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“Quando Eu Estiver Cantando

Tem gente que recebe de Deus quando canta
Tem gente que canta procurando Deus
Eu sou assim com a minha voz desafinada
Peco a Deus que me perdoe no camarim

Eu sou assim
Canto pra me mostrar
De besta

Ah, de besta

Quando eu estiver cantando
Nao se aproxime

Quando eu estiver cantando
Figue em siléncio

Quando eu estiver cantando
N&o cante comigo

Porque eu s6 canto so
E 0 meu canto é a minha solidao
E a minha salvacéo

Porgue o meu canto redime o meu lado mau
Porque o meu canto € pra quem me ama
Me ama, me ama

Quando eu estiver cantando
Nao se aproxime

Quando eu estiver cantando
Figue em siléncio

Quando eu estiver cantando
N&o cante comigo

Quando eu estiver cantando
Figue em siléncio

Porque o meu canto € a minha solidao
E a minha salvacgéo

Porque o meu canto € o que me mantém vivo
E 0 que me mantém vivo”

(Cazuza e Joédo Reboucas)



RESUMO

A relacdo da arte com a psicanalise é proxima desderimordios da ultima. A
sociedade em que viveu o criador da psicanaliganiid Freud, atribuia um forte
valor a producdo artistica, assim como ele proph®.producdes artisticas foram
entendidas como manifestacdes do Inconscienten assno os atos falhos e os sonhos.
Portanto, a arte teve diversos usos entre os pdis@s: como ilustracdo; como
possibilidade de validacdo de descobertas clinaasp elemento para a realizagéo de
psicobiografias; como forma de favorecer a assaoidigre, entre outros. A retomada
desse percurso freudiano, de forma breve por diseastigos relacionados a arte, e
especificamente, nos artigos “Delirios e Sonho&raliva de Jensen” e “Leonardo da
Vinci e uma lembranga da sua infancia” permite destrar esses usos e refletir sobre
0S mecanismos psiquicos da criacdo artistica, gessaetapsicologicamente. O estudo
do romance “Lopez e eu”, de Carlos Cafieque, pemfistutir sobre como podem ser
pensadas a arte, a criatividade e o processo dgforiartistica, para refletir sobre a
questdo: é possivel lancar méo do recurso artigisemdo um tratamento psicanalitico?
Entendemos que sim, respeitando o carater de ésjgeale de cada sujeito no que diz
respeito a se é possivel ou ndo se beneficiar dodasarte como técnica para um
tratamento psicanalitico.

Palavras-chave: Arte. Psicanalise. Criagdo Ardisficatamento.



ABSTRACT

The relationship of art with psychoanalysis hasnbelese since the first years of the
latter. The society where the creator of psychoemsl Sigmund Freud, lived attributed

great value to artistic production, and so didAwistic productions were understood as
manifestations of the Unconscious as well as faatityons and dreams. Thus, art had
several uses among psychoanalysts: as illustraa®m@n element for the realization of
psycho biographies; as a form of benefiting thes fassociation, among others. The
retaking of this Freudian course, in a brief folvg, several articles related to art, and
specifically, in the articles “Delirios e sonhos@eadiva de Jensen” and “Leonardo da
Vinci e uma lembranga de sua infancia” permits éondnstrate these uses and think
about the psychic mechanisms of the artistic @eaonsidered metapsychologically.

The study of the novel “Lopez e eu”, by Carlos Gpfe permits to discuss how art,

creativity and the process of artistic creation banthought in order to consider the
guestion: is it possible to make use of the actistisource aiming a psychoanalytic
treatment? We think so since the character of sabfect is respected in what concerns
if it is possible or not to benefit from the useast as a technique for a psychoanalytic
treatment.

Key-words: Art. Psychoanalisis. Artistic Creatidmeatment.
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INTRODUCAO

Antonio Lépez Daneri foi uma crianca que costumawsir de seu pai que ha
aqueles que nascem com carisma, prontos paraairjunés aquele ndo era 0 seu caso.
Seu pai conseguiu, ele ndo conseguiria. Cresceati@smmuma aldeia dos Pirineus.
Divertia-se maltratando animais. Uma vez, passandgrao em Menorca, deixou cair a
bicicleta de seu irméo Luis e torcera-lhe o eixeu 8mao batera-lhe até sangrar-lhe o
nariz. No dia seguinte, os dois préximos ao preiptontemplavam o mar a bater nas
rochas. Quando Luis se aproximou da beirinha, L@hegou a dar alguns passos na
intencdo de empurra-lo. Teria sido tdo facil. Mig® & deteve e a recordacdo do dia
gue quase matou seu irmao ficara como um segrédwida infancia.

Aos dezesseis anos, tomara seu primeiro acidggii®e Foi 0 mesmo irmao
Luis que o socorrera na praca da Catalunha. Larscontrou com dificuldades de falar,
com febre, entre medos terriveis e sensacdes riersas. A experiéncia com as drogas
nao se encerrou ai. Realizou uma breve incurs@ahsebina e fez deannabisa sua
companheira cotidiana. Fumava haxixe todo dia, se esnjunto de substancias |he
permitia se afastar do mal-estar que o cotidiamoidhprimia. Os banhos quentes, o
cheiro dacannabis o jazz, a imagem de Marylin que Ihe sorria degarhe permitiam
0 acesso a um mundo introspectivo, sensorial.

Lépez gostava de se cercar de pessoas sem dé3tiando alguém |he parecia
algo talentosa, entdo era necessario se afastarefddpossivel suportar o talento que
nao depositado nele préprio. Alids, ser andnimouena cruz indescritivel para Lopez.
O mundo precisava reconhecer seu talento.

Com as prostitutas e psiquiatras, forjava-se umsaqgzeilustre, cheia de glérias.

Mas era dificil sustentar suas proprias mentiras. i@zes caia em contradicdo ou 0s



enredos fantasticos que narrava sobre si erandieggobertos como oriundos de algum
grande romance literario. As primeiras Ihe permitiser esse homem de gloria por
muito pouco dinheiro.

Dava aulas de literatura na Universidade de Baneelmicialmente suas aulas
pareciam se assemelhar a outra andlise, falava eanais de sua vida pessoal e
menos do programa. Depois, jA nem disso era cdpamsformou-se em alguém que
repetia mecanicamente o conteldo que devia seondd. Mas as aulas na
universidade lhe permitiam fantasiar com suas aluBstas ouviriam encantadas 0s
seus projetos e o encantamento permitiria a Lopea-tas, ser admiravel; até que o
espalhar da substéancia branca lhe devolvesse aodsgivel anonimato.

Mas foi o fato de ser professor de literatura dueegermitiu conhecer Teresa
Galvez. Teresa Galvez: eixo, sorriso, Pequim. Jadewinte e poucos anos, amante, tal
qgual Lépez, da obra de Jorge Luis Borges e, tamhémante habitual de maconha.

Nesse periodo, Lépez se encontrava casado coma,Sitvilher que ele julgava
ver a vida de uma maneira superficial. Eram capdegsmssar meses sem se tocarem, e
guando isso acontecia, Lépez criava uma penumi@dhgupossibilitava imaginar estar
com outra mulher. Silvia aceitava a situacdo, o @udazia suspeitar que também ela
imaginava deitar-se com outro homem. Assim, negaaaealidade que viviam. Havia
uma certa preguica de pedir a separacdo, de preciegersar sobre a relagdo. Além
disso, Silvia lhe possibilitava uma certa ordemseia vida.

Ja Teresa, encantadora desde o primeiro encoetay Lopez a reencontrar o
amor. Apds Teresa, sua vida poderia se resumimécés, fumarcannabise conversar
com ela sobre o livro que desejava escrever. SOpeL queria escrever um romance.
Esta foi a via pensada para encontrar a fama. dtie, era professor de literatura,

desejava ser reconhecido por seus colegas, reggbgrande prémio literario, ser um



marco na historia da literatura, ter geracdes agders de criancas penteadas a agua de
lavanda aprendendo seu nome de cor e, ainda, dodtws que se dedicassem a
compilar dados sobre sua vida para relaciona-la @ producdo de sua grande obra.
Mas esse sonho Lépez ndo confessava a Silvia. 36z gpara aquela que |he
proporcionou uma magia imperecivel na pele, quezoséntir poeta, o poeta de uma
plenitude sem macula.

Por um momento Teresa o0 retirou de seus pensamédya®s, de suas
obsessdes. Nesse momento, 0 que havia era sendag@esrelembrava as imagens, as
sensacdes epidérmicas e até acreditou que era feliz

Mas o instante passou. Novamente entregue aogeaegamentos, formulou o
seguinte enredo para seu romance. O escritorecigautro escritor, cada um dos dois
criando simultaneamente sobre o outro. O personggamsipal, Gustavo Horacio
Gilabert, seria um velho editor que escreveriaeaion tipo parecido com ele e teria a
sua diretora Beatriz Lobato ao seu lado para Imesdgestbes acerca de seu projeto.
Mas Loépez ndo conseguia escrever. Paralisava-geerseomecava. Foi entdo que seu
psiquiatra sugeriu que tudo aquilo que era ditdie® fosse o material que ele utilizasse
para fazer seu romance. Suas fobias, sua relacdo acesposa, 0 adultério, a
experiéncia com as drogas, o0 préprio romance cuéeapaz de comecar... Tudo isso
poderia ser o material que ele precisava paraamiziseu romance. Com uma certa
resisténcia, comecou a fazer uma espécie de diduas anotacdes cotidianas, suas
vivéncias e sentimentos, tudo caoticamente armdpena seu computador deveria
depois ser submetido a uma forma de narrativansfoemado em um romance, que
poderia tanto afirma-lo como o génio que acreditagg como o fracassado que

acreditava ser.



Um belo dia, Lopez se dirige a entrega de um pré&leiditeratura. Todos 0s
anos, invejava o vencedor. Desta vez, o romancencado foi o “Proyecto de
mondlogo para la soledad de G.H. Gilabert”, supnstde de sua autoria. Mas ele ndo
indicara nenhum romance seu para 0 prémio. Seu @@ibecou a doer e se sentia como
em um sonho mau. As pessoas 0 cumprimentavam podk dizer poucas palavras

antes de sua morte.

Gilabert era um editor de setenta e dois anos.dfag@mssuia uma amante fixa
h& dez anos. Sonhava em ser escritor. Escrevel@ngo da vida alguns contos que
nunca trouxe a publico, até que se perderam. Magjuéria acabar sua vida em um
escritério. Imaginou entdo um romance em que ursgpigem teria 0 mesmo nome
que ele, “Gilabert”, que, sendo ele sem ser elsjaga escrever 0 seu primeiro
romance. O personagem criado pelo ficcional Gilaker chamaria Antonio Lopez
Daneri e, tal qual o real Gilabert, teria um pea@udidrio em que anotaria aquilo que se
transformaria no seu romance. Retiraria da readidzsl elementos que ndo conseguia
imaginar. Seu humor variaria entre altos e baiXx@gsando foi defender a sua tese,
Lépez passou 0s seis meses anteriores tomandamifas para nao dormir, e quando
ja ndo era possivel continuar em pé, sonhava awelmente que estava nu diante de
sua banca examinadora, em uma sala gelada e mGAp#im como 0 seu personagem
Lépez, o ficcional Gilabert ndo suportava o sentimele inferioridade que possuia.

O real Gilabert pediu a ajuda de sua diretora Bep#ira trocarem idéias sobre o
romance que escreveria. O real Gilabert havia codbemuitos “Lopez” em sua vida,
pessoas que ansiavam a gloria por meio de um ghamde e que, entretanto, nao

conseguiam escrevé-lo. Também ele se perdia emoomimsdo de papéis, que se



assemelhavam aos seus pensamentos dispersos,rsohezos desenlaces que o seu
romance poderia ter.

Para o romance do real Gilabert, foi feita uma acapa uma imagem que desse
uma sensacdo de espelho. Uma foto dele foi dulidadforma que, de perfil, os dois

Gilaberts se vissem.

Carlos Cafieque tem cinquenta anos. Defendeu mestrdoutorado e,
atualmente, dé aulas na Universidade de Barcel@nascreveu varios livros, inclusive
um sobre Jorge Luis Borges. Escreveu um romandgelaato “Lopez e eu”, no qual
imaginou dois personagens principais: Antonio LépBaneri, professor da
Universidade de Barcelona, que deseja escreveranadg romance que lhe fard ganhar
um prémio de literatura e Ihe tirara do anonimatG;labert, um velho editor que deseja
escrever um romance sobre um editor que, emboraocggn nome, tera muito pouco a
ver com ele. Além disso, o texto de Cafleque é paigor notas de rodapé de
editores, comentadores e criticos ficticios e reaisapa de seu livro € uma imagem de
Juan Sanchéz na qual um pintor pinta um pintoragp@ta (ver anexo). A dedicatoria
se faz a Maite, “eixo, sorriso, Pequim”. Foi corsasxperiéncia metaliteraria, com o
jogo que fez com seus leitores dos romances ddoga@omances, que Carlos Cafeque
conseguiu aquilo que tanto almejava o seu persamdggpez: um grande prémio de

literatura. Com este livro, Cafieque ganhou o Pré&aidal de 1997.

Acima, temos trés “personagens”. O ultimo delearld® Cafieque, o Unico
“real” de fato, escritor do romance “Lopez e eu94R). As trés historias, pelo pouco
gue se pode ver, apresentam muito em comum. Talogéose apresentam envolvidos

com a criacao literaria. Lopez e Gilabert possuesorto de escrever um romance, mas



ndo o conseguiram. Cafieque ja escreveu Vvarios. ospdimeiros sdao casados e
possuem uma amante, além de possuirem uma graficldddde em suportar um
sentimento de inferioridade. A capa do romance tEb&t em muito se parece com o
de Cafieque: imagens em espelho. Lopez, tal quadDafié professor na Universidade
de Barcelona. O que estd em questdo o tempo totlormsao as varias formas de se
relacionar com a escrita. Antonio, paralisado, aomita dificuldade escreve o seu
diario — e teme ndo conseguir transforma-lo em omance. Gilabert € menos
angustiado, mas também se perde em sua prépriasémnfCafieque, quanto a esse nao
sabemos como se da o seu processo de escritagh®@amas que consegue, a0 menos,
publicar os seus romances — e foi reconhecido padeles.

Por que essas histérias iniciam um trabalho acad@rmPorque, de forma
proposital, o “personagem” Carlos foi descrito aolol dos personagens por ele
inventados?

Para respondermos a essas e outras perguntasessamo esclarecer alguns
pontos. Este trabalho tem a psicanalise como referetedrico e metodologico e tem
como objeto de estudos a relacédo entre arte engdiea

No primeiro capitulo, buscamos explicar em que exiot surgiu a psicanalise,
para, a partir dai justificarmos o recurso a lit@a Esse saber que se constituiu, tem
como conceito fundamental o “Inconsciente”. Ele peamitira compreender como um
texto literario pode se tornar objeto de estuda@ceéco: a obra literaria como a fala do
Inconsciente de um autor. Por isso, é necessariestualo a respeito deste conceito. O
texto freudiano “Delirios e sonhos @aadiva de Jensen” sera estudado por se tratar da
primeira tentativa freudiana de estudo de uma literaria, mesmo que, nesse caso, nao
se trate de tentar compreender algo do psiquismartgta através de sua obra, e sim,

por esbocar os primeiros entendimentos de Freegpeito da criagdo artistica. O caso



de Leonardo da Vinci sera utilizado com o fim destitar como a psicandlise se utiliza
da andlise de criacOes artisticas, somadas ao oedtiografico do criador, para
compreender como a dindmica psiquica inconscientelaciona a producéo artistica.

As reflexdes freudianas a respeito do caso de kdorda Vinci somar-se-ao as
nossas proprias reflexdes sobre o romance “Lop&i’e de Carlos Cafieque. O
conceito de “Pulsdo” (Trieb) sera necessario pardimuar as indagacdes acerca da
criacdo artistica e os mecanismos psiquicos nefahados. Finalmente, apresentamos
0 resultado da nossa pesquisa bibliografica e disxdes causadas pelo romance
“Lopez e eu”, da possibilidade do entendimentortia@mo um sintoma.

Uma vez entendida a arte como sintoma, é possivgliptarmos: a arte serve a
repeticdo e a elaboracdo? Se serve a elaboragémssével pensa-la como técnica a
servico da psicanalise? Embora o proprio Freudtedtoa se aprofundado nesse debate,

a teorizacdo psicanalitica permite que vislumbrealgsns caminhos nessa diregéo.



1. PSICANALISE E ARTE: O INICIO

1.1. O contexto cultural do surgimento da psicanae

A “psicandlise” de Sigmund Freud - técnicas deatrento, teoria e metodologia
préprias destinadas a cura de desordens psig@écagué nos deteremos em momento
oportuno) - teve origem no turbulento século XD§isrprecisamente em Viena, cidade
onde esse médico atuava. O momento historico pelbpgssava a Austria influenciou
deveras o tipo de arte que surgiu nesse contexpmdemos imaginar que também
influenciou a relagédo que Freud tinha com a aresua vida pessoal. Faremos uma
breve incursdo nesse terreno para justificar o dip@rte que a Viena do século XIX
produziu e a relacdo que os vienenses (inclusigadjrdesenvolveram com ela, com as
possiveis reverberagdes na nascente psicanalise.

Para isso, é preciso lembrar que a Europa dos&tMlainda se encontrava sob
as consequéncias da Revolucdo Francesa, ocorrisiécnt anterior. Ndo s6 a Europa.
A Revolucdo Francesa, que é considerada o maragunal da lIdade Contemporanea,
influenciou também movimentos pela independéncidmarica Latina. Ela se deu na
medida em gque havia uma monarquia absoluta quenengerdadeiro obstaculo para a
expansao burguesa, além de cobrar pesados impdstammponeses e pequenos
proprietarios. Foi uma revolugdo que envolveu tamsetores da sociedade francesa e
resultou no fim do absolutismo na Franca e na agoeda burguesia ao poder politico.

No inicio do século XIX, o Império Austriaco erarrfmado pelos povos
tchecoslovacos, iugoslavos, sérvios, hangaros, mome venezianos, dominados pela

Austria. Foi natural, portanto, que também essemgoinfluenciados pelas idéias

! Os dados historiograficos dessa secéo tiveram tomte as obras: “Histéria Geral”, de Claudio
Vicentino e “Histéria Geral”, de Antdnio Pedro Ta&dedro Ivo de Assis Bastos.



liberais do século anterior, buscassem a sua indépeia. De 1815 a 1848, Viena, a
capital austriaca, foi governada por Metternicha arientacdo politica principal era a
tentativa de aniquilar a influéncia da revoluc@méesa, para preservar os privilégios da
classe aristocratica. A Austria iniciou 0 séculoX)dinda feudal, e essa situacdo so se
transformou em 1848, com a unificagdo econdmicaabadicdo das taxas feudais. A
entrada na era capitalista foi lenta e dificultada fatores como a fraqueza da moeda
austriaca, a estreiteza dos mercados locais eiculdifde de circulacdo interna de

mercadorias.

Nos anos trinta, a industrializagdo atinge a mpéaoste do setor téxtil (Ias, linho, seda, algoddo) e
do setor de papéis, couro e outras industriasatisformacéo, mas se implanta desigualmente nas
varias regifes: mais intensamente na Boémia e na-Bastria, de forma mais incipiente na

Hungria, muito pouco na Galicia e na Croacia (Mg2885, p. 40).

Assim como ocorreu na Franga, a nascente burguesianpério austriaco
passou a se interessar pelas reformas inspiradidseralismo. As idéias liberais que se
deflagravam em Viena, somaram-se uma série de spostee levantes dos povos
dominados pela Austria para se libertar de seu.jidm ano de 1848 ocorriam
mudancas radicais em toda Europa — Alemanha,,|#listria, etc. Em cada um desses
lugares, 0os movimentos tiveram caracteristicas ri®p No império austriaco, a
revolugdo teve também o carater de movimento detdibdo nacional.

Conforme dissemos anteriormente, Metternich pe@iraniquilar as idéias

liberais que vinham da Franca, especialmente par deecensura e da policia.

O movimento cultural, nestas condi¢des, tendeu desgiar da politica e a se concentrar nas
atividades menos comprometedoras da misdmateatro, este voltado sobretudo para a afirmacéo

da legitimidade da dinastia, através dos dramasritiss entdo em voga. (...) E o tempo do
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Biedermeier, da reacgédo politica e do medo, quaéaeoco retorno a intimidade, a roda de amigos,

as diversdes que ndo comprometem, como a bebidarcaig., p 26).

Entretanto, tal censura nao foi capaz de barrares revolucionarios, a ponto
de em Viena, o préprio Metternich ter que fugiraidade e o rei Ferdinando Il fazer
concessoes de carater liberal. Havia uma reivigdwacomum por uma Constituicdo
Liberal, e, embora sua redagé&o tenha realmentestathorada e o texto promulgado, ela
jamais entrou em vigor. Em 1849, foram esmagadassasreicoes vienenses, italiana,

tcheca e hungara.

Na Austria, a revolugédo é mais grave do que emstodmutros lugares, pois, apesar das pretensas
concessfes do imperador feitas num momento de @amiabsolutismo permanece total, e a

represséo exercida pelo exército sera terrivelitBer990, p. 20)

O regime conservador implantado em 1849 mantegeinals mudancas
conseguidas com a revolugdo, como a abolicdo das faudais e a unido econémica
do espaco da monarquia. Com esses e outros fatofasstria conheceu uma enorme
expansao econdmica, a partir da década de 50. tdoten“A burguesia, satisfeita com
as reformas econdmicas, abandona suas pretendi@aisi pois 0 autoritarismo
vigente, se por um lado limitava a expressao daodiéincia politica, continha por outro
as nascentes reivindicagfes operdrias nos limigés estreitos” (Mezarop.cit, p. 42).

Definitivamente, o século XIX, encarnou uma teng@doto grande na histéria
do império austriaco: revolugdes, guerras, repoesdam a coroacao de Francisco José
como imperador em dezembro de 1848, este climancant. “Na repressao brutal que

ordena, utiliza a fundo os antagonismos naciorgi®s uma guerra longa e dificil
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contra a Hungria, manda fuzilar, enforcar e apm&iotodos os magiares que
participaram de perto ou de longe da revolta” (Beop. cit, p.22).

Mas se tratou, também, de um século de grandesxes. Em 1859, “saia a
primeira edicdo de A origem das espécies, de CGhderwin, causando enorme
repercussdo e se tornando o tema central das siE=u310s meios cientificos e
intelectuais da Europa” (Jorge & Ferreira, 2009).pA década de 60 foi marcada pela
revolucao industrial, e em 1867, com o nascimeatomgbério austro-hingaro, a metade
austriaca da monarquia recebeu uma constituic@ralibgarantindo as liberdades
fundamentais aos individuos e eliminando as réasigivis que existiam aos judeus
austriacos. Em 1870, os sindicatos foram legalgaas manifestacdes operarias se
tornaram freqlentes. A década seguinte conheceumoudasta legislagdo social que
estabeleceu uma jornada de trabalho regulamentediagsive no que dizia respeito ao
trabalho de mulheres e criangas; versou tambéme sobr sistema de seguros e
assisténcia social aos trabalhadores.

Os avangos a que nos referimos acima nao se derdonrda linear e, de forma
alguma, podemos dizer que havia uma consisténcidisbeirsos, especialmente na
Viena do século XIX. A burguesia que lutou por uie@nstituicdo liberal” em 1848 foi
a mesma que voltou atrds quando viu seus opefétarsdo por direitos trabalhistas.
Essa burguesia, ressentida, ndo buscava uma nevidacbndicdo burguesa, mas muito

ao contrario, negava sua origem social e desejassup ares aristocraticos.

Um publico que confia ao teatro a funcdoatbiter elegantiarumé um publico que se sente
inseguro de suas maneiras, preocupado com a quistSaber se sua entrada na sala esta de
acordo com a etiqueta e se sua prondncia ndomraiomigem que deveria ser calada. E, em suma,
um publico burgués envergonhado de si, que pde ddésiy na aristocracia, a norma do bom gosto

(Mezan,op.cit, p. 36-7).
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Foi no teatro que esse cenario se tornou maieetddNo teatro e nas Operas
conhecemos um outro lado da cidade de Viena, quavie se afastar dessas questdes
politicas: a Viena dos cafés, dos teatros liridos, suntuosos museus, dos espetaculos,
da valsa. E uma “Viena efervescente, palco daslitizdes mundanas e do anti-
semitismo velado” (Jorge & Ferreirap. cit, p. 10), que passava completamente a
margem das mudancas sociais acima referidas. @oesttefan Zweig, ao falar da sua
juventude na cidade de Viena, no final do séculd Xlnicio do século XX, torna claro
aos seus leitores o lugar que a arte desempentmish@a sua vida e na de seus
colegas, como em toda a cidade: Interessava actdddéo vienense a vida pessoal dos
atores e atrizes do Burgtheater; encontra-los emlgger lugar era um grande
acontecimento, assim como o simples fato de telatmoom pessoas que 0s conheciam
de perto. O repertério do teatro era sempre a jnanparte do jornal para a qual os
olhos dos vienenses se voltavam. Tamanho gostmfoum publico com um rigoroso

critério estético, sempre disposto a passar hasaatthdo sobre musica e literatura.

Mas ésse conhecimento do ritmo correto e da anonagétia também nas classes mais baixas da
populacéo, pois mesmo o pequeno burgués na tagrigia da orquestra tdo boa musica como do
taverneiro bom vinho; no Prater, por sua vez, copabia exatamente que banda militar tocava
melhor, a dos Deutschmeister ou a da Infantariegbi@ quem vivia em Viena recebia, por assim

dizer, da atmosfera o senso para o ritmo (...) @w953, p. 27).

Da mesma forma,

(...) é preciso saber que o café em Viena é untituigdo especial, que ndo pode comparar-se com
nenhuma outra do mundo. E verdadeiramente um aebwocratico acessivel a cada um pela

modica importancia de uma chicara de café, onde frejués por essa pequena quantia pode
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horas a fio ficar sentado, discutir, escrever, fjagatas, receber sua correspondéncia e sobretudo

ler um ndmero ilimitado de jornais e revistas, (p. 45).

Viena era estratificada até na sua organizac@narbAssim, a alta nobreza, a
“boa” sociedade, a pequena burguesia e o proldtan@ravam, cada qual, em lugares
bem especificos na cidade. Entretanto, os vienemsgspendente da classe social,
desenvolviam um interesse pelas varias formas tée @&lo vinho, pelas festas e pela
danga. Conforme dissemos anteriormente, devido amemto histérico de forte
repressao, o movimento cultural se afastava déigagla ponto de Zweig se referir ao
final do século XIX como “época sem politica”. Nestenario, surgiu a valsa, danca
burguesa. Embora alienante no sentido politic@lsavcausou uma revolucdo de outra
ordem, e é possivel ter vindo dai o seu encanimaédanca em que a proximidade dos
corpos dos dangarinos, 0s passos ritmados e acausincoreografia determinada
priori permitem um cenério de fantasias e devaneios raco&niContemporaneamente
ao nascimento da valsa, 0 corpo se apresentava@eglade de uma outra maneira: era o
corpo adoecido das histéricas, nos hospitais [Eiigds, tratados por médicos como

Charcot e Freud.

1.2. Freud e seu percurso

A familia de Sigmund Freud se mudou para Viena 18®0. Freud viveu,
portanto, quase toda sua vida nesta cidade quezzla o teatro, a literatura, as artes,
de uma maneira geral. Mas é dificil precisar até panto foi essa cidade que ele
detestava - mas, que ao mesmo tempo, ndo consemti@ixar (Mannoni, 1994, p. 24)
- que o fez ter interesses téo vastos. Ora, Fogitohdo de uma familia de judeus, ainda

crianca lia a biblia judaica em hebreu. “Com 17sam@m ingressar na Universidade de
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Viena para cursar medicina, falava corretamentecés e inglés, dominava o latim, o
grego e o hebreu, e tinha algum conhecimento danésp e de italiano’(Jorge &
Ferreira, 2002, p. 14).

Como o0s vienenses, interessava-se por varias sodmaxpressao artistica: “(...)
as obras de arte exercem sobre mim um poderodo éfe) Isto ja me levou a passar
longo tempo contemplando-as, tentando apreend@&-famha prépria maneira, isto €,
explicar a mim mesmo a que se deve o seu efeigu@r1914b, p.217)". Além disso,
“Colecionador de antiguidades, era um homem dedgranudicdo e gosto austero, que
apreciava enormemente obras classicas e nuncaceénapu das vanguardas artisticas
e literarias da Viena de sua época” (Rivera, 2p089).

O jovem Freud, que dizia ter mais curiosidade gleestdes humanas que para
as coisas da natureza, que desejava estudar dragoengajar em alguma atividade
publica, acabou escolhendo cursar medicina na rsidaele. Naquela época, como ja
dissemos, o livro “A origem das espécies” j4 haii lancado e suas idéias causavam
enorme interesse em Freud quanto as questdesutazaatVeremos que esse médico
gue se formou parece nao ter abandonado o homertinpaeinteresse por arte, que
conhecia varias linguas, que refletia sobre a hidade.

Durante o curso de medicina, Freud se dedicooladia e atuou intensamente
como pesquisador. Foi por necessidade financegamciou o trabalho, efetivamente,
como médico: no setor de clinica geral do Hos@lal de Viena e, posteriormente, na
psiquiatria. No periodo em que esteve no Hospieh{3le Viena, comecgou a pesquisar
as propriedades da cocaina. Em 1885, recebeu ufsa para estudar no hospital
Salpétriere, em Paris. Nesse periodo, recebeu ifofttencia do neurologista Jean-

Martin Charcot, que la atuava.
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A Salpétriere era um asilo de alienados e um tadsgue recebia idosas e
pacientes com doencas consideradas incuraveis.c@hir iniciou sua carreira de
médico no inicio da década de 1860, num periodgertrabalhar na Salpétriere nao
tinha prestigio algum. Foi gragas a esse médicoegae panorama mudou, de forma
gue ao longo dos anos, tal lugar foi recebendo eadanais estudantes e pesquisadores
gue procuravam o conhecimento que nao conseguismnzersidades.

Quando Freud chegou a Salpétriere, Charcot widizahipnose para tratar seus
pacientes (Cazeto, 2001, p. 294). Sob o estaddtiipn os pacientes rememoravam
cenas traumaticas e era agindo sobre elas que dEhamcurava cura-los. Vejamos

continuidades e rupturas no modelo hipnético ded@ita a psicanalise de Freud.

1.3. Mdltiplas formas de fala

Vimos que foi como cientista e médico que Freudidn sua carreira. Nesse
sentido, ao lidar com pacientes com desordens ipagjwpartiu de um modelo em que a
fala do doente servia apenas para enumerar sintgou@so enquadraria em um

diagnostico, do qual resultaria um tratamento ptakbelecido.

Sob a méascara de um didlogo, € um mondlogo quastaura. Onde se evidencia a fungdo
silenciadora do discurso médico, que ao se valenagpdos elementos de seu préprio discurso

abole tudo o que nele ndo possa se inscrever e(I8§7, p. 45)

A hipnose, tal qual utilizada por Charcot e da @mom que Freud comecou a
utiliza-la, seguia esse modelo. Hipnotizar era s¢amente um método pelo qual os
pacientes poderiam falar mais facilmente sobre céamaticas que deveriam ser o

gue havia suscitado o adoecimento. “Lembrando” rea ¢gesmo que em um outro



16

estado de “consciéncia”’), os pacientes hipnotizaomgumavam agir como se ela
estivesse acontecendo de fato. O afeto que acoenerghlembranca se manifestava
novamente, ou, em outras palavras, era “ab-reagf@odndo saia do estado hipnético,
0 paciente costumava apresentar uma melhora dguseino.

Freud utilizou esse método no tratamento da last&le acreditava que cada
sintoma histérico se relacionava a um fato quevial@usado, e 0 médico devia trazer
a luz um a um esses fatos, para que assim tamhada, sintoma correspondente
cessasse. Entretanto, tais fatos geralmente sgor@®am a um anterior a todos os
outros. Nao chegando a esse primeiro, ndo sergvebsurar a histeria. Além disso, o
“lembrar” deveria, necessariamente, vir acompanlidafeto (o que Freud chamou de
“ab-reacéo”) (Freud, 1895, p. 42), para que seedessira.

No entanto, o tratamento pela hipnose apreseralgms inconvenientes: era
necessario que o paciente confiasse no médico geadeixar ser hipnotizado; nem
todos os pacientes eram hipnotizaveis; e, finalmesta comum que os sintomas que
desapareciam gracas a hipnose voltassem apés sgyn.

Um fato marcante aconteceu na histéria da psisené@hquanto Freud ainda se
utilizava da hipnose. Foi quando atendia sua peciEmmy von N. e ela, segundo ele
conta, “Disse-me entdo, num claro tom de queixee gu ndo devia continuar a
perguntar-lhe de onde provinha isso ou aquilo, q&s a deixasse contar-me o que
tinha a dizer. Concordei com isso e ela prossegujuid., p.95)”".

Nesse momento houve uma mudanca na atuacao de &réudossivel dizer,
podemos enxergar ai 0 nascimento da psicanalisad Fabandonou o modelo médico
segundo o qual o paciente é um mero informantentexreu nele algum saber e se pbs
a escuta-lo. Nasceu também um novo método, gue aviser chamado de “associacao

livre”. Segundo Laplanche (2001), a associacde baria um “Método que consiste em
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exprimir indiscriminadamente todos 0s pensament@s agorrem ao espirito, quer a
partir de um elemento dado (palavra, numero, imageEmum sonho, qualquer
representacéo), quer de forma espontanea” (p. 38).

Freud passou a ouvir seus pacientes. Primeiro, paks/ras. Comecou a
perceber de que forma, especialmente no caso deridisas palavras que eles
utilizavam se relacionavam diretamente aos sintsoasticos que manifestavam. Era
como se aquilo que ndo fosse falado pela palavssefo pelo corpo, na forma de
“conversao histérica”. O que se buscava, portagta, que 0 paciente conseguisse
chegar as conexdes que originaram seu sintomasira, agtomar o uso das palavras e
se curar. Portanto, temos ai dois tipos de falaancadeamento de palavras e o
irrompimento de sintomas corporais.

Esse novo profissional comecgava a se distancianegicina, pois, ouvindo seus
pacientes, nao lhes receitava remédios. A curéqgseava adviria também pela fala de

guem tratava o paciente. Nas palavras de Freud:

(...) as palavras sao efetivamente a ferramentaneiss do tratamento psiquico. O leigo
considerara, talvez, dificilmente concebivel qued@gurbios mdérbidos do corpo ou da alma
possam ser dissipados pela ‘simples’ fala do mégensara que Ihes estdo pedindo para crer na
magia No que ele ndo estard inteiramente errado; asnaal dos nossos discursos cotidianos ndo

passam denagiadescolorida (como citado em Kon, 1995, p. 76).

Para Freud,

(...) a expressdo ‘fala’ deve ser entendida ndmeapeomo significando a expressdo do
pensamento por palavras, mas incluindo a linguagesngestos e todos os outros métodos, por

exemplo a escrita, através dos quais a atividadeampode ser expressa. Assim sendo, pode-se
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salientar que as interpretacdes feitas por psistaslsdo, antes de tudo, traducdes de um método

estranho de expresséo para outro que nos é fatriteud, 1913b, p. 179).

Podemos dizer que a fala €, portanto, uma formexgeessao, no sentido de
denudncia, porque fala algo que nem o paciente aabeerto do que se trata — o que
Freud chamaria de “Inconsciente”. E uma denincigymtraz a tona algo que nio é
possivel esconder, seja por meio de palavras,pegjaneio de sintomas que irrompem
no corpo. Aquele que se dedica a tratar, atravépsitzanalise, tenta perceber as
sutilezas e conexdes de palavras e sintomas quessa curar.

O que foi percebido no que concerne a histeria lagareceu, com légicas
semelhantes, para outros distarbios. No caso daoseuobsessiva, eram o0s
comportamentos compulsivamente repetidos, alémpdés/ras, que carregavam um

carater oculto:

todos esses atos obsessivos, mesmo 0s mais irtsigte e triviais, ttm um sentido e sdo
reflexos, traduzidos em termos indiferenciados, awdlitos da vida dos pacientes, da luta entre
tentacdes e restricdes morais — reflexos do pré@@sejo proscrito e da punicéo e expiacdo em que

esse desejo ocorrad(, p. 176).

Mesmo no caso das esquizofrenias, em que as fal@sgm nao apresentar
l6gica alguma, € possivel apreender como os delis® relacionam as questdes
psiquicas dos pacientes. Pacientes ndo neurd#isoguais 0s autistas, que amiude séo
tidos como incapazes de se comunicar, por vezesrram que suas falas ndo sao tao
descontextualizadas como sao tomadas. Cavalc&dcka (2001, p. 59) trouxeram o
caso de uma paciente autista “que aparentemergpanae se comunicar, quando foi

avisada a respeito das férias de sua analistawcdatgue saudade de tu meu desejo...".
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Até agora, estamos no ambito da patologia. Im@ake, Freud imaginou que as
histéricas possuissem uma “dupla consciéncia”.rRadné varias ocorréncias cotidianas
gue ndo podem ser explicadas pela hipétese dengo®, pessoa “normal”, haja apenas
“uma consciéncia”. Como explicar que uma pessoagem uma palavra e pronuncie
outra? Ou que esta ja seja uma velha conhecidanoma®mento que precise recorrer a
ela, esqueca-a? Como explicar os sonhos, que age'seds” parecem ter o formato de
delirios?

Também os sonhos, lapsos, esquecimentos, etamstlas, tanto para pessoas
“doentes” como para pessoas “saudaveis”. “A ingggdo dos sonhos” (1900) e
“Sobre a psicopatologia da vida cotidiana” (19089 snarcos cruciais ho rompimento
da barreira entre o “patolégico” e a “normalidadé’tracando uma continuidade entre
fenbmenos psiquicos de pessoas “doentes” e pesswasais”, que Freud instaura o

“Inconsciente” como sistema psiquico.

1.4. O inconsciente

Como dissemos anteriormente, em suas primeiragdedes sobre a histeria,
Freud imaginou que as histéricas tivessem uma ner@@ dissociar a consciéncia,
passando a possuir duas consciéncias (Freud, 1B88gtanto, quando comecou a
admitir que também as pessoas “normais” manifestamte(ddos que ndao podem ser
atribuidos a consciéncia, comecou a delimitar osgr& um conceito fundamental da
psicandlise: o “Inconsciente”. Na verdade, o Inc@mde surgiu da necessidade de
justificar essas lacunas da consciéncia. Entretantewonsciente de que trata Freud nao
€ o adjetivo que se refere a auséncia de consgiéaribora ele também tenha usado a

palavra com esse carater); e sim o substantivdajuposteriormente, formulado como
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um sistema psiquico com caracteristicas proprimssuwa primeira teoria do aparelho
psiquico.

Segundo essa teoria, 0 aparelho psiquico serigtajcamente dividido em
sistemas: 0 “Insconsciente” (Ics.), o “Pré-congeerfPcs.) e o “Consciente” (Cs.).
Essa divisdo nao teria uma equivaléncia anatémieases sistemas se relacionariam da

seguinte maneira:

Passando agora para um relato das descobertaggsodi psicanalise, podemos dizer que, em
geral, um ato psiquico passa por duas fases gaasga estado, entre as quais se interpde uma
espécie de teste (censura). Na primeira fase, pséfjoiico € inconsciente e pertence ao sistema
Ics; se, no teste, for rejeitado pela censura, n@opemMissao para passar a segunda fase; diz-se
entdo que foi ‘reprimido’, devendo permanecer iscnte. Se, porém, passar por esse teste,
entrari na segunda fase e, subsequentemente,cpefitem segundo sistema, que chamaremos
de sistem&s Mas o fato de pertencer a esse sistema ainddatéonina de modo inequivoco
sua relagdo com a consciéncia. Ainda nédo é corisciembora, certamente, seja capazele
tornar conscientépara usar a expresséo de Breuer) — isto é, pan@,agpb certas condicdes,

tornar-se um objeto da consciéncia sem qualquist&esia especial (Freud, 1915b, p. 178).

Nessa explicagdo, 0 que se evidencia € se 0 canpsiguico € acessivel ou ndo
a consciéncia: se ndo pode ser acessivel, segasitiente; se pode, mas ndo esta (ou
seja, € um conteudo latente), seria pré-conscieate estd na consciéncia naquele
momento, € consciente. Entretanto, o sistema dongmiente tem caracteristicas
proprias. Foi em “A interpretacdo dos sonha®j.€it) que esse funcionamento foi
sistematizado, uma vez que foi o estudo dos songies permitiu formular essas
elaboragdes. Os sonhos funcionariam segundo unteépso primario” que seria o
modo de funcionamento do Inconsciente, e que tamdgganeceria nos lapsos, atos

falhos e outras manifestacoes.
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Desde os primérdios de seus estudos, no textget®rgpara uma psicologia
cientifica” (1950 [1895]), Freud ja vislumbrava wparelho psiquico que funcionaria
com uma energia psiquica que circularia em seuigntenvestindo as representacgdes.
Essas, por sua vez, seriam conteddos, aquilo gues@everia nos sistemas mnésicos.
Haveria duas maneiras de escoamento de energipanelt® psiquico. Uma referente
ao processo primario, citado acima e tipico do hec@nte: a energia escoaria

livremente,

passando de uma representacao para outra e prdcw@walescarga da maneira mais rapida e direta
possivel, enquanto, no processo secundario, essarda é retardada de maneira a possibilitar um
escoamento controlado. Isso faz com que no processondéario as representagdes sejam
investidas de forma mais estavel, enquanto no gsocerimario h4 um deslizar continuo do

investimento, de uma representacao para outrae ¢hguconfere o carater aparentemente absurdo

gue se manifesta, por exemplo, nos sonhos (Ganda;R000, p. 182).

Quando Freud diz que a energia psiquica tende @amrsuais livremente,
relaciona isso ao “principio do prazer”. Ou sejaydria uma tentativa por parte do
inconsciente de buscar uma satisfacdo por umaevescoamento mais curta; enquanto
que no processo secundario, dar-se-iam alguns adiame desvios para a satisfacao
de desejos — segundo o “principio de realidade”.

Essas ndo sdo as Unicas caracteristicas do IneotescAlém dessas, ele seria
estruturado segundo alguns mecanismos: o0 deslotarmemn condensacao. O primeiro
dar-se-ia quando a energia que estd vinculada arepnasentacdo muito importante
“desliza” para uma aparentemente sem importancés que estd em relacdo com a
primeira. O segundo, ocorreria quando uma Unicaeseptacdo condensa Vvarias

significagbes inconscientes. Esses dois mecanisowsreriam porque, embora
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existissem trés sistemas psiquicos, eles se coamni®s conteudos do inconsciente
seriam representantes pulsionais (a teoria pulsiser@d estudada mais adiante) que
procurariam descarregar sua energia. Entretargensura (recalque) impede que esses
conteudos acessem o0 consciente, e a forma com lggeireompem € sob 0s
mecanismos de deslocamento e condensacgéo; oklesjage apresentam a consciéncia
de uma outra forma. Esses impulsos inconscientes ¢eordenados entre si, existem
lado a lado sem se influenciarem mutuamente, @ ést@itos de contradicdo mutua”
(Freud, 1915b, p. 191). A contradicdo entre repitagdes sO existem para o sistema
Consciente; para o Inconsciente 0 que existe gaesentacdes investidas com mais ou
menos energia. A no¢do de tempo é outra caraateriptie s6 faz sentido na logica
consciente; j& que as representacdes inconsciedibese articulam segundo uma nogéo
cronoldgica.

Sendo o inconsciente formado por conteldos queatfioruma irrupcdo na
consciéncia, na forma de derivados, podemos enterddadoecimentos psiquicos, 0s
sonhos, os atos falhos, os sintomas etc.. Portantonceito de “Inconsciente” nédo é
fruto de mera argumentacdo filosofica, mas foi doigpara dar conta de varias
necessidades praticas. A ciéncia que Freud imagounstruir seria aquela que

traduziria os conteudos inconscientes, tornandatebgiveis para a consciéncia.

1.5. A cultura em Freud

Tivemos ocasiao de ver como Freud, ouvindo seciemas, pdde perceber que
seus sintomas “falavam” — do Inconsciente. Enttetagssas falas a que nos referimos
foram individuais, apresentadas por ocasiao dametto, em conversas informais e na

vida cotidiana. Haveria outras vias de traducamdonsciente?
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Nesse momento que a pessoa de Freud parecedesrsaal para a “ciéncia”
gue ele criou. Como ja tivemos ocasidao de afirnmargriador da psicandlise se
interessava pelas questdes humanas, pelas antesstpdos das mais diversas areas do
conhecimento. A nova disciplina que criou se uiilizportanto, dessas varias vertentes.
As reflexdes que tiveram inicio na clinica médicanecaram a tentar dar conta de
ambitos da cultura, entendendo-a como todo tipgrdducbes humanas, sejam elas
simbdlicas, espirituais ou materiais.

Vejamos o exemplo do estudo freudiano da histeQaando chegou a
Salpétriere, Freud adotou as concepc¢des de Chaegpindo as quais esta afeccao tinha
origem hereditaria. Vejamos como isso se mostra dan um verbete da enciclopédia

Villaret, atribuido a Freud, de 1888:

A etiologia dostatus hystericusleve ser buscada inteiramente na hereditarieadsdbistéricos
sempre tém uma disposi¢cao hereditaria para pegiiebala atividade nervosa; entre seus parentes
sdo encontrados epilépticos, doentes mentais,idabéttc. A transmissdo hereditaria direta da
histeria também é constatada, por exemplo, dorsergd da histeria em meninos (originaria da
mée). Comparados com o fator, da hereditariedadestos outros fatores situam-se em lugar
secundario e assumem o papel de causas incidemigss, importdncia quase sempre é

superestimada na prética (p.86).

Entretanto, quando as pacientes de Freud falavdimosestado de hipnose,
varios casos foram se mostrando em que elas ratatagnas em que foram vitimas de
traumas sexuais, 0 que o levou a repensar a odgemsteria. No texto “A etiologia da
histeria”, publicado dez anos depois de Freud de@alpétriere, essa mudanca se fez
clara. Iniciou fazendo mencédo a escola de Champaé, atribui a importancia ja

mencionada a hereditariedade. Depois questionaasegrdade, a histeria ndo teria seu

inicio na primeira infancia. Com base nos relatos suas pacientes, que
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costumeiramente faziam mencdo a traumas sexuaiglosfna infancia, passa a

defender

(...) que, na base de todos os casos de histariana ou mais ocorréncias de experiéncia sexual
prematura ocorréncias estas que pertencem aos primeiras daminfancia, mas que podem ser
reproduzidas através do trabalho da psicanédlisespetto das décadas decorridas no intervalo

(Freud, 1896, p. 200).

Freud fala em “base” dos casos porque, emboradiefea que para a origem da
histeria deveria ocorrer a experiéncia sexual prema(teoria do trauma), haveria
também varios outros incidentes na historia da t#oemue contribuiriam para o
surgimento de sintomas do quadro, chegando a fardwilque “os sintomas histéricos
séo sobredeterminadost( p. 211).

Com isso, Freud chegou ao que viria a ser 0 ceantearia psicanalitica: a
sexualidade. Os médicos vienenses do século Xléwan tocar nesse assunto, e se 0
faziam, pediam muitas desculpas. Freud entendeuaguguestdes sexuais estavam
profundamente intrincadas nas origens das maissdiseneuroses. Se abordar o sexo,
cientificamente, parecia a Freud inevitavel, patssolegas de profissdo e a sociedade,
de forma geral, parecia uma ofensa.

Entretanto, no inicio, quando Freud relacionouxaaéade as neuroses, estava
falando de um sentido estrito: psicologico e irdlial. E a mesma direcdo que
originalmente nos parecia sua teoria de psiquisnge dnconsciente. Nao estamos
dizendo com isso que Freud imaginava um psiquidh®icaa realidade que o cerca (e
dos outros psiquismos que se relacionam com esss);,que ainda ndo ousava dar o

passo de pensar o seu modelo tedrico para as ivalisas areas da cultura.
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Vejamos 0 que aconteceu com a sua concepcao tegetida histeria. A teoria
do trauma foi abandonada e ele passou a entendelatiss de sedugcéo ndo como fatos
ocorridos; mas como fantasias de suas pacientegu@lguer maneira, como apontou
Celes a respeito do texto “A Etiologia da histe(@3. cit), e como é possivel constatar
em “Estudos sobre a histeriadp. cit), ha a nocdo de conflito psiquico como causador
da histeria (Celes, 1995, p. 163). Arriscando @@nlentre os conflitos psiquicos e a
cultura, Freud imaginou que suas pacientes hisgadoeciam porque viviam em uma
sociedade profundamente repressora, no ambito Isexuseus desejos dessa ordem
eram censurados: jogados para os “abismos do Icieots’.

Esse € um uso que Freud faz da cultura. Analisasdmstumes de sua época e
do lugar que vivia, pensou como ela influenciayasiguismo — a ponto de poder fazé-
lo adoecer. O movimento, no entanto, ndo era detm&a: ndo sO a cultura afetava o
Inconsciente; mas o inconsciente criava a cultura.

Essa foi a outra via utilizada por Freud nos estymiicanaliticos e isso que fez
sua ciéncia original. Freud passou a analisar ind@sngroducdes culturais para traduzir
o Inconsciente nelas. Contos de fadas, livros,eéedeatro, religides, costumes, mitos,
vultos famosos — tudo isso era passivel de sersadal ou ainda, tudo isso falava do

Inconsciente.

1.6. Psicanalise: modelo de ciéncia?

Freud criou uma disciplina por ele denominadacasilise”. Diferenciava-se da
medicina, mas trazia conhecimentos médicos, biodggia eles se agregavam outros de
seus interesses: filoséficos, antropoldgicos, $bgicos, etc.. Além de receber

informacg0@es de areas diferentes, Freud contribaiia pepensa-las.
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Isso ficou muito claro em “Totem e Tabu” (1913 1291913]), que, segundo
Fuks (2003), é onde se constrdi a cena do colddvendo elo com a cena individual ja
inaugurada pela psicanalise anteriormente (p.“26jem e Tabu” é formado por quatro
ensaios em que Freud se propds a “diminuir a digt@xistente entre os estudiosos de
assuntos como a antropologia social, a filologi@ dolclore, por um lado, e os
psicanalistas, por outro” (Freud (1913[1912-13]).1p). Fez algo que se tornou usual
na argumentacgao psicanalitica: recorreu aos estadive povos primitivos imaginando
gue haveria um paralelo entre o psiquismo deleisfamtil contemporaneo e certas
formas patoldgicas. Para Freud, a ontogénese w@aarepeticdo da filogénese, dai a
importancia de se utilizar de estudos antropol@&gico

Ao formular o conceito de “Inconsciente”, estava,naesmo tempo, colocando
em questdo toda uma filosofia da consciéncia. Aapsilise trouxe dados clinicos e
praticos que afetavam diretamente as discuss@ssfitas que, por sua vez, também
auxiliavam Freud a construir seus modelos: eleod@l com Empédocles, Platéo,
Schopenhauer, Kant. Além disso, a psicandlise,dastlo a “psicografia de uma
personalidade”, poderia contribuir para entender otivos afetivos e inconscientes
levaram determinado grande fildsofo a desenvoluarteoria: “(..) a psicanalise pode
indicar os motivos subjetivos e individuais exisesnpor tras das teorias filoséficas que
surgiram aparentemente de um trabalho I6gico ingdagcchamar a atencéo do critico
para os pontos fracos do sistema (Freud, 1913182)’.

Com tantos “usos” possiveis da psicanalise, Fréedau a esquematiza-los em
seu artigo acima citado, “O interesse cientificgpsi@analise”. Sua disciplina dialogaria
com o0s seguintes campos “cientificos”. filoldégicdiloso6fico, bioldgico, do

desenvolvimento, da histdria da civilizacdo, datest, da sociologia, da educacéo.
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O que vemos, no entanto, é que a psicanalisevagsaa modelo cientifico a que
0 proprio Freud supunha se submeter. Figueired85)1%0 refletir sobre o lugar
epistemoldgico da psicologia, fez uma retomada migoitancia do carater de
“cientificidade” no mundo ocidental. Se, especialtee antes do século XVII,
vigoravam formas coletivas reguladas por tradigdemitoridades intangiveis, com a
faléncia das tradigcbes historicas, uma nova aw@dedsurgiu: a ciéncia. Foi no meio
desse tribunal epistemoldgico que surgiu a psicmal

Freud supunha, pois, uma cientificidade no saber ajiava. As religides, por
exemplo, foram “cientificamente” estudadas por Bre&ww momento em que ele as
relacionou aos sintomas neuréticos, em “Atos obses® praticas religiosas” (1907),
ou, ja no final da sua obra, quando ele observd@mal-estar na civilizagdo” (1930
[1929]) o quanto os preceitos religiosos sdo impess de serem seguidos devido a
uma questao de distribuicdo de energia psiquica.dvVfasicanalista que esté distante do
contexto cultural de Freud e das influéncias perseffridas ndo se apercebera como a
religido surgiu em suas formulacdes de outra manAibiblia que Freud lia na infancia
trazia uma “teoria pulsional’ que muito se assemaha primeira teoria das pulsdes de
Freud. Na concepcao rabinica, existiriam duas psls@turais, a de autoconservacéo e
a de procriagdo (Hanns, 1996, p. 342). Ora, na@assemelham em muito as de
autoconservacao e sexual, que foi a primeira fagda freudiana? Por que Ihe foi tdo
custoso abandonar esse primeiro dualismo, que,ndegueremos, era tdo pouco
passivel de se sustentar teoricamente? Seria o momee 0s psicanalistas que vieram
depois de Freud fariam uma “psicobiografia da pabdade” do proprio mestre e
assim poderiam apreender melhor a psicanalise?

Aquilo que seu criador chamou, inicialmente, de@#, carregava uma questao

fundamental: Como alguém, que tem ele préprio setersa Inconsciente, que
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reconhece as lacunas da consciéncia, pode imagomatruir uma teoria “racional’?
Uma ciéncia pode tratar do irracional? Se sim, c@amesmos métodos do modelo
vigente de ciéncia?

O tripé que Freud utilizou para construir a psidae partia do Inconsciente: o
seu, quando relatava seus proprios sonhos paizatesobre eles; os de seus pacientes,
gue eram ouvidos na clinica; e o que aparece atdavéultura.

Ora, um pesquisador que se coloca como sujeitewe @oprios estudos muito
provavelmente da uma outra natureza a eles: ats@bjSuas historias clinicas o faziam
se defrontar com outros sujeitos que também refamaesse carater. Assim, ja no
inicio de sua obra, em “Estudos sobre a histedp’cft), Freud se queixa de que seus
casos clinicos mais parecem contos, e que “fadte-thmarca de seriedade da ciéncia”
(p. 183). De fato, curiosamente, o Unico prémio Ereud recebeu em vida, o prémio
Goethe, ligava-se a um reconhecimento literario muitos psicanalistas que vieram
depois dele continuam relatando seus casos de raanes mais se assemelha a escrita
artistica. A psicanalise abriria espaco para unguisador que se vé tomado por um
afeto, que ndo sabe de onde vem, e debrucga-se alebpara tentar compreendé-lo.
Assim, cabe ao “espirito” psicanalitico, por exemp@l iniciativa de Freud de, no texto
“O Moisés de Michelangelo (1914b)”, expressar onfiaaquela obra de arte Ihe

tocava. Da mesma maneira, a psicanalise

afasta-se de sua viséo cientificista frente ao ecinfento e admite que, em seu laborioso trabalho
de observacéo, sobra espaco para a intuicdo, paedey que surge, como disse Freud, sem
esforcgo, diretamente do torvelinho dos sentimertmsio aconteceria com o artista. Neste sentido,
este fato significa admitir uma distancia frenteudo aquilo pelo qual Freud sonhou e lutou, ou

seja, a ciéncia psicanalitica, como forma de abraagerdadeiro conhecimento da alma humana;
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seu trabalho de investigagdo em busca do sabex edhconsciente confunde-se repentinamente

com a intuicéo poética, seu cientificismo esgassassimaginacgdo (Kon, 1995, p. 100).

Portanto, se de inicio o criador da psicanalisesiia no carater “cientifico” da
mesma, posteriormente teve que admitir que a freiai era, ho minimo, “peculiar”
(Freud, 1933 [1932], p. 117). O processo histégoe resultou na queda dos mitos e
instauracdo da autoridade do discurso cientifiecee fyndou o ideal de um sujeito
autbnomo e racional, mostrou-se insustentavel.nBobrecha entre o que Figueiredo
(op. cit) chamou de “sujeito epistémico” e a experiéncigetiva que se posicionou a
psicandlise e as psicologias. A psicandlise sepaiprodesse espaco por meio da sua

nocéo de Inconsciente.

1.7. A relagéo de Freud com a arte: a arte como fal

O surgimento da psicanalise foi contemporaneocidade de Viena, a uma
intensa movimentagao cultural. A cidade apresentawa intrigante relagdo entre o

mundo das “doengas mentais” e a arte, ou, nasrpalde Bettelheim:

N&o conhe¢o nenhuma outra cidade no mundo onde aisra®s artistas do momento foram

desafiados a criar um edificio, o0 mais modernoreais belo, para uso exclusivo dos doentes
mentais, onde os escritores e pintores, 0s mafsiost se puserem a explorar as profundezas do
espirito humano, principalmente em seus aspects®ricos e neurdticos; onde as maiores
inteligéncias dispensaram toda sua energia pamdlisse compreender, como fez Freud, a vida

interior mais profundamente oculta do homem (coitealo em Kon, 1995, p. 56).

A arte que la surgiu tinha uma certa relacdo cosa @sva disciplina, mas ao

mesmo tempo, mantinha-se distanciada. I1sso porcued pparecia ndo muito afeito as
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inovacdes artisticas, sentia-se melhor entre asictis. E no minimo curioso que o
homem que criou um novo modelo de ciéncia ou umo@aber, que ndo cientifico, ndo
reconhecesse a “arte moderna” que se desenvohga&mpropria cidade.

Ao mesmo tempo, a psicanalise “inspirou” variosstas, especialmente os do
movimento surrealista. A vanguarda artistica seifasa pelo que parecia “irracional”,
e, portanto, pelos sonhos; pelas histéricas e“fmelaura”; pelo Inconsciente freudiano
— ou como esse foi apreendido por eles.

A propria técnica psicanalitica de “associagédeelivque consiste em pedir ao
paciente que fale tudo que venha ao seu pensanmeedo que iSSO pareca desconexo
ou sem propdsito, assemelha-se a “escrita autahdics surrealistas, que consistia em
escrever, a maneira da associacao livre, tudo iggsevao pensamento, sem entraves.

Vemos, portanto, que a psicanalise, como algo n@wm/jucionario, influenciou
uma nova concepc¢ao de arte e novas técnicas cam,ftambém elas, revolucionarias.
A medida que a psicanélise se espalhou pelo mumm@ssou, por que ndo dizer, a ser
incorporada ao cotidiano das mais diversas popetagia também passou a aparecer
na arte como realidade vivida ou cotidiana. No mreapor nds escolhido para nossas
reflexdes, o personagem Antonio LOpez, além deubenster a sua analise pessoal,
inclui o seu psicanalista argentino, assim come gmEiquiatras, em suas fantasias e

obsessbes. A teoria psicanalitica também aparegew am saber consolidado na

forma de pensar do narrador:

(...) seria melhor comecar a escrever um diariodar a rétulos ou classificagdes, deixando que
os intersticios mais ocultos se fossem sedimentandfuncdo das énfases, das reiteracdes e das
urgéncias que o seu proprio inconsciente lan¢cagEmtaneamente para o computador (Cafieque,

op. cit, p.27).
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O que esta sendo dito nessa passagem é que hdaatgdem do Inconsciente
do personagem que deve emergir ao escrever o&dn @issa nocdo da arte como fala,
que aprofundaremos logo a seguir, aparece, po@hnaaliteraria sem qualquer mencao
a Freud — embora, influenciada pela teoria psididceal Sao varias as passagens do
romance que dao a impressdo de que o autor tencemaafamiliaridade com a teoria
psicanalitica — e ja é impossivel descobrir até goeto intui saberes que se
assemelham aos psicanaliticos ou ja os obtevalparsao dos mesmos na cultura.

No caso acima, temos a menc¢do do autor a esse rdangicanalise de forma
explicita (ao comentar sobre o psicanalista de r6per exemplo) e nas formas com
gue a teoria psicanalitica parece ter influencedviatividade artistica. Mas também a
psicanalise se apropriou das artes com difererses. © criador da psicanalise chegou
a recomendar o convivio com obras literdrias congrediente na formacdo dos

analistas.

Se — 0 que pode parecer fantastico hoje em diguém tivesse de fundar uma faculdade de
psicanalise, nesta teria de ser ensinado muitoudojd) é lecionado pela escola de medicina:
juntamente com a psicologia profunda, que contsarapre como a principal disciplina, haveria
uma introdugdo a biologia, 0 maximo possivel daa@&da vida sexual e familiarizacdo com a
sintomatologia da psiquiatria. Por outro lado, a&trigdo analitica abrangeria ramos de
conhecimento distantes da medicina e que o médiocencontra em sua clinica: a histéria da

civilizacdo, a mitologia, a psicologia da religiéi@a ciéncia da literatura (Freud, 1926, p. 236).

Em primeiro lugar, assim como os mitos, os con®dada, as narrativas dos
pacientes, seus delirios, e outras tantas formagmtessao humana, a arte foi entendida
também como “fala”, ou seja, um meio pelo qual @isciente poderia se denunciar.
Assim, da mesma maneira que, em “O interesse fidentia psicanélise”dp. cit),

Freud enunciou que a psicandlise poderia seraddizara fazer “psicobiografias” de
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filosofos e entender suas motivagdes para consirma determinada teoria, além de
poder ser utilizada para fazer psicobiografias distas. Os dados biograficos dos
mesmos poderiam nos fazer compreender suas olwasy contrério, suas obras
poderiam nos ajudar a elucidar aspectos incongsealus artistas — dos quais nem eles,
talvez, dessem-se conta. As psicobiografias pditi@aa foram um forte movimento
dentro da psicanalise, de forma que varios psitaaalque vieram depois de Freud
exercitaram-na. O que as justifica, teoricamenta,céenca de que a pessoa ndo pode
criar isento do seu Inconsciente, ou seja, sua clor@ga as marcas desse Ultimo. E a
mesma crenga que, posteriormente, veio justifisacltmmados “testes projetivos”, na
psicologia. Tratam-se de testes em que estimuldsnpser mostrados a pessoa que se
submete a ele (frases incompletas, imagens, palaolts, entre outros), para que elas
falem sobre eles; ou pede-se a pessoa, por exequaajesenhe. Nesse caso, entende-
se gue tanto o que a pessoa fala sobre os estiapresentados, quanto o desenho por
ela produzido, carregardo marcas de conflitos iscientes do examinado, e caberd ao
terapeuta interpreta-los (Friedman & Shustack, 2@041). Foi esse primeiro uso da
arte que Freud fez em “Leonardo Da Vinci e uma tamta da sua infancia” (1910a),
ao relacionar determinados aspectos de sua prodigr@oseus conflitos psiquicos,
imaginados pelo pai da psicanalise a partir dagrafas sobre Da Vinci. E esse mesmo
uso que Lépez acredita suceder aos escritoresai®t&m seu delirio por fama, anseia
um texto que gerasse “jovens e estudiosos doutosandmpilando dados sobre a
minha vida para descobrirem uma relagéo entrear auh sua obra” (Cafequan. cit,
p.44).

O método utilizado por Freud para fazer suas ink¢agdes a respeito das obras
de arte, como no caso de Leonardo, consistia erarnaspequenos detalhes, que

geralmente passavam desapercebidos, devido ao gérl causado por elas. Seriam
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esses detalhes que “falariam” do Inconsciente distaare o denunciaria perante o
psicanalista. Como bem ilustrou Cafeque, os dadopiados sobre a vida do autor
poderiam ajudar nessa interpretacdo, atraves @gées entre autor e obra.

Mas para qué serve escrever sobre supostos cenfli@muicos de grandes
artistas? Um dos “usos” possiveis desses escritpessgibilitar um “exercicio” da
psicanalise, ou seja, utilizar casos conhecidoa patar de questbes que, na verdade,
foram descobertas tedricas que se apresentaraftimica.cE nesse sentido que Cruxén,
ao relatar o caso Leonardo da Vinci, refere-se réstaa como “nosso personagem”
(2004, p. 29). E de um personagem que estamosdmgtdicticio, que serviu para
demonstrar uma linha de raciocinio psicanaliticao Mra a pessoa “Leonardo Da
Vinci”. Afinal, o que lhe foi interpretado ndo teuwessonancia sobre o proprio
Leonardo: este ndo ouviu essas interpretacbesye@@pu a elas, ndo produziu atos
falhos, negativas, resisténcias, ndo atuou. Sobas® de Leonardo da Vinci, deter-nos-
emos mais adiante. Esses “exercicios” podem gesfguando uma descoberta clinica
pode ser demonstrada por meio de um grande “pagsoriacomo esse — e, nesse caso,
precisamos guardar sigilo sobre a histéria do \@&ia paciente; ou ainda, na visao de
Rivera (2005), em que o método psicanalitico pedealicado pelo psicanalista “a um
material talvez mais sublime do que a vida dasgasssomuns que ele atende em seu
consultorio” (p. 36-7), como se a vida das “pessmasuns” ndo fosse sublime.

Porém, quando uma obra artistica é interpretadabém estd em jogo o
inconsciente daquele que interpreta. Tal qual ustetprojetivo, o psicanalista acaba
colocando algo de si naquela interpretacdo. Portarm uma obra de arte, falam o
Inconsciente do artista e 0 daquele que intergretara. A obra de arte também carrega
as marcas do periodo histérico em que surgiu, e aajuem a estuda reconhecer essas

influéncias: que representacfes sdo comuns, gsidécaicas geralmente utilizadas, as
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“novidades”, para s6 com esses dados, ousar emxergae ha de especifico daquele
autor naquela criagao.

Freud acreditava que certas obras de arte “falavdl@rédlgo que tocaria ndo a
uma pessoa em especifico, mas a varias, e por &méantoda a humanidade, por
séculos. Por que seria assim? Por que certas ébrate emocionariam, chamariam a
atencao de pessoas por tanto tempo e outras passprase que desapercebidas?

A resposta também esta no Inconsciente. Essas ehtasnariam questdes que
seriam universais. Foi assim que Freud entendeuexmmplo, o fascinio causado pela

peca “Edipo Rei".

Grande numero de sugestdes me ocorreu a partirodhplexo de Edipo, cuja ubigiidade
gradativamente comecei a compreender. A escoll@oel@, ou sua invengdo, de um assunto tao
terrivel parecia enigmatica, assim como o efeitmagmdor de seu tratamento dramatico, e a
natureza geral de tais tragédias do destino. Mde tsso se tornou inteligivel quando se
compreendeu que uma lei universal da vida mentalahsido captada aqui em todo seu
significado emocional. O destino e o oraculo nadasneram do que materializa¢cdes de uma
necessidade interna; e o fato de o herdi pecarssentonhecimento e contra suas intencdes era
evidentemente uma depressao certa da naturezaaieote de suas tendéncias criminosas (Freud,

1925 [1924], p. 66).

Freud, na sua teoria de desenvolvimento psiquicaginou que todos os seres
humanos passariam por uma fase por ele denomi@aiaplexo de Edipo”. O nome
do complexo foi exatamente por conta da peca “ERigi, pois, em linhas gerais, ele
se caracterizaria pela relagédo de amor entre @ dithfilha e a mée. Para o menino, ele
seria caracterizado pela escolha da mae como poirabjeto de amor, enquanto o pai
se tornaria o rival do amor materno. O menino passaodiar e desejar a morte do pai,

inconscientemente. Ja para a menina, a mae tamioéprigeiro objeto de amor, mas
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sera substituida pelo pai; sendo o 6dio e o dasemnsciente de eliminar o rival
direcionados a mae (Jorge & Ferreop,cit, p. 46-7).

Portanto, o fascinio causado pela peca “Edipo BRe¢orreria do fato de que
todos nds, no nosso desenvolvimento psiquico, passas por conflitos inconscientes
gue muito se assemelhariam aos conflitos expostts peca. Esse foi um método
muito utilizado por Freud para confirmar seus aoBadlinicos: se certos conflitos
apareciam em seus pacientes; em comunidades pam{tiai se utilizava dos estudos
antropolégicos); e em producdes artisticas muitpoimantes, entdo Freud acreditava
gue se tratavam de questdes universais.

Outra forma em que a arte apareceu nos estudaliagnas foi em sua relacao
com o surgimento de sintomas. Ora, jA vimos qued;rem determinado momento,
atribuiu a cultura um peso etiolégico para algudsegimentos psiquicos. Sendo as
manifestagcdes artisticas parte da cultura, elasrgod favorecer o adoecimento. Nesta
longa passagem a serguir, Freud cita W. Erb pat#igar a relacdo entre as doencas
nervosas e a vida moderna. As novas formas de esteigbes artisticas surgem em
meio ao cendrio cadtico construido por Erb, comas mman dos fatores a requerer

“grande esforco mental”:

As extraordinarias realiza¢bes dos tempos modeasatescobertas e as investigacdes em todos 0s
setores e a manutencdo do progresso, apesar denteesompeticéo, so foram alcangados e s6
podem ser conservados por meio de um grande esfagtal. Cresceram as exigéncias impostas
a eficiéncia do individuo, e s6 reunindo todos essspoderes mentais ele pode atendé-las.
Simultaneamente, em todas as classes aumentamessidades individuais e a ansia de prazeres
materiais; um luxo sem precedentes atingiu camdagmpulacdo a que até entéo era totalmente
estranho; a irreligiosidade, o descontentamento opbica intensificam-se em amplas esferas
sociais. O incremento das comunicagdes resultantede telegréfica e telefénica que envolve o

mundo alteraram completamente as condi¢6es do cmmdiudo é pressa e agitagdo. A noite é
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aproveitada para viajar, o dia para os negdciasé enesmo as ‘viagens de recreio’ colocam em
tenséo o sistema nervoso. As crises politicassinidis e financeiras atingem circulos muito mais
amplos do que anteriormente. Quase toda a populgadicipa da vida politica. Os conflitos
religiosos, sociais e politicos, a atividade paria a agitacédo eleitoral e a grande expanséo dos
sindicalismos inflamam os espiritos, exigindo vidtes esforcos da mente e roubando tempo a
recreacao, ao sono e ao lazer. A vida urbana s#r@da vez mais sofisticada e intranquila. Os
nervos exaustos buscam refligio em maiores estineuta prazeres intensos, caindo em ainda
maior exaustdo. A literatura moderna ocupa-se éstdas controvertidas, que despertam paixdes
e encorajam a sensualidade, a fome de prazeresspoedo por todos 0s principios éticos e por
todos os ideais, apresentando a mente do leiteppagens patoldgicas, propondo-lhe problemas
de sexualidade psicopética, temas revolucionariosutos. Nossa audicdo é excitada e
superestimada por grandes doses de musica ruidosastente. As artes cénicas cativam nossos
sentidos com suas representagfes excitantes, éo@gartes plasticas se voltam de preferéncia
para o repulsivo, o feio e o estimulante, ndo aedit em apresentar aos nossos olhos, com
nauseante realismo, as imagens mais horriveis gidagyode oferecer (como citado em Freud,

1908, p. 170-1).

A arte surge, ainda, para Freud, como “ilustragdm’que pretende dizer. O
conteldo que ele apresenta teoricamente apare@@smazes, de forma sucinta, por
versos célebres ou de seu gosto pessoal. Issogyanigialmente, ele parecia acreditar
gue muitas das conclusdes a que o analista chegago de seus esforgos, estudos e
escutas, o artista “intui” (veremos um momento era Ereud adota tal postura diante
do artista em sua analise da “Gradiva” de Jensesu¢k 1907 [1906]). J& em outros
momentos, como disse Sampaio (2002, p. 161), “Aval poética, em si mesma
desconhecimento, toca, roca a verdade inconsciems; ndo pode dizé-la, apenas
indica-la”, e Freud entende, pois, que embora @éacarte possam tratar do mesmo
objeto, a ultima tem uma intencionalidade, enquanfrimeira teria uma espécie de

neutralidade. A arte buscaria criar prazer intelgcte estético, além de efeitos
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emocionais. JA a ciéncia buscaria apenas o contetimindependente do que ele

causaria aos outros.

O escritor pode, realmente, valer-se de certaddguids que o habilitam a realizar essa tarefa:
sobretudo, de sensibilidade que lhe permite percebempulsos ocultos nas mentes de outras
pessoas e de coragem para deixar que a sua piipoasciente, se manifeste. Por essa razao, eles
ndo podem reproduzir a esséncia da realidade tab &g se nao que devem isolar partes da
mesma, suprimir associagdes perturbadoras, redupilo e completar o que falta. Esses séo os
privilégios do que se convencionou chamar ‘licepaética’. Além disso, eles podem demonstrar
apenas ligeiro interesse pela origem e pelo debémento dos estados psiquicos que descrevem
em sua forma completa. Torna-se, pois, inevitauel @ ciéncia deva, também, se preocupar com
as mesmas matérias, cujo tratamento, pelos artidamilhares de anos, vem deleitando tanto a
humanidade, muito embora seu trato seja mais ®groporcione menos prazer (Freud, 1910b, p.

171).

Em relacdo a esse uso da arte, Kamdit) alerta: “O fazer artistico, a obra e o
artista, ndo podem permanecer como meras ilussat@d@sicanalise — a cumplicidade
entre estes dois campos deve ser reavivada” (p.H¥8a autora propde que ha um
entrecruzamento entre o fazer psicanalitico e erfagtistico, ambos em um mundo de
intuigcdes instrospectivas.

Ha um outro uso da arte que pode se assemelhasteagdo. Quando aqui nos
referimos a ilustracdo, estamos falando especiaéroirs casos em que o psicanalista
se utilizou delas para tornar claro um conteudadepem uma explanacao. Freud, em
“A Interpretacédo dos Sonhosig. cit), relatou um atendimento seu em que, quando seu
paciente |lhe falou sobre um sonho, o psicanalistssociou a uma obra literaria de seu
conhecimento — e decidiu comunicar essa assocag@aciente. Poderia ter sido uma

mera ilustracao que fizesse sentido apenas panalista e ndo para o analisando. Mas
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nao foi o que aconteceu. O paciente utilizou-seudeassociagado para continuar a fazer
as suas proprias. Portanto, nesse caso, o recats@ ale arte foi uma “ferramenta de

interpretacdo” (Sampaiop. cit, p. 165). Percebamos que a légica que esta erndques

ai é de eficacia: a associacdo de Freud sO podmsgrarada a uma interpretacdo na
medida em que o paciente reagiu a ela. Aqui, oaitinde interpretacdo é mais amplo.

Entende-se que essa seja aquilo que possibilitalgoenovo se insira aos atos mentais,
fazendo elo com os outros atos mentais e posaimit uma apropriagdo de uma

determinada experiéncia, tornando-a passivel delaeorada.

Independente de todos esses usos possiveis, Féeutdics acreditava que
conhecendo as motivagbes que levaram o artistaag seria possivel aos proprios
psicanalistas se tornarem grandes artistas (19I&[,lp. 135). Embora possuisse uma
escrita reconhecidamente admiravel e sensivel,dFparecia quase acreditar que
grandes artistas sao de “outra matéria”: possuegam®mmos psiquicos que lhe séo
proprios e inacessiveis ao restante da populagimo®em disse Sampaiop( cit, p.
161), a relacdo de Freud com a literatura era déasainio causado por uma diferenca

temida e evitada.

1.8. Delirios e sonhos n&radivade Jensen: o primeiro estudo de uma obra

literaria

O texto “Delirios e sonhos n&radiva de Jensen” (1907 [1906]) € um
importante marco nas aproximacdes entre a psisandla arte. Foi a primeira vez que
Freud se dedicou integramente a andlise de umalitheria e é considerado um de

seus primeiros trabalhos psicanaliticos dessa emtuAntes disso, tinha feito apenas
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alguns comentarios a respeito das pecas “Edipo &#éifamlet”, em “A Interpretacéo
dos Sonhos”dp. cit) (Strachey, 1996, p. 15).

E preciso salientar que a literatura é a arte pdafgor Freud, e na qual possui
conhecimentos mais consistentes. Além disso, édelmala literatura que orienta todo

seu pensamento sobre arte e artista, conformeatmslioureiro:

O termo ‘poeta’ designa escritor de modo gerah st dedicado a dramaturgia, ao romance, a
outras formas de ficcdo, a poesia, etc.; é traddgdermo alemao “Dichter” que reline todas estas
acepcOes. Se a literatura é a referéncia pararmpemste em geral, o poeta passa a ser o artista po
exceléncia, e os termos “poeta”, “artista’, e “@UtA0 quase que totalmente intercambidveis,

assim como “publico”, “espectador” e “leitor” (coroitado em lzaias, 2003, p. 27-8).

O proposito de Freud, nesse texto é, principalmeluigtrar o mecanismo dos
sonhos. Ele ja havia feito isso anteriormente — c@mmhos reais; entretanto, aqui,
dedicou-se a “sonhos que nunca haviam sido sonhad@los por Jensen para 0 seu
romance. Portanto, a obra literéria foi usada cdustracdo de mecanismos psiquicos
gue ja haviam sido “descobertos” por Freud naadipisicanalitica. Ao pensar o estudo
de sonhos a partir de obras literarias, o psicstaadintendeu que havia duas formas de
fazé-lo: a primeira, escolher um sonho em particelaprofundar-se nesse estudo. A
segunda seria reunir varios sonhos de obras diesrenfim de analisar a forma com
gue apareciam nos romances. Em “Delirios e sonlo&radiva de Jensen”, ele
escolheu o primeiro método.

Mas como seria possivel se utilizar de sonhosagéds literarias para explicar
sonhos de pessoas reais? Qual o pressuposto tporitds disso?

E exatamente para responder a esse impasse tqaecBreud afirmou, como

mencionamos no topico anterior, que os artistagdtEdem adiante de nds, gente
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comum, no conhecimento da mente, ja que se nutnrefores que ainda nao tornamos
acessiveis a consciéncia” (1907 [1906], p. 20)tatw, os artistas seriam capazes de
apresentar, em suas obras, formulagdes que trataléaverdades inconscientes. No
caso, a verdade em questao diz respeito aos meweniiricos. Enquanto a ciéncia da
época rejeitava que os sonhos pudessem ter algigita,| mesmo que outra, Jensen,
em seu romance, pareceu “tomar partido dos antigasipersticdo popular e do autor
de A Interpretagcdo dos Sonhosibid.), atribuindo sentido aos sonhos de seu
personagem principal, Nobert Hanold. “Outro aspegte interessava Freud era a
habilidade do artista de imbuir suas personagensnienconsciente, sem que ele
préprio se desse conta disso” (Segal, 1993, p.\&&nos ver como o inconsciente do
personagem de Jensen aparece no romance.

Norbert Hanold era um arquedlogo que se dedigaeaamente a sua profissao.
N&o possuia relacionamentos amorosos e a simée de casais em lua-de-mel o

incomodava profundamente. Um dia, viu hum museantiguidades um relevo de

uma jovem adulta, cujas vestes esvoacantes rewelagapés calcados com leves sanddlias,
surpreendida ao caminhar. Um dos pés repousavalmoesiquanto o outro, ja flexionado para o
proximo passo, apoiava-se somente na ponta dossdedtando a planta e o calcanhar

perpendiculares ao solml(, p. 22).

Norbert fez uma copia em gesso da estatua e passewsentir profundamente
atraido por ela. Uma questdo, aparentemente @@ntdfolocou-se para ele: a maneira
de pisar de Gradiva fora reproduzida pelo escu#tbqual uma possibilidade na vida
real? Com essa pergunta, o arqueblogo, que eracaaes contatos sociais, passou a
observar a vida e as pessoas, porém, ndo encomtoaaaddar de Gradiva em nenhuma

outra mulher, quedou-se desanimado.
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E nesse ponto do romance que surge o primeiroosdahNorbert. Ele havia
sonhado que vira Gradiva em Pompéia. Ela viviasneskde na mesma época que ele,
sem que ele sequer o suspeitasse. A jovem camati@osentar-se em um degrau e se
curvou até repousar a cabeca no piso. Quando Nabemcontrou, ela se encontrava
adormecida com uma expressao tranquila, até que almmea de cinzas a cobriu.
Posteriormente, Pompéia foi soterrada e foi aiamold acordou.

Descobriremos no romance de Jensen que 0 arqoedlagia tido uma
companheira de folguedos em sua infancia que pisdwgual a Gradiva e de quem,
posteriormente, afastou-se. Freud entendeu qua foenina, objeto amoroso de sua
infancia, que despertou esse sonho em Hanold.cQd&atue no sonho, a Gradiva vivia
na mesma cidade que o arquedlogo, na verdade estauanado a proximidade com
gue Norbert ainda vivia de sua antiga companhe@abdncadeiras. Além disso,
encontra-la deitada, para Freud, parece ter ure farhho erético que denunciava o
vinculo libidinal perdido da infancia, soterradcsfiormente com todo seu desejo por
mulheres, na medida em que estas pareciam naesséemais ao arquedlogo.

O romance prossegue. Nosso heréi, por algum motive ele mesmo
desconhecia, sentiu uma necessidade de viajaliea tthde acabou se encontrando com
a sua antiga amiga. Ha vérios detalhes curiosohiglaria. O personagem sonhou
novamente, e Freud foi tecendo toda uma série teéephetacbes a respeito de cada
detalhe. Nao nos cabe falar sobre cada uma detpge procuramos foi, apenas, mostrar
de que forma o psicanalista se apropriou do romdecknsen.

Percebamos que o romance de Jensen nao trouxanmegato novo a teoria
analitica. O psicanalista se utilizou dele paraatestrar o que ja havia “descoberto” na
clinica. Inclusive, clinica e romance aparecem ladmdo na escrita de Freud, ele

convoca a primeira para dialogar com o segundoliztlii 0 mesmo método de
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interpretacdo dos sonhos utilizado em uma anrestou atencédo a toda a histéria de
vida de Norbert para poder arriscar a interpretafgiseus sonhos. Entretanto, deixou
claro que a analise de sonhos de personagens tesreswecilhos. Se estivesse com
uma pessoa em seu diva, provavelmente exploraita mais os sonhos, pedindo mais
explanacdes; enquanto que a obra, por ser finaljzadonta, ndo lhe da essa
possibilidade. Freud aproveita a deixa para explas seus leitores a técnica de

interpretagéo dos sonhos:

Consiste em ndo prestar atencéo nas conexdes gsaersonho manifesto, mas em concentrar a
atencdo isoladamente em cada um dos elementosudoos¢eldo, buscando sua origem nas
impressodes, lembrancas e associac¢des livres dadamtentretanto, como nao podemos submeter
Hanold a um interrogatério, teremos de nos contemaconsultar suas impressées, e timidamente

substituir suas associagfes pelas nosgdap(70).

O caso de Norbert Hanold foi tratado por Freud cammcaso psiquiatrico.
Jensen foi dando as pistas de como os deliriosrgleedlogo foram se instaurando,
quais seus determinantes, e Freud foi desvendasidoroa um. O entendimento do
psicanalista era que a psiquiatria poderia dialagen a literatura. Os médicos nao
precisariam perder a beleza da narrativa parar tdgteseus casos, e certos escritores
teriam a capacidade de compreender perfeitament® cge ddo 0S mecanismos
psiquicos. Nesse estudo, Freud abordou, aindagstagpuda repressédo - no caso, dos
impulsos sexuais infantis de Norbert, metaforizadosoterramento de Pompéia; e a
guestao do tratamento psicanalitico. Quando sexapaoda antiga amiga de infancia,
ela, que se manteve apaixonada por Norbert tode &sspo, entendera que ele
acreditava ser ela a Gradiva, uma espécie de faatadSomo Zoe (esse era 0 nome da

moca) ndo barrou esse delirio, e embarca neleegomslo, ao final do romance, que
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ele perceba que ela ndo era a Gradiva, Freud entepege havia na sua atitude muitas
aproximagdes com o0 que se faz no tratamento psitemaAlém de comentar essas
aproximacbes, deu as explicacbes psicanaliticas jgggficam o sucesso do
“tratamento” empreendido por Zoe.

No inicio do texto, Freud disse que talvez o sewudes permitisse uma
compreensao, mesmo que ténue, da natureza daccliggéria (d., p. 20). Contudo,
ao final dele, percebemos que Freud ndo consetpaincar esse objetivo. Restringiu-se
a comentar como os artistas pareciam ter uma esgédensibilidade exacerbada para
os fendbmenos psiquicos, mas ndo conseguiu exm@mao iSSO se constituia. Esse
conhecimento dos artistas seria de uma outra ordies:ndo saberiam explicar as leis
gue regem o inconsciente, como 0s psicanalistas eapazes, mas as apreendiam e as
utilizavam em suas obras. Sobre os métodos utiliz@dr psicanalistas e artistas, Freud

comparou:

Nosso processo consiste na observagdo conscienpeodessos mentais anormais em outras
pessoas, com o objetivo de poder deduzir e masiesy leis. Sem duvida o autor procede de forma
diversa. Dirige sua aten¢do para o inconscientgudepropria mente, auscultando suas possiveis
manifestacdes, e expressando-as através da art@zetle suprimi-las por uma critica consciente.

Desse modo, experimenta a partir de si mesmo cagtendemos de outros: as leis a que as

atividades do inconsciente devem obedeickr{. 84).

E interessante, no entanto, apontar que voltareacab para o proprio
inconsciente faz lembrar o que foi chamado de aofdise, muito utilizada pelo criador
da psicanalise. Afinal, muito da teoria psicaneditioi pensada a partir da “auscuta” do
inconsciente de Freud, como a propria nocdo do Gxmle Edipo foi possivel devido

as ligacdes com as lembrancas freudianas. Nessdosete sujeito sensivel a uma
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outra ordem, inconsciente, podemos entender gapaaeg;ao entre psicanalista e artista
nao é tao radical quanto, nesse mesmo texto, pemedia querer fazer acreditar.

Cinco anos depois, 0 pos-escrito do autor a respese estudo apontava para
uma mudanga de atitude. As obras de arte ndo astasendo utilizadas pelos
psicanalistas como meras ilustragbes, mas “tambaemn qonhecer o material de
lembrancas e impressdes no qual o autor baseotaaeobs métodos e processos pelos
guais converteu esse material em obra de arteudiFr&912, p. 87). Esse uso, que
citamos anteriormente e que esta ligado a noc@oajie;do € o que possibilita de fato a

aproximacao da psicanalise sobre o entendimentprdcgssos criativos.

1.9. Leonardo da Vinci e uma lembranga de sua infé@mn

Trés anos depois da publicacdo dos “Delirios en&®ma Gradiva de Jensen”,
Freud realizou um estudo sobre a personalidade edmdrdo da Vinci. Foi a sua
primeira incursdo longa no que chamou de “patagiraflesse caso, ao contrario do
trabalho anterior, o psicanalista ndo estava amais um personagem ficticio e
ilustrando como seus processos mentais se asseanell@ateoria psicanalitica; e sim,
estudando a biografia de um grande vulto histércogo confrontar os dados de sua
vida com suas obras, teceu interpretacoes, sussiiespeito do psiquismo do artista.
Além do fascinio pessoal proporcionado por Leonal@d/inci, 0 que também parece
ter motivado o psicanalista a escrever esse trabialto fato de ter em seu consultério
alguém que parecia “ter a mesma constituicdo dedrelo sem, no entanto, possuir o
seu génio” (Freud, 1910a, p. 70). Como dito antewmte, fazer um estudo
psicanalitico sobre um grande vulto pode fornecémbalho de teorizagdo que seria

necessario para apresentar um caso que chegounica,cljuando esses parecem se
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assemelhar. Dessa forma, evita-se a exposicdo dienpa e prossegue-se com a
divulgacao do trabalho psicanalitico.

Esse uso da psicanalise aplicada a arte se a@eximais do intento de Freud
que ele ndo conseguiu atingir em 1907, de entemdpre levava a criacao artistica.
Abordaremos aqui a forma com que Freud tornoupsseIrso viavel.

Ja prevendo as criticas que Ihe adviriam ao ab@aslgatologias de um grande
génio, o autor, de inicio, alertou para o fato de tnéo existe ninguém tdo grande que
venha a ser desonrado simplesmente por estarosagleis que regem, igualmente, as
atividades normais e as patoldgicas” (Freud, 19p04@3). A imagem feita do artista é
de alguém enredado em seus proprios conflitos ipsgjuda mesma maneira que
qualquer outra pessoa. Mais tarde, veremos qustdecemecando a se armar aqui a
seguinte argumentacdo: Uma série de ocorréncipamaira infancia pode acarretar 0s
mais diversos sintomas. Ser um grande “génio” pesfeapenas um dos sintomas
possiveis. A obra de Leonardo foi entendida, peuéra partir de sua historia libidinal.

Leonardo foi descrito como um homem belo, cativaalegre e forte, que
mesmo quando adulto, gostava de brincar. Além de, beha a beleza como um
importante valor: “apreciava as roupagens suntuesadorizava todos os requintes da
vida” (Freud, 1910a, p. 74), e s6 admitia como ifdidos rapazes bonitos. A0 mesmo
tempo em que parecia pacato e tinha aversao aggeaipolémicas, que condenava a
guerra e o derramamento de sangue; era capaz dehdesarmas de agressao e
acompanhar condenados a morte para desenhar-Ifeagtes de dor.

O pintor Leonardo da Vinci era também um homem goamdes curiosidades
cientificas. Com o tempo, o artista comecou a cédgr totalmente para o cientista.

“O efeito disso tudo sobre suas pinturas foi oak€flo usar com menos entusiasmo o
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pincel, pintar cada vez menos, deixando a maiarigue comecgara inacabado, e ndo se
preocupar com o destino final de suas obras; p. 75).

N&o h& nos estudos biograficos aos quais Freudaim&so mencgao as relacbes
amorosas de da Vinci. Aparentemente, ele rejetissexualidade.

Junto aos dados do adulto Leonardo, o psicandlisteou informacdes sobre a
infancia do pintor. Além disso, estudou seus camede anotacdes e seus quadros para,
a partir dai, tentar entender a dindmica psiquicariddor.

Leonardo era filho ilegitimo de Ser Piero da Vingiciou a sua infancia criado
pela mae, Caterina, e depois (por volta dos tré&srmo anos de idade), foi morar com
seu pai e a mulher dele, Donna Albiera. Da suanad& Leonardo trazia a seguinte

recordacéo:

Parece que ja era meu destino preocupar-me taonplarhente com abutres; pois guardo como
uma das minhas primeiras recordac¢des que, estamaoes berco, um abutre desceu sobre mim,
abriu-me a boca com sua cauda e com ela fustigorepetidas vezes os labios (como citado em

Freud, 19104, p. 90).

Essa lembrancga possibilitou a aproximacédo tedd¢a & respeito de fantasias
infantis. A preocupacdo com abutres foi relaciongutar Freud, ao desejo de voar.
Freud iniciou uma pesquisa sobre a palavra “caedaVvarios idiomas, além de mitos
relacionados ao abutre (as traducdes alemas nedmaim, erroneamente, a palavra
“Geier” a italiana “nibbio”, que, na verdade, siiga “milhafre”). Vemos que nesse
ponto, o psicanalista se utilizou de mitos e leng@® entender o psiquismo de uma

pessoa em especifico. Como a palavra “cauda” aeioehva, em varios idiomas, além

do proprio italiano, lingua de da Vinci, ao 6rg@mitgl masculino, essa lembranca foi
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associada a uma fantasia de felacéo e, portantmyrdessexualismo passivo por parte
de Leonardo.

Logicamente ndo foi apenas essa lembranca queofexjae Freud chegasse a
essa conclusédo. A auséncia de mencgéo, em suasflasgde que Leonardo tivesse se
relacionado com qualguer mulher e o0s estudos de smsenhos cientificos
contribuiram para esse entendimento. Embora coissegdesenhar com riqueza de
detalhes os 6rgaos sexuais masculinos, 0 mesmeraderdade para os femininos, o
que podia denunciar ou uma auséncia de contatocogala visdo do 6rgdo, ou um
impedimento de ordem psiquica ou, ainda, um desgge na aprendizagem dos
desenhos desta anatomia.

O abandono de suas obras inacabadas parecia, d, kn@a repeticdo do
primeiro abandono sofrido por Leonardo, quandoagiela era bebé e seu pai ndo o
havia assumido. Leonardo era a criagao de sew peEsse sentido, Ser Piero, no lugar
do criador, teria abandonado sua obra. Leonarda $&to acompanhado tanto pelas
lembrancgas de sua mée Caterina, terna, como deaDdhbiera, que Ihe acolhera como
filho. O sorriso enigmatico de sua mais conhecidea,oa Mona Lisa, que se repete
posteriormente em outras de suas pinturas, semgraducéo do sorriso de sua mae
Caterina, “sorriso que ele perdera e que muitsoirfau” (d., p. 118).

As obras de Leonardo, assim como a relacdo quéedstza com o ato de
criacdo, foram entendidas por Freud, portanto, cdfata’, como denuncia dos
conflitos edipicos remanescentes no seu Inconscientretanto, como dito acima, toda
a teorizagdo de Freud a respeito de Leonardo tawe ponto-chave o episdédio em que
o abutre Ihe fustigava os labios. Quando um esjisaizm lingua e literatura italiana
apontou para o fato de que nédo se tratava de urreabmas de um milhafre,

aparentemente toda a interpretacdo de Freud caferp@. Ora, a posicdo de Freud, ao
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estipular o ponto nodal dos conflitos de Leonarddaera imbuida da sua perspectiva
cientifica marcada na racionalidade. Para Fredantasia deveria se enraizar em fatos

reais. Viderman, entretanto, defendeu que

(...) se ndo viu o vbo do abutre, mas o do milhafeendo leu os sagrados escritos, a fantasia de
Leonardo e o sentido inconsciente que lhe é attibpéla interpretacdo ndo perdem nada, mas
ganham tudo ao ndo depender em nada deases reaigjue ndo serviram, manifestamente, a
Leonardo para construir na fantasia mas serviram, gara Freud construir sua interpretacéo

(Viderman, 1990, p. 147).

Ou seja, a partir de uma traducdo errada, tamb&uwdHoi capaz deriar —
criar uma interpretagdo com uma verdade de fantgsi@, segundo Viderman, nao
deveria ser calcada na racionalidade cientifica. nBsma maneira, podemos nos
perguntar a respeito do abutre que Pfister viuaoegornos do vestido de um quadro

gue representava Santa Ana, a Virgem e o Menino:

Agora que sabemos, hoje, que ndo havia abutre,astdea, pois, 0 abutre que Pfister distinguia
tdo claramente? Se, pois, ndo estava nas pregastitaenta da Virgem, devia estar no olhar de
Pfister que nada mais via sendo aquilodjeeThese der grossen Wierlee deu a ver: é através

dos olhos de Freud que Pfister olha (Viderman, 1p9046).

Ja haviamos falado antes da influéncia sobre gmetacdo de uma obra de arte
por parte daquele que a interpreta. Assim, o cdotel@ uma obra de arte também esta
nos olhos de quem a vé. Mesmo com esse “erro” i@agd o caso Leonardo da Vinci
nao s6 permitiu um exercicio psicanalitico, mambém, deu margem para que se
iniciasse uma reflexdo sobre o que levou um antistaspecifico a criar. Mas podemos

falar em regularidades no que diz respeito ao pBuce de criagcao?
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2. CRIACAO E DINAMICA PSIQUICA

2.1. Lopez e eu

Quando Freud se utilizou de dados biograficos,obras cadernos cientificos
de Leonardo para fazer uma biografia, tencionavapceender o que criou o génio,
muito embora alertando que, com aquele estudo paicldgico, o génio se
assemelharia a uma pessoa comum, ou, 0 pior, tse@@o com o diagndéstico de
neurotico obsessivo.

Quanto a Antonio Lopez Daneri, ndo estamos trataleloma pessoa “real”,
mas, € possivel, a partir do quadro que o prépaideGue tracou de nosso personagem,
fazermos suposicdes a respeito dos motivos queasakm a sua necessidade de fama,
de escrever um livro, as suas obsessdes, ao tipglabdonamentos que construia. Nao
pretendemos aqui fazer uma espécie de “psicobiafjdd personagem, mas a partir da
histéria de alguém que ndo é um génio, fazermostignamentos a respeito do ato de
criacdo. Serd feita, por assim dizer, uma “escudapalitica” da historia do
personagem, ou, a semelhanca da ficcdo criadaneod Ra respeito de Leonardo da
Vinci, uma criacdo psicanalitica sobre o romance ggmestdo. Portanto, quando, na
introducao deste trabalho, perguntamo-nos porqui<&afieque foi colocado lado a
lado com Gilabert e Lépez, respondemos agora gueatseda concepcao psicanalitica
de que a fantasia literaria é fantasia psiquicalepdo também ser analisada como
manifestagéo de questdes inconscientes.

Concordando com Freud, quando falava da importagaianfancia para o
desenvolvimento psiquico posterior, comecaremosoasas consideracdes a respeito

do que sabemos sobre a infancia de Lopez. Comenalissno breve resumo no inicio
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dessa dissertacéo, o pai de Lopez tinha por codtuméha-lo, além de falar “dos seus
triunfos com uma seguranga que me fazia estreméCGafieque, 1997, p. 11). Nao
parece irrelevante o fato de Lépez ter iniciades sscritos exatamente por sua relagdo
com o pai. Outras lembrancas de sua infancia eagdelao pai parecem profundamente
tomadas de magoa, como por exemplo, a do Fox Teu Ihe foi oferecido e que o
pai ndo o deixou ter em casa.

Lépez parecia ndo mais se sentir humilhado apeglagopi. Ndo era necessario
sequer ser uma figura de autoridade, sequer serautna pessoa. Fosse o senhor
Palacios reprovando-o eternamente na disciplinandeematica, fossem os olhares
condescendentes de sua esposa Silvia ou, ainéatimento que lhe fazia interromper
a sua fala perante seus alunos da UniversidadeadeelBna, desconcertados: tudo
parecia essa terrivel aniquilacdo do mundo, a aiém de sua incompeténcia.

Foi a partir dessa relagédo primeira que estabeleoau o pai que parece se
posicionar diante das outras pessoas. Pagava asituyies e lhes contava idéias
mirabolantes sobre seus sucessos; assim comonf@zacdes fantasticas de sua vida
para seus psiquiatras. A realidade lhe parecegroasiado dificil. Por isso, abandonou
as aulas que dava na universidade para se dediegralmente a escrita de um livro,
com a esperanca de “recuperar a frescura que maeplta queimar os meus velhos
apontamentos e sair desta mediocridade pedagoditelectual em que habitofd(, p.
42).

Escrever um livro significava muito para Lopez. Mid@® era qualquer livro. Seu
grande sonho era ganhar um prémio literario comlesro lhe possibilitaria tira-lo do
anonimato, e — por que nao dizer? — afirmar queuopsi errou, que ele foi capaz de
triunfar. A fama também lhe possibilitaria que &arimulheres por ele se apaixonassem

— e sua esposa se tornaria, entdo, dispensavese NEsitido, ndo precisaria ser
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necessariamente um livro; mas qualquer coisa deVWeei suceder que Ihe trouxesse
prestigio. Com o carater de uma obsessdo, esssampemos ndo paravam de lhe

ocorrer, seja na vida desperta, seja na animica:

Muitas noites sonho que me concedem o Prémio Nd&eliteratura, mas quando estou em
Estocolmo, no preciso momento do meu discurso, eejee o publico o psiquiatra que se matou
na costa de Garraf e acordo outra vez nesta calidade a que o meu anonimato me condena.
Abatido, desloco-me até chegar ao espelho e epsagiveis fotografias do meu rosto. Detenho-
me entdo em caretas favorecedoras por baixo dés wuaestadio a transbordar de uma multidao
entusiasmada que me aplaude, que aplaude a mirdhanadtiplicada até a vertigem em imensos
ecrds luminosos, que aplaude o meu carisma esnragadonha mensagem codificada, o meu
heroismo. Durante um bocado sou um jogador dedutraordinério. Depois converto-me num
belo actor de cinema ou num cantor definitivo. Algs vezes, quando me emocionei ao ponto de
chorar, cheguei a ser um astronauta, um herdéi guewsmilhares de criangas ou um enviado de
Deus. Entéo tenho alucinagfes acusticas e oucgoctameza o hino nacional. Também soube,
organizando ritos que eu mesmo invento como qua lpdncar, que adoro ler o meu nome, que
adoro ser o que Sou. Isso faz-me fantasiar conagaém de uma primeira pagina de jornal em que
sobressaem esses dois grupos de letras que sarefanim: Antonio Lépez. O simples facto de
escrevé-las — de bater as teclas exactas do cateputgproduz ja em mim uma felicidade quase
palpavel. Algumas tardes enlouqueco e entrego-memao nome como uma devogdo de
jaculatéria: Antonio Lépez, Antonio Lopez, Antoni@pez, Antonio LOpez, Antonio Lépez,
Antonio Lépez, Antonio Lopez, Antonio Lépez, Antorlidpez, Antonio Lépez, Antonio Lopez,

Antonio Lépez, Antonio Lopez (p. 111-2).

A escrita de Cafieque retrata com perfeicdo osnsemios de Lopez. Quando é
Lépez que esta escrevendo, em primeira pessoaswéazes retorna a esse mesmo tema
— como se dele ndo conseguisse se livrar.

A escolha pela escrita de um livro, entretanto, é&masual. Sendo o proprio

Lépez professor de literatura, seria o prémioditier que Ihe permitiria ser reconhecido
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pelos seus colegas professores. Lopez também passw profunda admiracdo por
Jorge Luis Borges. Ser reconhecido por um livr@asestar ao lado daqueles que tanto

admira:

Tento inutilmente garatujar algumas linhas de geepwssa sentir orgulhoso, que me coloquem
mais perto dos grandes, dos dotados do instintcalabkina¢bes que sédo portadores de valores
universais como os do herdi de Hegel, mas é imymissheguei tarde a distribuicdo de talentos.

A inspiracao trai-me, o estilo também, a minha cabesta entorpecida, ha nuvens tdo-somente

(id., p. 13).

As nuvens de que falava eram metaféricas e relagia uma confusdo no seu
pensamento. Escrever (o que lhe permitiria 0 acesggrande sonho) lhe era custoso —
algo o impossibilitava de confrontar o que o paidlissera na infancia. Além disso, ha
as nuvens daannabis Todas as drogas que usa Ihe permitem afastaa-seatidade.
Quando esta transando com Silvia, €amnabisque Ihe permite fantasiar que, na
verdade, estd com sua amante Teresa. O haxixstéreifica as sensacdes e a pequena
incursdo na heroina Ihe colocou na posicdo de desga familia. Ele procurava fugir

de suas proprias obsessdes, ou ainda, de si mesmo:

Suponho que eu seria completamente feliz se aléso gpudesse parar a minha mente, se pudesse
anula-la no seu frenético percurso, se pudessesimamente sacudir dos meus ombros o passado

(essa pesada memoria de tudo o que nos identiflefiree) {d., p. 116).

Mas LOpez ndo conseguia, por mais que tracasselaara isso — e tracava
muitos, geralmente sabotados por ele mesmo. Consseuenvolver com uma aluna

nova, Teresa, que tinha, como ele, a mesma admipgaBorges.
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O primeiro encontro amoroso que tiveram foi prengate articulado, em seus
minimos detalhes, por Lépez. Um dos principais g®eim questado seria se fumaria ou
nao antes de vé-la; mas ele acreditava que eraga diue Ihe permitia um fino sentido
de humor. Além disso, ela também lhe permitiriaesesnbaraco necessério para a
aproximacdo amorosa. Mas nao devia fumar muitcs poexcesso de desembaracgo
poderia fazé-lo se jogar precipitadamente nos bkraim Teresa - e num primeiro
encontro qualquer ato precipitado poderia coloca-ferder. Vemos que Lbépez, sem
usar drogas, ndo se acreditava com as habilidastessérias para conquistar alguém.
Portanto, era ela que Ihe tirava do seu fracasssopée lhe permitia se tornar quem ele
desejava ser.

De inicio, correu tudo bem no seu relacionameato Teresa. Nas palavras de
Lépez, “aconteceu tudo o que tinha que aconteder menamente feliz”ifl., p. 209).
Apaixonou-se por essa mog¢a que, assim como eldétantinha o habito de fumar
cannabis Ele ndo concebia “outra forma melhor para paasaminhas tardes que a
fumar cannabis a fornicar e a imaginar com Teresa pequenasriaistpara Gilabert”
(id., p. 190-1).

Entretanto, as historias escritas sobre Gilali#tdeveriam ser lidas por Teresa,
pois seriam “uma reflexdo pessoal e intransfequel, além do mais, de certeza que lhe
causariam arrepios'id., p. 190). A obra de L6pez, portanto, estaria gdeaem uma
posicdo ambivalente: ele queria que ela fosse cadelo grande publico, mas ao
mesmo tempo, temia profundamente que essa exposig@gasse num lugar de
mediocridade. Seu livro, ou seu projeto de livirgagnava algo de muito intimo. Era de
sua propria histéria que ele estava falando: dode=mejo de ser famoso, dos seus
medos. Mesmo se propondo a falar de uma outra gesgpde que “nenhum escritor

deixa realmente de escrever na primeira pessogefs®nagens, por muito diferentes
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que sejam dele, equivalem apenas a um simplescdesémto do olhar’id., p. 87). E
isto que d& o carater de confidéncia da obra de Eta estaria tratando do préprio
artista, por mais que esse buscasse se afastarntesio na criagdo, como Lopez:
“Fazer de Gilabert uma personagem demasiado pareoihigo poderia ser racao de
engorda para psicanalistagifl.). O que Lépez ndo imaginava era que mesmo
buscando construir uma personagem muito diferemt&,chdo deixaria de ser racdo de
engorda para psicanalistas.

Mas quais seriam 0S mecanismos psiquicos porsdeésse processo criativo?
Poderiamos falar em jogos de forca? Nesse semjigiis forcas levavam Lopez a
escrever, e quais inibiam o seu ato criativo? Qusifnificacdo do fazer artistico para
ele — consciente e inconscientemente? Poderem@s fgmeralizagcdes entre os

processos que aconteciam com 0S N0SSOS persoragemsais diversos artistas?

2.2. O conceito de “Pulsao” (Trieb)

Para entender como a psicandlise freudiana congeeeimportancia da arte e
0S processos psiquicos que operam no ato de créatjtica, € importante tocar nas
teorizagOes psicanaliticas a respeito das “puls@@a’topicos anteriores, mencionamo-
la brevemente, mas agora se faz necesséario umoestaid aprofundado para pensar
possiveis relagbes com o fazer artistico.

No Brasil, mesmo apo0s a razoavel disseminagcdo @mnadise, a palavra
“pulsdo”, parece, a nos brasileiros, descoladacdabulario cotidiano. De fato, trata-se

de um neologismo oriundo da palavra francemasiori. A palavra “pulsao” sera usada

agui toda vez que quisermos nos referir a palderad Trieb’, utilizada por Freud.
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Entretanto, Trieb’, no aleméo, segundo Hanns (1996), é uma palaadaiem
sentido muito corriqueiro; e, da mesma maneirapaavras que lhe sdo derivadas.
“Trieb” vem do médio-alemao e resulta da fusdo de duls/maa: Trip” (0 que
impele) e Trift” (o que é impelido). Essas conotacdes, ligadas;a,festardo presentes
em varios dos sentidos deeb. Vejamos.

Hanns ¢p. cit) apresenta 0os seguintes significados para o substarieb:
“Forca interna que impele ininterruptamente paragao, impeto perene” (p. 338);
“Tendéncia, inclinacdo”id., p. 339); “Instinto, for¢a inata de origem bioléy dirigida
a certas finalidades'il{id.) ; “Ansia, impulso no sentido de algo que tomaugeito,
vontade intensa’il§id.); “Broto, rebento. Desigha na botanica o broto gaece do
caule” (bid.).

Palavras derivadas também apresentam a conotagigadgque impele, que foi
impelido ou for¢ca, como, por exemplbreibstoff(“‘combustivel”, literalmente “material
gue impele”),Vertrieb (“vendas”, literalmente “o que foi impelido, movimeado”),
Triebkraft (“forca motriz” na fisica e na engenharia), etwéros (Hanns, 2004, p.137).

Temos mais dois exemplos dessa for¢ca que impelé@miuto fisiologico. O
primeiro refere-se aVich treiberi, que significa, em aleméo, “tocar o gaddfeibené

oriundo deTrieb.

A acdo de “tocar o gado” é supostamente percebiétta gado como “oriunda de algum local
indeterminado” (pelas costas, ou do alto); alémsali® acdo vem como “ordem” (som) ou
tatiimente (uma vara, aguilh&o, chicote) — portatelgo forte”, que “impele”, mas que “é enviado
de alhures”; é diverso da sensacao de algo qua arpartirdo sujeito, trata-se de um aguilhoar

gue faz com que o movimento broisujeito (Hanns, 1996, p. 339).

Da mesma maneira, para as outras espécies, Ermarifestaria como uma
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forca que coloca em acdo os seres de cada espéeieaparece fisiologicamente ‘no’ corpo
somatico do sujeito como se brotasse dele e ohegsse; e, por fim, que se manifesta ‘para’ o
sujeito fazendo-se representar ao nivel internatind, como se fosse sua vontade ou um

imperativo pessoal’id., p. 338).

Somados a esses usos corriqueiros, Hanns acrasaosooutros interessantes
para o nosso estudo. A partir do século XVIII, mpatriebhaft(sendo o sufixdhaft”
equivalente ao “mente” em portugués) passou a estelada ao amor e ao erético,
significando “sensualmente”, “apaixonadamente”.dR@nte, a palavraérieb também

aparece no sentido de tortura.

2.2.1¢Trieb” e“Instinkt” em Freud

Conforme ja dissemos anteriormente, a palavrabTaia corriqueira no alemao,
e, portanto, usual para Freud. Também ja foi dite g biblia que Freud lia na infancia
possuia uma “teoria pulsional prépria”. Podemo®rdgue o mérito de Freud nédo foi
“inventar” um termo que daria conta de uma reakdadaginariamente pensada; mas
debrucar-se sobre o estudo disso que apareci@m@@lna linguagem comum, dar-lhe
um estatuto de conceito, teorizar.

O termoTrieb comecou a ser empregado sistematicamente a gagifTrés
ensaios sobre a teoria da sexualidade”, em 190H0Cem alemao, também existe o
termo Instinkt (instinto), a escolha dé&rieb parece deixar claro que Freud “pretende
muito mais acentuar a diferenca entre ambos dadgmeificad-los” (Garcia-Rozagp.
cit., p.115). Isso porque, embora essas duas pala/ratasionem, lhstinkf’ é apenas

um dos sentidos dErieb - sendo este Ultimo muito mais abrangente.
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Ao empregar na psicanalise a palavra Trieb, Freptbuopor utilizar um termo de ampla
abrangéncia, que incluia também a histéria da esgéacpulsdo como depoésito da evolucéo
filogenética e sua fixagdo na fisiologia), as tlsnatureza (a pulsdo como expressao de principios
e leis) e a nogéo de ‘vontade’ (segundo Freudealéira da pulsdo’ no ambito psiquico (Hanns,

2004, p. 139).

Nas poucas vezes em que Freud utilizou o telnstinkt qualificou “um
comportamento animal fixado por hereditariedadeaataristico da espécie, pré-
formado no seu desenvolvimento e adaptado ao getobliaplanche, 2001, p. 394)".
Porém, esses instintos ndo seriam da mesma mamzsraanimais e humanos. Se
houvesse qualguer coisa de semelhante aos instiatoanimais, Freud acreditava que
seriam as “fantasias originarias”, filogeneticareehtrdadas, e ndo as pulsdes. As
fantasias originarias seriam estruturas fantaastigie se repetiriam em todos os seres
humanos: vida intra-uterina, cena originéria, egsto e seducao.

Seria incorreta a associacéo facil entre a paliagtanto quando se tratasse de
animais e pulsao para seres humanos. A partir mladeedas palavramstinkt e Trieb
no alemao, vimos que a segunda também é usadaapanais. Além do qué, se
pensarmos 0s instintos relacionados a ciclos himdége quimicos, deveremos assumir
que os corpos humanos também séo regidos porleldiderenca consistiria que nos
humanos as pulsbes aderem a representacbes ®a @fganizados como linguagem.
Os conflitos pulsionais sdo, ndo s6 determinadofdicamente, mas também por
significagbes (Hanns, 2004, p. 140).

Freud, por vezes. faz um uso indistinto entre avpal‘Trieb’ e termos como

Bedurfnis (caréncia/necessidade)Drang (pressao), Reiz (estimulo), Zwang
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(compulséo),Lust (prazer/desejo)Wille (vontade) eWunsch (desejo). Em outras
ocasides, utiliza a palavra com mais rigor.

Inicialmente, Freud utilizou o termbrieb em duas acepgoes, simultaneamente.
No final do caso Schreber (1911a), por exemployladp foi entendida como algo na
fronteira entre 0 somético e o psiquico, e, aidagpresentante psiquico de forcas
organicas (p. 81). Aqui, cabe fazer uma menca@@odeTrieb se referir tanto &rip
como Trif. Nessa primeira concepc¢do psicanaliticaTdeb, ela carrega esse duplo
aspecto, sendo tanto o que impele (a forca qua dwotorpo) como o que é impelido (o
representante psiquicolfosteriormente, Freud passou a diferenciar a pulsdseu
representante psiquico, sendo a primeira mais digadl somatico. Lembremos que,
como dissemos anteriormente a respeito do sistegmnsciente, seu conteddo seria
formado pelos representantes pulsionais.

Em 1915, Freud apresentou uma melhor sistematizdgague entendia pelo
conceito deTrieb. Embora alguns aspectos relacionados a tematidaare sido
repensados por Freud ao longo de sua obra, é femiahdebrucarmo-nos sobre esse
artigo, “Pulsdes e destinos da pulséo”.

Freud iniciou seu artigo imaginando a pulsédo “uminado para o psiquico”,
dessa maneira, como vimos acima, relacionando-o ac®entido corriqueiro de algo
gue impele. Entretanto, perguntou-se de que oré@eia ssse estimulo, uma vez que ha
estimulos para o psiquico que nao seriam pulsio@sigstimulos pulsionais deveriam
vir do proprio organismo e serem forgcas constamigemoviveis.

A forma com que Freud teorizou o aparelho psiguimo profundamente
influenciada pela fisica de sua época. Dai, nogdesidas da mecéanica, como forga,
trabalho e energia serem fundamentais na teoripuda8es. Nesse artigo, Trieb ainda é

visto tanto como representante psiquico, “como omadida da exigéncia de trabalho
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imposta ao psiquico em consequéncia de sua retagéoo corpo” (Freud, 1915a, p.
148). Seus quatro aspectos caracteristicos sepiassao [Prang), meta Ziel), objeto
(Objek) e fonte Quelle.

A pressao Drang) seria o fator motor, ou seja, aquilo que impé&epulsao
possui uma Unica met&i€l); que sempre impeliria a satisfacdo. Em outraavpas,
podemos dizer que nosso psiquismo seria regidogr@ioipio do prazer, que postula
gue suas atividades buscam a obtencéo de prazgastamento do desprazer.

Entretanto, seriam diversos os caminhos que condorzia essa meta. Uma
pulsédo poderia ter numerosas outras metas maigy@a®Xe metas intermediarias, que se
combinariam ou até se permutariam entre si antebelgarem a meta final. Mesmo em
pulsdes inibidas quanto a meta, Freud supbs sgissgparciais.

Para atingir sua meta, as pulsfes se utilizariamumeou varios objetos
(Objektg. O objeto seria o elemento mais variavel na pulP&deria acontecer que um
mesmo objeto servisse a satisfacdo de varias @ils@mbém poderia acontecer uma
fixacdo da pulsdo ao objeto, em estagios muitaimao desenvolvimento da pulséo,
pondo fim & mobilidade desta.

Finalmente, a fonteQuelle de uma pulsédo seria um “processo somatico que
ocorre em um 0Orgdo ou em uma parte do corpo e db sgiorigina um estimulo
representado na vida psiquica pela puls#b; 1. 149).

Uma pulsdo “nunca se da por si mesma (nem a névedc@ente, nem a nivel
inconsciente), ela s6 € conhecida pelos seus mpegges: a idéia (Vorstellung) e o
afeto (Affekt)” (Garcia-Rozapp. cit, p.115). Em “Pulsdes e destinos das pulsbes”,
Freud detalhou quais o0s destinos dos representateativos das pulsdes:
transformagc@o em seu contrario (redirecionamentanda pulsdo da atividade para a

passividade e inversdo do conteudo); redireciontor@mtra a propria pessoa; recalque
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e sublimacao. O ultimo destino nos interessa maeranto, sera aprofundado adiante.
Quanto aos destinos dos afetos, Freud s6 os atouma carta a Fliess de 21 de maio
de 1894. Seriam: transformacéo do afeto (histeriaahverséo); deslocamento do afeto
(obsessdes); troca de afeto (neurose de angusgdaacolia).

Nessa sua primeira teorizacdo sobre as pulsbesd kmegginou que, embora
existissem inlUmeras delas, as mesmas poderianivididals em dois grandes grupos:

as pulsdes sexuais e as de autoconservagao oepdis&u.

2.2.2. A primeira teoria das pulsdes

E essa divisdo entre pulsdes sexuais e pulsfeautteEonservacdo que €
chamada de primeira teoria das pulsdes. As pulsdeasis “sdo numerosas, provém de
multiplas fontes orgéanicas, exercem de inicio sivédade independentemente uma das
outras e s6 bem mais tarde sdo amalgamadas emintegeanais ou menos completa”
(Freud, 19154, p. 151).

Se Freud postulou que todas as pulsdes tém sumdonum 6rgéo ou parte do

corpo, disse ainda que a meta das pulsées sexagisager do érgaddrganlus).

So depois de completada a sintese é que elas eatsamico da fun¢éo de reproducéo, tornando-
se entdo reconheciveis como pulsdes sexuais. Emprsneira manifestacéo, ainda se veiculam
apoiadas nas pulsdes de autoconservacao, dassqusgsseparam pouco a pouco. Uma parte das
pulsbes sexuais permanece por toda a vida abrigadapulsbes do Eu, emprestando-lhe
componentes libidinais que passam despercebidasitdun funcionamento normal das pulsées do

Eu, e s6 se revelam de modo inequivoco quandoakrieaento ipid.).
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Mas o que seriam essas pulsdes do Eu? Como falponoscasido da “teoria
pulsional” presente na Biblia judaica de Freude esstor pareceu apenas repetir, na
psicanalise, o que lhe féra apresentado na infargtia porque, se alega que fez essa
divisdo baseado nos estudos das “psiconeurosesjuemncontrava, nas raizes dessas
afeccdes, “um conflito entre as reivindicagcOes elaualidade e as do Euid(, p. 150),
Freud praticamente ndo fez referéncias as pulsdes aditoconservacao

(Selbsterhaltungstriebe

salvo indiretamente, em relacé@o a teoria de guleidolse ligara a eles nas fases iniciais de seu
desenvolvimento; e parecia ndo haver razao 6bvia gmestabelecer uma conexao entre eles e o
papel desempenhado pelo Eu enquanto agente repressiconflitos neuréticos. Entdo, de modo
aparentemente repentino, num breve artigo sobrerpagdes psicogénicas da visdo (1910i),
Freud introduziu a expressao “instintos do Eu” fiieioe], identificando-os, por um lado, com os

instintos de autopreservacéo e, por outro, conmgéfu do recalque (Strachey, 2004, p. 136).

Freud escreveu que todas as pulsbes poderiam assificedas, segundo as
palavras do poeta, em “fome” e “amor”. Porém, torse muito dificil entender a
diferenca entre as pulsdées do Eu e o0 que, comuslegmtendemos por “instinto”.

Garcia-roza @p. cit), ao tentar esclarecer diferengcas e semelhangees estes

dois tipos de pulsdes, estabeleceu:

Enquanto o objetivo de uma pulsédo de autoconservegrda uma ‘acdo especifica’, isto é, aquela
que eliminaria a tenséo ligada a um estado de sideele, o objetivo de uma pulséo sexual seria

menos especifico por ser sustentado e orientadapiasias (p. 121-2).

Ou, ainda:
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A diferenca bésica entre os dois tipos de pulsdgseéelas se encontram sob o predominio de
diferentes principios de funcionamento: como as@®d do ego s6 podem satisfazer-se com um
objeto real, o principio que rege seu funcionamérdrincipio de realidade, enquanto as pulsdes
sexuais, podendo ‘satisfazer-se’ com objetos famtisos, encontram-se sob o predominio do

principio de prazeid., p. 124).

Ou seja, esse modelo de dualismo pulsional reaém@mtornou insustentavel,
pois estabelecer que, em sua origem, as pulséemisese apdiam nas pulsdes de
autopreservacdo fez com que as ultimas se assessethaa nocdo de instinto, e as
primeiras seriam “o real modelo de pulsdes” (erdedd que as pulsdes,
necessariamente tém objetos variaveis e multipanas de se satisfazerem, como
Freud estabeleceu em 1915). Alias, nessa datmesmo ja disse que essa classificacédo
pulsional “é uma simples construcdo auxiliar quenag sera mantida enquanto se
mostrar Util; sua substituicdo por outra fara podifarenca nos resultados de nosso
trabalho de descricéo e categorizacdo” (Freud,d,915150)".

Em “A guisa de introdug&o ao narcisismo”, de 1¥Fréud distingiiiu “libido do
Eu” (ou libido nascisica) de “libido objetal’. Afdrenca ai ndo consistiria na qualidade
da energia, mas no objeto investido. A libido dot&mnaria como objeto de amor o

préprio Eu, enquanto a libido objetal investiria wmtro objeto. Sendo assim, n&o

haveria motivo para diferenciar os dois tipos dedms: ambas seriam sexuais.

2.2.3. Pulsbes de vida, pulsdes de morte

Em 1920, com “Além do principio do prazer”, Freudgds um novo modelo de
conflito pulsional. Nao abandonou o anterior. Aengeuniu as pulsdes de

autoconservagao e pulsdes sexuais no que pasdwanearcde “pulsdes de vida’, em
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contraposicdo as “pulsdes de morte”. Todo organisria uma tendéncia de retornar
ao estado inorganico — isso seriam as pulsdes de.s pulsdes de vida ndo fugiriam
a isso, mas apenas lutariam para que isso sedssra maneira natural.

As pulsbes de morte se manifestariam das mais sdiseformas. Como
autodestruicdo, agressividade voltada para o memtirior, masoquismo, vontade de
poder, entre outras. Entretanto, € necessario aanger como elas se enlagariam com
as pulsdes de vida. Se pensarmos, por exemplgressividade, vemos que ha ai tanto
uma tendéncia a se apropriar do objeto, e, portamoregistro das pulsbes de vida;

como uma tendéncia a destrui-lo, que proveria dsf@s de morte.

2.3. Um destino das pulsdes: a sublimacao

Conforme mencionado acima, as pulsdées poderiawat&s destinos, sendo um
deles chamado “sublimagéo”. A sublimacdo se dauando a energia que seria
utilizada para fins sexuais fosse dirigida para fdo sexuais (Freud, 1905, p. 167).
Percebamos que o que caracteriza a pulsdo (metssdpr, objeto e fonte) continua
existindo. Ou seja: ha um estimulo que provém da famte corporal, que pressiona no
sentido de uma satisfacdo. Entretanto, a energiasgua utilizada para a atividade de
carater sexual € “redirecionada” em virtude deigdibssofridas.Seria a civilizagdo que
exerceria esse “adestramento” das pulsdes, pa@saitvidades que nao sexuais, como
a dedicacdo a ciéncia, a religido e as artes.

Nem esse entendimento de sublimagdo nem a sugioetsddm o sexual sao
novidades freudianas. Cruxémp( cit) apontou as semelhancgas entre a no¢éo freudiana

de sublimacéo e a ascese platbnica em direcdoia & que ha uma substituicdo da

ordem do sensivel pela ordem do inteligivel. Nggseurso haveria uma modificacdo
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subjetiva em que os prazeres sensitivos seriandabados por ganhos espirituais, com
um conseqiente ganho civilizatério para a humaeidgo. 09). Apontou as
semelhangas, ainda, com a teorizagdo hegelian® om tratamento do sublime
objetiva-se elevar o espirito e adocicar a barbarien de se ter acesso a um ganho
moral” (ibid.).

Em “Moral sexual civilizada e doenca nervosa moderfop. cit), Freud
dialogou com diversos autores de sua época e adraver a crenga, para varios deles,
gue a repressao sexual favoreceria o desenvolvinogrilizatério. Portanto, deduzimos
gue a inovacgdo de Freud foi relacionar essas idéi@ssua teoria pulsional.

Como se daria essa relacdo? A arte, de uma mayera esta profundamente
relacionada a nocao de belo, ao que é visualmérstense, e, a0 mesmo tempo, a um
estado de deslumbramento. Os 6rgéos diretameatéorghdos a funcéo de olhar séo os
olhos e, portanto, as pulsdes relacionadas ao olinscariam o prazer dos mesmos.
Essas, em primeira instancia, atrelar-se-iam aejalede ver os genitais do objeto
desejado; entretanto, tais pulsbes poderiam sdimadas para a arte. Embora ocorra
uma incidéncia moral sobre o desejo de olhar, glg@ culturalmente mais valorizado
(as artes), é necessario perceber que sao 0s méspans da pulsdo de olhar que estao
em questdo; a energia, ndo importando o que seadéisexual;, e, ainda, ha uma
satisfacdo, mesmo que parcial, da pulsdo. “Hawaria espécie de paridade entre o
éxtase na idéia e o prazer proprio ao ato sex@alixgn,op. cit,. 15).

A sublimacado s6 seria capaz de atingir o seu objete € que podemos falar
assim, se, por sua vez, houver um reconhecimewgtial staquilo que foi sublimado. A
sublimacao formaria lagos culturais e possibibtativersas criagées culturais. Cruxén
(id., p. 35) apontou para o fato de que s6 podemospguos esta proporcionaria aquele

gue sublima uma “estabilidade psiquica” se houverraconhecimento por parte do
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publico daquilo que foi sublimado. Logico: se aagée satisfaria a pulséo foi barrada
devido ao fato de ser contréria aos interesselizaidirios, uma outra acao que surja em
seu lugar deve contar com a admiracao social.

Para Marco Antonio Coutinho Jorge “(...) a sublinm¢érnece o verdadeiro
estatuto da pulséo, ja que evidencia o enlacettdag@o pulsional com o impossivel”
(como citado em Cruxén, 2004, p. 56). A possibil@ae sublimar estaria posta para
todas as pessoas, desde que essas estejam inszriggsstro pulsional. Ou, como disse
Pommier (como citado em Fontoura, 2000, p. 31-2):stiblimacdo ndo é nesta
perspectiva o fundamento de uma elite artisticamédestino obrigatério da pulséo,
uma criagdo necessaria a existéncia: desenharargclmt e dancar sédo atividades
inevitdveis de um corpo que se guarda ao se per#ad a sublimacdo tem sido
relacionada especialmente aos mecanismos criatomartistas.

No trabalho anteriormente citado, “Leonardo Dacve uma lembranca da sua
infancia”, a auséncia de menc¢éao a qualquer atieidacdual e amorosa de Da Vinci foi
0 que possibilitou a Freud teorizar sobre a sulgiima Supostamente, as pulsdes
sexuais foram inibidas e redirecionadas tanto mbidse de uma curiosidade cientifica

intensa como para a producdo artistica.

Apenas convertera sua paixdo em sede de conheoineemtegava-se, entdo, a investigagdo com a
persisténcia, constancia e penetracdo que derigapaiddo e, ao atingir ao auge de seu trabalho
intelectual, isto é, a aquisicdo do conhecimendomiia que o afeto ha muito reprimido viesse a

tona e transbordasse livremente, como se deixarcardgua represada de um rio, apés ter sido

utilizada (Freud, 1910a, p. 83).

Mas utilizar a energia pulsional no ato da subli@eagndo é vivido,

necessariamente, como uma satisfacdo, como alggegarazer. O fazer artistico, por
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estar relacionado a pressdo pulsional, é sentido calgo que se da no corpo, no
sentido deTrieb como “o que impele”. Pode ainda impelir com soéo, e ai, a
relagéo derieb com a “tortura”, no alemao, faz-se presente. Sebsa relacao entre o
processo de criacdo e o corpo, lembramos Freuddfalsobre Da Vinci: “Parecia
tremer o tempo todo quando se punha a pintar (id.)’p. 76), ou ainda, no que aparece
como a ansiedade que impele ao ato de criagcdo) 8sggacit) faz uma importante

observacéo:

Adrian Stokes, em The Invitation in Art (1965), deve de modo vivido como o primeiro passo
ao se iniciar o trabalho artistico € o de contagressividade. O marmore tem de ser cortado e
martelado; o barro tem de ser socado. Ele deserevesiedade do pintor antes de p6r a primeira

linha ou gota de tinta sobre a tela virgem e aedlasie da pagina em branco (p. 102).

Nosso personagem faz as suas préprias reflexdespaito da possivel ligacao

entre o que nds chamamos de pulsdes sexuais ala aserita:

(...) quererei escrever o meu romance — como diEmricamente alguns escritores — para
responder a uma necessidade compulsiva parecida caxual? Nao ha davida que, se tenho de
ser sincero comigo proprio (e tenho de ser: sen@&csgntido teriam estas reflexées preparatérias
gue escrevo para mim?), acho que ndo penso no omeance como numa coisa agradavel;
provoca-me mais um sentimento doloroso que talvemeate quando comecar (se algum dia
comegar) a escrevé-lo a sério. E provavel que sstéimento negativo pelo proprio acto de
escrever seja j& uma prova suficiente para sal®nga sou um escritor. Mas havera realmente
escritores que escrevam com 0 mesmo prazer imathatexo? Que longa foda teria sido entdo a
de Tolstoi com Ana Karenina! Que desconhecidasesdgbdomitas teriam entrelacado o grande
Maneta com a grosseira anca do governador da idsBarataria! Nao, infelizmente nédo acredito
gue os deuses tenham reservado para mim essetfpbaitiade onanista... Por outro lado, penso

gue ha muita hipocrisia entre os escritores quepaoam o acto da escrita com o sexual, porque,
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enquanto o Unico destinatario imediato do sexavsaganos proprios, nao ha escritor que escreva
sem a minima pretenséo de ser lido, e isso sa ppoequivale a outras aspira¢gdes mais mundanas
como as de ser publicitado, comprado, aplaudidopoemiado. De facto, até no sexo
(aparentemente téo intimo, tdo sincero, tao ardiiiséto, tdo em si e para si) ndés encontramos
casos dedonjuansque dariam a vida para que as suas conquistasnfosansformadas em

telenovelas... (Cafiequap. cit, p. 110-1).

Nesse trecho, Lopez fala sobre o desprazer quealisa o ato da escrita. Mas
fala de prazeres comparaveis aos sexuais, outaasnes que surgem em se tornar um
artista: ser reconhecido por outras pessoas, aao social necessaria a sublimacéo.
A “necessidade compulsiva” a que Lopez se refede per expressa tanto nas palavras
do artista e poeta René Passeron quanto nas dangita Hanna Segal. Para o
primeiro, a arte “contorna o memorial por exprimoir ndo-dizivel do corpo (...)"
(Passeron, 2000, p. 16), para a segunda, “A nelegEsdo artista é recriar o que sente
nas profundezas de seu mundo interno” (Segatit, p. 96). De que ordem serd essa

recriacdo? De que mundo interno estamos falando?

2.4. Desenvolvimento psiquico, criagdo e recriacdo

Quem néo desejou um dia penetrar na intimidadeiddar? Do pintor em seu atelié, do cientista
em seu laboratdrio, do escritor em sua mesa? Qéemnsonhou em compreender o que estimula o
gesto e o pensamento, e captar o instante em gaeaabntece inopinadamente? Como é que

alguém se torna génio? Qual € o segredo de faBoakguma obra? (Flem, 1993, 11)

As perguntas com que iniciamos esta secdo dam,inambém, ao livro de
Lydia Flem sobre “O homem Freud”. Foram indagagieda, mas foram dele também,

na medida em que buscou compreender os “géniossefau ele acreditava serem 0s
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outros 0s génios, enquanto se enquadrava entrecsmdis”. Por sua vez, Lydia o
coloca no lugar do génio e, é provavel que ela gua si mesma no ambito de uma
“normalidade”. Independente disto, a Freud, & Lyeia ndés mesmos tentar uma
compreensao a respeito dos processos de criac&osepprofundamente instigante.
Embora ja tenhamos iniciado a delinear algumasemmies de dindmicas psiquicas, &
insuficiente relacionar qualquer atividade de &daartistica unicamente a sublimacgéo
das pulsées. Com certeza, a idéia de sublimacdofamder um entendimento
interessante a respeito das produgdes culturas hénautras formas de olhar a mesma
guestdo. Tentaremos aqui mostrar algumas idéias sotbesenvolvimento psiquico até
chegar ao sujeito adulto, que ¢é artista ou seeissarpelas manifestagcfes artisticas.

Em “Escritores criativos e devaneios” (1908 [190Ffeud estabeleceu uma
continuidade entre o brincar infantil e a criagdtisaca no adulto. A idéia geral,
embora tenha vindo a publico com o criador da psiise, €, no entanto, melhor
aprofundada por outro psicanalista, posterior aidre inglés Winnicott. Com novos
conceitos, formulados por Winnicott a partir de ptética clinica, foi possivel teorizar
a respeito do que poderia acontecer em termosndendia psiquica com a crianga que
brinca, e, aceitando a idéia de continuidade eltada por Freud, com o adulto que
cria.

Continuando o raciocinio freudiano da onipoténifaritil, Winnicott afirmava
que no inicio da vida, como a mae ou o cuidadotbelbé atende prontamente as
necessidades desse, o bebé acreditaria que enmsiaealidade de satisfagdo. Ou seja:
0 bebé se acreditaria onipotente, e a realidadeparia, materialmente, de forma a
confirmar essa onipoténcia. Dessa maneira, eaistitrés “areas”. uma seria o “mundo
interno” do bebé, psiquico; a outra seria a redédam si, material, objetiva; e, entre as

duas, “uma area intermediaria de experimentacam paqual contribuem tanto a



69

realidade interna quanto a vida externa” (Winnicb@51, p. 15). A realidade externa
ndo seria de facil aceitacdo por parte do sujeita, tensdo criada entre ela e o seu
mundo interno so teria alivio na area intermedidai@xperiéncia.

Essa area, que, na verdade, é a do agir human® eolundo, seria 0 ambito da
criatividade. Na crianca, ela se expressaria fueddamente pelo brincar. Ora, o
brincar, a0 mesmo tempo em que parece atendersadprgulsional no sentido de
dispéndio de energia motora, tem caracteristicasgquepetem de crianca para crianga.

A partir de observacdes cotidianas, percebemos emuesuas brincadeiras, as
criangas repetem situagdes por elas vividas: g&elpais-filhos; a relacdo professor-
aluno; a relagdo médico-doente. Entretanto, cdwesa{brazer encarnar o outro papel
gue ndo o seu: na brincadeira, sdo elas os pajmofessores, os médicos; e, muitas
vezes, atuando com aquele que faz o outro papeladeira extremamente cruel. Tanto
Freud como Winnicott concordam que ha, nesse t@pbrihcar, a passagem da crianca
de uma passividade sofrida em sua vida real pasmaiwmdade diante da situacdo de

sofrimento, que a brincadeira permite.

A crianga traz para dentro dessa area da brineadbjetos ou fendmenos oriundos da realidade
externa, usando-os a servigo de alguma amostreaderida realidade interna ou pessoal. Sem
alucinar, a crianca pde para fora uma amostra tBnpial onirico e vive com essa amostra num

ambiente escolhido de fragmentos oriundos da eatdigxterna (Winnicott, 19Z1p. 76).

Nesse trecho, é importante salientar a passagemdkeinar”. Para Winnicott,
existiria umcontinuumrelacionado tanto a saude quanto a possibilidaderidcar, ou
de viver a “area intermediaria”. Em um extremoriarga que ndo brinca € considerada
doente. A possibilidade de brincar é um importamdécador de salde mental. Existiria

a crianca que brinca e que, portanto, consegualiecer uma realidade, e fantasiar —
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sabendo quando se trata da realidade e quandataedtr fantasiar. Por fim, haveria
aqueles sujeitos que parecem desconhecer a realidagsses apenas alucinam e,
portanto, ndo sdo considerados saudaveis.

E importante notar que esse modelo é muito simitaque Freud estabeleceu

para o artista.

Um artista é originalmente um homem que se afastaalidade, porque ndo pode concordar com
a renuncia a satisfacéo pulsional que ela a pimedage, e que concede a seus desejos eréticos e
ambiciosos completa liberdade na vida de fantd%idavia, encontra o caminho de volta deste
mundo de fantasia para a realidade, fazendo usordeespeciais que transformam suas fantasias
em verdades de um novo tipo, que séo valorizadas p@mens como reflexos preciosos da
realidade. Assim, de certa maneira, ele na verdaderna o herdi, o rei, o criador ou o favorito
que desejava ser, sem seguir o longo caminho sindesefetuar alteracdes reais no mundo
externo. Mas ele s6é pode conseguir isto porquesiitomens sentem a mesma insatisfacéo, que
resulta da substituicdo do principio de prazer peiocipio de realidade; € em si uma parte da

realidade (Freud, 1911b, p. 242-3).

Vejamos quéo rica € essa passagem e o0 quantorestifaeem varios outros
aspectos tedricos da psicandlise. Em primeiro Jugarcebamos que a fantasia, para
Freud, aparecia entre o principio da realidadeserzipio de prazer. Mais exatamente,
na possibilidade de transito entre esses dois. Raraicott, 0 “espaco intermediario”
se daria entre 0 mundo interno, psiquico, e adaaddi, externa, e também seria em um
“‘entre” que se daria a possibilidade de criacdom&smo tempo, esse processo se daria
por meio de uma renuncia a satisfagdo pulsion&talirou seja, a sublimagdo que
possibilitaria a fantasia. Nesse trecho, Freud éamapontou para algo que é marcante
sempre que analisa uma obra de arte: o impactoedanansobre as pessoas. Como

lembra Mezan,
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Todas as analises estéticas de Freud comegamlpoarca questédo do efeito produzido pela obra
sobre seu destinatario, e é deste efeito que aageonstrugdo; ora, o efeito emocional é sentido
pelo sujeito como uma qualidade da série prazesrdesr, indo do éxtase a repugnéncia ou horror

(op. cit, p. 222).

Entretanto, hd alguns aspectos dessa passagemafi@udue podem ser
guestionados. Em primeiro lugar, Freud pareciardotartista de uma capacidade
especial: a de transitar entre o mundo de fantaaiaealidade — sem enlouquecer. Ora,
por acaso essa possibilidade ndo estaria dadeopas que nao artistas, mesmo que
esses nao tornassem as suas fantasias obras isfatdoaso Freud acreditaria, tal qual
0 Nosso personagem Antonio Lopez Daneri, “queentalsem obra é intranscendente,
banal” (Caflequegp. cit, p. 12)? Nao haveria fantasia, ndo haveria taleatoriacéo se
esse ndo se materializasse? E quando o publicesnfbo-artistas, que sentem “a
mesma satisfacdo” que eles, ndo estariam tambésit&nado entre suas realidades e a
fantasia proporcionada por outros?

Em segundo lugar, Freud colocou o artista em posi¢dnoda: além de ndo
adoecer, ele conseguiria um imenso prazer do geu fatistico. Mas quantos artistas
nés conhecemos que sofrem terrivelmente dos meersdis transtornos psiquicos?
Quantos relatam sofrer ao produzir (como anteriateneitamos 0 NoSso personagem

Lépez) ou relacionam a producéo a uma obsessédoalla@p conseguem escapar?

Por isso uma forca me leva a cantar,
por isso essa for¢ca estranha no ar.
Por isso é que eu canto, nao posso parar.

Por isso essa voz tamanha (Veloso, 2005).
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Quantos artistas, ao contrario do pianista citpdo Freud em “Psicologia de
grupo e andlise do ego” (1921, p. 130), insistenseas produ¢cdes mesmo quando ndo
recebem o amor das mulheres? Mesmo quando nadecdchecidos por seus pares,
mesmo quando a arte os leva a um enorme fracasswdiro? Afinal, que arte é essa
de que Freud falava, e o que nds, nesse trabdlamammos de arte?

E claro que quando, no cotidiano, alguém falaatte®, muito possivelmente o
interlocutor entende ao que o outro se refere.lgtAague é chamado pelo leigo de arte e
gue traz trés caracteristicas principais: 1. é wodyio; 2. relaciona-se ao belo e ao
admiravel; 3. é capaz de nos fazer entrar em amtatm diversos sentimentos.

Mas sera que s6 podemos falar de arte quando t&gmsnaterial, consumado
diante dos nossos olhos? Sé séo possiveis as “Be&ss, ou ha a arte do grotesco, do

feio, do repugnante? Que sentimentos a arte npeidad

2.4.1. Reflexdes a respeito das diversas concepgdesite

Quando falamos *“artistas”, de imediato pensamos pamores, escultores,
cantores, atores, musicos... SA0 0S mMesmos mecanisiabgos que estado presentes
em todas essas pessoas? O modelo do “Dichter’cogo® jA mencionamos, seria

realmente aplicavel a todos os tipos de artistasfiaB alertou:

No que concerne a isso, qualquer generalizacaaipcskr perigosa na sua audacia, até mesmo
porque os diversos processos artisticos se realgaamediacdo de diferentes materialidades
artisticas colocadas em cena. Nao se pode dizer efmto, que algo da mesma ordem aconteca

nos campos da literatura, das artes plasticagatimf do cinema e da musica (2002, p. 94).
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De fato: cada um desses campos artisticos possurelatdo especifica com o
reconhecimento social a ele destinado; a relag&oacoorpo do artista para a produgao
e uma especificidade no que diz respeito a formarté poderia ser referida como a
expressdo de uma sensibilidade numa forma. Mas emsmsmos que transformam
sentidos e sentimentos em palavras e métrica s@ress0s que os transformam em
esculturas? O que causa essa potencialidade pemacdo? Se estamos falando de
“criacdo”, o que diferenciaria o fazer artistico fdaer cientifico, ja que ambos se
relacionam com a sublimacgéo das pulsbes? H4 skdesile no fazer cientifico? Seria
ele criativo?

Quando o professor de histéria da arte e da cultioege Coli, dispbs-se a
responder a pergunta “O que € arte”, levantou vandagacdes e, podemos dizer, ndo
respondeu a pergunta principal. Tentar respondetaapode ser um exercicio de
reflexdo e de argumentacdo muito frutifero — emhmrvasa ndo chegar a nenhum
enunciado definitivo.

E preciso deixar claro que, no nosso senso comartimps do principio de que
h& qualquer coisa que é a “arte”. Mas a idéia tlg dessa “outra coisa” que nds nao

sabemos ao certo o que €, ndo é generalizada emdsedulturas e épocas.

Quando nos referimos & arte africana, quando dizearte Ekoi, Batshioko ou Wobé, remetemos
a esculturas, méscaras realizadas por tribos afdcda Nigéria, Angola ou da Costa do Marfim:
isto é, selecionamos algumas manifestacdes matedi@ésas tribos e damos a elas uma
denominacao desconhecida dos homens que as pesduBEsses objetos culturais ndo sao para os
Ekoi, Wobé, objetos de arte. Para eles, ndo t@fdid® conserva-los em museu, rastrear
constantes estilisticas ou compor analises forrnamp nds fazemos, porque séo instrumentos de
culto, de rituais, de magia, de encantacéo. Pasan@lo sdo arte. Para nds, sim.

A nocéo de arte que hoje possuimos — leiga, epédioa — ndo teria sentido para o arteséo-

artista que esculpia os portais romanicos ou fabeios vitrais géticos. Nem para o escultor que
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realizava Apolo no marmore ou Poseidon no broneen [dara o pintor que decorava as grutas de

Altamira ou Lascaux (Coli, 2000, p. 64).

Mas querendo os Ekoi ou ndo, alguém chegou I&sdisso é arte. Portanto,
dentre as multiplas possibilidades de se entendaju® € arte, uma delas &,
simplesmente, a de nomea-la. Mas ndo pode serugmaddguém. E preciso que quem

nomeie algo de arte seja devidamente reconhecito epto a isso.

Para decidir o que é ou ndo arte, nossa culturaupasstrumentos especificos. Um deles,

essencial, é o discurso sobre o objeto artisticajual reconhecemos competéncia e autoridade.
Esse discurso é o que proferem o critico, o hesfori da arte, o perito, o conservador de museu.
Nossa cultura também prevé locais especificos angige pode manifestar-se, quer dizer, locais

gue também déo estatuto de arte a um ohgktap( 11).

Se 0s museus abrigaram quadros, aquilo deviatserSe alguém ousou colocar
um aparelho sanitario em exposicdo em um museulpadgvia ser arte. Bem, pelo
menos varios livros sobre histéria da arte reafiemm posteriormente que, sim, aquilo
era arte — e recebeu até um nomeauly-madeTodos concordam?

Como podemos perceber, esse critério também nawalilo. Embora
reconhecamos que haja varias pessoas qualificadadglar sobre “arte”, nem sempre
elas concordam sobre o que pode ser entendido objato artistico ou ndo. Bourdieu
(2005), citando Benjamin, questiona-se se nessSe &S se estaria partindo de uma
concepcgéao da obra de arte como feitico para a¢edo nome do mestre” (p. 287). Ou
seja: aparentemente tentando tirar a aurea ddidadeaque se constituiu em torno de
um objeto artistico, dota-se um estudioso, umcoritim museu como critério para a

demarcacgao do que seria ou ndo arte. Continua-8mbo da sacralidade.
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Um objeto entendido como artistico pode ser baks também pode ser feio. O
gue se entende como artistico pode néo ser exaemeijeto em si; porém, o gesto, a
intencionalidade. O aparelho sanitario de Duchaéw era nada belo, mas leva-lo ao
museu teve uma intencionalidade artistica, é pelsdizer. Nesse sentido, nada mais
romantico do que o poeta que ap0s ser arrebatdol@per, suicida-se. Alguns estilos
parecem encarnar formas de existir; outros, apamrenite, nao.

Para Freud, o que daria o estatuto da arte sesim gossibilidade de causar
perplexidade. De alguma forma, da beleza da estatoeijo”, de Rodin, passando pela
crueza dos quadros de Frida Kahlo, e, mais uma p&p, inesperado do aparelho
sanitario de Duchamp, todos nos deixam perplexos) possivelmente, na verdade,
alguém que escreva sobre estética ja descobrivesmr estado de perplexidade
intelectual condicdo necesséria para que uma abratd atinja seus maiores efeitos
(...)" (Freud, 1914b, p. 217).

Mas, como vimos, o entendimento de que existe glgo pode ser nomeado
“arte” ndo é universal. Ao tentar responder a patiydO que é que faz de um artista
um artista, em oposi¢do a um artifice ou a um pitéodomingo?” (Bourdiewgp.cit, p.

287), Bourdieu descreveu como houve uma

emergéncia progressiva do conjunto das condi¢Oeisisaque possibilitam a personagem do

artista como produtor desse feitico que é a obraride isto é, descrever a constituicdo do campo
artistico (no qual estdo incluidos os analistaspraecar pelos historiadores de arte, menos os
criticos) como o lugar em que se produz e se regrittessantemente a crenca no valor da arte e

no poder de cria¢do do valor que é préprio dotar(is., p. 289)

Portanto, houve a construcdo social de um campala arte — dotado de um

valor em si e com tantos outros agregados. Em ponhggar, existiria “a arte”. Em
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segundo, conhecé-la, estuda-la por certos gruptsodée uma sociedade 0s tornariam
diferentes (freqientemente, melhores) de outrasopesque se expdfem menos a esse
conhecimento. Sobretudo, existiriam os artistassse® seres “de outra matéria”,
produtores do feitico que é a obra de arte. Esa&ges chegam até nos, inclusive
guando nos propomos a estudar os mecanismos cadisle criacdo — que seriam
outros.

Serdao mesmo? Voltemos a pergunta de Bourdieuntdrpile domingo possui

uma dindmica psiquica diferente do artista?

2.4.2. Obra artistica e criatividade

Voltemos & psicandlise. E sabido que Freud (19p3l86) acreditava que a
ontogénese repete a filogénese, em seus mecanisiogos. Portanto, os bebés, com
suas fantasias de onipoténcia, em muito se assanagh aos primitivos, em seus
mecanismos psiquicos. O bebé acreditaria que poessdbminio sobre a realidade, que
a cria; assim como o homem primitivo acreditarieze qealizando certos rituais,
conseguiria um dominio sobre a natureza, consaguatiusive negociar com os deuses.

O que dizemos que € o inicio da arte pictoricajemdade, sdo pinturas feitas em
cavernas. Muitas vezes representavam cacadas, ianileehados e, acredita-se, é
possivel que, para os primitivos, pintar os anim&issa situacdo pudesse favorecer a
cacada (Beckett, 1995). Em qué o homem que pimasacavernas se assemelha ao
artista contemporaneo? Em qué se assemelha asagtaBeria o fazer artistico também
uma forma de tentar o dominio sobre alguma readidad

E possivel fazer uma ponte entre essa “arte” rup@sh arte contemporanea.

Bucher (1992), citando Weber, apontou como esgeaaintendeu a continuidade entre
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esse mundo “magico”, primitivo, e a sociedade ottale pés-renascimento. Ao
desencantamento do mundo, a sociedade ocidentpbnegsu com um novo
encantamento, que se baseava no tripé “da cigmingjpio explicativo de um mundo
supostamente autbnomo, pelas artes, obedecendcpios de autonomia sui generis,
e pelos principios éticos sobreviventes da ant@@idio hegembnica” (p. 144). O
“‘encantamento” diante da realidade estaria, peiacionado a novos valores criados
pela sociedade, raciocinio que vai ao encontradde itrazida no tépico anterior, de
Bourdieu, da atribuicdo a arte de um valor em si.

Ja comentamos anteriormente a relacdo entre o cespagsicional, a
possibilidade de ilusdo, o brincar e a criacacstécé. Entretanto, ndo respondemos
ainda sobre a diferenciacdo entre a criacdo adisti a cientifica, por exemplo.

Preferimos adotar a posicao de Winnicott, quandoaterta:

(...) € necessario, como ja afirmei, separar aidéicriacio, das obras de arte. E verdade que uma
criacao pode ser um quadro, uma casa, um jardinvestido, um penteado, uma sinfonia ou uma
escultura; tudo, desde uma refeicdo preparada ea €izendo melhor talvez, essas coisas
poderiam ser criagbes. A criatividade que me isseaqui € uma proposi¢do universal.
Relaciona-se a estar vivo (...). A criatividade cestamos estudando relaciona-se com a
abordagem do individuo a realidade externa. Supsadama capacidade cerebral razoavel,
inteligéncia suficiente para capacitar o indivigutornar-se uma pessoa ativa e a tomar parte na
vida da comunidade, tudo o que acontece é criaéixogto na medida em que o individuo é
doente, ou foi prejudicado por fatores ambientai® gufocaram seus processos criativos

(Winnicott, 197, p. 98-9).

Lembremos que Freud, ao explicar a relacdao enteagdo de Leonardo da
Vinci e sua histéria pessoal, esta profundamegt@dth ao conflito edipico por ele

enfrentado. Mesmo o0s estudos cientificos de Leong@atecem marcados por sua
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histéria pessoal. Reitler apontou para o fato defqujustamente no ato da procriacédo
gue Leonardo falhou, cometendo erros grotescogpatebno genital feminino ndo era
por ele representado adequadamente, apenas o masfdmo citado em Freud,
1910a, p. 79-80). Portanto, a atividade de pesggisa costuma ser encarada como
neutra e destituida de subjetividade pode, siray ssijeita aos revezes do inconsciente.

Essa relacdo permearia a criacao artistica, aatiei cientifica e o proprio pensar.

N&o abordamos a realidade com a mente em branavd#mos a realidade como expectativas
baseadas em nossas fantasias pré-conscientesamsdientes e a vivenciamos, ndo apenas na
infancia mas através de toda a nossa vida, comaanmstante implemento e teste de nossas

fantasias de encontro a realidade (Segal, 199R)p.

Entretanto, em suas preposi¢des sobre Leonardad Biea énfase ao complexo
de Edipo. Para Winnicott, a relagdo com a criacaou#&o anterior ao complexo de
Edipo, embora possa se relacionar a este tambésmapeaas em momento posterior.

Influenciado pelas idéias de Jacques Lacan softee @sse denominou “estadio
do espelho”, Winnicott, novamente, estabeleceu @sisemos possiveis de saulde
psiquica, hipotéticos. No primeiro caso, temos @ébque foi devidamente segurado,
manejado e cuja mae reagia a ele, de forma anfegisua onipoténcia. Ai se dariam as
bases para um “viver criativo”, poeticamente désgoor ele como “um colorido de
toda a atitude com relacdo a realidade externahifidott, 197t, p. 95). Em outro
extremo, o bebé que ao olhar o rosto da mae némw Sespelhado” nela; ou seja, cuja
mae, por algum motivo, como uma depressao, por @remao conseguiu reagir

adequadamente ao seu filho. Essa seria a causa dear nao criativo.
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Assim, a percepcao toma o lugar da apercepcao, adogar do que poderia ter sido o comecgo de
uma troca significativa com o mundo, um processo ddas dire¢es no qual o auto-
enriguecimento se alterna com a descoberta ddisagho no mundo das coisas vistas (Winnicott,

1967, p. 155).

O contréario da atitude criativa perante a vidaasema submisséo a realidade,
considerada patolégica. E nesse momento que a mgAwewinnicottiana de
criatividade se aparta radicalmente da nocdo ddugém de objetos de arte. Uma
pessoa pode ser considerada muito criativa por Mdttn mantendo uma relagéo nao
rigida com a realidade e ndo produzir nenhum olijet® seja considerado “arte” por
outras pessoas. A0 mesmo tempo, uma busca tardi@sge espaco de ilusdo nao

vivido nos momentos iniciais da vida pode gerao ag ordem de uma compulséo.

Na busca do ewsélf), a pessoa interessada pode ter produzido algmseadm termos de arte, mas
um artista bem sucedido pode ser universalmentemado e, no entanto, ter fracassado na
tentativa de encontrar o ese() que estd procurando. O eself realmente ndo pode ser
encontrado no que é construido com produtos doocotpda mente, por valiosas que essas
construcdes possam ser em termos de beleza, peritipacto. Se o artista através de qualquer
forma de expressao esta buscando cselj),(entdo pode-se dizer que, com toda probabilidade,
existe um certo fracasso para esse artista no campaver criativo. A criacdo acabada nunca

remedia a falta subjacente do sentimento deel (Winnicott, 197b, p. 80-81).

José Outeiral e Luiza Moura, em “Paixdo e Criddde — Um estudo sobre
Frida Kahlo, Camille Claudel e Coco Chanel” (2002¢fomaram os caminhos
winnicottianos na tentativa de compreender es&sspessoas ilustres. Nas mdaltiplas
formas de entender a criacdo artistica (diferedoismy aqui, do conceito de

criatividade) eles apontaram como ela pode sero frdée um comportamento
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compulsivo, repetido a partir das primeiras expeiggs com o cuidador. Na situagéo
acima citada em que a mae nao exerce de formaesuéoo cuidado com o seu bebé,

esse ultimo

passa a ocupar-se de estudar as feicdes mateprasiizer o humor da mae, tentando buscar
momentos escassos em que possa viver com espaoiaideeho mesmo tempo em que tenta evitar
que o cerne de seaelf seja ameacado. Quando assim se estabelece estoyim construcédo
criativa de unrselfé substituida pela submisséo.

Buscas compensatérias de se constituir a partdiftar do outro podem se manifestar durante
toda a vida, tanto numa compulséo a manter sitsas@eseducdo com diferentes parceiros, como
numa exposicao de si proprio em criagfes artisticeerem admiradas por diversos observadores

(p. 07-08).

Portanto, claro estd que é possivel a uma pessmhuzir inGmeras obras
consideradas artisticas pelos seus contemporangonas que, pensando
psicanaliticamente de acordo com uma 6tica wintiaowd, sdo fruto de um viver ndo
criativo. Sdo varias as possibilidades que levawitara do objeto artistico: um viver
criativo; uma postura ndo criativa diante da vidanesse ultimo caso, a reacdo da
pessoa em relacdo a sua configuracdo edipica aoofeo. Outro fator a ser
acrescentado é o mero acaso. Vejamos por exemglsmcitado na mesma obra, da
pintora Frida Kahlo. Tratava-se de uma pessoa gueantinha se dedicado a pintura.
Foi vitima de um grave acidente, quando um Onilues \Gjajava chocou-se com um
trem. “Frida sofreu muitos ferimentos e fraturae gxigiram um longo tempo de
recuperacdo e resultaram em sequelas e sofrimequesela levou ao longo de sua
vida” (id., p. 45). Com isso, viu-se obrigada a passar n&eisé$ meses de cama. Nas

suas palavras:
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Meu pai tinha h4 alguns anos uma caixa de tinte@ élguns pincéis dentro de um velho copo e
uma palheta em algum lugar de seu atelier de fatiagrEle gostava de pintar e desenhar
paisagens proximas do rio em Coyocan e, as veapgva cromo. Desde crianga, como se diz
comumente, eu havia posto o olho na caixa de cNéssaberia explicar o porqué. Ao estar tanto
tempo enferma, na cama, aproveitei a ocasido diapeneu pai. Como a uma crianca a guem se
tira um brinquedo para dar ao irméo doente eleempfestou’... (...) Assim comecei a pintar meu

primeiro quadro, o retrato de uma amiga (como oitd Outeiral & Moura, 2002, p.46).

Temos o caso de uma importante figura da histtaiarte contemporanea que
deu inicio a sua atividade de pintura devido ao ¢k ter sido obrigada a ficar deitada
por trés meses. Se ndo tivesse sofrido o acideet@, que Frida teria se dedicado a
pintura? Foi o acidente que a fez artista, ou&lerg artista? Pintar a fez criativa ou a
repeticdo dos seus quadros (a maioria sdo clarameietréncias a sua propria histéria
de vida) ndo pode ser encarada como prépria de pgsaoa criativa, no sentido
winnicottiano?

Objetivamente, Frida ndo era artista antes doeatsad mas se tornou depois.
Entretanto, a forma de lidar com a propria reakdatdia necessidade de expressao, seus
mecanismos psiquicos ndo foram criados pelo a@ddatestavam l4. Tantos quadros
que retratam situacdes trauméticas por ela vividaacidente em si; as mutilacdes
sofridas por conta dele; os abortos espontaneosajfueu, etc.) eram producdes da

ordem de uma paralisia psiquica ou buscavam urbaralgéo desse sofrimento?

2.5. A arte como sintoma

J& vimos que, de uma maneira grosseira, podertamsorgar a criagcdo artistica

com um viver criativo, no sentido winnicottiano; oomo o contrario disso, quando a

arte parece ser fruto da repeticdo de vivénciagpade do artista. Ao segundo tipo de
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relacionamento com o fazer artistico foi ao quauéfree dedicou mais. Nesse trabalho,
também nos deteremos nele.

No vocabulario médico, utiliza-se a palavra “sm& para aquilo que o
paciente manifesta e que fala de um quadro maispleam Os varios sintomas
permitem ao médico tracar hipoteses diagnostidasipgicas e de tratamento para
aquilo que se apresenta. Da mesma maneira, emnaksea quando falamos de
“sintoma”, estamos nos referindo a algo que irrorapeem denunciar uma verdade.
Vem “falar” do inconsciente do paciente e pode mesentar tanto pela via do corpo
como pela via psiquica. Nesse sentido, tanto Lelonaomo Lépez poderiam criar.
Poderiam criar, mas algo os impede de concluir stiagdes. Que forca € essa que 0s

impede? Para Soler,

O sintoma é precisamente o que faz com que cadararalguma coisa, néo logre fazer o que esta
escrito no discurso de seu tempo. Cada um recepreesaricdes do discurso por vias particulares.
Entretanto, pela via do sintoma os sujeitos ndgaimea ser complemente conformes a prescri¢cao

uniformizante da civilizagdo (como citado em Paché&®97, p. 82).

Podemos dizer, portanto, que a relagédo que deaaestabelece com a criagéo se
dad como sintoma; ou ainda: como sintomas sobredet@dos, de acordo com sua
histéria de vida.

Segal 6Op.cit, p. 47) acreditava que deveria haver algo queretifdasse o
simbolismo inconsciente da criacdo artistica ddoeliemo que d& origem as doencas,
mas ela propria atenta para como Freud consegidau ema grande confusdo em
relacdo a esse assunto. Em determinados momeimio®, em seu ja citado artigo
“Formulacdes sobre os dois principios do funciongmenental’, de 1911, ele parecia

acreditar que o artista circula entre o prazerealidade, através dantasig ao invés
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de produzir um sintoma. A arte, encarnaria, aqupder magico que possuia para 0s
primitivos, ou seja, permitiria ao artista uma aevhiporténcia em relacdo a realidade.
Em outros momentos, a producdo artistica aparecguatdade em relacdo aos outros
sintomas. Vejamos como ele se referiu ao personagebert Hanold, de Jensen,
tomado como uma pessoa real: “Essa divisédo enagimacao e intelecto o predispunha
a tornar-se ou um artista ou um neurdtico; elevastatre agueles cujo reino nao é deste
mundo” (Freud, 1907 [1906], p. 24).

Nessa ultima sentenca Freud parece situar o anistzaampo da patologia, do
reino que ndo € deste mundo. Na sua outra posicadista é exatamente aquele que
escapa a patologia e ao adoecimento, permanecenddadas criancas, que brincam
fantasiando sobre a realidade vivida, mas sao @erslos “normais”.

Mas quando utilizamos o termo “fantasia”’, em @sélise, estamos nos
referindo a qué? Segundo Segap.Cit), “(...) uma fantasia consiste num desejo
inconsciente trabalhado pela capacidade do pensartagico a fim de dar origem a
uma expressao disfarcada e a uma satisfacédo imagilthdesejo pulsional” (p. 31). Ou
seja: a fantasia, sob a presséo exercida pelaopus@lgo que se repete no psiquismo
sob a forma de sintomas, de sonhos, nos relaciariameom as outras pessoas. E isso
gue ndo nos deixa ver a realidade sob uma oticaaneusempre uma realidade lida a
partir do nosso inconsciente. O conceito de faatasi liga diretamente a idéia de

repeticédo, entendida como um duplo aspecto:

existe a idéia habitual de repeticdo de alguma@isiga que se repete no presente, e outra idéia,
gue parece mais audaciosa, mais interessanteriogigque diz que a repeticédo € aquilo que leva a

gue a coisa persevere e a que a pulsdo seja padblasio, 1999, p. 41).



84

O gque diria o artista sobre isso? O poeta Passaoofalar sobre os artistas, fala
sobre si: “E sdo os fantasmas, por uma insisténagalhes é propria, que desviam as
formas, e empurram o artista a repeticdo” (200@2p. E dai que um estudo projetivo é
possivel: aquele que tenta entender o psiquismoriddor, observara aquilo que se
repete, que insiste, que escapa.

No entanto, ndo podemos pensar, por qualquer gjaeasobra de arte (poesia,
conto, estatua, quadro, instalacdo), em um contsédoforma. O artista fantasia sobre
uma materialidade. Assim como uma pessoa qualgudtiliza de palavras para falar de
Si, e repete algumas mais, em outras se equivoca,otitras pronuncia de maneira
incorreta, assim também o artista se utiliza denueio para se expressar. A criacao
artistica ndo é, portanto, puro fruto do incondeierEnquanto pinta, também os
aspectos conscientes operam no criador: qual oomeihaterial a utilizar? Qual a tinta
mais barata? Que técnicas sao de seu conhecimento?

O artista seria, portanto, levado pela dinamicansciente do psiquismo e, ao
mesmo tempo, pela consciente. A palavra “talento’ocd‘dom”, que s&o tidas como
naturais ao artista parecem estar muito mais masia possibilidade de expressar suas
fantasias. Ndo s6 isso. Para Freud, a obra detartssiderada como tal, desde que
cause impacto nas outras pessoas. E necessamdtagqeserbere em outras fantasias.

Vejamos como Lépez se posicionava frente a pogkidié de alguém vir a se

tornar escritor:

Suponho que cada escritor trabalha de formas difesseHa-0s que pululam pela cidade com um
cesto a procura do elemento que perfile um olhara woz, a dobra de uma saia; estes, de
reprovaveis tendéncias realistas, querem reprodugla com a indtil mindcia de uma fotografia

ou de um espelho. Outros, como é o caso do GramdadiBdor, dedicaram-se a reler para

imaginar o que 0s outros ja imaginaram. A sua élramposta s6 por referéncias literérias e, em
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certa medida, ndo é a sua obra. (...) Um escriadgu@&m que encontrou um mundo proprio através
da linguagem. Interrogo-me se os deuses me cordedigum dia que eu conhega o meu. O facto
de esperar com a caneta (N0 meu caso, com 0 cahopufae tanto amo) ser iluminado j4 é um
acto de esperan¢oso e vaidoso. Mas a ambicdo asbenmempre qualquer sonho. (...) A
inspiragdo é algo de parecido com a vocagao sdeerfimciona por revelacéo, mas também por
conviccdo. Por isso, tenho de esperar, atentojacafe seguro da gléria futura, diante do meu

computador ligado (Cafiequap. cit, p. 39).

Lépez acreditava que ha algo da ordem da criagémgo € possivel forjar: isso
gue os deuses concedem, essa luz, essa vocacadirid®s: algo tramado pelas vias
do inconsciente. Mas ha também a caneta, o conquligeldo, a escrita de um diario.
Ha o esfor¢co de producéo. No caso do nosso personagle acreditava ndo ter ainda
conhecido o seu mundo proprio através da linguagemtemia ter seus arquivos lidos
por outrem, seu esfor¢o logrou sucesso. Seus ascsém que ele soubesse, foram
enviados para um grande concurso de literaturaveneeu, 0 que causou sua morte.
N&o sabemos como é o processo de escrita de Cafi@gardo ele iniciou seu livro
com a citagcdo de Samuel Becket - “Interrogo-megesar das minhas precaugdes, ndo
estarei a falar de mim” (como citado em Cafegye cit p. 09), ndo sabemos se esta
falando de si, de Lépez, ou de Gilabert. O fatue tgmbém Cafieque ganhou, na vida
real, um grande prémio de literatura — o PrémiodNdd 1997. Por meio das fantasias
de seus personagens, ou dele préprio, e de sag@sissim como o que levou Lopez a
ganhar um prémio literario.

Portanto, se voltarmos as nossas indagacdes aaaterie “0 que é arte?”,
poderemos tomar ainda mais um posicionamento. s&ttia aquilo capaz de reverberar
em outras pessoas, toca-las, sensibiliza-las. adms do artista se comunicariam com
as fantasias que outras pessoas expressam pa viasaAssim, alguém pode admirar

um quadro pelo preciosismo da técnica, ou sejag pfdrecer-lhes atributos que,
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conscientemente, considera admiraveis. Mas ha switiros fatores envolvidos. O

professor de histéria da arte disse:

Os discursos que determinam o estatuto da artevadoo de um objeto artistico sdo de outra
natureza, mais complexa, mais arbitraria que oajuknto puramente técnico. S&o tantos os
fatores em jogo e tdo diversos, que cada discwde pmar seu caminho. Questéo de afinidade
entre a cultura do critico e a do artista, de édérxias (ou ndo) com os problemas tratados, de
conhecimento mais ou menos profundo da questad eutnds elementos que podem entrar em

cena para determinar tal ou qual preferéncia (20600, p. 18).

Mas nos, psicanalistas, acrescentariamos: alémldaecdo critico e do artista,
dos problemas tratados, entre outros, ha os aspectonscientes daquele que frui do
prazer estético. Voltando ao inicio dessa diss&otaléreud acreditava que a peca Edipo
Rei s6 se manteve tantas centenas de anos preseatdtura devido ao complexo de
Edipo, que seria comum a todas as pessoas. Assidari® em relacdo as obras
“menores”, em que também haveria uma identificag@ice o que foi representado pelo
artista e os conteudos inconscientes do apreciador.

A relacdo com a arte estd permeada, portanto,c@mazer. Ora, 0 sintoma,
como aquilo que “dobra mas nado quebra” (Pachagocit, p. 82), acarreta sofrimento,
mas também gera prazer, por via de uma satisfpgémal das pulsbes. Da mesma
maneira, naquele que admira a obra de arte, mesaidq chora ao ver um drama,
obtém um prazer originado da diminuicdo da repcessabre o0s conteudos
inconscientes, e € possivel, entdo, tomar “coragara se deleitar com as proprias
fantasias” (Cruxémpp. cit, p. 18). As fantasias seriam comuns a todas a®agsmas
voltando a nossa pergunta de “0 que faz de algu@rartista”, concordamos com Segal

guando afirma:
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Os artistas em particular, quando bem-sucedidasbicam uma enorme capacidade de uso
simbdlico do material para expressar suas fantas@sscientes com um senso extremamente

apurado das caracteristicas reais do materialtijizaun (Segal, 1993, p. 54).

Em linhas gerais chegamos, pois, as seguintesusiied: A criatividade ndo se
confunde com a producdo de objetos artisticos. ddygdo de objetos artisticos
relaciona-se com a pulsdo na medida em que ha yeramivo corporal que leva a
feitura do objeto, passando necessariamente pomaterialidade, mesmo quando em
palavras. A satisfacdo pulsional da criacdo artisie da por via da sublimacgéo,
entretanto esse ndao é o Unico aspecto relevanténdmica psiquica inconsciente do
artista. A satisfacdo pulsional ndo se confunde eosatisfacdo do Eu e, por vezes,
aquele que cria pode parecer ndo obter prazer cema atividade de criacdo, mas héa
uma satisfacdo do Eu envolvida. A producdo de objettisticos pode ocorrer ndo
devido a uma dinamica criativa, no sentido winrtiaab, mas como repeticdo de um

sintoma. Resta a nés saber como transformar sirkomeriatividade.
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3. POSSIBILIDADES E IMPOSSIBILIDADES DO USO DA ARTEOMO

RECURSO TERAPEUTICO

3.1. Arte e elaboracao

Entendemos que héa diversos prazeres envolvidosatdae artistica e na fruicdo
das obras de arte. Entretanto, se contrariarmesieepcao freudiana de que o artista é
aquele que escapa a doenca pela via da fantadieynps nos perguntar: haveria alguma
possibilidade de cura por via da arte?

Para responder a essa pergunta, € necessari@lnm@oie, apresentarmos o
conceito de “elaboragdo”. O termo em alemaayrtharbeiteri, € composto por duas
palavras: turch’ (a preposicdo “entre”) eafbeiterf, que significa trabalhar. E,
portanto, de um trabalho que estamos falando, emosl entendé-lo no mesmo sentido
do trabalho exercido pela pressdo da pulsédo, emmaneepcao fisica. Ha, por parte do
psiquismo, um esfor¢o para dar conta do excesstvadsbordamento de energia que se
lhe apresenta.

No topico “multiplas formas de fala”, narramos aqueso de Freud, desde a
utilizacdo da hipnose como técnica terapéuticaaatédilizacdo da associagdo livre.
Nasio pp.cit, p. 100), entendeu que a técnica psicanaliticduevg@or quatro fases
esquematicas. A primeira, da qual j& falamos, sepieela da expurgacdo dos afetos que
acompanhavam a lembranca da causa da doenca. Miguada fase, o terapeuta
procuraria interpretar para tornar consciente o ajgeentdo era inconsciente para o
analisando. A terceira fase seria a de interpretdea resisténcias, e, por ultimo, a fase

atual, em que o analista se coloca como o objetiesiejo do analisando.
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A passagem do método catértico até a fase da rietagdo de resisténcias se
mostra muito clara nos escritos freudianos. Em ORsar, repetir e elaborar” que ele

trouxe de forma clara esse percurso:

o elemento da ab-reacéo retrocedeu para seguntmelaareceu ser substituido pelo dispéndio de
trabalho que o paciente tinha de fazer por semabld a superar sua censura das associagdes

livres, de acordo com a regra fundamental da pélisan(Freud, 1914a, p. 163).

A nova forma de conceber o tratamento psicanaliseoia, entdo, a seguinte.
Um paciente, ao entrar em andlise, tenderia airepais contetdos inconscientes,
especialmente ligados a infancia. Da mesma manepetiria “suas inibicdes, suas
atitudes inateis e seus tracos patologicos deearar@reud, 1914a p. 167). A relacao
estabelecida com seu analista seria marcada par regeticdo. A tal relacdo
denominou-se transferéncia.

Notemos que, se num primeiro momento, Freud bascge seus pacientes
recordassem cenas traumaticas, posteriormentepadsou a buscar manejar as
repeticbes dos mesmos. As repeticdes seriam viemas algo “real e contemporéaneo”
(ibid.), e o trabalho do analista seria retirar do pdeieaquilo que o prenderia a
repeticdo propria do adoecimento neurdtico.

Nem toda repeticdo leva a uma elaboracdo. O neorét aquele que ndo
consegue escapar da repeticdo, ndo consegue traéddi emoutra coisa A outra
coisa sO pode surgir quando o conflito inconsciente é&iddenente manejado
possibilitando o dar-se conta de uma l6gica oatdn inconsciente. Celes (2005, p. 29)
assim o expressou: “(...) o ouvir do analista daanalisando ouvir”. Ou seja, uma
escuta diferenciada possibilta ao analisando sgarde com facetas até entéo

desconhecidas do seu psiquismo.
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O analisando realiza uma elaboracdo: um trabathceptre. O analista realiza
um trabalho que € muito curioso. Vencer resist&ngjao mesmo tempo, meio e fim do

tratamento analitico.

Psicandlise serd, entdo, o trabalho que se rgadiza se fazer psicandlise. A psicanalise (como
vencer resisténcias) é o trabalho em direcdo &iagdo livre, que é a meta a se alcangar para
fazer psicandlise. Assim, psicandlise €, ao mesm@d, trabalho de realizar psicanaligk, (p.

32).

3.2. Reflexdes sobre o caso Antonio Lopez Daneri

Voltemos aos nossos personagens. Lembramos gaé\ptonio Lopez Daneri,
a escrita de um livro era 0 meio pelo qual acredigue poderia alcancar sucesso, ser
reconhecido. Entretanto, escrever lhe era penostefessante observar que o seu livro
€ a escrita evidente de suas obsessdes, meddasdan

Ja Gilabert escreveu durante toda a sua vida €apute ficaram esquecidos nas
gavetas de sua casa. Gilabert ndo parece, no rengcCareque, acometido por
neurose tdo grave quanto a de Lépez. Para Gilghéslicar o seu romance é a coisa
outra diferente de estar no seu escritério editoRaferiu-se a seu livro como “um
romancesinho que me traz entusiasmado” (Cahexuesit, p. 231). Embora sempre
tenha escrito como distragéo, publicar seu rompoceima outra editora que nao a sua
significava ter atestada a sua capacidade. Umaaeg&al justa que ele referia nao
conseguir fazer sobre seu proprio material.

Deteremo-nos no personagem de Antonio Lépez Dapergque é o que

realmente se mostra acometido por um grave adoetome
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Antonio era um eterno indeciso, um verdadeiro cé&mma dlvida; eu dizia-lhe: se as coisas vao
assim tado mal com a tua mulher, por que motivote&eparas dela e vivemos juntos?, mas ele
perdia-se entdo em angustias que o atormentavabiog@weavam. Nos Ultimos meses converteu-
se num homem muito receoso de sair a rua comigo,hamem incapaz de decidir qualquer coisa
que afectasse realmente a sua vida. Algumas versm-se euférico com o0 seu romance e
comigo, mas minutos depois perdia-se num pessimésera medos atrozes; e precisava de muito
carinho, ficava como uma crian¢a desprotegida eashodesconsoladamente. Além disso, fazia
com que se entrasse no seu jogo parandico; tinlto me encontrar alguém conhecido nos

restaurantes e nos lugares publiéds p. 196).

Além desses aspectos relatados por Teresa, Lémezar&eguia mais obter
satisfacdo na sua posicéo de professor, o questoafda sala de aula. Apresentava as
mais diversas somatizagdes. Tomou por seis meggam@mas, antes de defender a sua
tese de doutorado. Utilizava-se de tranquilizaneesas mais diversas drogas
indiscriminadamente. Em momentos que seriam masanem sua Vvida,
inconscientemente, autosabotava-se. Foi assim quancontrou Jorge Luis Borges,
seu grande idolo, pela primeira vez. Drogou-seotanfim de se sentir a vontade para
falar com ele, que comecou a alucinar e perdeugsanade oportunidade. Apds se
apaixonar por Teresa e comecar a viver uma intezlagdo com ela, passou a nao

conseguir mais manter atividades sexuais.

(...) esta manha, o meu sempre erecto e jovial merséxual foi afectado por uma tristeza
inconsolavel que o reduziu a um tamanho ridicufmesar dos esforgos incansaveis de Teresa (que
recorreu ao francés, ao grego e ao argentino), w paeis renunciou a dilatar até aos minimos
exigiveis e, vendo que tudo era inutil, fomo-nostimelo com uma sensacéo de derrada 0.

221).
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Ora, quem era verdadeiramente Lépez e o0 que daesagnificava para ele? O
gue é ser verdadeiramente?

Nosso personagem tinha sonhos grandiosos; entietaot dia-a-dia, n&o
conseguia concretiza-los. Nao conseguia se dedlvandio seu casamento que lhe era

tdo penoso, porque issmbrigaria a felicidade:

Certamente convir-me-ia que Silvia me apanhasse a®mmaos na massa; isto aceleraria a separagdo e
obrigar-me-ia a ser inteiramente livre e feliz judle Teresa. Todavia, algo me impede de decidiggite
nalguma direc¢éo correta. A minha actuacéo cadaadj@rece mais com 0 romance que nao escrevo: € um
sem-fim de possibilidades que ndo se decidem aagacdrpo, que me paralisam e me retém, que me

aniquilam e desesperamtl( p. 222).

Lépez ndo conseguia escrever o romance que llagidea gléria e mesmo no
lugar destinado a “ser com sinceridade$ettingdos analistas e psiquiatras, ele apenas
forjava uma vida que ndo a sua. E cabivel a peaguaté que ponto Lopez “era
verdadeiramente”, em alguma esfera, ou ser vendedente era ser a farsa por ele
forjada?

Nesse caso, podemos dizer que em algum ambitaddaele se permitia a
sinceridade consigo mesmo: na escrita. Seus rassuialavam tudo o que ele néo
ousava dizer para sua esposa Silvia, 0 que nde dssGrande Parodiador” e mais
tantos outros itens inconfessaveis.

Com isso, entendemos gque para 0 NOSSO personages;rita exercia uma
funcéq pessoal, intima, psicoldgica; que, entretantales@ria ser acessivel ao olhar do
outro por meio de fantasia.

Papel semelhante foi destinado a arte pela pifiada Kahlo: “Eu era tomada
por surrealista. Isto ndo € correto. Eu nunca psdahos. O que eu representei era

minha realidade” (como citado em Outeiral & Mouog,.cit, p. 48). Frida pintou
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corpos desfigurados, tal qual o seu préprio comiodésfigurado pelo acidente que
sofrera; pintou o quadro “o aborto”, tendo ela isofivarios abortos ao longo da vida, e
outras tematicas de dor e sofrimento que diziapeigsa sua prépria historia.

Ha uma radical diferenca entre a relacdo que Léptabelecia com o olhar do
outro e a de Frida. Para o primeiro, mostrar actwa, ou, porque ndo dizer, mostrar a
si mesmo, era impensavel, pois causaria, mesmaaamada, arrepios. A atitude
perante a obra era ambivalente, pois, a0 mesmootempgue essa era sentida como a
possibilidade de sair do anonimato, era o que dausar arrepios em quem a lesse.
Ja Frida exp0e seus quadros e sofrimentos, oupnadiscrito por André Breton (como
citado em Outeiral & Mouragp.cit, p. 22), “a arte de Frida Kahlo de Rivera € unolag
de fita em torno de uma bomba”, bomba que ela d@pssbre o seu publico — e este
gue lide como puder com sua crueza. Ja Lépez, quasth bomba veio a publico
(Teresa, sem que ele soubesse, roubou-lhe os asgeiws enviou para um grande
prémio de literatura), deixou que ela caisse ssiljpeodrio. “Foi como o culminar de um
sonho mau, como o éxtase convulsivo de um vomitceval” (Cafiequeyp. cit, p. 35).
Lépez morreu durante a cerimbnia de entrega dpi&smio.

Teresa ndo soube compreender o carater da eseritépmkz. Ali elerepetia
colocava diante de seus proprios olhos a sua laisg®m, até o final da sua vida, ter
conseguido escapar dela. Teresa, sem saber, thatatrancar a for¢a o sintoma — sem
gue Lépez tivesse desenvolvido qualquer capacidadeuportar essa auséncia. Nesse
caso, Lépez ndo havia realizado trabalho por meio de sua escrita, ou, quem sabe,
realizava-o muito inicialmente quando se viu expostndo pdde se beneficiar da
estratégia psicoldgica que criou para si mesmo espaco para ser integralmente.

E diferente do que parece ter acontecido a outpessbnagens”. Cruxén,

reafirmando a visdo freudiana a respeito de Leodar®inci, entendeu que o artista
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pdde “recriar seu desejo pela obra, obtendo umdficeghio subjetiva aliada a pulséo
de vida” pp.cit, p. 10). Nesse caso, a criacao artistica ter@ gidr si sO, terapéutica,
assemelhando-se a idéia defendida por Winnicotesolbrincar. Para esse autor, como
j& discutimos, o brincar possibilitaria a criangala@oracdo de contetdos vividos na sua

realidade.

3.3. A arte como terapéutica, a arte como técnita

Vimos que a criacdo artistica pode ser da ordenmurda repeticdo, sem
necessariamente levar a uglaboracao Vimos também que através dela o artista pode
percorrer sua propria historiérabalha-la e encontrar nela um cunho terapéutico.

Cabe entdo a pergunta: Podemos nos utilizar der fazistico como técnica
analitica?

A pergunta se torna procedente devido aos seguadesctos. Em primeiro
lugar, conforme ja foi possivel compreender a pddipercurso que fizemos a respeito
da teoria psicanalitica, € possivel chegar a ceéolde que ha brechas nas concepcdes
freudianas a respeito de arte e dindmica psiquica dfio a entender que ha um
beneficio para aqueles que se utilizam da criac@istiea. Além disso, a tradicional
técnica psicanalitica se mostrava aplicavel pgrastiespecificos de pacientes, que o
proprio Freud, em seus artigos sobre a técnicae djgais deveriam ser: os neuréticos
(1913a, p. 140). Mas serd que a psicanalise nderiposke utilizar de outras técnicas

para atender outros pacientes?

2 Faz-se necessario, ao falar do uso da arte coomicaéterapéutica, especialmente no Brasil, fazer
menc¢éo a figura de Nise da Silveira. A médica pattal alagoana, inconformada com os métodos
utilizados a época para tratamento de “doentesaiséifeletrochoque, coma insulinico, lobotomidaren
outros) prop6s uma outra terapéutica. Uniu a siréipgela arte e inovou ao se utilizar de atelés d
pintura e modelagem no tratamento dos ditos “lduddse realizou outras mudancas no tratamento,
como o regime de néo internagdo. Sua forma de pensatamento, como bem disse Frayze-Pereira
(2003), unia os eixos politico, psicolégico e @idés Nise tinha aproximagdes com a psicologiaitioal
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A questdo da técnica, em psicanalise, é complexsioNbop.cif), ao realizar uma
reflexdo sobre a mesma, perguntou-se até que msnanalistas ndo restrigem suas
formas de atuacdo apenas por um ldeal de Eu re&noa técnica, ou seja: as
restricdes quanto a técnica se deveriam muito anai® desejo de identidade por parte
do analista do que a outras questdes. Ao mesmootepnpfissionais cuja formacao
tedrico-clinica foi psicanalitica, ao inovarem nangjo de técnicas, perguntam-se: sera
isso que eu fago psicanalise?

Conforme ja mencionamos, a técnica psicanalitieadiana possui impasses
para pacientes ndo-neuroéticos. O uso da arte mamnadistas se deu, inicialmente, com
pacientes psicoticos ou boderlines (Bartucci, 2@02)9), ou seja, exatamente aquele
publico que teria mais dificuldade de se benefidmtécnica tradicional. Depois dessa
experiéncia pioneira, 0s psicanalistas continudeperimentando” o uso da arte com
outros publicos.

Um grupo de psicanalistas atua, no Centro Mineieo Toxicomania, com
pacientes toxicOmanos. Francisco Cordeiro (19977p.profissional dessa instituicéo,
percebeu que mesmo sendo utilizado ha muito tempxwso de oficinas artisticas,
nao parecia claro aos profissionais a funcdo engdicacdes da utilizagdo desta
estratégia clinica e pos-se a refletir sobre oréssu

Antes de chegarmos a concluséo de Cordeiro, faamosso proprio caminho.
Quiais sao os beneficios terapéuticos do uso daarte técnica?

Em relacdo ao primeiro modelo de tratamento palé@&o, no qual se buscava a
expurgacdo dos afetos por meio da catarse, podeemssr na criacdo artistica como
meio de expressdo dos mesmos. E o sentido no alamhds anteriormente, ligado
diretamente a descarga pulsional. No entanto,essela arte, embora possa trazer um

alivio momentaneo do sofrimento, ndo pode ser tenaado como tratamento
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psicanalitico. Da mesma forma que o tratamentate@idevava ao fracasso, uma vez
gue os sintomas voltavam apés algum tempo, tambémara utilizacdo da arte como
resultado da pressao pulsional esta fadada a aBorat&o psiquica.

E verdade que, assim como momentaneamente acaiteafastar o desprazer,
também pode trazer prazer. No livro “O mal-estacigidizacdo” (1930 [1929]), Freud
se dedicou ao estudo do sofrimento humano e asafoutilizadas para combaté-lo.
Seriam essas: a arte, a ciéncia, a religido, o,amaso de toxicos, o afastamento do

mundo e a reclusédo no adoecer psiquico (a nelagsicose, a parandia).

A vida, tal como a encontramos, é ardua demais @dsa proporciona-nos muitos sofrimentos,
decepcbes e tarefas impossiveis. A fim de supart@fio podemos dispensar as medidas
paliativas. ‘Nao podemos passar sem construcddbaaes’, diz-nos Theodor Fontane. Existem
talvez trés medidas desse tipo: derivativos podsra@pie nos fazem extrair luz de nossa desgraga;
satisfacdes substitutivas, que a diminuem; e sutistitoxicas, que nos tornam insensiveis a ela.
Algo desse tipo é indispensavel. (...) As sat@acsubstitutivas, tal como as oferecidas pela arte
sdo ilusdes, em contraste com a realidade; nenispor contudo, se revelam menos eficazes
psiquicamente, gracas ao papel que a fantasia mssanvida mental. As substancias toxicas
influenciam nosso corpo e alteram a sua quimica.&simples perceber onde a religido encontra

0 seu lugar nessa série (Freud, 1930 [1929], p. 83)

As satisfacdes substitutivas sao “eficazes psiguecde”, mas parecem nao
estar no mesmo pé de igualdade do recurso ao®$pxior exemplo. Esses, por agirem
diretamente na quimica do organismo, podem levama relagdo de necessidade em
gue os prazeres substitutivos parecem néo afstajebo dependente. Pode-se imaginar
gue retirar a droga de um toxicomano e oferecerllete, em lugar, va ser eficaz no

tratamento do mesmo?
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E dificil se for assim, simplesmente. Bucher em¢enque no caso especifico
dos toxicbmanos, as oficinas artisticas, primeirdeepossibiltam a formacdo de
vinculos com os outros colegas que fazem a mesividagle e o terapeuta. “Tais
atividades, ademais, oferecem oportunidades patmhzacdes que podem ser muito
significativas, seja pela carga afetiva ou a descantartica, seja pelos ‘insights’ que
propiciam” (Bucherpp.cit, p. 253).

Demos um salto em relacdo ao nosso primeiro mod&doe-se obter uma
catarse com a criacdo artistica, que resultariau@nioeneficio momentaneo. O prazer
estético também traz um alivio do sofrimento, embadio da mesma ordem que o
recurso aos toxicos. A criagcdo artistica pode trbeeeficios ao sujeito acometido por
sofrimento mental, tal qual uma crianca que briecque se surpreende ao brincar, sem
a necessidade da interpretacdo do psicanalistaseNsEntido, entendemos o carater
terapéuticodo fazer artistico, mas ndo necessariamente estialamdo em tratamento
psicanalitico.

Pensando no tratamento de criangas: se o caredpéteico do brincar fosse tal
que “salvasse” a crianca de toda forma de sofrimeat psicandlise infantil seria
desnecessaria. Da mesma maneira, se 0 benefidazeoartistico fosse de tal forma
eficiente, a psicanalise de adultos seria desr@dasdldo é assim que acontece. Seja
no primeiro modelo de psicanalise proposto por direm que o papel do psicanalista
era favorecer a catarse; seja num segundo monentgue o analista deveria traduzir
0 inconsciente para o consciente; ou ainda namfisa das resisténcias; e, por ultimo,
no colocar-se do analista como objeto das pulstiels essas formas de ser do
psicanalista exigem dele uma postatiza. O psicanalista que se coloca calado diante
de seus pacientes e assim permanece, nao exelttatamento de fato. Esse se da por

meio das pontuacoes, das interpretacdes, do silénci
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Todo analista esta disposto para alguma coisa. Egisa € uma experiéncia singular: saber
perceber fora de si mesmo, em si 0 que € extegionatio inconsciente, o inconsciente na analise.
Isso quer dizer que a esséncia reside no desefipel@dor, que jaz nele quando pratica o seu

oficio (Nasio,op.cit, p. 09).

Portanto, o analista € movido por um desejo. Tantista quanto analisando
sdo ativos numa analise. A arte pela arte podertt@meficios por aqueles que por ela
se interessam. Mas quando pensamos hum contexttratdenento psicanalitico,
estamos falando de dois sujeitos ativos. Se ceatda o sujeito (Sousa, 2002, p. 146), 0
fazer artistico, como qualquer outro ato, tambérewela. O fazer artistico € fala do
inconsciente, assim como as palavras, os atossfal® chistes, os sonhos. Mas a
utilizacdo da arte como técnica exige que elatsejada pelo analista como material de
comunicacao e denuncia. Nesse sentido, ndo sestrata criacdo artistica por parte do
paciente. Essa € uma das formas de trabalho. Ma® gode ser utilizada na medida
em que sdo propostas oficinas. O profissional textos, leva quadros, leva fotos e
solicita a um grupo que fale sobre o material. T&mhi ha uma criacdo, na medida em
que esse material é o estimulo para que o padaatde si. Criam-se sentidos novos,
ou sejaglabora-se Esse recurso pode ser ainda mais Util no caspatientes que tém
muita dificuldade em iniciar uma andlise tradicior@ uso da arte pode permitir uma
outra forma de associacdo, que se da ligada a watexiatidade outra que ndo s6 a das

palavras.

% Sobre a discussdo da dimens&o psicanalitica éneaidio recurso artistico, ler também “Ser ou néo se
freudiano — a psicanalise indagada pela toxicom#Biaicher, 2006).
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3.4. Consideracoes finais

Com essa discussao, é preciso deixar alguns polares. Em primeiro lugar, é
preciso deixar claro que o uso da arte como tégsanalitica ndo tem como objetivo
criar artistas e nem, tampouco, objetiva uma olmmdafla. No caso do nosso
personagem Antonio Lopez Daneri, a escrita de glsaexercia uma importante funcao
no seu psiquismo, mas a sua revelacao para o gpaileo foi para ele um sofrimento
insuportavel, porque ndo era disso que se tralzwanesma maneira, nao se objetiva,
com o uso da arte como técnica psicanalitica, fazeosicdes. Se por um acaso surgir
um interesse e desse tratamento um grande aigsbaé apenas secundario.

Também ndo estamos pregando o uso da arte commatéem tratamento
possivel para todas as pessoas. Em “O mal-estativdizacdo” (op.cit), Freud
demonstrou como, de uma maneira geral, ciéncidgidel e arte podem ser
organizadores psiquicos, todos tentando dar caatputsdo por via da sublimacéo.
Entretanto, ndo € possivel “prescrever” para qualgessoa que ela se utilize de uma
dessas formas como meio de salvacéo; e nisso asespecificidade da perspectiva

psicanalitica.

(...) todo homem tem de descobrir por si mesmougengodo especifico ele pode ser salvo. Todos
os tipos de diferentes fatores operardo a fim degidisua escolha. E uma questdo de quanta
satisfacéo real ele pode esperar obter do mundonextde até onde é levado para tornar-se
independente dele, e, finalmente, de quanta fagte s sua disposi¢do para alterar o mundo, a
fim de adapté-lo a seus desejos. Nisso, sua agigétit psiquica desempenhard papel decisivo,
independentemente das circunstancias externas. rMerhopredominantemente erético dara

preferéncia aos seus relacionamentos emocionaiutnas pessoas; 0 narcisista que tende a ser
auto-suficiente, buscara suas satisfagdes priscgrai seus processos mentais internos; o homem

de acé@o nunca abandonara o mundo externo, ondegstdesua for¢ca. Quanto ao segundo desses
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tipos, a natureza de seus talentos e a parcelabtlmacéo instintiva a ele aberta decidirdo onde
localizara os seus interesses. Qualquer escollaaldes um extremo condena o individuo a ser
exposto a perigos, que surgem caso uma técnicavele escolhida como exclusiva, se mostre

inadequada (Freud, 1930 [1929], p. 91).

Ou seja, da mesma maneira que no cotidiano a hdawescolhe seus meios
de lidar com o sofrimento, e isso deve ser regpeitdambém no tratamento a
experiéncia clinica pode mostrar que uma técnicaosea inadequiada com um
determinado sujeito. Foi o que Freud percebeu atartsua paciente Emmy e ela lhe
pediu para falar livremente, no que foi respeit@laso da arte como técnica pode néao
ser eficaz no seu propdsito de facilitar a assé@oidigre ou mesmo, fora da clinica, em
gerar prazer. Kofmanop.cit, p. 142) lembrou que em casos de sofrimentos muito
grandes, mesmo 0 prazer estético pode ser abolido.

A perspectiva psicanalitica é, portanto, de uma@aoardem. Diferente, por
exemplo, de certas politicas de “prevencdo” vokgmkra jovens, em que se busca, por
meio do contato com a arte, de atividades fisicds eferecimento de informacdes,
“evitar” que o jovem venha a se utilizar de toxicesnha a ter condutas anti-sociais. O
psicanalista diria que essas praticas falham exat@rporque ndo levam em conta a
particularidade de cada sujeito. A arte como recpesa o tratamento psicanalitico ndo
pode ser empregada de maneira irrestrita - devidmagater psicanalitico de lidar com a
especificidade do sujeito. Mas pode ser uma dascts deratamentg 0 que nos gera
outras questdes. O uso da arte pode ser pensaiabi da prevengdo? A prevencgao,
para a psicanalise, seria o qué? Machado (1995)se perguntou: é possivel prevenir
um tipo especifico de escolha de objeto ao invésutt®s, como recurso diante do mal-

estar?
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Essas sdo perguntas que, por ora, ficardo sernstasfServem apenas para
apontar na diregao de um debate futuro e paraoapletude do atual trabalho.

Precisamos deixar claro que, na nossa visdo, quasthmos falando em
“tratamento analitico”, a “cura” almejada ndo é uameséncia de sofrimento. O mal-
estar é inerente a condicdo humana, uma vez qéemade fato de que a pulsdo nunca
se satisfaz completamente.

O parametro de “cura”, ou ainda, o objetivo de amalise, seria a possibilidade
de mudanca na dindmica psiquica: do sofrimento adarqgoela repeticdo para a
conflitualidade capaz de gerar producdo psiquias, palavras de Birmamg.cit, p.

93), ou ainda, segundo a psicanalise winnicottiana:

“(...) a afirmacdo da vida como forga criadora, pogencia de expansdo, o que depende de um
modo estético de apreensdo do mundo e de oriemasdescolhas. A cura, segundo o psicanalista
inglés, tem a ver com a experiéncia de participac@hstrucao da existéncia (...)" (Rolnik, 2002,

p. 377-7).

O modo estético de apreensdo do mundo é exataraemiigertura para a
novidade, da mesma forma que se da na clinicaafortse Freud ndo chegou a
elaborar propriamente uma teoria da criagdo e rn@mpouco, pensar sobre os
beneficios da utilizacdo da arte como técnica entratamento de cunho psicanalitico,
esperamos ter demonstrado de que forma, por medindanica psiquica inerente ao

fazer artistico, essa pode gerar beneficios paralisando.
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Capa do Romance “Lépez e eu”, de Carlos Cafiegireagem de Juan Sanchéz
lembra a sugestao de capa de Gilabert para o s&nce, em que duas fotos suas

seriam colocadas em espelho, de forma que os dalse@s ficassem se vendo.
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