dito depois de Freud (ao menos
quanto a esse tema), negligenciei deliberadamente conhecer as
demais produgdes de comentadores sobre esse trabalho, man-
tendo-me nessa empreitada apenas com o impacto em mim cau-
sado pelas ideias ali desenvolvidas pelo autor original. Portanto,
assumo completamente a responsabilidade pela interpretacao

1. Editor inglés da conhecida edi¢ao Standard das obras psicolégicas completas
de Freud.
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desse texto de Freud e pelas ideias que desenvolverei a partir
disso.

Abre-se o ensaio Personagens psicopiticos no palco com uma
consideracdo cldssica acerca do drama, que remete, como menci-
onado pelo autor, aos tempos de Aristételes — “[a finalidade do
drama] consiste em despertar ‘terror e comisera¢do’, em produ-
zir uma ‘purgacdo dos afetos’”, que traduzindo em termos anali-
ticos “se trata de abrir fontes de prazer ou gozo em nossa vida
afetiva” (Freud, [1905] 1942, p. 292). Seguindo essa perspectiva
da leitura que Freud faz da tragédia grega, em certa conformida-
de com o discurso aristotélico sobre a tragédia, concluir-se-ia
que a finalidade da tragédia grega desembocaria também numa
fungdo social de propiciar o “desabafo dos afetos do especta-
dor”, apaziguar o animo dos cidaddos que a assistem. Esta é, di-
gamos, a perspectiva freudiana mais disseminada.

Exponhamos entdo, mais detidamente, algumas especulagdes
gerais sobre 0s processos psicolégicos em curso em tal experién-
cia: alguns agenciamentos em nivel psicodindmico se efetuam
para facilitar essas aberturas de fontes de prazer ou gozo, e o ele-
mento psiquico fundamental para esse processo de facilitacao
nos parece ser a fantasia — que engendra ficcionalmente as vias
de facilitacdo. Assim, quaisquer que sejam as fontes de prazer ou
gozo abertas em nossa vida afetiva, sejam na esfera da vida coti-
diana ou na da experiéncia estética, ha, para isso, sempre um pa-
pel fundamental ocupado pela fantasia do sujeito. O elemento
fantasioso, ou simplesmente fantasia, é o produto, arranjo ficcio-
nal, de um processo que envolve alguns mecanismos psiquicos
bastante conhecidos como, por exemplo, o mecanismo de identifi-
cagdo. Tendo em vista a clareza, antes de discorrermos mais so-
bre o processo fantasioso (ou fantasmadtico), ou mesmo sobre
seu produto, a fantasia, falemos entdo sobre o mecanismo psi-
quico de identificacdo e do seu papel na experiéncia estética ana-
lisada por Freud nesse ensaio — a tragédia.
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Mecanismo psiquico de identificagio

Segundo as consideracdes de Freud nesse ensaio, assim como
em outros trabalhos da época, somos levados a concluir que o
espectador se identifica com um ou mais personagens (confor-
me a natureza de seus anseios melhor se adeque a um ou mais
dos personagens encenados, ou mesmo a uma ou mais atitudes
— seja psicoldgica ou factual — de tal ou qual personagem), se co-
loca subjetivamente, “fingidamente”, em seu lugar, encarna seu
papel, sua agdo. A esse processo chamamos de identificagdo, e ao
aparato psicolégico que o possibilita de mecanismo de identifica-
¢do. Consideramo-lo um componente essencial do processo fan-
tasioso, este que tem por meta produzir uma espécie de “fabula
dos desejos” de determinado sujeito que agird, por sua vez,
como meio facilitador para o escoamento das pulsdes. Sobre o
estado de coisas que torna o sujeito suscetivel a tais aconteceres
psiquicos, tanto quanto carecedor deles, cito Freud:

O espectador vivencia muito pouco, sentindo-se como um ‘pobre
coitado com quem ndo acontece nada’; faz tempo que amorteceu
seu orgulho, que situava seu eu no centro da fabrica do universo,
ou, melhor dizendo, viu-se obrigado a deslocéd-lo: anseia por sen-
tir, agir e criar tudo a seu bel-prazer — em suma, por ser um heréi
(Freud, 1942, p. 292).

Nesse contexto, através da identificacdo o sujeito alga um pra-
zer dificilmente alcanc¢dvel em sua vida cotidiana ou fatual.

Por conseguinte, seu gozo tem por premissa a ilusdo, ou seja, seu
sofrimento é mitigado pela certeza de que, em primeiro lugar, é
um outro que esta ali atuando e sofrendo no palco, e em segundo,
trata-se apenas de um jogo teatral, que ndo ameaca sua seguranga
pessoal com nenhum perigo (Freud, 1942, p. 292-293).
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Todavia, havemos de convir que o prazer, a satisfagio e o gozo
tendem a ser tdo mais intensos quanto mais os objetos através dos quais
os alcangam se aproximam da sensagdo de credulidade®, desde que,
ndo obstante, ndo se facam de fato criveis, pois com isso teriam por
consequéncia a evocagdo de temores que tendem a enfraquecer
ou mesmo a quase anular o gozo.

[...] essa promocdo de sua pessoa ao heroismo seria impossivel
sem dores, sofrimentos e graves tribula¢des, que quase anulariam
o gozo. Ele sabe perfeitamente que tem apenas uma vida, e que
poderia perdé-la num iinico desses combates contra a adversidade
(Freud, 1942, p. 293).

No caso do teatro tragico e artes afins o mecanismo de identifi-

z

cagio é um fator psicolégico fundamental para estabelecer os
meios de facilitagdo para uma elevagdo do nivel psiquico?, assim
como para a obtencdo da almejada satisfagdo psiquica. Entretan-
to, hd alguns problemas quanto & aplicagdo teérica do mecanis-
mo de identificacdo tal como o expomos até entao.

Uma critica por ocasido dos elementos contraidentificatorios

H4, todavia, aqueles que ndo se comprazem com essa explicacao
ao nivel dos processos psicolégicos, e apontam, inclusive, alguns
elementos contraidentificatorios que supostamente encontram-se

2. Aqui falamos de uma tendéncia geral das experiéncias de prazer, de satis-
fagao e de gozo do sujeito, mas nao obviamente da totalidade das formas de ex-
perienciar as fantasias. Todos nés conservamos fantasias infantis — infantis nao
somente quanto a sua época de composi¢do, mas a sua forma de obtencado de
prazer. Apanhamo-nos com relativa frequéncia saboreando os mais fabulosos,
absurdos, fantasticos e disparatados pensamentos, mesmo estando ciente da ab-
soluta impossibilidade de sua efetivacao. Ha pessoas, no entanto, cujo fantasiar
se conservou de tal modo “desprendido” da correlacao com o principio de reali-
dade que chegam a gozar de um prazer significativo mesmo nos devaneios mais
inverossimeis, fantdsticos e absurdos, e a elas a linguagem popular chama de
“sonhadores”, “infantis”.

3. Sobre o qual s6 discorreremos mais adiante.
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na tragédia grega. Jean-Pierre Vernant (1977) ressalta que na
cena da tragédia ha uma divisdo entre o coro e o heréi tragico;
uma dualidade que corresponde a prépria linguagem da tragé-
dia. Estabelece-se assim, no contexto tragico, uma tensdo entre
aquilo que representa, por um lado, a entdo reforma das institui-
¢Oes juridicas e politicas e, por outro, um passado ainda vivo.

O debate com um passado ainda vivo cava no interior de cada obra trigi-
ca uma primeira distincia que o intérprete deve levar em conta. Ela se
exprime, na prépria forma do drama, pela tensido entre os dois
elementos que ocupam a cena trdgica: de um lado, o coro, persona-
gem coletiva e andnima encarnada por um colégio oficial de cidaddos
cujo papel é exprimir em seus temores, em suas esperangas, em suas in-
terrogagoes e julgamentos, os sentimentos dos espectadores que compdem
a comunidade civica, de outro lado, vivida por um ator profissional, a
personagem individualizada cuja agdo constitui o centro do drama e que
tem a figura de um herdi de uma outra época, sempre mais ou menos es-
tranho a condicdo comum de cidaddo. A esse desdobramento do coro
e do heréi tragico corresponde, na lingua da tragédia, uma duali-
dade. Mas aqui ja se fixa o aspecto de ambiguidade que nos pare-
ce caracterizar o género tragico. E a lingua do coro que, em suas
partes cantadas, prolonga a tradigdo lirica de uma poesia que ce-
lebra as virtudes exemplares do heréi dos tempos antigos. Na fala
dos protagonistas do drama, a métrica das partes dialogadas estd,
ao contrdrio, proxima da prosa*. No préprio momento em que,
pelo jogo cénico e pela méscara, a personagem tragica toma as di-
mensdes de um desses seres excepcionais que a cidade cultua, a

4. Esta passagem nos sugere a intuigdo, decerto ainda assaz imprecisa, o modo
que experienciamos, por um lado, a musica (tida essencialmente como mero
jogo ritmico, formal, de imagens actsticas — percepg¢des auditivas) e, por outro,
as artes poéticas (todas aquelas que ndo prescindem de palavras, ou seja, de
imagens que comportam em si significados). O coro, embora faca uso de pala-
vras, se afigura como sujeito anénimo, ndo necessariamente nomeavel, identifi-
cavel, e canta, danga. Ja o ator encarna uma personagem individualizada e é, as-
sim, necessariamente nomedavel, identificdvel; com sua fala um tanto prosaica se
aproxima do homem comum, aquele que em sua vida cotidiana esta ordinaria-
mente envolto no vicio pela significagao.
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lingua a aproxima dos homens. Essa aproximagdo a torna, em sua
aventura lendaria, como que contemporanea do publico. Conse-
quentemente, no intimo de cada protagonista, encontra-se a ten-
sdo que notamos entre o passado e o presente, o universo do mito
e 0 da cidade®. A mesma personagem trégica aparece ora projeta-
da num longinquo passado mitico, heréi de uma outra época, car-
regado de um poder religioso terrivel, encarnando todo o desco-
medimento dos antigos reis da lenda — ora falando, pensando, vi-
vendo na prépria época da cidade, como um “burgués” de Atenas
no meio de seus concidaddos (Vernant; Vidal-Naquet, 1977, p.
20-21)..

A guisa de analisar a consisténcia da aparente critica a con-
cepcdo de identificacdo feita por Vernant na qual se apontam os
varios elementos contraidentificatérios da tragédia, nos parece
razoavel empreender a andlise das partes antes de estabelecer
um veredicto sobre o todo.

Se na tragédia o autor — através desse embate das aspiragdes
do passado comum com as recentes reivindica¢des da vida co-
munitaria — “[...] cava no interior de cada obra trigica uma primeira
distdncia que o intérprete deve levar em conta”, talvez nos seja per-
mitido supor que isso se dé devido a exigéncia — em geral in-
consciente —, por parte do espectador, e assim efetuada por parte
do autor, de um distanciamento psicolégico da crenca fatidica;
esta que, em tal contexto, como pontuamos acima, nao estaria
em consonancia com um dos pré-requisitos para a fruicao estéti-
ca. Isto parece ser confirmado pela passagem que descreve a per-
sonagem individualizada (“cuja agdo constitui o centro do dra-
ma”), encarnada pelo ator profissional, como tendo “a figura de
um heréi de uma outra época, sempre mais ou menos estranho a condi-
¢do comum de cidaddo” (grifo nosso), de modo que, até entdo, a
descricdo ndo parece contradizer as hipéteses por nds sustenta-

5. Ver as consideragoes de Freud acerca dos trés tempos do composto fantasioso
em Escritores criativos e devaneio (1908, passint).
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das até o momento. Além disso, apesar dos vdarios elementos
apontados como contraidentificatérios, esta passagem parece
ndo deixar de colocar a personagem individualizada encarnada
pelo ator como um dos elementos passiveis de sustentar a iden-
tificagdo tal como a considerada por Freud na época deste en-
saio. Por outro lado, ante o coro que manifesta uma “persona-
gem coletiva e anonima” — diferentemente do caso do ator que
sustém uma “personagem individualizada” —, o sujeito se depa-
ra com a impossibilidade de efetivacdo de uma identificagdo per-
sonificante, pautada numa projegdo subjetiva de persona (do su-
jeito) a persona (personagem encarnada pelo ator). Assim, se
quisermos sustentar a hipétese freudiana de que hd, de todo
modo, identificacdo, temos que explicar por que meios ela se da,
assim como em que consiste tal identificagdo.

Desenvolvimento do conceito de identificacdo

A nogao de identificagdo como um mecanismo psiquico se en-
contra presente no pensamento freudiano desde o fim do século
XIX, em sua correspondéncia com Wilhelm Fliess. Na carta de 17
de dezembro de 1896 “a identificagdo é concebida como o desejo
recalcado de ‘agir como’, de ‘ser como’ alguém” (Roudinesco,
1998, p. 364). No Manuscrito L, que também fora enviado a Fliess
como anexo a uma carta em 2 de maio de 1897, periodo em que
a teoria da seducdo comega a ser questionada, Freud evoca a no-
¢do de pluralidade das personas psiquicas como sendo inexora-
velmente atrelada a identificacdo que, por sua vez, subentende
ndo um mecanismo através do qual necessariamente o sujeito in-
dividualizado vem a se identificar com outrem, mas sim um de-
sejo (ou conglomerados) entre outros que vem a se ligar identifi-
catoriamente a um Outro ou a aspectos animicos e comporta-
mentais de outrem.®
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Um capitulo inteiro da Psicologia das massas e andlise do eu, o séti-
mo, é dedicado a identificacdo, postulada desde logo “como ex-
pressdo primdria de uma ligagdo afetiva com outra pessoa”. Freud
distingue trés tipos de identificagdo. Em primeiro lugar, ela é con-
cebida como desempenhando “um papel na pré-histéria do com-
plexo de Edipo”. Trata-se do estadio oral, o da incorporagio do
objeto segundo o modelo canibalesco, no qual Freud esclareceria
um pouco depois, em O eu e o isso, que é dificil distinguir a identi-
ficagdo do investimento, diferenciar a modalidade do ser da mo-
dalidade do ter. O segundo caso é o da identificagao regressiva,
discernivel no sintoma histérico, uma de cujas modalidades de
formagdo constitui-se da imitacdo ndo da pessoa, mas de um sin-
toma da pessoa amada — Freud cita o exemplo de Dora (Ida Bau-
er), que imita a tosse do pai. Nesse caso, diz Freud, “a identifica-
¢do toma o lugar da escolha de objeto, a escolha de objeto regride
para a identificagdo”. Ele sublinha a esse respeito que, nessas situ-
acdes, a identificagdo pode tomar emprestado “apenas um tinico
trago da pessoa-objeto”; trata-se do famoso trago tnico (o einziger
Zug). Por fim, existe a terceira modalidade, aquela em que a iden-
tificagdo se efetua na auséncia de qualquer investimento sexual.
Trata-se entdo do produto da “capacidade ou [da] vontade de co-
locar-se numa situac¢do idéntica” a do outro ou dos outros. Esse
caso de identificagdo produz-se, em especial, no contexto das co-
munidades afetivas. E essa forma de identificacao que liga entre si

6. Ainda sobre as formulag¢des freudianas acerca da identificacdo, diz Roudines-
co (1998) que “A identificagdo histérica [que se distingue da imitagdo histérica]
corresponde a dedugdes inconscientes, é uma “apropriacio causada por uma etio-
logia idéntica; exprime um ‘como se’ e esta relacionada a uma comunhao que
persiste no inconsciente’. No capitulo VI, dedicado ao trabalho do sonho, estu-
dando os processos oniricos de figuragao, Freud observa que a semelhanga € a
tnica relagdo légica preservada no sonho, sendo sua expressao facilitada pelo
mecanismo de condensagdo. No sonho, a semelhanca ora aparece sob a forma
da aproximacao, ora sob a da fusdo. A aproximagdo diz respeito as pessoas, e
falamos de identificagdo quando uma tinica pessoa representa a totalidade do
grupo. Trata-se, nesse caso, do processo da “pessoa compdsita’, ou da “pluralida-
de das pessoas psiquicas’: uma terceira pessoa, desconhecida, irreal, e por isso
capaz de escapar a censura, é composta por tracos pertencentes a outras duas
pessoas cujo aparecimento é passivel de ser recalcado” (Ibidem, p. 364).
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os membros de uma coletividade. Ela é comandada pelo vinculo
estabelecido entre cada individuo da coletividade e o condutor
das massas. Esse vinculo é constituido pela instalacdo deste tlti-
mo na posicao de ideal do eu por cada um dos participantes da
comunidade (Roudinesco, 1998, p. 364-365).

Depois da importante revolugdo da teoria pulsional a partir
de 1920, com o artigo A dissolugdo do complexo de Edipo, de 1924,
Freud distingue precisamente a identificagdo do investimento
objetal.” Mas antes de seguirmos falando sobre investimento ob-
jetal, preferimos destacar o que ja pudemos precisar dos concei-
tos trabalhados:

1) A identificagdo é, afinal de contas, um processo regido pelo Eu,
mas nem por isso devemos necessariamente entendé-lo como
processo consciente, visto que nem mesmo a ativagdo do meca-
nismo de identificacdo que dinamiza tal processo se efetua cons-
cientemente. (As posicdes [especulares] atividade/passividade e a
natureza dualista da pulsdo se encontram em toda a vida animi-
ca, e cada representante ideativo, cada desejo, cada identificacao
carrega suas marcas, ou melhor, sdo por essas caracteristicas

7.“O complexo de Edipo oferece a crianca duas possibilidades, ativa e passi-
va, de satisfacdo libidinal. A primeira consiste em pensar em se colocar no lugar
do pai para manter relagdes sexuais com a méae, e a segunda, em tomar o lugar
desta. Quando se evidencia que essas duas formas de investimento do objeto
nao podem efetivar-se sem a realizagdo da castragdo, a perda do pénis como
castigo ou a constatacdo de sua auséncia na posi¢ao feminina, os investimentos
sao substituidos (¢ a saida do Edipo) por uma identificagdo: ‘A autoridade pa-
terna ou parental introjetada no eu forma ali o nticleo do supereu’. As tendén-
cias libidinais sao entao inibidas quanto a seu objetivo, isto é, ‘dessexualizadas e
sublimadas, o que provavelmente advém’, acrescenta Freud, ‘quando de qual-
quer transposicao para uma identificagio’”. E ainda Roudinesco que nos infor-
ma sobre o aparecimento dessa mesma concepgdo em 1933, num texto — A de-
composicdo da personalidade psiquica — das Novas conferéncias introdutérias sobre psi-
candlise. Nele Freud se mostra um tanto insatisfeito com as elaborag¢ées, embora
diga “contentar-se com elas, na medida em que lhe permitiram instituir a ins-
tancia do supereu, que considera ser um exemplo de identificacio bem-sucedi-
da com a instancia parental” (Ibidem, p. 365).
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compostas e, por conseguinte, identificdveis. O primeiro par de
opostos — atividade/passividade — demarca a posi¢do [especular] e
o segundo — vida/morte — nomeia a finalidade ou o teor da rela-
¢do com o objeto [neste caso, pulsdes de vida e pulsdo de morte
ndo sao, por necessidade, mutuamente excludentes]. Essas ca-
racteristicas, embora imprescindiveis, sdo secundarias quanto a
incitar o agenciamento do processo identificatério, visto que ndo
tém necessdria predomindncia na ordem dos fatores. A semelhan-
¢a entre os absolutamente diferentes, o traco que fisga o desejo
do sujeito, o representante ideativo que fixa a pulsdo, o significante
que em determinada posicdo, relacionado de determinada forma
com os demais significantes, veicula a mogdo desejante do sujei-
to € o que chamamos de processo de identifica¢do.?)?

2) Na sublimagdo, segundo Freud, hd uma modificagdo tanto da
meta da pulsdo quanto do objeto de investimento pulsional. Nao obs-
tante, j4 avancamos o suficiente para averiguarmos o quao infru-

8. Os mecanismos de introjegio (do alemao Introjektion) e de projecio (do ale-
mao Projektion) ocupam um papel especial neste contexto do mecanismo de iden-
tificagdo, e por isso merecem ao menos uma breve definigdo. Projegio é um termo
de que Freud fizera uso desde 1895, e que lhe servia, segundo Roudinesco, “es-
sencialmente para definir o mecanismo da paranoia, porém mais tarde retoma-
do por todas as escolas psicanaliticas para designar um modo de defesa prima-
rio, comum a psicose, a neurose e a perversao, pelo qual o sujeito projeta num
outro sujeito ou num objeto desejos que provém dele, mas cuja origem ele des-
conhece, atribuindo-os a uma alteridade que lhe é externa” (Roudinesco, 1998,
p- 603). O termo introjecdo, por sua vez, fora introduzido por Ferenczi em 1909,
“para designar, em simetria com o mecanismo de projecao e introversao (ensi-
mesmamento autoerético), a maneira como um sujeito introduz fantasistica-
mente objetos de fora no interior de sua esfera de interesse”. Freud adotara este
altimo termo em sentido préximo a incorporagao, enquanto Melanie Klein e os
kleinianos foram os que “o retomaram para descrever todos os mecanismos li-
gados a relacdo de objeto, segundo uma trilogia: introjegdo, projecao e reintroje-
¢ao de objetos, identificagdo projetiva” (Ibidem, p. 397).

9. E ao longo do complexo de Edipo — que marca o periodo de estruturagio
psiquico-existencial — que o sujeito vem a se posicionar passiva ou ativamente e,
consequentemente, adquire — introjeta — os meios de gozo consubstanciais a en-
tao pretérita forma do Eu e nele se edifica a instancia do Supereu.
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tifera se mostra a alegacdo de que hd uma dessexualizacdo da
pulsdo sexual. Rigorosamente falando, como o préprio Freud
concluiu a partir de 1920, o que muda na meta pulsional ndo é a
natureza sui generis da pulsdo sexual, nem sua finalidade, mas
sim o modo de se alcangar essa finalidade, a descarga, que ndo é
direta, mas encadeada como que por elos significantes que em
sua interacdo com os demais, isto é, numa determinada relagao,
vém a simbolizar adequadamente a invectiva pulsional. Assim a
pulsdo pode satisfazer-se através da producdo de um desejo (e,
portanto, consecugdo de um novo objeto), mas a avulsao, o mé-
bil que é a pulsdo, nunca deixa de ser de ordem sexual. Uma ex-
cecdo a isto somente pode ser concebida ao tentarmos sustentar
a problematica hipétese da sublimacado da pulsdo de morte, que
em si ndo é de natureza sexual nem pode vir a sé-lo. Essa hipéte-
se caracteriza, todavia, uma excecdo de carater relativo, visto que
seriamos obrigados a supor que se trataria de um processo hibri-
do de pulsdo de morte com as pulsdes de vida, pois o teor des-
trutivo seria assim ligado pelas pulsoes de vida que, de algum
modo, lhe dariam uma forma, uma organizagao simbdlica. (Vol-
taremos a abordar este tema mais adiante.)

3) A idealizagdo denota um processo objetal, um enaltecimento do
objeto sem qualquer transformagdo qualitativa de sua natureza ou atri-
butos. A idealizacdo ocorre sempre sob uma das modalidades do
amor narcisico — que sao elas: a) Ama-se aquilo que ji se foi/pos-
suiu; b) Ama-se aquilo que se é/possui; c) Ama-se aquilo que se deseja
ser/possuir. Assim, na idealizacdo o sujeito identifica-se primeira-
mente com o objeto (que, alids, pode ser um objeto externo [ pes-
soa] ou até mesmo interno [seu préprio Eu — configuragdo que,
em situagdes extremas, propicia a formagdo de delirio megalo-
maniaco]). Mas diferentemente de como lida com isso na ficgao,
tende a acreditar em seu julgamento de veracidade, ou pelo me-
nos o tem como verdadeiro, limitando assim sua liberdade cria-
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dora e, por conseguinte, os meios de facilitagdo psiquica para a
fruicdo e satisfacdo da mogdo pulsional.

4) Por investimento objetal designamos toda atividade psicodindmi-
ca de mobilizagio de energia pulsional — libido — que tem por conse-
quéncia ligar esta 1iltima a uma representacdo, a um grupo de represen-
tagoes, a um objeto ou a partes do corpo. E se partes do corpo podem
ser tomadas como objeto’’, nada impede que o préprio Eu o seja.
Assim, por exemplo, no processo sublimatério hd primeiramente
a retirada da libido (desinvestimento pulsional) de determinado
objeto, e um concomitante investimento ou reinvestimento!! no
Eul? e posteriormente, mais uma vez, um direcionamento dessa
energia ou novo investimento a um processo que desembocara
na produgdo do objeto sublimado. Distingue-se do investimento
que gera a idealizacdo de si pelo simples fato de ndo haver, na
sublimacdo, uma fixacdo patoldégica do investimento pulsional
no Eu, uma estagnagdo da libido, mas sim uma fluidez energéti-
ca que dinamiza a criacdo.

A guisa de defesa do mecanismo de identificagdo

Portanto, embora ndo trabalhado com tanta mintcia, e as consi-
deracdes ndo compondo a extensdo merecida, encontramos nos

10. Investimento (em alemdo Besetzung) também conhecido no Brasil por ca-
texia (cathexis em inglés) devido a popularidade da edicao Standard das obras
de Freud neste pais.

11. Reinvestimento porque o Eu é o reservatério da libido (mas nao a fonte),
de onde partem os investimentos para os demais objetos (inclusive outras face-
tas de si mesmo).

12. Até este momento de nossa argumentacao nao se trata de decidirmos se
esse processo € consciente ou inconsciente, mas tdo somente avancarmos numa
descri¢do dindmica e, quando necessario, econdmica, para esbogcarmos uma fér-
mula prévia do processo de transformacao dos contetidos psiquicos através do
mecanismo de sublimacado. Mais adiante, no ensaio seguinte, buscaremos forne-
cer a descricdo de uma hipétese metapsicoldgica, isto é, que cumpra seu papel
de descrever o processo sublimatério tanto do ponto de vista dindmico como do
econdmico e topogréfico.
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proprios textos freudianos, em diversos momentos tedricos, con-
sideragdes acerca do mecanismo de identificagdo que nos permi-
tem, sem maiores dificuldades, resolver o aparente problema da
presenca dos elementos contraidentificatérios. Essas considera-
¢Oes dizem respeito ao carater “fragmentdrio” do desejo, a sua
vinculagdo aos tragos, ao aspecto, em certo sentido, “impessoal”
da origindria ligacdo e/ou fixacdo da mocao libidinal ao signifi-
cante (representagdo-palavra/representa¢do-coisa).

Como um tema pode ser apresentado de diversas formas, ve-
jamos, portanto, como este processo identificatério soaria noutro
trato de palavras. Em forma de literatura, vemos Marcel Proust
esbogé-lo ligeiramente numa passagem de sua obra magna, A la
recherche du temps perdu: o personagem Marcel, também narra-
dor, d4 a entender que aquele olhar ousado e atrevido de uma jovem,
uma moga em flot, olhar que pressagia a traicdo desta (e, por conse-
guinte, desencadearia ou reavivaria seus citimes) e o faria sofrer, era o
acontecer psiquico necessirio para que ele assim se apaixonasse por ela.
Esse reconhecimento, rigorosamente, s6 lhe sobreviera apés o
desvanecimento de seu amor, sua paixdo ciumenta, por Alberti-
ne. De modo analogo aos pressagios proustianos, no caso da tra-
gédia o que ndo obstante ainda resta para a identificagdo sdo os
tragos, os fragmentos, os elementos significantes que sustentam
a identificagdo, quando ndo da persona, mas de facetas desejantes
do sujeito com significantes manifestos cenicamente. Assim
como em Proust a paixdo s6 se desenvolve como resultado da
projecdo na personalidade e na imagem, somos levados a crer
que, partindo inicial e invariavelmente dos investimentos nos
tracos, a excitagdo psiquica, quicé a satisfagdo dos desejos, o es-
coamento das pulsdes (descarga da libido), o gozo, sdo experi-
enciados na tragédia a partir de um processo de projecao onde o
fator crucial é, mais uma vez, a fantasia. Os arranjos estéticos
agem, sem duvida, também, como meios facilitadores do proces-
so. Também é muito mais facil, para Proust, se apaixonar por
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uma bela jovem, embora a beleza talvez nao seja o critério tltimo
para se deixar enamorar por alguém.

Deste modo me parece que chegamos a uma caracterizagao
generalista do processo de identificagdo. Os elementos contrai-
dentificatérios da tragédia ndo se opdem ao processo identifica-
tério como um todo, mas tdo somente a identificagdo personifi-
cante — esta que ndo deixa de existir pelo menos quanto ao heréi,
apesar do “estranhamento” provocado no espectador por alguns
aspectos daquele. Os significantes actsticos, imagéticos, tateis e
olfativos, enfim, os tragos, os fragmentos, sdo os primeiros ele-
mentos de identificagdo, de investimento e, portanto, servem de
sustentdculo para a projegdo e para a fantasia.

Se disséssemos que no espirito humano habitam as mais varia-
das inclinagées, nao estariamos tao corretos quanto ao afirmar
que o espirito é constituido, em tltima andlise, por tais inclinagdes.
As correntes de pensamentos conscientes ofuscam o reconheci-
mento de muitas outras inclinagdes, ou seja, dos desejos em dis-
crepancia com tais correntes conscientes de pensamento. Na ex-
periéncia estética se encontra, muitas vezes, devido aos meios de
facilitacdo que envolve tal experiéncia, a brecha necesséria para
dar vazdo aos desejos rechagados pelas correntes de pensamento
consciente. Embora esse aspecto da experiéncia — a fruicao do re-
calcado - seja muito valorizado, ndao podemos deixar de frisar
que a experiéncia estética proporciona também aos desejos cons-
cientes ndo rechacados uma fruigdo singular, pois encontramos
no mundo da arte as coisas do mundo ordinério e coisas para
além dele.

A fantasia e suas implicacbes na experiéncia estética

Chegou agora a hora de considerar com maior extensdo a ques-
tao da fantasia e como ela vem a se relacionar com a experiéncia

63



estética, pois julgamos que sem algo que reverbere no sujeito a
manifestacdo estética, fosse qual fosse, seria, sendo totalmente
indiferente, de resultado assaz pifio.

Entendemos que o composto fantasioso dispde de energia
psiquico-sexual o suficiente para, quando ativado adequada-
mente pelo sujeito (seja por razdes internas ou externas), em-
preender novas associagdes e/ou desdobramentos que formam
um encadeamento de representacdes ideativas no qual a energia
circula através e pelos elos da corrente de representagdes — pas-
sando de um dado-representativo (elo) a outro sem necessaria-
mente se estagnar ou se ligar demasiadamente a nenhum.

a) Os dois principios do acontecer psiquico

A fantasia assume um papel da mais absoluta importancia como
regulador da condigdo emocional do sujeito, isto porque carrega
consigo toda plasticidade da energia pulsional e esta sujeita a
continua transitividade entre as dimensdes conscientes e incons-
cientes, embora se mantenha em consideravel medida a revelia e
a distancia da consciéncia. As fantasias de cada sujeito podem e
costumam fazer supléncia ao descompasso entre o processo psi-
quico primdrio e o processo psiquico secunddrio.

Estas nogoes de processos psiquicos primdrios e secundarios
sdo antigas, datam da época das primeiras descobertas sobre os
processos inconscientes. Surgiram da pena de Freud no Projeto
de 1895, mas, como este texto é p6stumo, apareceram publicadas
pela primeira vez no capitulo VII da Interpretacio dos sonhos
(1900). Estas nogdes conceituais sdo umas das poucas referén-
cias que permanecem imutéveis ao longo dos anos de producao
freudiana (Laplanche; Pontalis, 1996, p. 371-372).

Segundo a perspectiva topica, o processo psiquico primdrio cor-
responde ao sistema Ics (e inteiramente imerso no principio de
prazer) e o processo secunddrio ao sistema Pcs-Cs. Ja da perspectiva
econdmico-dindmica pode-se dizer que o primeiro se caracteriza
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pelo alto grau de plasticidade e mobilidade das pulsdes e impli-
ca uma energia psiquica livre, praticamente desligada, associan-
do-se a novas representagdes segundo os mecanismos de con-
densacédo e deslocamento, e tendente ao escoamento. Em suma, o
modo de funcionamento do inconsciente é dos processos primdrios,
onde ha um constante deslizar do sentido correlato ao deslizar
desejante. Noutras palavras, a energia psiquica dos investimen-
tos é bastante mével, pois esta regida pelos processos primarios
de funcionamento que sdo o deslocamento (que remaneja um
montante pulsional de uma representacao ideativa para outra) e
condensagio (que retine vdrias representacoes ideativas em uma
sO e delas recebe os investimentos). Através da descarga de uma
soma de excitagdo ou quota de afeto busca-se estabelecer uma
identidade perceptiva com a primeira experiéncia da satisfagdo,
por isso seu cardter infantil e precipitado, enquanto podemos
apontar nos processos secunddrios um mecanismo indireto que obje-
tiva estabelecer uma espécie de identidade de pensamento com
tal experiéncia de satisfagdo.

Os processos psiquicos primdrios funcionam sob o principio do
prazer-desprazer e, portanto, o que lhes importa é a economia pul-
sional. Viver sob o jugo do principio do prazer ndo é, todavia,
possivel, e os processos primdrios tornar-se-iam incapazes de
conduzir a existéncia do sujeito. Para atender a exigéncia de pos-
suir meios psiquicos para conduzir a existéncia, em conexao com
o principio de realidade se desenvolvem os mecanismos caracteris-
ticos do Pcs-Cs que sdo os processos psiquicos secunddrios.

Estes, os processos psiquicos secundirios, caracterizam o modo
de funcionamento do sistema pré-consciente e consciente, refrei-
am e impdem limite a mobilidade pulsional, inclusive restringin-
do bastante ou tornando inoperantes mecanismos como o de
deslocamento e o de condensacdo. Assim, a energia psiquica en-
contra-se “ligada” as representacdes ideativas e normalmente s6
é descarregada de forma controlada. O processo secunddrio foi
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constituido como correlato psiquico-funcional aquilo que age no
sujeito como principio de realidade, e se contrapde a regulagdo do
antigo principio do prazer-desprazer. Entretanto, é da natureza
constitutiva do processo secundario suportar o adiamento da sa-
tisfacdo, ajustar o quanto desta satisfacdo permite a si mesmo,
assim como controlar os meios e o tempo de alcanga-la. E pro-
prio desses processos atribuir uma referéncia temporal ao siste-
ma pré-consciente e consciente (contrastando com a atemporali-
dade do processo primdrio) que tende a compactuar com a con-
cep¢do de uma linearidade cronolégica. Efetuam também uma
comunicagdo entre os conteidos ideacionais, onde se estabelece,
apoiado na referéncia temporal, o principio de ndo contradigdo e
censuras que findam por tentar se adaptar a lei do principio de
realidade. O registro dos processos psiquicos secundarios ainda
se mantém a servico do principio de prazer, seja na busca pelo
prazer ou em evitar a dor, embora a condicdo para se levar a
cabo tal objetivo seja agora primeiramente imposta e portanto re-
gulada pelo principio de realidade.

A capacidade que alcanca o sujeito a partir da constituigdo
dos processos secunddrios do funcionamento mental de adiar
indefinidamente a satisfacdo e concatenar ideias ndo diretamen-
te relacionadas ao prazer s6 se mostra razodvel ao considerar-
mos algo que sirva de supléncia aquilo que é negado ao sujeito
de imediato; e o que serve de supléncia, tanto imaginadria como
econdmica, é a fantasia, seja compondo e alinhavando os pensa-
mentos por meios indiretos, seja devaneando, ha uma constru-
¢do prazerosa que ndo deixa a peteca cair.

Ha algo de particularmente interessante na possibilidade de
se pensar a experiéncia estética a partir desses dois registros, o
dos processos primarios e o dos processos secundarios. Se o pri-
meiro conduz a maiores possibilidades de articulagdes signifi-
cantes e se o segundo implica a imposicdo de uma ordenagdo,
poder-se-ia dizer, grosso modo, que os processos primarios favo-
recem a criatividade e os secundarios a ordenac¢do do material,
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trabalho semelhante ao do sonho. Sdo articulagdes oriundas de
um impeto de extrema liberdade infantil — psiquicamente deter-
minadas — a passar por uma espécie de elaboragdo secundaria.

Faz-se necessdria uma observacdo. Nao somente o principio
de prazer rege os processos psiquicos primdrios e os secunda-
rios. H4 de se considerar sempre, como em outros aspectos da
teoria pulsional, um mais além do principio de prazer, que evoca
as questdes concernentes a pulsdo de morte e a compulsao a re-
peticao.

b) Elevagdo do nivel psiquico

No que concerne a experiéncia estética da tragédia, Freud nao
deixa de ressaltar que o gozo resultante desse processo, embora
envolva um “alivio proporcionado por uma descarga ampla”,
serve de estimulo para uma excitacdo sexual concomitante — o
afeto, quando despertado, libera um quantum de energia libidi-
nal ao psiquismo. As postulagdes sobre energia ligada e energia
desligada, que datam das contribui¢des de Breuer parecem escla-
recer o fato de que nem toda excitacdo psiquico-sexual seja expe-
rienciada como angustiante. Explico: a excita¢do (oriunda do au-
mento da quantidade de libido no psiquismo) em si ndo é an-
gustiante, mas sim seu acdmulo resultante das obstrucdes das
vias de satisfacdo, seja por obstdculos externos (a insubordina-
¢ao dos objetos da realidade as suplicas individuais do sujeito)
ou internos (as representagdes ideativas incongruentes com a
natureza das pulsdoes que demandam satisfacao). Quando a ex-
citacdo psiquico-sexual é despertada no espectador devido a
uma correspondéncia representacional entre a ‘representacdo
manifesta cenicamente” no palco que, portanto, serve de estimu-
lo e as ‘representacdes de desejos do espectador” que através dos
meios de facilitagdo estética vém a tona, a excitagdo tende a su-
por ter livre acesso a satisfagdo e logo ndo é experienciada como
angustia, mas como etapas preliminares de um prazer ainda
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maior. A experiéncia nos mostra que se trata de uma tensdo que
resulta numa elevacdo do nivel psiquico; tensdo esta que tende a
agucar a atencdo em determinada direcdo tendo em vista a ob-
tencdo do maior prazer. Essa aten¢do concentrada — combinada a
tensao prazerosa e expectante de maior prazer —, tende a se vol-
tar para uma ou mais faculdades psiquicas que correspondam
em alguma medida a fonte externa de estimulacdo ou a dotes
mentais ja peculiarmente desenvolvidos em determinado sujeito.

Assim, ao assistir a um espetaculo de danga inspirador, é ha-
bitual sentirmos vontade de dancar, sobretudo se tivermos algu-
ma ligacdo afetiva a tal atividade. Ainda que, por motivos consti-
tucionalmente subjetivos, alguns de nds ndo usufruissemos de
um prazer significativo no ato de dancar, ainda assim a contem-
placdo poderia nos instigar animicamente ao ponto de elevar
nosso nivel psiquico e fazer com que voltdssemos nossa atencao
agora excitada para uma faculdade através da qual ja houvésse-
mos obtido um grau significativo de prazer e, portanto, satisfa-
¢ao'®. Este é o caso de muitos escritores terem sido tomados por
seu “génio criativo” ao se deparar com uma melodia inspiradora,
uma cangdo comovente ou belissimos passos de uma danga. Se, no en-
tanto, ao considerar as mais extremas possibilidades, nao tiver-
mos qualquer inclinacdo a apreciagdo da danga, reagiremos de

13. Para a presente discussao devemos ter sempre em conta a concepgao da
teoria das pulsdes acerca dos pontos de fixacao da libido e sua relagdo com as
mais variadas atividades humanas. Um prazer uma vez obtido jamais sera abso-
lutamente esquecido. Se ndo é novamente experimentado conscientemente pelo
sujeito é devido ao desprazer-dor que esse prazer envolve no atual estado das
coisas. Outra possibilidade é a de que ele possa ser negado em proveito de um
prazer maior, este que o sujeito considera incompativel com aquele. Os “dotes
pessoais” de determinado sujeito, sejam artisticos, intelectuais ou mesmo de ca-
rater, correspondem a atividades investidas de afeto devido a ja terem proporci-
onado um prazer significativo e satisfacdo ao sujeito. Quando tal investimento
ocorre ao longo dos primeiros periodos significativos de estruturagdo do psi-
quismo (primeira e segunda infancia e adolescéncia) essas atividades podem
ser privilegiadamente desenvolvidas, motivo pelo qual muitos chamam tais ap-
tidGes pessoais de dom ou vocagao.
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modo indiferente. Assim também tende a acontecer com o es-
pectador de outras artes. Vale recordar as palavras de Joan Mir6
quando diz que “mais importante do que a obra de arte propria-
mente dita é o que ela vai gerar. A arte pode morrer; um quadro
desaparecer. O que conta é a semente”.

Esse ensaio s6 foi publicado postumamente, o que justifica
em parte Freud nunca té-lo revisitado para uma consideragdo
posterior aos demais importantes desenvolvimentos teéricos. Os
resultados de sua pesquisa até entdo, assim como, ndo podemos
desprezar este fator, seu modo de vida burgués e a forma em
que talvez ele préprio e seus préoximos contemplavam as artes,
conduziram-no a apreciar na experiéncia estética sobretudo um
modo de “abrir fontes de prazer ou gozo em nossa vida afetiva”,
desprezando algo que aqui ressaltamos como tendo um maior
valor e que denomino teoria da elevagio do nivel psiquico na expe-
riéncia estética. Cito Freud:

Sdo tema do drama, portanto, todos os tipos de sofrimento, e deles o es-
pectador tem que extrair algum prazer; daf resulta a primeira condicdo
dessa forma de criagdo artistica: ela ndo deve causar sofrimento ao espec-
tador, mas saber compensar a comiseragio que desperta mediante as sa-
tisfagdes que daf possam ser extraidas — uma regra que os autores mo-
dernos tém infringido com particular frequéncia (Freud, 1942, p.
293, grifo nosso).

Eis a passagem do ensaio em que Freud mais se mostra como
um apreciador da arte classicista, um burgués, que fica estupefa-
to ante a arte moderna e suas discrepancias para com os padrdes
das belas artes. Embora tenhamos dado um lugar significativo a
consideragdo do prazer, em nosso texto ndo estamos de acordo
com a critica de Freud aos autores modernos, pois nado prioriza-
mos O prazer em si e por si, nem aceitamos como indispensavel
o que ele chama de primeira condigio dessa forma de criagdo artisti-
ca, que diz: “ndo deve causar sofrimento ao espectador, mas saber com-
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pensar a comiseragdo que desperta mediante as satisfacdes que dai pos-
sam ser extraidas”.

[...] as pessoas tém conhecimento do sofrimento animico princi-
palmente em conexdo com as circunstancias que o provocam; por
isso o drama precisa de uma agdo que engendre o sofrimento, e
comega por introduzir-nos nela (Freud, 1942, p. 294).

Num dos pardgrafos em que Freud se atém mais especifica-
mente ao tema que sugere o titulo de seu ensaio, Personagens psi-
copdticos no palco, afirma que a ampliacdo das séries de possibili-
dades de dramatizagdo cénica faz o drama psicolégico muito natu-
ralmente se converter em psicopatolégico quando retrata um so-
frimento cuja origem remete a um conflito entre as exigéncias
das correntes de pensamentos conscientes e os impulsos de mo-
¢Oes recalcadas, portanto, inconscientes. Para Freud, a participa-
¢do e extragdo de prazer (condi¢do do gozo) de tal estado de coi-
sas estariam condicionadas ao fato de o espectador também ser
neurdtico. Eis a segunda pré-condicdo para a fruigdo estética
ante a tragédia.

E que s6 ao neurdtico pode advir prazer, e ndo simples repugnan-
cia, da revelagdo e do reconhecimento mais ou menos consciente
da mocao recalcada; no ndo-neurético, esse reconhecimento depa-
rard apenas com uma repugnancia e o predispord prontamente a
repetir o ato de recalcamento [antes aplicado a mogdo] (Freud,
1942, p. 295).

Todavia, todo o contexto nos leva a crer que Freud esta cha-
mando de neuréticos nao os individuos em geral, que compdem
a maior parte do mundo civilizado, que compartilham e susten-
tam as interdigdes morais essenciais da cultura vigente — como é
o costume das consideragdes generalistas da psicandlise sobre a
cultura —, mas sim aqueles individuos que padecem ante um so-
frimento psiquico relevante ou que, ao menos quantitativamen-
te, estdo mais préximos da enfermidade do que do padrao consi-
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derado saudavel."* No entanto, ao nos depararmos com as evi-
dentes manifestagdes de prazer de espectadores ante uma pega
(um drama psicolégico) com tais personagens de caréter psico-
patoldgico, e ao fato de esses espectadores serem bastante nume-
rosos proporcionalmente e nem sempre encontrarmos, em todos
eles, os indicios de uma estrutura neurdtica, parece que seria de
esperar que, ou rejeitdssemos completamente a afirmacdo de
Freud de que na contemplacdo do espetdculo tragico “a condi-
¢do do gozo é que o espectador também seja neurético”, ou sus-
tentdssemos que a cultura em sua predomindncia — e, portanto, a
maioria dos homens — é essencialmente neurética. Mas ainda as-
sim a afirmacdo permaneceria problemaética, pois fora colocada
como se um determinado aspecto estrutural dos sujeitos os tor-
nasse predispostos a fruigdo estética ante a tragédia, enquanto
outros (psicoticos e perversos) estariam incapacitados. Visto que
para a psicandlise o neurético é todo aquele que, em sua relagao
com o Outro, sofre o recalque que, por sua vez, o constitui origi-
nariamente como ser desejante, sao, portanto, os nao neuroticos,
os ndo originariamente recalcados, incapazes de gozar ante o es-
petéculo tragico? O perverso (ndo neurético) é aquele que reco-
nhece a lei (a interdi¢do que se impde), e a nega, a rejeita, e que
em sua relagdo com o Outro é regido pelo impeto de transgredir;
o psicético é aquele que em sua relagdo primeva com Outro ndo
reconheceu sequer esse discurso como valor de lei, portanto nem
o0 aceita nem o nega, o forclui — sem amarras origindrias de signi-
ficantes, desgarrado, segue se constituindo a deriva de signifi-
cante a significante.

14. O sofrimento psiquico é indubitavelmente um acontecer universal da
condigdo humana, embora possa divergir qualitativa e quantitativamente entre
os individuos. Por neurose se entende, de modo geral nas teorizacdes que se se-
guiram em psicandlise, uma légica, pois se trata de algo estrutural, assim como
0 530 a psicose e a perversdo. E importante notar que Freud muitas vezes se uti-
liza do termo “neurose” como sindnimo de “estado patolégico”, independente-
mente da consideracdo e do diagndstico estrutural.
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No entanto, apesar de sustentar uma férmula um tanto pro-
blematica como sendo uma segunda pré-condicdo para a fruicao
estética ante as tramas com personagens psicopaticos, Freud pa-
rece, logo mais a frente em seu texto, nos conceder uma melhor
solucdo para o dilema.

Nao podemos penetrar no conflito do neurético quando este ja o
traz plenamente firmado dentro de si. A tarefa do autor seria co-
locar-nos nessa mesma doencga, e a melhor maneira de consegui-
lo é fazer com que sigamos o curso de seu desenvolvimento junto
com aquele que adoece. Isso é particularmente necessdrio nos casos
em que o recalcamento ndo estd ji dentro de nés, mas precisa primeiro
ser instaurado [...] (Freud, 1942, p. 296-297, grifo nosso).

Portanto, a ficcdo abre um espago constituinte de fruicao, seja
ao se apoiar no fantasiar do neurético e do perverso, ou na eroto-
mania (Quinet, 2011) do psicético. E nesse espago-tempo em que
se vivencia a trama dramatica, ao sujeito, seja ele qual for, reivin-
dica-se a participagdo expectante, pois antes de toda a fruicdo se
elabora ficcionalmente 0 mundo em que se deve viver. Nesse
creodo fantasmatico, e em conformidade com os meios ja expos-
tos de facilitacdo estética, instauram-se temporariamente os ele-
mentos necessarios de sua prépria fruicdo. Talvez esse processo
seja possivel devido ao fato de toda classificagdo diagndstico-es-
trutural s6 se sustentar através de uma depuracdo em nivel tedri-
co, enquanto a realidade dos estados psiquicos nos leva a con-
cepgdo de que ndo existem estruturas psiquicas puras, mas sim
uma predomindncia de relagdes (ligagdes, fixacdes e ndo fixa-
¢des) primordiais que tendem a se enquadrar mais coerente-
mente a uma ou a outra das respectivas descri¢des das estrutu-
ras denominadas neurose, psicose e perversao.

Por fim, quanto a essa questdo somos levados a concluir que
ndo somente ao neurdético — entendendo por isso o sujeito de es-
trutura clinica neurética — pode advir prazer, pois qualquer que
seja a estrutura psiquica em jogo, ha a abertura para as forma-
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¢Oes subjetivas da ficgdo, sobretudo quando facilitada pelos mei-
os estéticos.!>

Tendo em vista que Freud parece basear seu juizo de valor
em relacdo as obras encenadas, ou seja, ao teatro, e, mais especi-
ficamente na presente consideracdo, ao drama, depreende-se dai
a formulacdo de critérios psicolégicos para a avaliagdo de, pelo
menos, determinadas artes. H4 algum valor intrinseco, pura-
mente estético, as obras de arte? Ou elas s6 possuem valor en-
quanto valorosas forem para o sujeito? Parece ser por isso que
Freud diz que “E possivel que, por se desconsiderarem essas trés
precondi¢des, muitos outros personagens psicopéticos sejam tdo
sem serventia no palco quanto o sdo na vida real” (Freud, 1942,
p- 297).

Talvez se possa dizer, de modo geral, que a labilidade neurética
do publico e a habilidade do autor de evitar as resisténcias e pro-

15. Analogamente a techné psicanalitica no trato com o paciente — ao pedir
que associe livremente —, a techné do autor tragico parece levar o espectador as
questdes centrais (mogdes que lutam por chegar a consciéncia) a partir de suas
derivagdes, pois em ambos os casos a distragdo, que temporariamente se des-
vencilha da censura, permite a manifestacdo dos contetidos que em plena cons-
ciéncia, e em pleno vigor da censura, ndo viriam a tona. (Em Oedipus rex, por
exemplo, se coloca na trama um personagem especifico, individualizado, um
heréi ante uma situacdo tragica de seu destino, mas a questao central — a condi-
¢do universal da neurose, a ambivaléncia do sujeito ante seu primevo objeto de
amor e o outro que o interdita com forca de lei, a relagdo com a func¢ao paterna
e materna, assim como as configuragdes hegemonicas da cultura ocidental — €,
quando muito, vislumbrada de esguelha, através da trama que lhe serve de me-
tafora). Logo, esse modelo discursivo do autor trdgico parece consistir numa
precondicdo desse modelo artistico, pois é de importancia fulcral que “a mogao
que luta por chegar a consciéncia, por mais notéria que se revele, ndo seja cha-
mada por seu préprio nome; assim, o processo consuma-se de novo no especta-
dor, com sua atengao distraida, e ele se torna presa de sentimentos, em vez de se
aperceber do que esta acontecendo”. E desse modo que a arte tragica tenta dri-
blar a resisténcia do espectador, ndo a abordando de frente, assim como “no tra-
balho analitico, onde os retornos do recalcado, por provocarem uma resisténcia
menor, chegam a consciéncia, ao passo que o préprio recalcado nao consegue
fazé-lo” (Freud, 1942, p. 296).
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porcionar um pré-prazer sejam o tnico determinante dos limites
impostos ao emprego de personagens anormais [no palco]
(Freud, 1942, p. 297).

Entretanto, quanto as pré-condic¢ées psicolégicas — que na cri-
acdo do drama teatral vieram a se tornar condigdes formais —
para a fruicdo da experiéncia estética do que entra em cena no
teatro ou mesmo na prosa, estamos de acordo com Freud quan-
do este atribui maior importancia ao desvio da atengdo.

Quanto a primeira pré-condicdo psicolégica sugerimos que
ndo se deva entender satisfagdo como puro gozo, pois a excita-
¢do psiquica que eleva o nivel psiquico é um fator tdo ou mais
importante que aquele. Quanto ao fato de a condigdo neurdtica
do espectador ser um pré-requisito para a fruicdo — segunda pré-
condicdo — entendemos que ndo somente ao neurdtico — entendi-
do estruturalmente — pode advir o prazer ante os dramas psico-
l6gicos de teor psicopatolégico, que nesse sentido se refere a ex-
posicdo de conflitos intensos entre as exigéncias do pensamento
consciente com os impulsos recalcados (inconscientes), pois o fa-
zer de conta da ficcdo permite uma suspensdo das leis estruturais
e estabelece temporariamente um espago-tempo tnico. A tercei-
ra pré-condicdo psicolégica, o fator do desvio da atengao, parece
ser, de fato, o fator crucial, pois permite a indireta exposicdo do
que ha de fundamental através de seus derivados sem que a cen-
sura obste a possibilidade de prazer.

Distanciamo-nos da perspectiva freudiana mais disseminada
sobre o tema da experiéncia estética — da énfase na abertura de
fontes de prazer e gozo — ao sustentarmos que o valor da expe-
riéncia estética em seu grau de maior efetivagdo nao estd na des-
carga da energia libidinal, no escoamento das pulsdes, na mera
satisfacdo, que é agraddvel, prazerosa e mesmo necessaria, mas
sim na elevagdo do nivel psiquico assim disposto devido a tensio exci-
tatéria; um estado psiquico que se traduz em tensdo de desejo movente,
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impeto, apetite, intensidade, ou, como diria Nietzsche, de vontade de
poténcia!
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ENSAIO 4

Os géneros como
configuragdo pulsional

Dos modos da fruicdo estética — Qui vitee et mortis

a) Os géneros como modos de configuragdo pulsional

Depreende-se das investidas das investigacdes psicanaliticas no
campo das mitologias e narrativas mitopoéticas que os temas
por essas vias disseminados e sedimentados na cultura devem
sua origem a fantasias plenas de desejo caracteristicas de deter-
minados contextos psicolégicos, ou seja, constituem-se a partir
de demandas psicolégicas compartilhadas por um povo (Freud,
[1907] 1908). Parte significativa dos fazeres artisticos (techné) da
Grécia antiga tomou tais temas como matéria-prima e, em con-
formidade com a natureza emotiva das afec¢des despertadas
(que correspondem a natureza dos desejos em predomindncia
em tal modo de fazer), foi paulatinamente se dividindo em gé-
neros especificos. Nao obstante, havemos de reservar também
em nossa consideracdo uma margem ampla de determinacoes
contingentes, acidentais, arbitrdrias, puramente histéricas, que
assim levaram a divisdo de géneros de tal ou qual modo.

No que concerne a economia das pulsdes de vida, temos as
adversidades em jogo no drama como elementos que nao se con-
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figuram somente como obstaculos a satisfacdo, mas como mo-
mentos que postergam o climax, que reivindicam maiores inves-
timentos por parte do sujeito para que se cumpra o objetivo ulti-
mo, assim estendendo a excitacdo psiquica, o pré-prazer expec-
tante de maior prazer que, se e quando enfim consumado, o sujei-
to anseia que se mostre como prazer de maior intensidade e, por
conseguinte, como satisfagdo de maior amplitude. Esta dindmica
corresponde as vicissitudes das pulsdes de vida, ao império da
vida que subjuga a morte, mesmo que temporariamente — dina-
mica tdo bem evidenciada pelo triunfo heroico. Temos neste caso
o desfecho épico cuja trama ndo deixa de ser constituida por ele-
mentos dramdticos. Estes, ao se apresentarem como obstaculos a
objetivacdo e a fruicdo da vida, levam a ampliagdo da satisfacdo
quando alcangada, pois a vida assim necessita, cada vez mais, se
impor veementemente. Quando o fim é tragico, a dindmica cor-
responde mais a satisfagdo da pulsdo de morte, que através da
postergacdo do ato mortifero, por meio da resisténcia vital, ocor-
re de modo a devastar mais largamente a vida. O evento tragico
— em si mais mortal que a morte corriqueira — como que por meio de
um colapso ou arrebatamento da vida atinge tdo extensamente
seu objetivo, se opondo a vida, que nem se faz necesséaria a mor-
te propriamente dita do her6i, como é o caso de Edipo, em Oedi-
pus rex, ao furar os préprios olhos.

No que tange a poesia lirica, Freud diz que “presta-se sobre-
tudo a dar vazdo a uma sensibilidade intensa e variada, como
acontece também com a danga” (Freud, [1905] 1942, p. 293),
pois as emogdes liricas sdo tdo voltiveis quanto os arranjos das
palavras que a elas correspondem e os passos que as significam
cinestesicamente (diferentemente do drama que privilegia a agio
numa trama). A poesia épica, diz Freud, “visa principalmente a
possibilitar o gozo do grande personagem heroico em seu mo-
mento de triunfo” (Freud, [1905] 1942, p. 293), e, portanto, se
adequa perfeitamente a descricdo que empreendemos acima
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onde se ressaltou que as adversidades cumprem a funcao de
postergar o climax e provocar reinvestidas de mogdes pulsionais
que levam a maximizagdo deste. Mas no caso do fim tragico, sem
a hipétese da pulsdo de morte, longe ainda estarfamos de dispor
de conceitos que nos auxiliassem numa descricdo mais comple-
ta.

O género dramdtico em Schopenhauer, Nietzsche e Freud — segunda
andlise da tragédia

Como ja ventilamos acima, as postulagdes sobre as pulsdes de vida
e pulsio de morte, expostas cerca de catorze anos apds a possivel
data da redacdo do ensaio sobre o qual aqui nos debrugamos —
Personagens psicopidticos no palco —, permitem-nos inferir teorica-
mente outras possibilidades de gozo na experiéncia estética da
tragédia, que é, quicd, a mais emblemdtica configuracao poética
que tem o drama como base. Sobre o drama, diz Freud:

[...] o drama explora a fundo as possibilidades afetivas, modela
em gozo até os préprios pressdgios de inforttinio e por isso retrata
o heré6i derrotado em sua luta, com uma satisfagdo quase maso-
quista. Poder-se-ia caracterizar o drama por essa relagdo com o so-
frimento e o inforttinio, quer apenas a inquietagdo seja despertada
e depois aplacada, como na comédia, quer o sofrimento realmente
se concretize, como na tragédia. O fato de o drama ter-se origina-
do nos ritos sacrificiais do culto dos deuses (cf. o bode do sacrifi-
cio e o bode expiatério) ndo pode deixar de relacionar-se com
esse sentido do drama; ele como que apazigua a revolta incipiente
contra a ordem divina do universo, que instaurou o sofrimento.
Os her6is sao, acima de tudo, rebeldes que se voltaram contra
Deus ou contra alguma divindade, e o seu sentimento de infortu-
nio que assalta o mais fraco diante da poténcia divina esta fadado
a gerar prazer, tanto pela satisfagdo masoquista quanto pelo gozo
direto de um personagem cuja grandeza, apesar de tudo, é desta-
cada. Eis ai, portanto, o prometefsmo humano, s6 que apequena-
do pela disposi¢do de se deixar acalmar temporariamente por
uma satisfagdo momentanea (Freud, 1942, p. 293).
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Nesta mesma trilha de pensamento, ndo obstante anterior
mesmo ao discurso freudiano e ao surgimento da psicandlise,
parece estar a filosofia de Schopenhauer, que, em Die Welt als
Wille und Vorstellung (1819), concebe a tragédia como o género
que ocupa o topo da arte poética, pois é configurado de tal
modo que manifesta — objetivar — a Vontade em toda poténcia possi-
vel enquanto mediada. Devemos frisar isto: enquanto arte como
meio de exprimir a Vontade. Este modo s6 é superado por aquilo
que representa a Vontade ela mesma, sem mediagdo, isto é, imediata-
mente: a miisica — a arte soberana e incompardvel. A musica ocupa-
ria, por assim dizer, o patamar mais alto na hierarquia de valores
estéticos.!

No épice da arte poética, tanto no que se refere a grandeza do seu
efeito quanto a dificuldade da sua realizagdo, deve-se ver a tragé-
dia; e de fato ela assim foi reconhecida. Observe-se aqui algo de
suma significacdo para toda a nossa visdo de mundo: o objetivo
dessa suprema realizagdo poética ndo é outro sendo a exposigdo
do lado terrivel da vida, a saber, o inominado do sofrimento, a mi-
séria humana, o triunfo da maldade, o império cinico do acaso, a
queda inevitavel do justo e do inocente. E em tudo isso se encon-
tra uma indicacdo significativa da indole do mundo e da existén-
cia. E o conflito da Vontade consigo mesma, que aqui, desdobrado
plenamente no grau mais elevado de sua objetidade, entra em
cena de maneira aterrorizante. (Schopenhauer, [1819] 2005, p.
333).

O jovem Nietzsche, influenciado pela filosofia schopenhaue-
riana, retoma em sua andlise da tragédia — Die Geburt der Trago-
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die? — essa contradicdo fundamental da Vontade, isto é, em ou-
tras palavras, o trdgico embate entre a vida e a morte, entre o
prazer e a dor, o belo e o terrivel, a felicidade e o sofrimento.
Evoca para isso as figuras de Apolo e Dionisio® como impulsos
intimamente humanos a compor a cena trégica. Desse modo, a
tragédia seria composta fundamentalmente por esses dois im-
pulsos, o apolineo e o dionisiaco; seria expressao, fruto, aparén-

1. Se prosseguissemos neste ponto tentando estabelecer uma analogia entre
o sublime filoséfico e a experiéncia estética por meio do conceito de sublimagao,
talvez nao fosse muito ousado dizer que a musica, enquanto expressdao imediata
da Vontade, teria, segundo a terminologia freudiana, que representar o estado
perverso-polimorfo da pulsdao — pensemos sobretudo nos novos experimentos
de musicistas contemporaneos, a musica atonal etc. Enquanto Schopenhauer se-
gue buscando uma fundamentacdo metafisica para a experiéncia estética, pode-
mos conjeturar uma fundamentacdo metapsicolégica seguindo alguns postula-
dos freudianos.

2. O titulo original da primeira edicdo, em 1872, era Die Geburt der Tragidie
aus dem Geiste der Musik (O nascimento da tragédia no espirito da miisica), modifica-
do na reedigao de 1886 para Die Geburt der Tragddie, oder: Griechentum und Pessi-
mismus (O nascimento da tragédia, ou helenismo e pessimismo). A ultima edigao,
além de ter o acréscimo de um Ensaio de autocritica, traz a seguinte frase: “S6
como fenémeno estético se vé legitimada a existéncia do mundo”, que comporta
em si a ideia central dessa obra.

3. Apolo é o deus das artes plasticas, do sonho, das formas e das medidas,
dos limites individuais — numa acepgdo bastante préxima da que tem o princi-
pium individuationis na filosofia de Schopenhauer —, a personificagdo do impulso
formador das aparéncias do mundo, da individualidade e das figuras bem deli-
neadas. Apolo representa a dimensao da aparéncia, o dominio da imagem, o si-
mulacro, o jogo das figuras, a metafora, assim como o equilibrio dos espiritos
(comedimento e moderagédo dos sentidos) e das formas (a beleza), até mesmo a
ordem e, num certo sentido, as regras da civilidade, o ordindrio da vida em co-
mum. Dionisio, por outro lado, é o deus do vinho, da danga e da misica, perso-
nifica o génio do exagero, da plena liberagao dos instintos, da fruicdo desmedi-
da, da embriaguez extatica, da violéncia do desejo que arrebata o humano da
vida ordindria e o langa em dire¢do a prépria dissolucao, ao vislumbre do senti-
do mistico do Universo. Dionisio representa o impulso irracional, a transgressao
dos costumes ordindrios da vida civilizada, o transe orgiastico, a dissolugao das
formas e dos limites dos individuos, por fim, o Eterno e fundamental vir-a-ser
do mundo.
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cia final, de um jogo dialético — ora embate ora unido — entre es-
ses impulsos.

Nietzsche tenta nos convencer de que, diferentemente do que
pregam os historiadores, o mundo grego nem sempre foi sereno;
pelo contrério, os gregos compartilhavam uma perspectiva pro-
fundamente pessimista da existéncia antes do declinio represen-
tado pelo racionalismo socrético e o otimismo helénico*. A tragé-
dia cldssica é, para Nietzsche, a de Esquilo e Séfocles, que con-
servam em si a melhor e mais completa expressao do fendmeno
do mundo. Sob a beleza estética do fendmeno apolineo, esta a
verdade do pensamento dionisiaco.

Retomemos, todavia, a anélise empreendida por Freud sobre
a tragédia. No que concerne a satisfacdo oriunda da concretiza-
¢do do sofrimento na tragédia, dirfamos que compete — talvez
em maior medida — a satisfagdo da pulsdo de morte, que nessas
circunstancias tem a efetivacdo facilitada. A satisfagdo masoquis-
ta, apontada quase no final do paragrafo, sempre teve uma des-

4. Evidéncias disso sdo os poemas pré-homeéricos. Nietzsche parece acreditar
que Homero compusera o Olimpo para que esta imagem tornasse mais suporta-
vel o sofrimento inextrincével da existéncia humana cujo Ser fundamental e uno
é puro vir-a-ser. Uma das formas de abrandar a dor € algar o éxtase de uma vi-
sdo, que constitui a “aparéncia”. A “aparéncia” das coisas do mundo empirico é
secunddria ao Ser, ndo obstante mais branda e suportavel. Num movimento se-
melhante seguem as artes plésticas (cujo deus é Apolo) que proporcionam uma
aparéncia outra (segunda) a aparéncia (primeira e empirica, mas ndo funda-
mental) do mundo, assim como o sonho que, ao criar uma aparéncia da aparén-
cia, mitiga o sofrimento original. Isso muito se assemelha as consideragdes freu-
dianas de quase meio século depois em Além do principio do prazer. Na compul-
sdo a repeticao vemos o surgimento doloroso (em pensamentos e imagens invo-
luntarias, nos pesadelos etc.) da representagao-da-coisa (Sachvorstellung) desli-
gada da representagdo-da-palavra (Wortvorstellung) e nao cedendo ao dominio
consciente do aparelho psiquico por nao ser assimilada como representagao-de-
objeto (Objektvorstellung). A compulsao a repeticao em psicandlise é uma tenta-
tiva de ligar essa representagao-da-coisa a representagdo-da-palavra e torna-la
uma representagao-de-objeto. @) representante ideativo
(Vorstellungsreprisentanz) é uma representagdo psiquica, que pode ser ou nao
consciente.
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crigdo bastante problematica até a tese (exposta como hipétese)
da pulsdo de morte; estava como que obstada, como se ficasse a
meio caminho na explicagdo. Com o surgimento do conceito de
pulsdo de morte obteve-se uma explicagdo mais coerente, embo-
ra o autor sustentasse, em prol do “bom senso cientifico”, o cara-
ter hipotético tanto do novo conceito quanto da ampliacado da ex-
plicagdo concedida ao masoquismo — assim como ao sadismo.
Como vimos, o drama consiste em uma forma artistica oriunda
do impulso a representar o sofrimento humano ao ponto de tor-
na-lo conversivel a uma situacdo de gozo. As leis que determi-
nam a criacdo da arte dramética sdo, em parte, compartilhadas
entre todos os géneros do drama e, em parte, varidveis, de modo
a justificar sua classificagdo em subgéneros. A a¢do do drama §,
para Freud, sempre regida em nome de uma condigdo de confli-
to que “inclui um esforco da vontade e uma situagdo adver-
sa” (Freud, 1942, p. 294).

Foram os mitos que primeiramente concederam material para
as tramas dramaticas, sobretudo por consistirem numa espécie
de compilacao varidvel das fabulas universais da condi¢do hu-
mana e, a0 mesmo tempo, das demandas de toda uma coletivi-
dade historicamente determinada que servem de baliza as trans-
formacgdes do material.

Quanto a condicdo de conflito necessaria ao drama, Freud
atribui a representagdo da luta contra os deuses o lugar de pri-
meiro e mais grandioso cumprimento dessa condigdo. A esta for-
ma de drama chama de tragédia de rebelido ou drama religioso. Nao
é dificil estabelecer os determinantes psiquicos das fantasias que
compdem a luta contra os deuses. A crianca, em sua condigdo de
fragilidade e dependéncia, vé-se completamente necessitada de
protecao e cuidados, mesmo que para isso venha a ter de abdicar
de parte de seu amor-préprio, de sua autonomia, de parte de
seus desejos em prol de outros, e admitir que ndo se basta a si
mesmo. A maturidade efetiva de um sujeito, sua emancipacao,
seja afetiva ou intelectual, s6 se da a partir da deposicdo do lugar

83



do pai - eis o “parricidio psiquico” como ato libertario para o su-
jeito. Entende-se por “pai”, neste contexto, a “fun¢do paterna”, e
cometer parricidio é, para o sujeito, por em questdo as opinides,
julgamentos, interdigdes proferidos pelo pai e se [re]edificar a
partir de sua prépria perspectiva enquanto sujeito. E nessa re-
volta do sujeito contra a autoridade outrora absoluta do pai —
fungdo paterna — que se baseia a tragédia de rebelido, onde, por
identificacdo — quicd ontogenética — “o dramaturgo e a plateia
tomam o partido dos rebeldes” (Freud, 1942, p. 294).

Ele [o conflito] se torna visivel no sofrimento da humanidade, em
parte produzido pelo acaso e erro, que se apresentam como 0s se-
nhores do mundo e personificados como destino e perfidia, os
quais aparecem enquanto intencionalidade [...] (Schopenhauer,
2005, p. 333).

Freud continua tentando explicar, de forma breve e sucinta,
os fatores que determinaram as divisdes subsequentes do dra-
ma, de modo que atribui a paulatina descrenga na divindade e
ao crescente discernimento o fato de as pegas tragicas enfocarem
a ordenagdo humana e responsabilizd-la pelo sofrimento; “[...] a
luta seguinte do herdi é contra a sociedade dos homens: temos ai
a tragédia social” (Freud, 1942, p. 294). Nisto também se baseia
Schopenhauer ao considerar que, neste caso, o sofrimento ex-
presso no drama tragico é “advindo da humanidade mesma, por
meio dos entrecruzados esfor¢os voluntarios dos individuos e
da maldade e perversdo da maioria” que expressam, a seu
modo, a Vontade (Schopenhauer, 2005, p. 333).

A representagdo da luta entre os seres humanos também cum-
pre a precondi¢do mencionada — a saber, o conflito que “inclui um
esforco da vontade e uma situagio adversa” — e é por Freud denomi-
nada de tragédia de caracteres,

[...] que exibe todas as excitagdes do agon [&yWv, conflito] e se
desenrola com mais proveito entre personalidades destacadas, li-
bertas da serviddo das instituigdes humanas — ou seja, ela tem de
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apresentar dois heréis. Decerto sdao admissiveis as fusoes dessas
duas ultimas categorias, exibindo a luta do heréi contra institui-
¢des encarnadas em personagens fortes (Freud, 1942, p. 294).

Mais uma vez fazendo uso oportuno das palavras de Schope-
nhauer, sobre este modo de configuracdo dramatica — subgénero
denominado por Freud de tragédia de caracteres — que cumpre
também a pré-condigdo necessdria, o conflito:

A Vontade aparece num dado individuo mais violentamente, em
outro mais fracamente; aqui e ali ela aparece com mais, ou menos,
consciéncia, sendo mais, ou menos, abrandada pela luz do conhe-
cimento (Schopenhauer, [1819] 2005, p. 333).

Em todo caso, “trata-se de uma tinica e mesma Vontade que
em todos vive e aparece, cujos fendmenos, entretanto, combatem
entre si e se entredevoram” (Schopenhauer, 2005, p. 333).

Por fim Freud chega a ultima distingdo® entre os subgéneros
do drama ao ressaltar o ‘novo terreno’ em que decorre a agao do
drama psicolégico: a alma, psykhé.

Aqui, é na prépria alma do herdi que se trava a luta geradora do
sofrimento: sdo os impulsos desencontrados que se combatem,
numa luta que ndo culmina na derrota do heréi, mas na extingdo

5. E de se notar que apesar das semelhangas nas descricdes e da consisténcia
de fundo entre os pensamentos de Schopenhauer e Freud sobre a tragédia, eles
estdo em desacordo quanto a atribui¢ao de valor aos modos de configuragdo do
conflito tragico. Na verdade, seus julgamentos sdo exatamente inversos. Por
exemplo, Freud atribui a representagao da luta contra os deuses o lugar de pri-
meiro e mais grandioso cumprimento dessa condicdo de conflito, e a esta forma
de drama chama de tragédia de rebelido ou drama religioso, enquanto Schopenhau-
er valoriza mais o conflito — expressdo da Vontade — que se depreende das rela-
¢Oes tdo somente humanas, em parte até mesmo pela dificuldade de se ter su-
cesso nessa composigdo artistica. Se por um lado parece ter faltado certa sensibi-
lidade estética a Freud nesta classificagdo, visto que ele se atém a esse julgamen-
to talvez por ainda estar muito preso a cena edipica, por outro lado devemos
admitir que ele foi além de Schopenhauer em apontar como um subgénero dra-
matico aquele cujo conflito se da no terreno animico, na psykhé, na alma do su-
jeito.
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de um de seus impulsos: tem que terminar na rentincia a um de-
les. Claro estd que sdo possiveis todas as combinagdes entre essa
precondigdo e as que regem a tragédia social e a de caracteres; as-
sim, as proprias institui¢des podem ser a causa do conflito inter-
no. E ai que entram as tragédias do amor, pois o sufocamento do
amor pela cultura social, pelas conven¢ées humanas, ou o conflito
entre ‘amor e dever’, tdo notdrio na épera, sdo ponto de partida de
uma variedade quase infinita de situagdes de conflito — tdo infini-
ta quanto os devaneios eréticos dos seres humanos (Freud, 1942,
p- 295, grifo nosso).

Ha ainda, todavia, muitas varia¢des possiveis de géneros que
tém o drama como ponto nodal e cuja andlise pormenorizada
ndo faz parte do objetivo da investigacdao. Temos o intuito de for-
necer somente a descrigdo mais geral que nos permita melhor
descrever a relacdo entre o desejo e a experiéncia estética tendo
como base o mecanismo psiquico da sublimagdo. Entre esses gé-
neros identificamos, por exemplo, a satira e o trdgico-comico,
também conhecido por comédia dramatica, uma espécie de gé-
nero hibrido.

b) A superagdo da angiistia em Freud e Bataille — terceira andlise da
tragédia

A mencao que faz Freud sobre a tragédia ter-se originado nos ri-
tos sacrificiais do culto dos deuses é digna de nota, pois nessas
ac¢Oes reconhecemos ndo somente uma formagdo de compromis-
so entre as reivindicagdes das pulsdes de vida e as exigéncias da
pulsdo de morte como também uma satisfagao direta da agressi-
vidade e da violéncia humana facilitada pelos elementos estéti-
cos dos rituais, a dramatizagdo do ato de matar (sacrificar) e de
morrer (ser sacrificado). Georges Bataille explorou com intuicao
e sensibilidade, em L'érotisme, a experiéncia humana ante o sacri-
ficio. Deste estudo podem-se depreender reflexdes sobre a neces-
sidade que se apresenta ao homem de representar (dar sentido,
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mesmo que imagético) sendo a morte, a0 menos a experiéncia
ou aos elementos da experiéncia que circundam a morte.

O rito é bem a representacao, retomada em data fixa, de um mito,
isto é, essencialmente, da morte de um deus. Nada aqui deveria
surpreender-nos. De uma forma simbdlica, acontece 0 mesmo
todo dia com o sacrificio da missa (Bataille, [1957] 1987, p. 57).

Neste contexto, papel anédlogo ao rito é desempenhado pela
tendéncia a representar (do aparelho ficcional) que leva a com-
pulsdo a repeticido, como que objetivando dar conta (significar) do
ndo representado, o sem-sentido, que se coloca como elemento
traumadtico ao psiquismo. A morte, através do rito, é bordeada, e
indiretamente representada pelo sagrado. Ela é e ndo é, assim, o
sagrado, que, por sua vez, a representa para a experiéncia, mas
é, todavia, inexoravelmente ultrapassado por ela. Ja frisamos que
o traumdtico reside sobretudo no fato de o sujeito ser submetido
a experiéncia de modo a ficar totalmente subjugado, de ser obri-
gado a se manter passivo ante a potestade do que ultrapassa a
capacidade de representacdo. O drama talvez ocupe um lugar
privilegiado entre os géneros literdrios justamente por sua fun-
¢do heroica de ficcionalizar, bordear aquilo que resiste peremp-
toriamente a ser representado, aquilo que escapa a todo momen-
to de ser submetido ao principio do prazer, aquilo de que o su-
jeito goza sem, no entanto, ser inteiramente abarcado pela satis-
fagdo prazerosa; permanece, ao fim e ao cabo, doloroso, mas nao
mortificante.

Entre as configuragbes possiveis de fazeres artisticos cuja
base é o drama, o conflito, Georges Bataille utiliza-se de um
exemplo bastante popular para falar do que lhe parece funda-
mental na literatura, a superacdo da angustia:

Apoiar-me-ei na literatura mais divulgada, nos romances vulga-
res que sdo os “policiais”. Estes livros sdo feitos comumente das
infelicidades de um heré6i e das ameagas que pesam sobre ele.
Sem suas dificuldades, sem sua angtstia, a vida ndo teria nada
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que nos prendesse, nos apaixonasse e nos levasse a vivé-la, ao ler-
mos suas aventuras. O cardter gratuito dos romances e o fato de o
leitor estar de qualquer maneira ao abrigo do perigo impedem, de
habito, de enxergar neles algo mais. Vivemos por procuragio o que
nds mesmos ndo temos coragem de viver. Trata-se de, sem muita
angustia, participar do sentimento de risco ou de perigo que nos
oferece a aventura de um outro. Se dispuséssemos de recursos
morais sem conta, nés mesmos gostariamos de viver assim. Quem
nao sonhou ser o heréi de um romance? Este desejo € menos forte
que a prudéncia — ou a covardia —, mas, se falamos da vontade
profunda que o nosso medo impede de realizar, as histérias que
lemos com paixdo tém entdo sua razdo de ser (Bataille, [1957]
1987, p. 57).

Bataille ndo se utiliza dos termos psicanaliticos em suas con-
sideragdes acerca do erotismo e da violéncia, tampouco acerca
da angtstia que frequentemente atravessa esses impetos huma-
nos; isto é, ndo distingue estritamente aquilo que seria da ordem
das pulsdes de vida e da pulsao de morte, mas traca todo o mo-
vimento que a natureza desses impulsos compreende, a saber, o
percurso do erotismo a morte. E notéria a todo leitor perspicaz a
semelhanca do pensamento batailleano sobre o erotismo com os
postulados freudianos no Além do principio do prazer.

A angustia, parece, constitui a humanidade: ndo é a angtstia so,
mas a angustia vencida, a superacdo da angustia. A vida é em sua
esséncia um excesso, é a prodigalidade da vida. Ilimitadamente,
ela esgota suas forgas e seus recursos; ilimitadamente, ela aniquila
o que criou. A multiddo dos seres vivos é passiva nesse movimen-
to. Todavia, em tltima instancia, desejamos fortemente o que poe
nossa vida em perigo (Bataille, [1957] 1987, p. 57).

O drama literario, sobretudo o de desfecho tragico, parece ser
o ponto culminante da literatura. Nele se abre para o homem o
meio através do qual o exercicio do erotismo atinge a intensida-
de méxima e desemboca na mais perfeita finalidade da vida, a
morte — seja ela fatidica ou ato psiquico deliberado de mortifica-
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¢do. Contudo, ndo se trata de uma morte covarde, mas de uma
morte que subentende a superagao da angtstia da morte.

A literatura é, com efeito, o prolongamento das religides. Ela é sua
herdeira. O sacrificio ¢ um romance, um conto, ilustrado de ma-
neira sangrenta. Ou melhor, é no estado rudimentar uma repre-
sentacao teatral, um drama reduzido ao episédio final, onde a vi-
tima animal ou humana atua s6, mas atua até a morte (Bataille,
[1957] 1987, p. 58).
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ENSAIO 5

Parricidio e ato criativo

A experiéncia estética: sobre a criagdo

A arte é a mentira que nos permite conhecer a verdade.

PABLO PICASSO

O fim da arte inferior é agradar, o fim da arte média é elevar, o
fim da arte superior é libertar.

FERNANDO PESSOA

A irresponsabilidade faz parte do prazer na arte; é a parte que
o0s académicos ndo sabem reconhecer.

JAMES JOYCE

Andlise da criacdo na escrita literdria — o caso Dostoiévski

Neste ensaio — onde seguiremos tecendo mais algumas conside-
racOes acerca da questdo da experiéncia estética — nos ateremos
especialmente ao que estd no entorno da dimensao sobre a qual
Freud admitiu que a psicandlise deveria “depor suas armas”,
isto é, a questdo da criagdo artistica, com isso entendendo tudo
aquilo que mantemos no escopo da criatividade no fazer artisti-
co; e, de modo a melhor apurarmos os resultados da investiga-
¢do, assim como o quimico que separa os compostos para me-
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lhor compreender as reagdes quimicas, como dizia o préprio
Freud, nos voltaremos mais especificamente para os aspectos
particulares de uma arte, neste caso, o da criagdo literdria, nos
baseando principalmente no estudo empreendido por Freud so-
bre Fiédor Dostoiévski, o romancista russo.

Em Dostoiévski e o parricidio!, texto ensaistico publicado em
1928, Freud apresenta pela segunda vez algo acerca do assassi-
nato do pai e de seu lugar na dindmica psicolégica do sujeito. A
primeira vez foi em 1913, com Totem e tabu, onde afirmara que o
parricidio fora o crime primevo e fundador da cultura, e a tercei-
ra em 1939 com Moisés e o monoteismo, em que, através do ato
parricida, se estabelecem as condi¢des de possibilidade de exis-
téncia de um “Deus Pai”, ou “Pai Celeste”. Estes textos — o pri-
meiro e o terceiro seguindo esta nossa cronologia teméatica — sdo
textos miticos, pois ambos se desenvolvem no entorno de ideias
centrais (fdbulas) que servem de hipéteses mito-explicativas
para os fundamentos e desdobramentos da cultura, embora pre-
servem a pretensdo de verdade histérica. O primeiro tem a pre-
tensdo de explicar a origem da humanidade, o contexto psicolé-
gico social necessario para o passo fundamental da natureza a
cultura civil. O terceiro texto — também um dos tltimos traba-
lhos da vida de Freud —, explica o contexto sociopsicolégico do
monoteismo primitivo, a origem do povo judeu e do judaismo,
cerne dos desdobramentos futuros do cristianismo que, em sua
totalidade, diga-se de passagem, representa uma das maiores,

1. Freud assinala que nao se deve ao acaso que trés obras-primas da literatu-
ra universal, Edipo Rei, de Séfocles, Hamlet, de Shakespeare, e Os irmdos Karami-
zov, de Dostoiévski, abordem a questdo do parricidio. Na primeira o assassinato
é “inconsciente” e decorre na exasperagao quando da tomada de consciéncia.
Na segunda, o assassinato corresponde ao “desejo parricida” e o “sentimento
de cumplicidade” com o assassino; por conseguinte, ao “sentimento de culpa”.
Este contexto ja exemplifica aquilo que chamamos de realidade psiquica. A ter-
ceira obra contém os principais elementos das duas anteriores, o “parricidio
propriamente dito” e o “sentimento de cumplicidade e culpa” por parte dos ir-
maos do filho assassino.
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mais poderosas e influentes religides do mundo, inclusive para o
pensamento filoséfico medieval®. Os trés trabalhos, nao obstante,
tém em comum algo além da fabula parricida, a saber, o distan-
ciamento de uma teoria do conhecimento cuja concepgdo de ver-
dade esteja subordinada aos matizes objetivistas. E bastante in-
trigante que para Freud a ciéncia psicanalitica pudesse se consti-
tuir e se solidificar a partir de discursos ficcionais, ou mesmo,
ficticios. Que uma verdade estava sempre em jogo para Freud,
isto nos é claro, e é justamente por esta caracteristica que, inde-
pendentemente do estilo de sua escrita narrativa nunca podere-
mos tomar seus trabalhos como meras obras literarias.

Para fins de andlise procedemos com um desmembramento
da experiéncia estética que, em ultima instancia, nos parece arbi-
trario tanto no que concerne a distribuigdo entre artes e géneros
quanto a divisdo entre a experiéncia do espectador e a experién-
cia do artista criativo. Frisamos que estes enquadramentos se de-
vem mais a nossa pretensdo de clareza na descrigdo dos proces-
sos psiquicos envolvidos do que a qualquer concep¢ao essencia-
lista que sugira uma pureza de determinada arte, género etc. No
estado das coisas como se apresentam na realidade, os processos
psiquicos envolvidos nas variacdes da experiéncia se confun-
dem; eles estdo, por assim dizer, imiscuidos uns nos outros, e se
falamos de certa passividade na experiéncia estética do especta-
dor, s6 o fazemos com ressalvas, visto que a passividade diz
mais respeito a posicdo que o sujeito tende a ocupar do que a
uma natureza distintiva de determinada experiéncia ou dos pro-
cessos psiquicos nela envolvidos.

Em Dostoiévski e o parricidio Freud decepciona o leitor que pre-
tende nele encontrar uma andlise que traga a lume a férmula do
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processo sui generis da criacdo do escritor — seria esta uma espé-
cie de formula alquimica que, em vez de transformar ferro em
ouro transformaria os contetidos neuréticos em produgdes subli-
mes da cultura? Nesta ocasido, todavia, Freud empreende uma
andlise (decerto especulativa em muitos pontos) da personalida-
de de Dostoiévski; relaciona os dados colhidos de sua analise
aos contetidos da obra literaria e a vérias circunstancias suposta-
mente biograficas da vida do romancista, inferindo, por fim,
quais as fantasias que as constituem e, neste caso, mobilizam a
criagdo (assim como possivelmente a compulsdo a repeticao, vis-
to que ser artista ndo livrara Dostoiévski da neurose). Saber
como as fantasias ganham corpo ao ponto de se metamorfosea-
rem numa obra de valor estético é a grande questdo que perma-
nece obscura.

Contudo, todo aquele minimamente familiarizado com a es-
cuta psicanalitica decerto notard entre os analisandos aqueles
cujos sonhos — a cena magna do processo fantasioso —, por exem-
plo, possuem um valor, poder-se-ia dizer, “literdrio”, quicd esté-
tico, que habitualmente engendra as mais notaveis associacoes e
abrem caminhos para as narrativas dos desejos. Entre esses su-
jeitos que se encontram em andlise hd, sem diivida, aqueles cujas
formagdes inconscientes, independentemente do papel nele
exercido pela instrucdo educativa — que quica facilitaria a ex-
pressdo formalmente literdria —, possuem esta verve poética,
bruta, talvez, ndo obstante de “singular inteligéncia”. O fator cri-
ativo na formagdo do produto onirico — conteiido manifesto — é
inegavel e independe da intengdo deliberada da consciéncia. Em
certo sentido, entdo, o neurético padece “poeticamente”, im-

2. Coelho alega que em Moisés e o monoteismo, trabalho de carater também
ensaistico que a seu ver muito se beneficiou das reflexdes desenvolvidas no en-
saio de Freud sobre Dostoiévski, “[...] a histéria pareceu dar as maos a literatu-
ra, pois um novo mito se produziu e Freud qualificou este seu ensaio como um
‘romance histérico”” (Coelho, 2011, p. 71).

94



pregna seu corpo ou seu eu de sintomas, estes que a seu modo
falam das fantasias que lhes subjazem?. Nao custa evocar, quanto
a esse ponto especifico, o famoso caso de Anna O., que tao enge-
nhosa, inteligente e belamente adoecia — se nos fosse permitido
contempla-la de forma ndo terapéutica. Alguns analistas ja men-
cionaram que as cenas das histéricas e as tramas fantasiosas que
as orquestram muito se assemelham a dramas literdrios laborio-
samente criados.

A primeira vista, parece-nos que seria conveniente para a teo-
ria psicanalitica, quem sabe, afirmar sobre esses sujeitos que
adoecem: eles nio conseguem transformar (sublimar) seus desejos
inadmissiveis, suas dores psiquicas, suas fantasias deste modo nocivas,
pois, se conseguissem sublimar em vez de sintomatizar, encontrariam
um dos possiveis caminhos para a cura e tornar-se-iam artistas criati-
vos ao invés de neurdticos. Mas é sabido que, assim como Dostoi-
évski, muitos sdo os artistas que, apesar de prolificos, padece-
ram. Isso ndo anularia a relevancia da conjectura se é que é ver-
dade que “ninguém jamais escreveu sendo para sair do infer-
no”*. Freud fez mencdo a algo semelhante quando, ap6s discor-
rer sobre a complexa personalidade de Dostoiévski e o carater
masoquista que o conduzira em dire¢cdo a muitos de seus marti-
rios, disse: “essa combinagdo poderia muito bem existir sem
neurose: ha pessoas que sdo masoquistas completas sem serem
neurdticas” (Freud, 1928, p. 185).

Os romances de Dostoiévski possuem os elementos necessa-
rios para que os classifiquemos como de género dramitico, a sa-

3. A énfase dada ao modo estruturalmente neurético de funcionamento se
justifica por ser a condigao sine qua non da vida civilizada. Quanto a situagao
descrita, sustenta-se que o psicético, por sua vez, desliza nos significantes e com
eles lida ndo como simbolos, mas como coisas; nele ndo hé conflito intrapsiqui-
co no mesmo sentido que ha no neurético, hd, porém, vivéncia de sua fragmen-
tagado, e o conflito se d4 no nivel de um descompasso com o principio de realida-
de.
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ber: a) “explora a fundo as possibilidades afetivas”; b) “modela
em gozo até os proprios pressdgios de infortanio e por isso re-
trata o herdi derrotado em sua luta, com uma satisfagdo quase
masoquista”’; ¢) “os her6is sdo, acima de tudo, rebeldes
[...]” (Freud, 1942, p. 293) — rebeldes a seu modo, julgo necessa-
rio complementar, pois até a passividade do eterno marido é uma
forma de se rebelar.

Sigamos as etapas preliminares da analise. Freud distingue
na personalidade de Dostoiévski o lugar que ocupa o artista cria-
tivo, o neurético, o moralista e o pecador. Essas facetas, essas distin-
¢Oes aparentemente contraditérias, que nos remetem a uma des-
norteante complexidade da personalidade do romancista, ape-
nas nos evidenciam, analogamente, a artificialidade do eu, que §,
afinal de contas, uma instancia constituida a posteriori, um cons-
tructo irremediavelmente cindido que permite a coexisténcia de
desejos antagonicos. Com o eu o organismo apenas tenta dar
conta da dispersdo pulsional que, se nao contida, o levaria ao
abismo; o eu é um sintoma, diria Lacan. “[...] a neurose, afinal de
contas, é apenas um indicio de que o ego [eu] ndo conseguiu fa-
zer uma sintese, e de que, ao tentar fazé-la, perdeu sua unida-
de” (Freud, 1928, p. 185).

Se com a andlise da personalidade de Dostoiévski nos aperce-
bemos dos limites dessa empreitada, da qual saimos sem chegar
a descricdo completa do processo que nos revelaria a chave para
a exegese do mecanismo psiquico da criagdo artistica, surge a
questdo de saber o porqué de seguir adiante com tal andlise. Ad-
vogamos, contudo, em favor da andlise, pois ainda assim nos pa-
rece um método investigativo valido através do qual podemos
nos aproximar de questdes referentes a demanda subjetiva a
qual vem corresponder o ato criativo. A partir disso chegariamos
um tanto mais rapidamente, como se chega aos seguintes pelo-

4. “Ninguém alguma vez escreveu ou pintou, esculpiu, modelou, construiu
ou inventou sendo para sair do inferno” (Artaud, 2016).
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toes ap0s ultrapassar o primeiro, a elucidagdo de outras ques-
toes, por exemplo: “por que criar?”, “por que escrever?”, “por
que fazer literatura?”, enfim, “por que arte?”’; ou ndo seria mais
coerente colocar, segundo a perspectiva da qual partimos:
“como a criacao satisfaz?”, etc.

No apéndice a Dostoiévski e o parricidio, em que Freud respon-
de a critica feita por Theodor Reik a seu ensaio, levanta-se a
questdo de saber se a rentincia é de fato a esséncia da moralida-
de. Nao se poe em duvida que a conduta moral — seja ela qual
for — vise, em tltima instancia, a um interesse humano pratico,
visto que sem um sentimento moral (com forga de lei) norteador
nenhuma civilizagdo viria a se constituir ou se sustentar. Uma lei
moral, a principio, é indissocidvel da nogdo de bem, que por sua
vez nos remete a nogao de utilidade, como ja denunciara Nietzs-
che. Mas se admitissemos que a reniincia a tentagdo (isto é, a um
desejo com relevante investimento pulsional que, a0 menos em
parte, é reconhecido como nefasto) é a esséncia da moralidade,
seriamos obrigados a afirmar que os meios psiquicos que susten-
tam a moralidade sdo exatamente os mesmos que constituem a
neurose pela qual o sujeito sofre e padece.

De todo modo, a descrigdo que faz Freud da moralidade — “O
homem moral é aquele que reage a tentagdo tao logo a sente em
seu coragdo, sem submeter-se a ela” — nos lembra de algum
modo a ética nicomaqueia, que prescreve que o homem de mo-
ral é aquele que assim se conserva ao longo da vida, e parece se
sustentar mais numa perspectiva de um plano ideal — que exclui
outras formas de se atingir a moralidade — do que nas coisas
como se apresentam em condi¢des comuns da vida. Com isso
também ndo queremos dizer que, como no caso de Dostoiévski,
“s6 um homem que passou pelas profundezas do pecado pode
atingir o mais alto cume da moralidade”. Na verdade, é muito
provavel que este s6 se compatibilize de forma saudavel com a
moralidade caso se efetue nele um amplo processo de sublima-
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cao de suas pulsdes, visto que sempre héd a possibilidade de se
submeter a moral ordindria, por exemplo, a partir da submissao
a autoridade temporal e espiritual — como fizera Dostoiévski no
fim de sua vida (Freud, 1928) —, como forma menos dolorosa de li-
dar com os conflitos intrapsiquicos. Assim, esta conduta moral é
de todo modo um fardo para tal sujeito.

Sabemos que muitos dos santos e clérigos que realmente ti-
nham um compromisso com a moral cristd expiaram seus demo-
nios através de vdrias formas de peniténcia — o agoite e o cilicio
atestaram sua contribuicdo a histéria dessa moral. Os barbaros
das grandes migracdes, como diz Freud, “matavam e faziam pe-
niténcia por matarem, até que a peniténcia se transformou numa
técnica real para permitir que o homicidio fosse cometido”. A
dor do corpo apazigua o sentimento de culpa, satisfaz em algu-
ma medida o desejo de punigdo, escamoteia a dor da conscién-
cia, assim como as famosas histéricas que convertem (ou psicos-
somatizam) sua dor psiquica em sintomas corporais, e de bom
grado aceitam esse fardo como menos doloroso que o conflito in-
trapsiquico. O martirio do corpo purifica a alma, creem.

Pecador, termo caro aos cristdos, e uma das facetas que Freud
destacara na personalidade do romancista, denota o sentimento
de culpa como o fundamento do desejo perverso e, por conse-
guinte, da agdo criminosa. Mas, na verdade, podemos segura-
mente admitir que o primeiro elemento dessa série dialética seja
o desejo de destruir o obstaculo a posse de seu objeto de amor.
Que este obstdculo seja também um objeto de amor ou de temor
ndo é algo indiferente, pois estd em intima relacdo com o fator
quantitativo desse desejo. O sentimento de culpa advém sobre-
tudo do amor destruido, e o temor da magnitude desse objeto-
obstaculo, assim como da magnitude do préprio impeto de des-
truicdo do sujeito, pois, ao identificar-se com o objeto a quem
destréi, com a ocupagdo de seu lugar, teme-se se deparar com o
mesmo destino. A negagdo desse impeto de destruicdo é comum
no momento de béscula, de transposi¢do do lugar, pois é quase
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que insuportavel admitir subjetivamente que se anseia pela pré-
pria destruicdo. Segue-se a isso a projecdo desse desejo, desse
impeto destrutivo, ao Outro.

Por impeto de destruigido indicamos aqui a presenga inequivoca
da pulsio de morte, elemento ou poténcia disjuntiva por exceléncia
que se manifesta através da agressividade e da violéncia. A pul-
sdo de morte é facilmente direcionada aos objetos externos, por
vezes inanimados, mas sobretudo os animados, pois a nenhum
sujeito é indiferente qualquer faisca de vida. Os objetos anima-
dos e detentores de consciéncia, isto é, os outros humanos, sao
os objetos que quando destruidos promovem uma satisfacdo
mais elevada da pulsdo de morte, pois, em contrapartida, afir-
mam a prépria vida do sujeito. Qualquer semelhanga com a dia-
lética hegeliana da emancipagdo da consciéncia ndo é fruto do
acaso, como bem analisa Lacan. O primeiro objeto, o objeto su-
premo dessa satisfacdo é todavia o préprio sujeito, que nunca es-
capa completamente desse gozo, mas que se dedica ao maximo a
manter tal satisfacdo — satisfagdo, portanto, sadomasoquista — lon-
ge de sua consciéncia.

De todo modo, cabe repetir, no principio hi o desejo — e na di-
mensdo do desejar ele é sempre efetivo, seja ou ndo consciente,
seja ou ndo realizado no mundo. Assim, o desejo parricida é a
principal fonte do sentimento de culpa do homem.> Como bem
observa Coelho:

Num certo sentido, como vimos, Dostoiévski antecipa, em Os Ir-
maos Karamézov, a relagdo entre o desejo parricida e a realidade
psiquica, desenvolvida posteriormente por Freud. Ndo s6 Smier-
didkov, mas também os demais filhos de Fiodor Karamazov, a ex-
cecdo de Aliécha, desejaram a morte do pai e, por este motivo,
sentiram-se igualmente culpados pelo crime (Coelho, 2011, p. 70).

A situacdo que constitui simplesmente a neurose ou a dispo-
si¢do a agdo perversa depende da relagdo estabelecida no sujeito
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com o sentimento de culpa. A entrega ao alcool, aos narcéticos, a
jogatina, aos atos perversos e criminosos, dentre outras expe-
riéncias da mesma natureza, pode, em muitos casos, ser encara-
da como outro modo de punigdo, imiscuido com desejos, uma
formacdo de compromisso especial entre as pulsoes de vida e de
morte — a férmula da decadéncia —, um gozo mérbido; uma fuga
da moral que se configura em nossa cultura em ag¢des contra a
moral vigente.

Entretanto, sabemos ser perfeitamente possivel viver ao mes-
mo tempo com condutas concernentes a padrdes morais eleva-
dos e gozar de bem-estar animico, e isso nos impede, portanto,
de aceitar a pura reniincia como esséncia da moralidade. E evi-
dente que ceder a tentacdo também nao é uma alternativa quan-
do o que se tem em mente é uma conduta moral. Somente a su-
blimacdo parece respeitar ao mesmo tempo as invectivas de sa-
tisfacdo desses desejos e as imposi¢des da moralidade ordinaria.

5. Com disposicdo a agio perversa que subentende um desejo de mesma natu-
reza nao estamos apontando para aquilo que é préprio da estrutura psiquica
denominada posteriormente pela comunidade psicanalitica de perversdo, pois
esta se constitui sobre a denegacdo, que é um dos possiveis aconteceres psiquicos
fundamentais do sujeito ante o complexo de castragio, e que pode ocorrer no lugar
do recalque (primordial ou origindrio), no caso da estrutura psiquica neurética, ou
da foraclusio, no da psicética. Na pratica observamos que as estruturas psiquicas
diagnosticadas apenas apontam para um lugar, uma posi¢do ocupada pelo su-
jeito ante o complexo de castracdo através de um acontecer psiquico que o fun-
da. Dificilmente poderfamos sustentar na anélise de um caso a hipétese da exis-
téncia de um modus operandi puro, de uma pureza estrutural, que nao incorpo-
rasse tracos caracteristicos das demais. Assim, a neurose pode muito bem incor-
porar tragos caracteristicos da perversao e, portanto, com disposicio a agdo perver-
sa estamos assinalando esse desejo de transgressao que, no caso do neurético,
ndo se apresenta sem corresponder a um sentimento de culpa. Numa passagem
do ensaio sobre Dostoiévski Freud destaca que “num criminoso, dois tragos sdo
essenciais: um egofsmo sem limites e um forte impulso destrutivo. Comum a
ambos, e condigdo necessdria para sua expressao, € a auséncia de amor, a falta
de apreciacdo emocional dos objetos (humanos)”. Eis os tragos essenciais de
uma formacdo subjetiva ancorada a partir do acontecer psiquico da denegacdo,
acontecimento por meio do qual nao decorre, como fator preponderante, o sen-
timento de culpa — a estrutura psiquica é perversa.
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As conjunturas que permitem a satisfacdo dos desejos sublima-
dos sdo assim também determinadas por formacoes de compro-
misso, e mesmo no ambito da criacdo artistica, que normalmente
deve obedecer a algumas normas intrinsecas do préprio fazer ar-
tistico (os materiais e os procedimentos de determinada arte, os
géneros etc.) ha um determinismo psiquico que ndo pode ser
negligenciado para fins de uma consideracdo psicanalitica, em-
bora o possa quando se pretenda uma andlise puramente estéti-
ca —se é que isso é possivel.

Nessa tentativa de estabelecer as relagdes que a condicdo psi-
colégica de Dostoiévski mantém com o aspecto mais inegével e
também mais obscuro de sua personalidade — o artista criativo —,
teremos de acompanhar algumas das inferéncias freudianas so-
bre o contetido das obras literdrias de Dostoiévski.

Freud acreditava ter razdes para apontar a existéncia de um
intenso impulso a a¢des criminosas por parte do escritor; no en-
tanto, o suposto desejo pela criminalidade (por isso pecador®) se
contrapoe a

[...] grande necessidade de amor e enorme capacidade de amar
[do préprio Dostoiévski], que podem ser constatadas em manifes-
tagdes de bondade exagerada e que o levaram a amar e ajudar
onde tinha direito de odiar e ser vingativo, tal como, por exemplo,

6. As inclinagdes a criminalidade que Freud identifica em Dostoiévski par-
tem sobretudo do material amplamente utilizado pelo romancista; personagens
violentas, homicidas e egoistas compdem boa parte de sua obra. Além disso, in-
formagdes de cardter biografico incidem em favor do mesmo julgamento: “[...]
tragos sadicos em abundéancia, irritabilidade, amor de atormentar, intolerancia
inclusive para com as pessoas que amava [...| maneira pela qual, como autor,
trata seus leitores”. Porém “a contradicdo é solucionada pela compreensio de
que o instinto destrutivo muito intenso em Dostoiévski, que facilmente poderia
té-lo transformado num criminoso, foi, em sua vida real, dirigido principalmen-
te contra sua prépria pessoa (para dentro, em vez de para fora), encontrando
assim sua expressao como masoquismo e sentimento de culpa”. “Assim, [Dos-
toiévski] nas coisas minimas, era um sadico para com os outros, e, nas maiores,
um sadico para consigo mesmo, na verdade, um masoquista, vale dizer, a pes-
soa mais branda, bondosa e prestimosa possivel” (Freud, 1928, p. 184).
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em seus relacionamentos com a primeira esposa e o amante dela
(Freud, 1928, p. 184).

As configuragdes psicolégicas que constituem o que entende-
mos por moralidade e por pecaminosidade se correspondem
mutuamente, como frente e verso de uma mesma dindmica. Para
os conhecedores da literatura de Dostoiévski é quase impossivel
ndo relacionar a passagem da analise (citada acima) a obra O
eterno marido. Freud considera também inequivoca a vinculacao
existente entre o assassinato do pai em Os irmdos Karamizov e o
que sucedeu com o pai do préprio Dostoiévski’.

O idiota, por sua vez, retrata um protagonista cuja conduta
moral ndo deixou de chamar a atengdo dos criticos que nele re-
conheciam a influéncia da moral cristad. Paulo Bezerra, tradutor
da obra (Dostoiévski, 2008) para o portugués e autor do prefa-
cio, assinalou que a personalidade do Principe Michkin apresen-
tava, por um lado, tragos expressivos caracteristicos da persona-
lidade de Cristo e, por outro, tragos quixotescos. O personagem
sofria de idiotia, disttrbio grave do intelecto, mas fora tratado
num periodo anterior ao inicio da narrativa. Como também era
epiléptico, seu quadro era constantemente perturbado pelas ex-
citagdes e convulsdes intensas das crises. As crises epilépticas

7. Em seus primeiros anos Fiédor Dostoiévski sofreu de crises que, segundo
a opinido de Freud, baseada em informagdes biograficas, “tinham a significacao
de morte; eram anunciadas por um terror da morte e consistiam em estados so-
nolentos, letargicos. A moléstia o acometeu pela primeira vez quando ainda me-
nino, sob a forma de uma melancolia stibita e infundada, uma sensag¢do, como
mais tarde contou a seu amigo Soloviev, de que iria morrer ali mesmo. E, na rea-
lidade, seguia-se um estado exatamente semelhante & morte; assim, implorava
que seu enterro fosse adiado por cinco dias” (Freud, 1928, p. 188).

8. amplamente conhecida a opinido de Freud sobre as religides em geral, e
em especial as religides monoteistas. Depreende-se disso que o cristianismo (re-
ligido monoteista apesar da querela que envolve a questdo da trindade) surge
como uma metanarrativa que se apoia numa formagao de compromisso de base
neurética. Para o psicanalista Dostoiévski sucumbira por fim a moral crista, as-
sim como ao regime politico autoritdrio, por razao de sua neurose. Cf. Freud,
1928, passim.
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eram precedidas de momentos de intensa tensdo psiquica. A
mais intensa crise fora desencadeada pelo avassalador sentimen-
to de perda de seu amor — a morte de Nastassia Filippovna — re-
sultando no agravamento de seu estado de satide com o compro-
metimento definitivo de suas faculdades mentais, tornando-o
um completo idiota.

Embora ndo tenha especial relevancia para os fins de nossa
pesquisa, a hipétese decorrente da andlise empreendida por
Freud, de que Dostoiévski sofrera de graves disttrbios neuréti-
cos, em especial de ordem histérica, nos parece esclarecedora’.

Dostoiévski considerava-se epiléptico e era encarado como tal por
outras pessoas, por causa de suas graves crises, acompanhadas
por perda de consciéncia, convulsdes musculares e depressao
subsequente. Ora, é altamente provével que essa chamada epilep-
sia constituisse apenas um sintoma de sua neurose e devesse, por
conseguinte, ser classificada como histeroepilepsia, ou seja, como
histeria grave (Freud, 1928, p. 185).

Das relagdes possiveis entre a configuracdo psicolégica de
Dostoiévski e o conteido de suas obras, Freud chama a atengdo
e utiliza como material para a analise Os irmdos Karamdzov, e nao
parece ser por acaso. Esta obra, diferentemente das demais, nos
remete a questdo do parricidio, e isso talvez tenha especial rela-
¢do com o ato criativo.

O parricidio, de acordo com uma conceituagdo bem conhecida, é
o crime principal e primevo da humanidade, assim como do indi-
viduo. E, em todo caso, a fonte principal do sentimento de culpa,
embora ndo saibamos se a tnica [...]. O relacionamento de um
menino com o pai é, como dizemos, ‘ambivalente’. Além do 6dio
que procura livrar-se do pai como rival, uma certa medida de ter-

9. Para melhor compreender o que levara Freud a inferir que a epilepsia de
Dostoiévski provavelmente se tratava de uma histeria grave (um modo especial
de manifestagao de sintomas neuréticos), e que, portanto, nao se tratava de uma
epilepsia organica, mas ‘afetiva’, ver Freud, 1928, p. 185-187.
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nura por ele também estd habitualmente presente. As duas atitu-
des mentais se combinam para produzir a identifica¢do com o pai;
o menino deseja estar no lugar do pai porque o admira e quer ser
como ele, e também por deseja-lo colocar fora do caminho. Todo
esse desenvolvimento se defronta com um poderoso obstaculo.
Em determinado momento, a crianca vem a compreender que a
tentativa de afastar o pai como rival seria punida por ele com a
castracdo. Assim, pelo temor a castracdo — isto é, no interesse de
preservar sua masculinidade — abandona seu desejo de possuir a
mde e livrar-se do pai (Freud, 1928, p. 188-189).

Freud acreditava que a sintomatologia das crises do préprio
Dostoiévski significava “uma identificagdo com uma pessoa
morta” — o pai —, que a principio ndo estava realmente morta,
mas que ele desejava que morresse. A crise poderia possuir, por-
tanto, o valor de uma punigao'’. Ele desejava que o pai morresse
e, inconscientemente, constituira fantasias em que isso ocorria.
Por fim, ocupara o lugar dessa outra pessoa, o pai, e assim como
ele, estava, por conseguinte, morto, se mortificara (se punira)
através de terriveis sensacdes de angustia. “[...] a crise (denomi-
nada de histérica) constitui assim uma autopunigdo por um de-
sejo de morte contra um pai odiado”. Assim, vemos Freud pos-
tular “uma associagdo entre o ataque histérico, o desejo de morte
do pai, o sentimento de culpa e a autopunicdo por este dese-
jo” (Coelho, 2011, p. 69).

Como o ataque histérico, na anélise de Freud, remete a uma
identificacdo com o pai morto, a0 mesmo tempo que significa a
atualizagdo do desejo de morte do pai, da destruicdo desse obje-
to, no momento de bascula, de transposicdo subjetiva através da
identificacdo, atualiza igualmente o desejo de autodestruicao, de

10. O Supereu, como instancia critica que se constitufra a partir de uma ins-
tancia narcisica mais primitiva, o Ideal do eu [Ich-Ideal], cuja posicdo indica que
se mantém parcialmente imerso na dimensao inconsciente [parte de sua energia
pulsional provém de sua conexdo com o Isso] seria o responsével pela necessi-
dade de punicao da instancia egéica por exceléncia, o Eu.
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retorno ao estado inanimado, da satisfagdo da pulsdo de morte.
Vemos aqui uma formac¢do de compromisso entre um desejo sa-
dico (de que o pai seja destruido, morra) — o sujeito aqui é o
agente do desejo-acdo de destruicdo —, o desejo de ocupar a posi-
¢ao do pai e gozar de seus privilégios (satisfacdo da pulsdo de
vida), e uma transformacao da atividade em passividade, pois o
sujeito passa a ser também o objeto a ser mortificado, ultrajado.
Ou seja, ainda dentro da primeira teoria pulsional, poderiamos
inferir que o desejo homossexual em relacdo ao pai teria cedido
a transformacao do afeto em seu oposto (amor em 6dio) — meca-
nismo de defesa —, e 0o modo ativo teria sido convertido em modo
passivo. Ja com a segunda teoria pulsional, o segundo dualismo,
que ndo exclui a possibilidade da primeira conjectura, poderia-
mos inferir que a pulsdo de morte, ap6és uma sucessdo de trans-
formagdes, atingira seu objeto mais primitivo, o préprio Eu do
sujeito depois de ser primeiramente dirigida ao Outro — o pai.

A nosso ver, o parricidio enquanto categoria do pensamento
nao se reduz ao Edipo, embora, como bem pontua Coelho,
Freud tenha se detido nessa perspectiva. Além de ser uma possi-
bilidade estritamente edipica — segundo a légica do primeiro du-
alismo —, é “a expressdo da pulsdo de morte, da vicissitude que
leva o ser humano a buscar algo do qual ndo tem qualquer re-
presentacdo — a prépria morte”. Assim, “a identificacdo com o
pai morto aponta para a identificagdo com o irrepresentavel da
morte, com o irrepresentdvel do pai”!!. Seguindo essa trilha de
pensamento chegamos a propor uma intima conexao do parrici-
dio com o ato criativo e com a relagdo que o sujeito estabelece
com sua prépria obra.

Como ja indicamos mais acima, a no¢do de parricidio em
Freud possui trés momentos cruciais de desenvolvimento — To-
tem e tabu, Dostoiévski e o parricidio e Moisés e o monoteismo. So-
mente neste terceiro momento, uma década depois do segundo,
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Freud tem a ocasido de refinar e ampliar a nogdo de parricidio
ao relacioné-la a condigdo de estrangeiro. Poderiamos dizer que
a condicdo de paternidade ndo prescinde do assassinato e da
ocupacdo do lugar do pai morto — lugar estranho. Sim, sabemos
que s6 se estranha aquilo que é ao mesmo tempo intimamente
familiar. O lugar do pai é desejado, almejado, matar-se-ia por
ele; assim reivindica o desejo; mas ndo é o lugar comum, o lugar
conhecido, registro imagindrio. O lugar do pai é um lugar sim-
bélico, estrangeiro ao filho parricida que s6 se apodera da condi-
¢do paterna ao criar algo que — embora saia de si — se constitua a
partir de si, e que, por conseguinte, também venha a se tornar
um objeto estranho a si.

No Moisés de Freud “a condic¢do de estrangeiro do pai criador
é o elemento estrutural da criacdo do povo judeu. A criagdo, nes-
sa perspectiva, implica, portanto, uma experiéncia de estrangei-
ro” (Coelho, 2011, p. 71).

Tal aspecto, de certa forma, estd presente tanto na relagao do cria-
dor com a sua obra, quanto na relacdo do espectador ou leitor
com a obra criada, de modo que, a cada leitura, a obra é também
recriada. Freud situa o parricidio na génese da religido monoteista
e do povo judeu, ou seja, em sua prépria origem, na medida em
que este processo implica um ato de morte de uma referéncia pa-
terna primordial, neste caso, a condi¢do de judeu de Moisés, na
proposicdo de ser ele um egipcio. Com esse avango, ele nos possi-

11. Em relacdo a posigao do pai, que invoca o filho parricida estranho a esse
lugar, remeto o leitor ao ensaio de Freud “Moisés e 0 monoteismo”. Segue o co-
mentario de Coelho: “Foi ‘s6 depois’, nesse ultimo texto, que o pai apareceu
como pura letra — Javé —, impronunciavel, irrepresentdvel e sem sentido. Ao
contrério do que afirmou Karamazov, no romance de Dostoiévski, se Deus esta
morto, nada estd permitido, como ressalta Lacan. Paradoxalmente, o assassinato
do pai nao libera o gozo, mas o proibe, e 0 amor ao pai se torna mais forte que o
desejo pela mae. A identificacdo ao Real do pai, a sua morte, é o que, justamen-
te, possibilita essa operacgdo. Sem isso, ndo se transmite a castracdo. A transmis-
sdo, de qualquer natureza, esta ligada, portanto, a pulsao de morte e a identifi-
cagdo ao pai morto”.
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bilita também, num tempo ‘sé depois’, uma outra aproximagao ao
enigma da criagdo artistica, na perspectiva de que o parricidio se
encontra na génese de tal criagdo, bem como na génese de qual-
quer invencao. [...] Freud busca responder ao seu anseio de sobre-
vivéncia e perpetuagdo da psicandlise, num tempo em que tanto a
sua propria existéncia quanto a da Psicandlise estavam ameagadas
por sua condigdo de judeu'?. O assassinato do pai Moisés, implici-
to na proposi¢do da sua condigdo estrangeira, possibilita-nos, en-
tdo, compreender que a extensdo deste ato para qualquer repre-
sentante paterno, o que ndo exclui o préprio Freud, coloca, assim,
o parricidio na génese inclusive da transmissdo da Psicanalise
(Coelho, 2011).

O ato criativo auténtico ha de ser soberano em sua dimensao
dinamica, e para isso ndo prescinde da atitude mental que é
equivalente ao parricidio. Deve-se, quem sabe, ndo apenas depor
o pai, mas mata-lo e sepultd-lo, honra-lo através desse ato que
faz do filho um homem, um criador, angariando assim uma li-
berdade soberana digna da criagdo artistica; uma liberdade que
lhe custa o bendizer da consciéncia e faz dele um ser culpado.
Enquanto o artista servir a um pai, ndo goza da liberdade sobe-
rana digna da criagdo.

Um fator crucial que ndo pode ser negligenciado na andlise
da estruturagdo do sujeito é aquele denominado em psicanalise
de complexo de castragdo. A resposta do sujeito a ele, a posicao
ocupada, seja a denegacao, a foraclusdo ou o recalque, e os cami-
nhos trilhados a partir desse posicionamento sobredeterminam
seu modo predominante de lidar com os objetos. Na complexi-

12. Até a ocasidao do avango do preconceito antissemita pela Alemanha e pela
Austria, durante a Segunda Guerra Mundial, Freud dizia se considerar intelec-
tualmente alemao, porém, a partir de entdo, passara a se considerar judeu (Gay,
1989, p. 409 apud Coelho, 2011, p. 71). As preocupagoes dele com a preservagao
da psicanélise remetem, todavia, pelo menos a época em que angariara os pri-
meiros discipulos, tanto que apostara no grupo de Zurique, em especial em Carl
Jung, a “salvagdo” da psicanalise, para que a psicandlise nao fosse internacio-
nalmente reconhecida como uma “ciéncia judaica” ou “ciéncia de judeu”.

107



dade decorrente da ambivaléncia que nutre o sujeito em relacao
a seus objetos de amor, em especial em relagdo aos primeiros ob-
jetos, como tendem a ser para ele os préprios pais, papel impor-
tante é exercido pelas pulsdes de ordem homossexual. O discer-
nimento endopsiquico que certos sujeitos alcangam sobre os tra-
¢os de sua condicdo psicoldgica os predispde a compreender
melhor as manifestagdes de tais pulsdes. (O que foge a essa com-
preensao tende a sucumbir a repetigdo.)?® No caso de Dostoi-
évski, acredita Freud, “o que torna inaceitavel o 6dio pelo pai é o
temor a este; a castragdo é terrivel, seja como puni¢do ou como
preco do amor”.

J4 mencionamos o caso de Marcel Proust no terceiro ensaio, e
essa nos parece ser a situacdo em que mais uma vez € pertinente
mencionda-lo. Na obra Em busca do tempo perdido, o autor muito se
voltou para a descri¢cdo dos estados psicolégicos de suas perso-
nagens, e parece ter dado tratamento especial as formas de ma-
nifestacdo da inteligéncia, as formas de evocacdo e associagdo
mnémica, as formagdes e impressdes dos sentimentos (como fez
com o citime) e as manifestacdes de ordem homossexual. E de
conhecimento geral que pelo menos a maior parte de sua obra
foi escrita ap6s Proust ter se afastado do convivio social, quando
se encontrava quase que na mais completa reclusdo, e assim ter
permanecido por anos a fio. Tudo nos leva a crer que a mais alta
compreensdo endopsiquica lhe permitiu a rica descrigdo de per-
sonagens, com toda a complexidade de caréter, desejos e acdes
realmente a altura de um ser vivente. Proust, assim como Dos-
toiévski, criou a partir de suas fantasias de carater pessoal, como
que determinado por elas.

13. Nao sejamos apressados em concluir disso que aqueles sujeitos que al-
cancam um alto nivel de discernimento endopsiquico estejam livres da compul-
sao a repeticdo. Na verdade ha a possibilidade de que esse discernimento se dé
sob a forma de uma dupla inscricao, o que assegura uma espécie de conhecimen-
to intuitivo sobre os processos psiquicos mas que nao garante que seja produzi-
do um saber sobre seu préprio inconsciente.
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No que concerne a questao do determinismo, o que dizer en-
tao sobre a opinido de muitos que desde Hegel alegam ser a obra
de arte o substrato de uma agao absolutamente livre do homem?
Se a obra de arte realmente é a objetificacdo ou a manifestacao
do espirito, do ser do homem, desse ser em si “vazio”, sem natu-
reza primeira, sem esséncia, um creodo que se circunscreve a
partir e pelo discurso (ou agdo, que em si € significante), a arte
é, assim como esse homem, ontologicamente livre, ndo obstante
psiquicamente determinada. Muitos viram na arte a alternativa,
quigd a tnica, para algo que clama se manifestar. Talvez aqueles
cuja constitui¢do do desejo tenha permanecido assaz fragmenté-
ria, dispersa e praticamente inconcilidvel com o principio de rea-
lidade ou ordem do mundo, s6 encontrem na contemplagao ou
na criagdo artistica um meio adequado (suficientemente plasti-
co) para a satisfagdo, escoamento ou reverberacdo de vida, de
poténcia. Freud ja dissera que o inconsciente quer, a todo instan-
te, se manifestar, e que fica a espreita de qualquer oportunidade
para alcancar a luz, sendo da consciéncia, ao menos do mundo,
sendo mostrando sua temida “natureza”, através de mdscaras
outras, seus derivados.

Por mais espléndida que se mostre aos nossos olhos determi-
nada obra, por mais extensamente que corresponda a nds e nos
toque intimamente, sempre restaré algo de intocado ou intocavel
em nossos desejos, e se isso ndo encontra no mundo ordindrio,
na ordem do dia, na vida pratica, qualquer possibilidade de sa-
tisfacdo, devemos determinar quais alternativas nos restam para
a sua manifestacdo. Dentre as alternativas destacamos o delirio
psicotico, o sonho, o devaneio e as artes. Todas possuem como fator
indispensdvel e comum o processo criativo, seja ele voluntario
(deliberado conscientemente), como geralmente sé ocorre nas
duas ultimas das alternativas, ou involuntdrio, como ocorre so-
bretudo nos dois primeiros casos e eventualmente de forma par-
cial nos dois dltimos. Entretanto, somente as artes parecem pos-
suir grau significativo de atualizacdo do desejo e evidenciam em
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si o caréter deliberado de sua constitui¢io. Ganham o mundo e
nele se apresentam demandando notoriedade; exibem-se e fru-
em-se nesta exibicdo; estdo ai para serem fruidas ndo sé pelo
processo do sujeito através do qual vem a ser como por toda uma
humanidade que pode contempla-las — o Outro reconhece meu de-
sejo, 0 Outro que o constituiu e ao qual demando. A liberdade huma-
na na arte se manifesta, ndo como puro devaneio, ndo como so-
nho que se esquiva ardilosamente da consciéncia e guarda seu
ouro nas trevas de uma noite sonolenta, ndo como delirio através
do qual se tenta “corrigir” a realidade para melhor se adequar as
formagdes inconscientes, pois com a arte se materializa algo, se
evidencia e se nega a ordem do mundo conscientemente. A arte
é erupgdo do desejo para além da consciéncia; é o transbordar da
condicdo ordindria, a expressao da poténcia libertadora oriunda
tdo somente da condigdo humana; é, portanto, em si, demasiada-
mente humana.

Logo, a questdo ndo deveria ser formulada desde o principio
de modo que a resposta a ela tivesse que remeter a esséncia da
arte — “o que é a arte?” —, mas sim as circunstancias em que ela
se da, com que se relaciona e a que responde.

Para Bataille, que para isso se apoia na tese nietzschiana do
super-homem, o impulso que leva o sujeito a criacdo artistica nao
é de ordem moral, mas sim de ordem hipermoral. O sujeito bus-
ca uma experiéncia auténtica, soberana, idiossincratica de sua
condi¢do, e nenhum compromisso deve nortear sua criagdo, ne-
nhum compromisso sendo consigo mesmo, com sua liberdade.
Nao devemos confundir essa liberdade com liberdade no nivel
da politica, do engajamento, mas com a liberdade prépria da er-
rancia do desejo. O homem ndo pode se curar de si mesmo, pois
se funda sobre essa ferida perpetuamente aberta, que nunca se
cicatriza; a arte vem como que pretendendo abarca-la ou mesmo
conté-la através da representacdo, desvelando uma verdade que
sO se faz presente no entremeio das mascaras, pois assinala des-
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se modo a errancia do desejo, a marca da liberdade, a tinica ver-
dade universalmente valida do sujeito — para si e para outros.
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ENSAIO 6

Opacidade

Analise de casos

A arte ndo é um espelho para refletir o mundo, mas um martelo
para forjd-lo.

VLADIMIR MAIAKOVSKI

E preciso primeiro encontrar, depois cortar, para chegar a carne
nua da emocdo.

CLAUDE DEBUSSY

O ato criativo e a fungdo da escrita: o caso Ferreira Gullar

Ainda na busca de corroborar a hipétese que tentei desenvolver,
segundo a qual, para o ato absolutamente criativo, de criacdo au-
téntica da vontade, se faz necessdria uma suspensao da arquite-
tura estrutural, como se o ambito do impulso sublimatério resi-
disse aquém da formacao egoéica, cito o poeta Ferreira Gullar:
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Como eu nado podia vomitar, como a linguagem nao tem garganta,
como meter o dedo na garganta da linguagem e vomitar? E como
se eu estivesse falando antes do sentido, antes da linguagem. O
que também é impossivel. [...] Eu vivo lidando com isso, eu quero
sempre falar antes da linguagem e ndo consigo (Gullar, 2011, p.
11).1

Certo é que nos estruturamos, enquanto sujeitos, necessaria-
mente a partir e pela linguagem. Mas embora s6 alcemos o estado
de consciéncia quando agentes de linguagem, determinados em
parte pelos diques psiquicos que nos servem de balizas, o silén-
cio que antecede a essa estruturagdo ndo é o do nada, mas o do
ruido sem sentido das pulsées, o sem sentido oriundo do caos orga-
nico do ser nascente que, embora fisiologicamente mantenha as-
pectos de uma ordem pré-determinada (movimentos esponta-
neos de sucgdo, movimentos gastrointestinais etc.), é animica-
mente polimorfo. Imagens actsticas (significantes) povoam o es-
pirito infante? e o trato para com essas imagens, a principio, ndo
obedece a qualquer determinismo interno. Somente o Outro
impoe, paulatinamente, as imagens ordenadoras ao ser que, a
principio, nada mais é que “um bicho que o universo [- o Outro,
tesouro de significantes, dirfamos —] ® fabrica e vem sonhando
desde as entranhas” (Gullar, 2011, p. 12).

Ferreira Gullar, quando questionado se ele é mesmo o poeta,
responde: “as vezes”, pois “é impossivel viver na feérica inexpli-
cagdo do mundo porque sendo ficaria todo mundo lou-
co” (Gullar, 2011, p. 12); como se precisasse tomar ar e encher o
pulmao antes de mais um mergulho poético.

Gullar parafraseia Platdo para indicar que, para ele, a poesia,
assim como a filosofia para Platdo, nasce do espanto.

1. Lugar. Revista da Escola Letra Freudiana, n. 45. Rio de Janeiro: 7Letras, 2011,
p- 11.
2. Vale a pena evocar a etimologia da palavra: sem fala ou aquele que nao fala.
3. O acréscimo entre colchetes é nosso.
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Nas palavras do artista, “o acaso é um fator determinante do
fazer do poema”.

Julgamos, afinal de contas, que todo ato autenticamente cria-
tivo é poético, e poucos hdo de duvidar do quanto de poesia
existe na filosofia platdnica. Pouco importa se Platdo dizia fazer-
se necessdria a expulsdo dos poetas para a instauracdo da repu-
blica.

A diferenga entre a filosofia e a poesia reside nos meios e fins*
- ndo no impulso —, pois enquanto aquela (a0 menos assim ates-
ta a tradicdo filosdfica) visa a uma ordenagio das coisas do mun-
do através do pensamento, esta tende a evocar — e tanto mais o é
quanto mais auténtica sua poética — um ato da mais absoluta li-
berdade do espirito.

Algo que muitos escritores enunciam quase que em unissono
€ 0 quanto a escrita flui meio que a revelia do autor, isto €, em
termos psicanaliticos, através da suspenséio da estrutura egc’)ica
que permite uma emersao do sujeito do inconsciente para o ato
criativo. Sobre seu Poema sujo, Gullar nos diz que “foi assim, eu
ndo sabia o que era, mas eu vou sabendo a medida que vou fa-
zendo. Eu vou inventando a medida que vou escrevendo e ele
vai determinando a si mesmo e me usando para se fazer a medi-
da que ele é feito” (Gullar, 2011, p. 13). Como se o material que
ja veio a lume fosse, por si mesmo, determinando o que estava
por ser escrito.

“Entdo, eu e ele somos uma coisa s6 se fazendo”, diz Gullar
sobre seu poema (Gullar, 2011, p. 13). Este ponto se encontra em
certa consonancia com a hipétese que descreve um momento do
processo sublimatério como retraimento do investimento de energia
pulsional dos objetos (pulsées ou libido de objeto) para o eu (reservato-

4. Em tultima instancia, mais ainda nos fins, pois as passagens “poéticas” do
proprio Platdo parecem sugerir, em alguma medida, que o “estilo” do discurso
nao é o fator que melhor determina se se trata de poesia ou filosofia. E isso para
citar apenas Platao.



rio das pulsdes [ou libido| narcisicas). Mas a consideragao conjunta
da passagem anterior, em que Gullar diz que é como se estivesse
“falando antes do sentido, antes da linguagem”, admitindo, ndo
obstante, a prépria impossibilidade disso, leva-nos novamente a
hipc’)tese de que a mogao criativa, o gérmen, se encontra num
além da fungdo egdica. Ou mesmo, para ser mais preciso, a mo-
¢do que mobiliza o ato criativo nos remete a um aquém do eu, a
um status nascendi da articulagdo significante. “Eu vivo lidando
com isso, eu quero sempre falar antes da linguagem e ndo consi-

17

go”.

Por vezes o escritor ndo consegue manter o folego e precisa
adiar sua empreitada. Apés chegar a um certo ponto de seu poe-
ma, Gullar percebeu que “de repente, esse impulso, esse estado
de espirito parou. De repente se esgotou e eu ndo tinha mais
aquele animo, aquele impulso, mas eu sabia que o poema nao
estava terminado”. Fatalmente o impulso se extinguiu e p0s ter-
mo prematuramente ao poema. Gullar pretendia que este ndo
estivesse terminado e, contrariando seu estado de espirito de en-
tao, tentou seguir adiante; ndo obstante, fracassou. Como ele,
que havia criado até entdo com relativa facilidade as pecas de
seu poema, ja ndo conseguia prosseguir? Que instancia é esta
que, segundo o autor, guinou daquele clima prolifico de criacao
para um pesado estado de racionalidade em que, em vez de cri-
ar, somente se sentia capaz de avaliar o que cabe e 0 que ndo
cabe, a guisa de terminar seu poema? O fato é que ja ndo era po-
eta, mas somente um critico de sua obra. “Um dia veio a solucéo.
Veio o final do poema que, por sinal, ritmica e estruturalmente é
diferente” — um outro poeta (outro significante ante o Outro)
lhe sobreveio para compor outro poema que se anexou ao pri-
meiro.

Gullar diz que sua criagdo parte do espanto, da revelagdo de
alguma coisa inexplicada, que o tira do equilibrio, que o tira do
lugar ao se mostrar, estranhamente, fora do lugar-comum. Quan-
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to ao lugar do cidaddo de direito, do homem a quem nos referi-
mos, Ferreira Gullar, é o lugar do homem que acorda pela ma-
nha e ndo pensa em outra coisa sendo em escovar os dentes e co-
mer alguma coisa, no trabalho que estad por vir e na necessidade
de passar no banco e pagar suas contas. Com isso queremos
apontar o lugar-comum do homem que compartilha do munda-
no com os demais, 0 homem da ordem do dia, que esta inserido
como uma engrenagem na maquina do organismo social. Quan-
to ao espanto que se faz necessario para tornar-se poeta, estamos
de acordo com Gullar, pois acreditamos que com isso ele nao
queira dizer que se espante, por exemplo, com uma eventual in-
capacidade de explicar um teorema de que ndo se tém as férmu-
las necessérias para soluciona-lo ou compreendé-lo, ou de um
fato histérico de que careca de informagdes ou qualquer teoria
que parega, ainda, inexplicada, mas sim do estranhamento que
uma coisa até entdo familiar pode lhe causar, um distanciamento
inquietante da coisa que acreditava conhecida, que o sidera e o
tira do eixo egodico, do lugar-comum. Temos por certo que nos
reconhecemos nos objetos que temos como nossos, pois neles in-
vestimos, impregnando-os de tracos nossos, de nossos desejos,
de nossas fantasias, imaginariamente, e nos promiscuimos com,
em, objetos; todavia, de repente, algo pode nos ocorrer, por vias
ndo determinadas, e fazer com que esses objetos nos parecam es-
tranhos, alheios, incongruentes com as ideagdes até entdo cor-
rentes de nossa comoda zona egobica, consciente. “Esse estado
em que todos nés nos encontramos, dois mais dois sdo quatro,
estd tudo no seu lugar, mas de repente ndo esta” (Gullar, 2011, p.
13). Gullar fala de um vazio de significado que inesperadamente
se revela, e que para lidar com isso faz um poema como que
para preenché-lo.

H4 uma questdo que é central na teoria psicanalitica, muito
notada desde as leituras que Lacan fizera de Freud e que gira em
torno daquilo que este denominara de Das Ding, habitualmente
traduzido como “a Coisa”. Esse vazio constitutivo do qual Lacan
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discorre parte dessa referéncia freudiana, mas, em nosso enten-
der, finda por dar vazado a alguns equivocos. Por Das Ding nao
concebemos um indice de vazio absoluto que equivaleria ao
nada, e por furo cujas bordas sustentam as variagdes desejantes
ndo concebemos, portanto, a inexisténcia de qualquer funda-
mento material, mas sim um excesso pulsional miltiplo, plural,
ausente de significado, pois impossivel de identificacdo unitaria.
Por vazio, entdo, s6 podemos aceitar conceber a impossibilidade
de sentido tltimo do excesso real das pulsoes.

O ato criativo e a questdo da opacidade: o caso Angelo Venosa

Angelo Venosa, artista visual, utiliza-se do termo opacidade para
falar de sua criagdo artistica, e visto que ao discorrer sobre o ato
criativo ndo indicamos aqui somente um processo que se refere
ao campo estético, mas ao sujeito, consideramos que para este
aspecto o emprego do termo opacidade seja talvez até mesmo
mais apropriado do que o termo vazio, tdo usual em psicandlise.

Opacidade. Qualificativo. Qualidade que se opde ao translicido,
transparente. E qualifica, ndo s6 no sentido de indicar, nomear,
mas — de acordo com o senso comum — opde-se negativamente
a transparéncia como algo ruim, mau, indesejavel. E aqui, gostaria
de resgatar o carater positivo da qualidade opaca quando referida
ao objeto artistico. Evidentemente que opacidade/transparéncia
sao dois conceitos oriundos do mundo visual, referindo-se, é 6b-
vio, a questdes de representacdo. No entanto, o que me interessa
em primeira mdo é a opacidade do processo criativo (Venosa,
2011, p. 24).

Venosa diz que quando se estd no processo de fazer alguma
coisa que vai dar em algum objeto, é como se estivesse desvelan-
do algo que ja esta ali, mas, ainda, ndo fisicamente (Venosa,
2011, p. 30). Como seu trabalho é plastico, soa-nos como se seu
fazer buscasse por uma atualizagdo da matéria de modo a corres-
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ponder a ideia que, portanto, a subjaz. E um modo no minimo
tradicional de se conceber a criagdo artistica, ou, pelo menos, o
fazer artistico, visto que pelo termo criacdo parece que indica-
mos mais especificamente o momento prévio a execu¢do, o mo-
mento da formacgdo ideativa que, se para alguns e em algumas
ocasides, parece algo relativamente claro, para outros e em ou-
tros momentos permanece assaz indefinido, e o objeto finda sen-
do melhor concebido a medida que vem se tornando algo e cor-
respondendo, de algum modo, as exigéncias dessa forma que
pressiona, que exerce uma pressdo. De todo modo, seja na con-
cepgdo, seja no fazer propriamente dito — ja que nem sempre se
podem distinguir essas duas etapas —, a forma que pressiona, a
exigéncia animica que nos impele ao ato criativo, é tanto mais li-
vre e prolifica quanto mais opaca e indeterminada é. “Quando o
trabalho é fruto de um projeto, alguma coisa morre an-
tes” (Venosa, 2011, p. 31).

[...] um trabalho se completa e aquieta essa pressdo da qual estou
falando. E como se estivesse aqui dentro — sem vocé pensar no
assunto — na minha cabega, uma gramadtica, um alfabeto, um jar-
gdo, uma referéncia, como vocé queira chamar, um pattern, varios
patterns... Isso é o que faz pressdo (Venosa, 2011, p. 30).

Angelo Venosa tenta representar esse processo ao usar a me-
tafora do antidoto, que tem uma espécie de relagdo espacial com
o veneno. O antidoto seria o negativo do veneno, o negativo da
forma que faz pressdo, e, assim, ao se encaixar, a anularia. Nao
que dizime o contetido, que o extinga, tornando-o nulo, mas re-
freando e abarcando a pressdo que inquieta o sujeito. E, assim,
um inferno que ndo deixa de ser infernal, mas que, todavia, se
apazigua.

Venosa, como que pretendendo fazer um paralelo teérico en-
tre sua concepgdo do processo criativo e da arte em geral e a psi-
candlise, tece alguns comentdrios sobre uma obra de Eh-
renzweig, A ordem oculta da arte, em que alega que, apesar do as-
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pecto técnico que a obra comporta e de apresentar uma teoriza-
¢do que a seu ver é um tanto mecanica e redutora, ela ndo deixa
de tocar “com clareza num ponto: identifica o fenémeno, o lugar
onde se da a operagdo de engendramento criativo, e deixa-nos
imaginar que o objeto de arte também traz a marca desse proces-
so”. E uma espécie de poténcia ndo-verbal, uma poténcia que,
com sorte, pode ser aferida, quicd contida, direcionada, mas nao
dissecada e apreendida como o organismo de um sapo, como se
fossemos, “diante da obra de arte [...], na situacdo do encontro
estético, como que contadores Geiger, capazes de perceber a in-
tensidade da radiacdo mas sem saber ao certo de onde, como e
por que ela se da” (Venosa, 2011, p. 24).

Por fim, surpreende-nos o que o artista diz sobre a dimensao
ética nesse estado de coisas que fundamenta e propicia a sua cri-
acdo: “Opacidade ¢, talvez, para mim, uma questdo ética. Um
ponto de vista, uma maneira de lidar” (Venosa, 2011, p. 12-13).

Nas palavras do artista, “na medida em que algo é opaco, en-
cerra um numero maior de possibilidades” (Venosa, 2011, p.
24).

A ética do desejo em psicandlise parte de semelhante consi-
deracdo, pois ndo se postula uma ética universal no sentido de
uma ética fundamentada num paradigma metafisico, teleologi-
co, mas sim imanente a condicdo humana, ndo sustentada num
contetido ou sentido tltimo, mas na opacidade da condicdo hu-
mana, que propicia a consideracdo, sempre singular, dos engen-
dramentos singulares da constituicdo de cada sujeito. A anélise é
sempre uma escuta, uma consideragdo, do um a um, uma busca
pelas condi¢des de possibilidade da emancipacdo do sujeito que
deve, sempre, se assenhorear de sua condic¢do, ativamente.

[...] ndo consigo escrever nem um periodo. Nada longo, claro,
substancioso e inteligivel. [...] Por que ndo consigo falar? Porque
ndo consigo falar. Essa é uma boa resposta. Porque, ndo falar, é
condicdo necessaria. Porque [...] ndo se trata de ndo ter o que fa-
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lar, mas da absoluta auséncia de material verbal. O texto esta ali!,
pressionando no ar, mas ndo hd como organizé-lo, enformé-lo; as
ideias... ndo ideias dessas que se concatenam, mas presengas ma-
cicas, massivas, pressionando, ciscando em alta velocidade. Por-
que é como o meu olho ambliope; ele ndo vé fora de foco, simples-
mente ndo vé: ele pressente (Venosa, 2011, p. 21).

A opacidade dessa pressao pode ser generosa ao autor, como
pode fazé-lo sucumbir: Sinto-me irresolutamente levado a escrever,
tanto como tenho fome e sede, mas nem uma palavra sequer me vem d
mente, excedo-me de vontade, porém, s6 me resta o siléncio ruidoso, e,
portanto, sobre ele escrevo: ‘o siléncio me morde, e escrevo gestos em
vez de palavras... o que me resta? O terror da pagina em branco, e sobre
ela, entdo, devo escrever... Pois também preciso comer, beber...".

Escrever o texto que aqui comega revelou-se tarefa extremamente
ardua, o que ja sabia de antemdo, mas sem calcular a dimensao
exata do tanto de aspereza que me aguardava, do entorpecimento
das ideias ndo acostumadas a nenhuma necessidade de regra-
mento, norma ou ordem. Opacidade. Opacidade. Opacidade (Ve-
nosa, 2011, p. 22).

Transformar isso que pressiona, isso que ndo traz em si signo
algum — e que, por vezes, parece resistir a representabilidade —,
em imagens, sons, palavras, enfim, em significantes passiveis de
significagdo nem sempre é tarefa facil.> No entanto, somos leva-
dos a crer que quanto mais opaca e indomavel parece ser isso
que pressiona em dire¢do a luz, mais liberdade, mais possibili-
dades surgem no horizonte. Esse estado é semelhante aquele
que antecede o sonho, a formacao onirica, e é devido a ele que,
ao nao sonharmos, dormimos tensos, excitados, sem meios faci-
litadores (fantasias) para o escoamento pulsional. Freud se ateve

5. A exigéncia geral da andlise psicanalitica ao analisando é a de que ele fale
livremente — associagdo livre —, pois, dentre outras fungdes da fala, pensa-se
numa espécie de ancoragem das afecgdes (excitagdes oriundas das energias pul-
sionais) através da fala, significantes.
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vérias vezes a ponderar e descrever a dindmica da energia des-
vinculada das representagdes que, dentre as vdrias formas de
sua manifestacdo, tem na angustia (ansiedade sem objeto) sua
experiéncia mais emblematica.

A palavra, noz dura, densa inacessivel: mantra fora de foco. Essa
fraca ideia que teima em permanecer inalterada, sem desdobra-
mentos, quase querendo dizer que basta a sua mengdo para dar
conta do meu desconforto com um ambiente que insiste em ser
mais e mais claro. Esse nédulo, categoria, ideia, quer fazer refe-
réncia a uma qualidade, talvez da arte moderna, talvez da arte-
em-geral (Venosa, 2011, p. 22).

Opacidade é algo que, para Venosa, ndo diz respeito somente
ao processo criativo, mas a arte em geral e, mais especificamente,
talvez, a arte que sobreveio ao periodo das belas artes. Jacques
Ranciere denomina de regime estético das artes este estado atual
de disposicdo dos objetos artisticos que é permeado e constitui-
do por um pensamento; é um regime que sucede a outro regime,
o da representagdo. Ranciére o considera uma configuragdo his-
torica, enquanto Venosa, por sua vez, parece indicar que apesar
do caréater histérico dos estados da arte, o fator opacidade diz
respeito a um processo sui generis do processo criativo e, portan-
to, parece sustentar ideais modernistas quanto a existéncia de
algo préprio do fazer artistico e da arte em geral. Se concordar-
mos com Venosa, e ainda assim insistirmos em utilizar os concei-
tos de Ranciére, dirfamos que o regime estético das artes é a con-
figuragdo que se estabeleceu — por meio da histéria — em torno
de um encontro entre o que é préprio do fazer artistico e a con-
cepcao de arte em geral. Todo e qualquer ato criativo subentende
um estado anterior de opacidade; a experiéncia estética é apenas
o ambito privilegiado desse acontecer psiquico e, portanto, o
exercicio por exceléncia de desdobramento dos possiveis dessa
opacidade.
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O ato criativo e a questio da percepgio: o caso Elisabeth Jobim

E sabido o qudo varidveis sdo as disposicdes subjetivas que se
encontram no entorno do processo criativo. Isso é algo um tanto
evidente ao considerarmos qudo singulares sdo os “rituais” de
cada artista. Para melhor nos debrugarmos sobre esse aspecto
analisaremos uma outra artista que também teve voz em uma
comunicacdo na Escola Letra Freudiana, Elisabeth Jobim.

Se alguns alegam que necessitam se deparar primeiramente
com a total inexplicagdo do mundo e que partem costumeira-
mente de um movimento de introspec¢do, para de dentro de si
tirar algo, como se a matéria externa viesse apenas a seu encon-
tro, Elisabeth Jobim, por outro lado, diz que desde que comecou
a usar um modelo gostou de ter uma coisa externa a si, como se
tivesse de se submeter: “[...] ndo que meu trabalho seja uma coi-
sa que eu decidi que vai ser assim, uma coisa que saiu de dentro
de mim, ou da minha imaginagdo, uma pura expressdo. Para
mim, é muito importante ter uma coisa que esta ali fora; estou ali
para me silenciar, escutar e ver aquilo” (Jobim, 2011, p. 43).

A nosso ver, embora Elisabeth Jobim tenha se habituado a um
processo criativo diferente daquele relatado por Gullar e Venosa,
ndo deixa de se relacionar com aquilo que é da ordem do que
este tltimo chamou de opacidade, ainda que seu posicionamen-
to em direcdo ao ato criativo seja nitidamente diferente e, quica,
mais “confortavel”. Até mesmo o peso de seu discurso, das pala-
vras usadas, parece ter um tom diferenciado, mais leve, pois o
distanciamento e a supressdo egdica parecem recolocar a expe-
riéncia ao nivel do aparelho perceptivo. H4, parece-nos, menos
angustia, menos tensdo, mas, ainda assim, opacidade, digamos,
uma opacidade perceptual. “Claro que existe um fazer arbitra-
rio, para 14, para cd, ndo é nada absoluto, mas as rela¢des entre
as formas e as linhas vém daquilo que eu estou olhan-
do” (Jobim, 2011, p. 45). Existe, portanto, um determinismo im-
posto pela percepcdo, mas um determinismo sempre singular,
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que embora se imponha a partir da percepgdo, é da percepcao
sempre singular daquele sujeito em questdo, ndo da percepcao
universal, comum a todo e qualquer sujeito. “Eu queria sair da
espontaneidade, da escolha, do querer, do criar, da autoria. Es-
sas eram as contradigdes daquele momento” (Jobim, 2011, p.
45). Com isso ela parece indicar uma esquiva da tensdo oriunda
do conflito intrapsiquico caracteristica do processo criativo de
ordem subjetiva, afinal, pretendia estabelecer uma distancia da
“autoria”, isto é, do Eu, ou mesmo, pelo menos em parte, tanto
quanto possivel, do préprio inconsciente — “Eu queria sair da es-
pontaneidade, da escolha, do querer [...]”. A estrutura psiquica de
cada sujeito, os significantes que nos servem de ancoras, que re-
percutem em nosso determinismo psiquico como a gramatica
através da qual escrevemos nossos desejos, servem como um es-
quema que nos possibilita ver as coisas. A ideia de um circulo,
de um plano, nos possibilita reconhecer um objeto no espaco.
“Obviamente nés temos um esquema que nos faz ver as coisas,
sendo ndo poderiamos ver uma linha, reconhecé-la numa super-
ficie etc” (Jobim, 2011, p. 45). Elisabeth Jobim ndo esta falando
de psicandlise, mas inserimos aqui suas palavras com o intuito
de estabelecer as relagées que o processo do ato criativo estabe-
lece com a condigdo sine qua non do sujeito. Sobre a necessaria
relacdo que isso tem com os desejos (vida pulsional), citamos,
mais uma vez, suas palavras: “Cada coisa que vocé elege para
desenhar tem uma ligacdo, ndo é apenas ttil, lhe toca de alguma
maneira, e as coisas tém mil ressonancias” (Jobim, 2011, p. 45).
Sim, tém tanto mais ressondncias quanto mais opacas sejam as
imagens que, em seu caso, se encontrem na percepg¢ao. Venosa ja
inferira que quanto mais opacidade, maior a liberdade do sujei-
to, maiores as possibilidades e desdobramentos de interpretacao
e representagao.

Eu realmente acredito que ndo adianta querer controlar o traba-
Iho; nem querer se colocar no trabalho; o trabalho é que coloca
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vocé, hd que ficar em siléncio e esperar, para deixar o trabalho
aparecer. [...] quando engrena o trabalho, ele tem uma coisa pro-
pria e manda em vocé, se vocé se deixar mandar. Se ndo se deixar
mandar vai deixar horrivel, vocé lutando com vocé mesma (Jo-

bim, 2011, p. 46).

Em sua comunicagdo, Elisabeth Jobim recorre muitas vezes a
Merleau-Ponty para explanar com mais fluidez sobre seu proces-
so criativo. De fato observa-se facilmente o tanto que seu discur-
so e seu trabalho sdo influenciados por esse filésofo em quem a
reflexdo sobre a percepgdo ocupa lugar tao privilegiado.

Merleau-Ponty, em O olho e o espirito, livro em que a reflexdo
sobrevoa o universo da pintura, da percepcdo, e da relacao que
ai se estabelece, diz que todo artista tem que fundar a linguagem
novamente. O esvaziamento de si, que entendemos como uma
suspensdo das categorias da personalidade, parece algo que se
depreende do discurso de Merleau-Ponty quando este vé no ar-
tista “o primeiro homem que estd vendo pela primeira vez”. As-
sim como o infante, o artista € um primeiro homem cuja expe-
riéncia inicial se repete perpetuamente (Jobim, 2011, p. 46).

Assim como ressaltamos um modernismo em Angelo Venosa,
Elisabeth Jobim, atravessada pelo pensamento merleau-pontya-
no, parece também conservar uma visdo de arte mais consonan-
te com os principios modernistas: “Mas um artista pretender um
primeiro olhar, sem passado, ignorando a tradigdo, isso seria in-
concebivel hoje em dia na arte contemporanea. Estd fora de
questdo” (Jobim, 2011, p. 46), pois para ela o fazer da arte hoje
parte tdo somente da crise da arte moderna (Jobim, 2011, p. 47).
O paradigma da arte contemporanea surge nesse contexto como
crise do paradigma modernista.
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Anulagio dos significados: o caso Nelson Félix

Aproveitando toda a exposicao feita sobre a ‘opacidade’, surge a
ocasido de falar também sobre um tema levantado pelo escultor
Nelson Félix em sua comunicacao.

Inserido no panorama da arte contemporanea, Nelson Félix
acredita que o pensamento € algo que hoje parece essencial para
contextualizar e dar sentido ao fazer artistico. Afinal, dadas as li-
berdades que permeiam a arte contemporanea, somente com o
pensamento ligamos esses pontos (Félix, 2011, p. 80). Este é um
aspecto, hoje, da arte em geral, mas que para Nelson possui in-
teira ressonancia com seu fazer artistico particular. Ao longo das
etapas sucessivas do processo criativo, o escultor fala de um mo-
mento em que “sdo tantos significados que ndo tem mais signifi-
cado nenhum, eles se anulam e deixam de existir. Quando o sig-
nificado deixa de existir, vem novamente o olho e vocé olha
como se olhasse pela primeira vez”, mesmo sabendo que “nunca
é pela primeira vez, mas é mais ou menos como a primeira vez”.
¢ A anulacdo dos significados, a instauracdo de um estado de

6. Félix, 2011, p. 66. Essa ndo identificacdo ou, melhor, a inexisténcia mesmo
de um significado norteador alcancado ou vislumbrado através da sucessao cu-
mulativa de significados que decorre na mais insondavel confusao, ou, mesmo,
difusdo significante (na perda ou esvaziamento das propriedades dos significa-
dos), vai, de algum modo, ao encontro de uma experiéncia andloga aquela que
os lacanianos chamam de “vazio”. Depois de percorridas as cadeias significan-
tes, e se deparar, mesmo que de esguelha, com o Significante-Mestre (S1) e, por
conseguinte, com a “falta da falta”, resta a transldcida singularidade de uma
opacidade. Por opacidade queremos aqui indicar o real das pulsdes. Esta expe-
riéncia de desapropriagao subjetiva pode incorrer em rasuras nas camadas mais
internas do eu, o que propicia um estado de crise do sujeito (despersonaliza-
¢a0). No plano da percepcao, esquivando-se assim da tensdo do polo pulsional,
como no caso do processo criativo da Elisabeth Jobim — caso merleau-pontyano
—, do esvaziamento da percepgao através da desapropriacao dos sentidos signi-
ficadores, investimento tenaz na propriedade material da percepg¢ao, ocorre esse
imbréglio de perceptos — “como o primeiro homem que vé&”. “E um momento
de extrema concentracdo onde o pensamento é um pouco abstrato, uma sensa-
¢do de solidao profunda, mas de um prazer incrivel. Sdo os prazeres do proces-
so da arte” (Félix, 2011, p. 65).
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opacidade — caracteristico, neste sentido, da arte em geral e do
ato criativo em particular —, possibilita a autonomia psiquica
para novos desdobramentos significantes. Com isso ndo quere-
mos dizer exatamente que a arte necessite ser lida, pois pode
ocorrer de ser apenas a manifestagdo de um processo sensivel (e
assim deve ser experienciada) — que, todavia, subentende um
processo de inteligéncia, um pensamento. Isso pelo menos pare-
ce ser algo fundamental para Nelson Félix, que, segundo ele
mesmo, diferentemente de um artista naif, tudo o que faz tem
“uma relacdo, uma busca de conexdo”.”

A relacdo do autor com sua obra, relagdo que ja descrevemos
em termos metapsicoldgicos, isto é, em que ha um retraimento
da libido para o préprio eu e posteriormente um investimento
neste objeto artistico do qual depois vem a se descolar, carrega a
marca da fantasia desse movimento pulsional que o enseja. Para
isso, diz Nelson, “é fundamental ter um espago mental onde nao
se é constantemente interrompido. Essa sensacdo de soli-
dao” (Félix, 2011, p. 81); o escultor chega a dizer que ndo acredi-
ta em nada, em arte, que ndo seja feito com certa solidao (Félix,
2011, p. 74). Justamente por esse investimento indissocidvel do
ato criativo, assim como do investimento provocado pelo estimu-
lo na experiéncia estética do espectador, o sujeito, nesses casos,
torna-se dono daquilo sem nunca precisar ser proprietario.®

7. Félix, 2011, p. 76, grifo nosso.

8. Félix, 2011, p. 66. Incrementamos e ampliamos aqui o sentido da frase de
Nelson Félix que em sua forma original, no texto de sua comunicagdo, se referia
apenas a seu processo criativo: “O processo de desenhar é muito interessante
porque vocé absorve as coisas de um jeito um pouco abstrato, vocé se torna
dono daquilo sem nunca precisar ser proprietario”.
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ENSAIO 7

A questdo da intensidade

Quanto a concepgdo de Freud de que faltaria a sublimagdo a in-
tensidade das pulsdes primarias, Castiel tenta explicar retroce-
dendo um pouco e mostrando os elementos que subjazem a tais
postulagdes que findam por se mostrar relativas quando con-
frontadas com as evidéncias da experiéncia ordindria:

Dentro de uma perspectiva metapsicolégica, a questdo da satisfa-
¢do presente na sublimacdo das pulsdes se relaciona aos princi-
pios do funcionamento psiquico. Nesse tempo dos desenvolvi-
mentos freudianos, no Projeto de psicologia (1895), Freud descreve
o principio do prazer vinculando-o com o principio de inércia.
Apresenta o prazer como auséncia de excitacdo, descarga total: sa-
tisfagdo total da pulsdo sexual, o que efetivamente nédo seria possi-
vel. O principio de realidade, que estd vinculado ao principio de
constancia, compensa a tendéncia fundamental do aparelho psi-
quico, opondo-se a ela. Dentro desta concepgao, a sublimagdo das
pulsdes ndo estaria relacionada a busca do prazer e sim estaria re-
lacionada a uma progressiva passagem do principio de prazer ao
principio de realidade, no sentido da rentincia ao sexual e ao dire-
cionamento para outros objetivos ndo sexuais. Portanto, a satisfa-
¢do decorrente das realiza¢des humanas nao faria parte desse en-
tendimento freudiano da sublimagdo, j4 que ndo se sublimaria a
pulsdo para ter prazer e sim por uma restricdo ao prazer. Dentro
de uma perspectiva ética o prazer estaria contra a moral. E pela
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imposi¢do da regra moral que se precisaria renunciar a sexualida-
de. (Castiel, 2006, p. 93).

Se estivermos de acordo com a hipétese de que a sublimagao
que resulta em construtos concernentes ao discurso estético ins-
creve-se no registro do sexual, poderfamos, no minimo, relativi-
zar a afirmacdo de Freud que diz faltar a sublimagdo a intensida-
de das pulsées primarias, pelo menos no que concerne aos cons-
trutos estéticos.

a) Sensagdes: o corporal e o mental

Mas se, ainda assim, nos inclinarmos a aceitar que na maior par-
te das vezes, pelo menos na grande maioria dos sujeitos, o pro-
cesso sublimatério ndo goza da mesma intensidade das pulsdes
primadrias, devemos supor que isso se deva primeiramente a na-
tureza de nossa sensibilidade, que se d4 nesta ordem de expe-
riéncia: primeiramente experimentamos o mundo através do
corpo somatico — afec¢des nos 6rgdos advindas do exterior —,
sendo esta a via desde sempre dada as experiéncias de dor e pra-
zer. Nossa primeira experiéncia prazerosa ocorre através de nos-
sos 6rgdos, pele e zonas erégenas, e somente a partir dos regis-
tros dessas experiéncias ocorrem as primeiras experiéncias psi-
quicas que envolvem, em alguma medida, prazer (as alucinagoes
do infante). J4 a outra via de nossa sensibilidade, a mental,
quando concerne a fantasias que evocam diretamente um prazer
do corpo, parece, entdo, compartilhar de um quinhido daquela
intensidade. Mas quando se trata de afec¢bes oriundas de um
processo sublimatério hd de se considerar um maior dispéndio
energético no préprio trabalho de elaboracdo psiquica devido
aos encaminhamentos particulares desse processo que, inteira-
mente dependente de uma construcdo simbélica eficaz, necessita
de maior tempo de maturacdo devido ao carater inédito do ma-
terial para o psiquismo humano. As fantasias eréticas, embora
sejam representa¢des mentais, ja se encontram ancoradas (liga-
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das psiquicamente) a determinados materiais que remetem a
prazeres do corpo. As construgdes simbdlicas “ndo sexuais” sdo
mais livres e independentes do corpo, e, embora partam tam-
bém de registros psiquicos, advém de registros menos intensos e
posteriores aqueles que remetem diretamente ao corpo. Todavia,
quando postergada a satisfacdo, o que leva ao aciimulo de ener-
gia, mais uma vez se alcanga uma maior intensidade, embora ra-
ras vezes ela atinja o nivel das primeiras.!

b) Os afetos

O sistema Ics é constituido pelos representantes psiquicos (Psychis-
che Reprisentanz), e estes representantes sao a representagio ideati-
va (Vorstellungsreprisentanzen) e o afeto (Affekt).? Entrementes, se
o primeiro pode ser dividido entre representacdo-palavra (Wort-
vorstellung) e representagao-coisa (Sachvorstellung) — e é sobre a
representagdo-coisa que incide o recalque, visto que a represen-
tagdo-palavra ainda permanece livre para outro uso por parte do
sistema Pcs-Cs — o afeto também pode ser subdividido entre guo-
ta de afeto e soma de excitacdo, desde quando foram enunciados
por Freud pela primeira vez em As neuropsicoses de defesa (1894).
Estes possuem todas as propriedades de uma quantidade, o que
Freud chamava de fator quantitativo, segundo a perspectiva eco-
nomica.

Para Garcia-Roza soma de excitagio aponta para a origem da
quantidade e quota de afeto “refere-se ao fator intensivo propria-

1. “A sublimacdo ndo é menos satisfagdo da pulsao, e isto sem recalcamento. Em
outros termos — por enquanto, eu nao estou trepando, eu lhes falo, muito bem!,
eu posso ter a mesma satisfacdo que teria se eu tivesse trepando. Eisso que quer
dizer. E isso que coloca, alids, a questio de saber se efetivamente eu tre-
po” (Lacan, 1985, p. 157-158 apud Garcia-Roza, 1995, p. 136).
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mente dito, capaz de se destacar da representacdo e encontrar
destinos diferentes desta ultima” (Garcia-Roza, 1995, p. 236).
Assim, o 6rgdo excitar-se, acumular energia, isto é, adquirir uma
soma de excitagido ndo equivale a experiéncia de frui¢do, mas sim a
uma quantidade de energia volatil. Uma soma de excitagdo pode
se dar por acimulo progressivo, por um ato externo ou pelo sur-
gimento de uma representacdo desencadeadora. A quota de afeto
é a determinagdo de uma intensidade (sentida) a disposi¢do da
fruigéo.

[...] O afeto (Affekt), enquanto representante da pulsdo, possui
tanto um aspecto quantitativo quanto um aspecto qualitativo, [...]
ele pode ser tomado como expressdo qualitativa da quantidade de
excitagdo proveniente da fonte pulsional (Garcia-Roza, 1995, p.
237).

Esse ponto é especialmente importante, pois considero que
ha um limite bem mais préximo para o prazer — por mais que
nao possamos precisar qual — do que para o desprazer. A dor,
que € a sensacao de um desprazer de maior intensidade e a ex-
pressdo qualitativa dessa intensidade, ultrapassa o limite da
consciéncia. E sabido que ao extrapolar o limite de dor que um
determinado organismo suporta este ndo consegue se manter
em vigilia.

Por outro lado, ndo é novidade alguma que determinadas
sensac¢des de dor podem reavivar o desejo e potencializar o pra-
zer, pois este, muito mais modesto, bebe da intensidade da dor
para se alcar a novos patamares. Todo prazer demasiado intenso
estd imiscuido em dor. Prova disto sdo os momentos cujas sensa-

2. Constatam-se, todavia, imprecisdes no uso que faz Freud desse termo. Por
exemplo, nos Estudos sobre a histeria (1893-1895) Freud utiliza o termo afeto (Af-
fekt) como sinénimo de investimento (Besetzung). Uso semelhante é feito no arti-
go metapsicolégico O recalque (1915) com o termo quota de afeto (Affektbetrag). E
no Projeto (1895) afeto tem um uso préximo ao de soma de excitagio (Erregungs-
summe) (Garcia-Roza, 1995, p. 236).
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¢Oes sdo indiscerniveis entre si, especialmente aqueles que nos
conduzem a la petite mort.

No que diz respeito aos estados afetivos (Affektzustinde), pode-
se afirmar que sdo sempre conscientes, pois é da natureza dos
afetos serem sentidos como tais, embora haja estruturas afetivas
(Affektbildungen) no sistema Ics.

[...] enquanto as [representagdes inconscientes] sdo investimentos
de tracos mnémicos, “os afetos e sentimentos correspondem a
processos de descarga cujas exteriorizagdes tltimas sdo percebi-
das como sensag¢des” (Garcia-Roza, 1995, p. 237).

As representagdes ideativas sdo os tinicos representantes psi-
quicos a serem efetivamente langados ao sistema Ics por ocasido
do recalque. O afeto é entdo dissociado, desligado, da representa-
cdo ideativa e tem trés destinos metapsicolégicos possiveis: 1)
permanéncia do afeto (no todo ou em parte), 2) transformagdo qualita-
tiva (angiistia) e 3) reprimido [ou inibido| (unterdriickt), isto é, im-
pedido de se desenvolver.®> Os chamados afetos inconscientes per-
manecem como poténcia nao desenvolvida, isto €, inibidos. A es-
tes Freud chama de estruturas afetivas.

Os afetos geram sensacOes de dois tipos: as referentes as
agoes motoras ocorridas (descargas [ou escoamentos]) e as sen-
sagOes diretas de prazer e desprazer, que sdo as que conferem ao
afeto seu tom dominante. Assim, Garcia-Roza conclui que pode-
mos considerar “as inerva¢des motoras ou descargas como cor-
respondendo ao aspecto quantitativo do afeto, quantum de afeto
ou soma de excitagdo, e [...] as sensagOes de prazer e desprazer
como aspecto qualitativo, o afeto propriamente dito” (Garcia-
Roza, 1995, p. 239).

No caso de um afeto ser inibido devido ao recalque da repre-
sentacdo a qual estava originalmente ligado, ha a possibilidade
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de irrupgdo desse afeto sem que esteja ele ligado a qualquer ou-
tra representacdo, e nesta medida o afeto ndo funciona como
“significante”, mas como sinal, indice da pulsao.

A experiéncia estética pode alcancar uma intensidade signifi-
cativa muito préxima a excitagdo corpdrea, mas em raros casos.
Destacamos, todavia, a possibilidade de uma fruicao qualitativa-
mente diferente. A contemplagdo de uma obra pode ser encara-
da como um Jugar artificialmente estruturado para se deparar
com representagdes de tal natureza que provoquem no sujeito o
desenvolvimento de determinadas estruturas afetivas. Isto pode
ocorrer pela semelhanca entre certos tracos da conjuntura repre-
sentacional que é a obra com representacdes ideativas do sujeito,
sejam elas inconscientes ou conscientes conforme o grau de pro-
ximidade com o ntcleo inconsciente. Caso a conexdo — identifi-
cacdo — desses tragos dessa conjuntura representacional seja es-
tabelecida com representagdes recalcadas do sujeito, a fruicao
pode ser prazerosa ou desprazerosa conforme o nivel de impli-
cacdo do sujeito com seus proprios contetidos. O que geralmente
se considera é que a questdo da intensidade talvez obedeca a re-
gra da proximidade com essas representagdes ideativas recalca-
das. Ou seja, quanto mais préxima for a conexdo com o recalca-
do mais intensos serdo os afetos, e, quanto mais distanciados fo-
rem, isto é, ao se ligarem aos derivados (representacdes ideati-
vas nao recalcadas, mas associadas em cadeia ao recalcado), me-
nos intensos serdo os afetos. Contudo, ndo convém conceber essa
explicacdo como sendo de uma justeza mecanica. Para Garcia-
Roza, a plasticidade das pulsées ndo é ilimitada, o que implica
dizer que a sublimag¢do também tem limites (Garcia-Roza, 1995,
p- 134). “Se toda satisfagdo fosse obtida por sublimacdo, talvez

3. Os destinos clinicos do afeto podem ser 1) o da transformagdo (histeria de
conversio), 2) deslocamento (ideias obsessivas) e 3) troca (neurose de angustia
e melancolia).
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faltasse a intensidade necessdria para comover nossa corporeida-
de” (Garcia-Roza, 1995, p. 135).

***

Cabe, ao fim, reunir o que estes ensaios sustentaram. Partimos
da recusa em aplicar a psicandlise a obra e propusemos, em seu
lugar, uma andlise da experiéncia — psicandlise em extensdo. A
sublimacdo foi a dobradica: percorridos seus impasses, restou
dela ndo uma dessexualizacdo, mas um destino da pulsdo que
permanece sexual e se satisfaz por meio de uma construgdo sim-
bélica, sob o regime de Eros. A tragédia, a criacdo literaria e os
depoimentos dos artistas serviram para por a prova duas hipéte-
ses que ndo estavam no programa: a de que o valor da experién-
cia estética reside menos na descarga do que na elevacdo do ni-
vel psiquico — na tensdo que ela instala e sustenta —, e a de que o
ato criativo é tanto mais livre quanto mais opaco e indetermina-
do é aquilo que nele pressiona por representacao.

A questdo da intensidade, tratada neste ultimo ensaio, nao
desmente essas hipéteses; delimita-as. Se a sublimagéo raras ve-
zes alcanca a intensidade das pulsées primarias, é porque o cor-
po é a primeira via da sensibilidade e a construgdo simbdlica exi-
ge um trabalho, um tempo de maturacédo, que o prazer do 6rgao
dispensa. Mas a intensidade ndo é o tnico critério da fruicdo. O
afeto que a obra desperta, quando ligado a representagdes proxi-
mas do recalcado, pode ser intenso; quando ligado a seus deri-
vados, é menos intenso e mais livre. Entre esses dois polos se
joga a experiéncia estética, e é nesse intervalo — ndo na descarga
que ela promete — que se decide seu valor para o sujeito.

Fica, portanto, uma descricdo metapsicolégica possivel, ndo
uma teoria acabada: dindmica, na identificagdo pelos tragos e na
suspensdo tempordaria da arquitetura egéica; econdmica, na ele-
vacdo do nivel psiquico e no limite da plasticidade das pulsdes;
tépica, no transito entre os processos primarios e secundarios
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que a fantasia mantém aberto. O que ela ndo explica — e ndo pre-
tendeu explicar — é por que este sujeito, e ndo outro, faz de sua
opacidade uma obra. Essa pergunta permanece, e é bom que
permaneca: a experiéncia estética é, afinal, o exercicio por exce-
léncia dos possiveis de uma opacidade que nenhuma descricao
esgota.
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