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Sublimacado e Arte Tragica Grega: reflexdes metapsicoldgicas

RESUMO

A sublimag¢do ¢ considerada um dos mais enigmaticos mecanismos psiquicos descritos pela
psicandlise freudiana. Propomos uma reflexdo sobre a metapsicologia da sublima¢do com
referéncia a arte tragica grega, questionando-nos em que medida a expressividade tragica
pode contribuir para uma compreensdo mais profunda sobre o trabalho sublimatorio.
Enfatizamos o acolhimento da condi¢do tragica da existéncia humana como uma das
qualidades necessarias a elaboragdo psiquica pela sublimagdo. Ao longo desta pesquisa sdao
ressaltadas as principais caracteristicas e condi¢des historicas que possibilitaram o surgimento
das narrativas tragicas; em seguida nos propomos fazer uma varredura, em toda obra
freudiana, das bases metapsicologicas do processo psiquico da Sublimagdo; para assim,
chegarmos a uma reflexdo a respeito das relagdes existentes entre a economia psiquica

envolvida no processo sublimatdrio e o tragico.

Palavras-chave: Psicandlise; metapsicologia; sublimagdo; tragico; pulsdo de morte.



Sublimation and Tragic Greek Art: metapsychological reflections

ABSTRACT

Sublimation is considered one of the most enigmatic psychic mechanisms described by
Freudian psychoanalysis. We propose a reflection on the metapsychology of sublimation with
reference to the Greek tragic art; we have questioned to what extent the tragic expression can
contribute to a deeper understanding of the sublimating work. We emphasize the acceptance
of the tragic condition of the human existence as one of the necessary qualities for psychic
elaboration by sublimation. Throughout this research, we highlighted the main features and
historical conditions that made possible the emergence of the tragic narratives; then we
propose to do a scan, throughout Freud's work, of the metapsychological basis of the psychic
process of sublimation; for thus we propose a consideration on the relationship between the

psychic economy involved in sublimating process and the tragic.

Keywords: Psychoanalysis; metapsychology; sublimation; instinct; tragic; death drive;
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Introducao

“Freud encontrou na arte a poténcia para interrogar o mundo. A arte
é a revelagdo dos avessos e sombras do espirito humano, dos
obscuros das paixoes e, sobretudo, o compromisso com a verdade. Ela
abre, portanto, uma cicatriz, revelando imagens diante de nossos
olhos e nos interpelando com um: veja! Nem sempre conseguimos ver,
,

e criamos a todo o momento estratégias para fechar nossos olhos.’

(Sousa & Endo, 2009, p. 62).

Esta pesquisa nos convida a pensar a respeito da metapsicologia envolvida no trabalho
psiquico da sublimag@o por meio da articulagdo com a arte tragica grega. A epigrafe destacada
nos provoca uma inquietagdo ao pensarmos: cOmo conseguimos criar essas expressoes de
forma tao singular e profunda que, muitas vezes, nem conseguirmos voltar o olhar para o que
produzimos? O que € isso que nos incomoda em relagdo a arte como um excesso de luz, e que
nos faz criar estratégias para evitar?

Estas questdes nos incitam a pensar sobre um tema tao inquietante quanto instigante: o
que ¢ essa capacidade humana de se virar e revirar, de se contar e recontar e assim se destruir,
reconstruir, constituir-se? Teoricamente, podemos alcangar o que se passa com o humano
neste momento singular de criagio e de expressio artistica? E licito revirarmos os avessos e as
cicatrizes escancarados pela arte a fim de dissecarmos o psiquico deste processo? Como se
explica essa capacidade? Que necessidade ¢ esta que move o homem a criar o que nem
sempre nos parece util e fundamental para a sobrevivéncia?

Cumpre observar que criatividade ndo se refere apenas ao campo das artes. Freud
(1910/2013), ao analisar o processo criativo por meio da obra e biografia de Leonardo Da
Vinci, aponta-nos duas grandes formas de criacdo: a arte e a atividade intelectual.
Etimologicamente, a palavra criacdo deriva-se do verbo criar, em latim creare, que significa
“dar existéncia a, gerar, formar” (Cunha, 2010a, p. 189), o que nos leva a pensar em toda
forma de organiza¢do da vida humana desenvolvida para além da natureza selvagem. Assim,
para uma compreensdo mais ampla dos processos de criacdo, podemos abarcar diversos outros
campos além da arte, entre eles o trabalho intelectual, mas isto ndo convém. Dentro dos

limites de uma pesquisa de mestrado faz-se necessario estabelecer um recorte.
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A porta de entrada, ou seja, 0 que atraiu nosso interesse para compreender o processo
psiquico envolvido na criacdo, foi a atividade artistica. Ao adentrarmos neste universo,
estabelecendo este corte, podemos ser levados a pensar os processos criativos como dominio
dos artistas, porém ndo se refere apenas a isto, trata-se de algo muito mais amplo. Todos
podemos constatar, de alguma maneira, a mobilizacdo que a arte exerce tanto nos artistas
como nos chamados espectadores.

Deste modo, a for¢a motivadora para este estudo foi, entre outras, a curiosidade em
compreender, por um viés metapsicologico, como se da esta potencialidade e atividade
humana e como — talvez, também, por qué — a arte consegue produzir esta afetagdo em nos.

Em uma andlise rapida, podemos pressentir que as reflexdes acerca destas perguntas
ndo podem ser conduzidas por um caminho puramente ldgico e racional, e exatamente por
isso podemos inferir haver algo sobre o inconsciente. A arte mostra-se para nés como um dos
mais ricos cenarios de expressdo do sensivel. Tanto a arte quanto a psicanalise procuram, cada
uma a seu modo, trazer a tona conteudos inconscientes da experiéncia humana, mas a arte
consegue estar um pouco a frente neste trabalho, ela consegue ser mais rapida na apreensao e
expressdo dos aspectos psiquicos encobertos do que o pesado e complexo trabalho analitico.
Freud (1907/2006), ao refletir sobre como as obras artisticas podem nos servir de grande

ajuda escreve:

E os escritores criativos sdo aliados muito valiosos, cujo testemunho deve ser levado
em alta conta, pois costumam conhecer toda uma vasta gama de coisas entre o céu e a
terra com as quais a nossa filosofia ainda ndo nos deixou sonhar. Estdo bem adiante de
nds, gente comum, no conhecimento da mente, ja que se nutrem em fontes que ainda

ndo tornamos acessiveis a ciéncia. (p. 20).

Aqui ¢ de se perguntar: como nos sustentaremos enquanto caminhamos por esses
vastos e arenosos terrenos? Pois bem, existe um termo empregado por Freud para tentar
explicar a capacidade criativa humana e sua relacdo com as artes em geral. Assim nasceu
nosso particular interesse pelo conceito freudiano de sublimagao.

Os escritos de Sigmund Freud (1856-1939), além de nos oferecerem profundos
principios acerca do funcionamento intrapsiquico, sdo fontes essenciais para pensarmos as
implicagdes da relacdo entre homem e cultura. A arte, como um trabalho humano na cultura,
pede uma reflexdo que considere ambos os aspectos - o psiquico e o cultural. Freud esta entre

os primeiros autores a tratar da subjetividade humana na modernidade e soube situar muito
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bem a infelicidade e sua relacdo com a civiliza¢dao, bem como o conflito entre desejo e cultura
numa dimensao histérica e cultural (Matteo, 2007).

Em relagdo a isso, Freud (1908/2006d) nos diz que para a manuteng¢do da civilizagdo é
necessario a reniincia a uma importante parcela da energia humana, da qual “resulta o acervo
cultural comum de bens materiais e ideais.” (p. 173). Dentro deste conjunto de produgdes
culturais ¢ que se localiza a interlocutora que nos servird de referéncia para problematizarmos
o conceito de sublimagdo: a arte.

Veja-se que temos aqui temas de dois campos distintos que convergem: e sublimagao,
no campo psiquico; e a arte, como a expressio do psiquico no campo material. E por estes
dois campos que transitaremos ao longo desta pesquisa, mas ndo se trata de uma pesquisa
sobre arte. Importante lembrar que esta ¢ uma pesquisa de psicanalise, por isS0 nos propomos
realizar o caminho pelas trilhas da metapsicologia freudiana, tomando como centro a
compreensdo da sublimacao.

No que diz respeito a este processo psiquico, Freud (1908/2006d) a vislumbra como
uma possibilidade de obter gratificacdes no penoso processo de construcdo da civilizagdo. A
sublimagdo ¢ apontada por ele como um dos caminhos para a felicidade, como uma maneira
de deslocar esta libido reprimida de modo mais satisfatdrio, pois sem a sublimagao pulsional
ndo teriamos civilizagdo nem cultura (Freud, 1930/2010). Nao obstante, um ponto
contraditdrio se destaca nesta explicagdo: como pode a sublimagdo ser compreendida como o
trabalho que possibilita a criacdo da cultura e ao mesmo tempo ser uma saida para ela? Desde
j4, observamos a problemadtica que envolve este conceito pobremente desenvolvido, mas
muito utilizado por Freud.

Entendemos que a sublimacdo ¢ um termo significativo na constru¢do da teoria
freudiana, mas um termo que, como vimos, ¢ mencionado com pouca clareza e defini¢ao.
Segundo introdugdo escrita pelo editor inglés James Strachey (1969/2006) para o artigo
“Sobre Metapsicologia” da Edi¢do Standard das Obras Psicologicas Completas de Sigmund
Freud, existem evidéncias de que Freud teria dedicado um artigo metapsicologico exclusivo
para a conceituagdo de sublimacdo. O autor faz referéncia a tal artigo em cartas trocadas com
Abraham, Ferenczi e Jones, porém, ao que tudo indica, tais artigos devem ter sido destruidos
pelo proprio autor, pois deles nunca foi encontrado vestigio algum. Este fato também nos
exemplifica alguns dos possiveis paradoxos inconcilidveis do tema, o que provavelmente
inibiu sua publicacdo; por isso, ao longo deste percurso tedrico teremos que suportar as

tensdes e angustias relativas a presenca de algumas imprecisdes e com elas conviver.
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Por outro lado, podemos observar que, quando se aproxima mais especificamente das
questdes relacionadas a arte, Freud traz o conceito de sublimacdo. Numa explicagdo que
considere o registro econdmico, ou seja, o registro das movimentagdes e intensidades
instintivas, sublima¢do ¢ o nome dado ao processo de desvio de orientacdo das forcas
instintuais das metas sexuais para novas metas - ndo mais ligadas diretamente a sexualidade
(Freud, 1905/2006b). Mais a frente, no primeiro capitulo, veremos que tal processo ndo se
apresenta de forma tdo simples como nesta descri¢do, o que nos traz sérios problemas de
defini¢do; mas por ora nos basta esse entendimento.

Fazendo agora uma rotagdo para o outro ponto deste trabalho, temos o que a cultura
nos oferece como base material para a consideracdo dos processos criativos: o arsenal de
producdo artistica da humanidade; porém isso nos parece excessivamente abrangente para este
momento, por isso, diante do inquestiondvel significado e for¢a na historia da humanidade,
pingamos as tragédias gregas.

As artes cénicas sao uma das principais atividades artisticas desenvolvidas desde a
Antiguidade. Elas surgiram com o desenvolvimento das tragédias pelos gregos antigos e
tinham como principal enredo a encenagdo das narrativas mitologicas, portanto surgiram
como uma nova possibilidade de transmitir os mitos em um momento em que estes perdiam
sua for¢a com o advento do pensamento filoséfico.

E sabido que os mitos, enquanto fontes de inspiragio ¢ modelos, ajudaram na
formagdo de conceitos psicanaliticos. Ao se referir aos mitos, Freud (1908/2006b) vai ainda
além ao equiparar o desenvolvimento psiquico com a histéria da humanidade, e escreve que
“¢ muito provavel que os mitos, por exemplo, sejam vestigios distorcidos de fantasias plenas
de desejos de nacgdes inteiras, os sonhos seculares da humanidade jovem.” (p. 142, grifos do
autor). Migliavacca (2004) observa que ele nao se utilizou dos mitos de forma a interpreta-los
de acordo com suas ideias prévias ou para simplesmente interpretar os personagens, mas que
estes devem ser compreendidos, dentro da teoria freudiana, como “a expressao simbolica de
experiéncias emocionais do ser humano. Os homens que os elaboraram, quaisquer que tenham
sido eles, intuiram verdades profundas a respeito do psiquismo, sendo os mitos um dos meios
usados para expressa-los” (p. 17).

O complexo de Edipo é, com toda a certeza, o mais célebre exemplo dessa simbologia
utilizada por Freud, e deve seu postulado a esta anterior intuigdo mitica. Freud (1900/2006a)
encontra confirmacdo para suas observacdes ao notar correspondéncias de sua teoria tanto
com a histéria de Hamlet teatralizada por Shakespeare quanto com a tragédia “Edipo Rei”.

Diz ele:
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Essa descoberta [Complexo de Edipo] é confirmada por uma lenda da antiguidade
classica que chegou até nos: uma lenda cujo poder profundo e universal de comover
s6 pode ser compreendido se a hipotese que propus com respeito a psicologia infantil
tiver validade igualmente universal. O que tenho em mente é a lenda do Rei Edipo ¢ a

Tragédia de Soéfocles que traz o seu nome. (p. 287).

Posteriormente Freud (1914/2010) introduziria também o Mito de Narciso, que faria a
ligacdo entre a primeira e a segunda topica. Essa aproximacao entre os contetidos miticos e as
narrativas tradgicas nos revela o cardter irracional e enigmdatico da manifestagdo artistica
teatral. Migliavacca (2002) destaca que os mitos, mesmo perdendo sua for¢a com o advento
do pensamento racional por meio da filosofia, a partir do final do século VII a. C, serviram de
base para o desenvolvimento de novas realizagdes de grande valor humano e cultural. Para a
autora, os mitos passaram a ser a grande fonte de inspiragdo para “a escultura, a pintura, a arte
arquitetonica, fomentaram a retorica, a filosofia e, sobretudo, sdo a substancia da qual evoluiu
o teatro, com a tragédia e também com a comédia. Tal fenomeno se consolida no século V a.
C.” (Migliavacca, 2002, p. 254). Esse carater de formulagdes irracionais esta presente desde a
origem da palavra mito, que, segundo o Diciondrio Etimologico da Lingua Portuguesa

significa:

Narrativa, geralmente de origem popular, sobre seres que encarnam simbolicamente as
forcas da natureza, aspectos da condi¢do humana ‘fabula’ ‘representacdo idealizada de
um estado da humanidade em um passado remoto ou num futuro ficticio’ ‘fig. coisa
inacreditavel, sem realidade’ deriv. Do grego mythos ‘palavra expressa, discurso,

fabula’. (Cunha, 2010d, p. 430).

Assim, o mito ¢ uma narrativa oral que por meio de simbolismos traz a cena “aspectos
da condi¢do humana” (Cunha, 2010d, p. 430). Para Migliavacca (2002), os mitos “resultam da
elaboracdo mental que um povo faz de suas questdes humanas.. . . sdo resultado de uma
iluminagao fugaz da propria consciéncia e da dificuldade em tolerar as limitagdes percebidas,
pois mito ndo ¢ palavra argumentativa e sim explicativa.” (p. 252). Foi neste contexto, com os
mitos, que surgiram as tragédias.

Com as referéncias propostas nesta pesquisa poderiamos procurar compreender por
que sublimamos - ou seja, o que leva a sublimagdo -, ou nos aprofundarmos em apreciagdes
estéticas sobre trabalhos artisticos - sobre os produtos finais da sublimacdo - ou, ainda,

realizarmos formulag¢des sobre o funcionamento psiquico de um determinado artista pela sua
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obra; mas nenhum destes aspectos refere-se a0 nosso caminho. Propomo-nos este trabalho
com o intuito de refletir sobre o processo de sublimagdo em paralelo ao processo de
construcdo das tragédias, questionando como se da a economia psiquica da sublimacao. Esta ¢
nossa questao central. Confiamos que as narrativas tragicas que nos sirvam como um espelho

magico - que reflete aquilo que estd em nos, mas que ndo conseguimos ver, apenas sentir.

1 Método

Consideramos importante discutir neste trabalho o método de pesquisa, tendo em vista
que, de certa forma, a metodologia estd implicada na questdo norteadora dessa dissertagao.
Esta implicacdo se refere ao fato de ndo existir um caminho dado para o estudo de um tema
tao abstrato. Por ora vamos atentar para o processo inicial da pesquisa.

Em rela¢do aos estudos sobre os mitos e tragédias nos apoiamos principalmente na
filosofia classica de Aristoteles (348-322 a. C.), na visdo de Friedrich Nietzsche (1844-1900)
e nos trabalhos desenvolvidos por Migliavacca (2002; 2004). Compreendemos que os autores
utilizados como referencial nesta pesquisa possuem afinidades e pontos de discordancia, por
isso ndo tivemos, em nenhum momento, a pretensdo de equiparar conceitos, mas sim, propor
um didlogo entre eles e verificar em que sentido podem contribuir para enriquecer nossa
compreensao sobre o tema.

Como o estudo se caracteriza como uma pesquisa em psicanalise, tomamos como
ponto central a busca de um entendimento metapsicoldgico mais rico e aprofundado sobre a
sublimagdo. Em relacdo as pesquisas em psicanalise que se propdem a realizar articulagdes

com fendmenos da cultura citamos Figueiredo e Minerbo (2006), que assim as definem:

Chamemos de “pesquisa em psicanalise”, no sentido amplo, um conjunto de
atividades voltadas para a produg¢do de conhecimento que podem manter com a
psicanalise propriamente dita relagdes muito diferentes. Em certas circunstancias, por
exemplo, observa-se uma respeitosa distancia: ora as teorias da psicanalise tornam-se
“objeto” de estudos sistematicos, ora de estudos historicos, ora de reflexdes
epistemologicas; outras vezes, alguns conceitos psicanaliticos sdo mobilizados como
instrumentos para a investigacdo e compreensdo de variados fendmenos sociais e
subjetivos. Num caso, algum aspecto da psicandlise — em geral, suas ideias, mas
eventualmente, suas praticas — ¢ objeto de exame; no outro caso, a psicandlise €
usada como um arsenal de ideias e conceitos que, mal ou bem manejados — muitas

vezes, na verdade, bastante mal, dada a distincia existente entre eles e os
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pesquisadores —, deveriam langar alguma luz sobre fendmenos e processos da

cultura. (p. 258).

Arriscamo-nos, como na descrigdo acima, a investigar as possiveis formas de
compreensdo de um conceito com o apoio de uma pratica cultural. Por outro lado, nao
podemos deixar de reconhecer que, nesta pesquisa, também acabamos por desenvolver um
novo olhar sobre o fenomeno da cultura pela luz do conceito.

Convém destacar que Figueiredo e Minerbo (2006) fazem uma dentincia ao afirmarem
que neste tipo de estudo ¢ comum os pesquisadores ndo conseguirem atingir o nivel desejavel
de dominio conceitual e acabam por utilizar o arsenal de ideias psicanaliticas de maneira
empobrecida e até incorreta.

Reconhecendo a validade de tal receio e a imprecisdo que o proprio conceito de
sublimagdo possui dentro da teoria psicanalitica, propomo-nos a realizar a pesquisa em trés
passagens principais. Inicialmente, propomo-nos langar o olhar sobre o universo das tragédias
gregas: sua expressdo artistica com o teatro, a base mitoldgica e a cultura grega como o
cenario fomentador do surgimento desta forma de expressdo. Em seguida, para nos sentirmos
mais seguros nesta jornada por mares irregulares, procuramos construir um ancoradouro que
nos servisse de base para as posteriores exploragdes. Para isto, no segundo momento fazemos
a investigacdo conceitual, em que, por meio de uma revisdo de toda a obra freudiana,
realizamos uma sintese respeitando a cronologia da construgdo tedrica psicanalitica e os
pontos considerados marcos na compreensdo metapsicologica. Depois, tendo estas
formulagdes em mente, procuramos problematizar o conceito de sublimacao e pensar em que
medida o teatro tragico grego pode se oferecer como base material para reflexdo a respeito
deste processo psiquico.

Pensemos agora, de maneira mais detalhada, a configuracdo metodoldgica das fases

deste estudo.

1.1 Investigacao Conceitual

Tendo em vista a ja citada complexidade de trabalharmos com um conceito tao fluido,
entendemos ser essencial a construgdo de uma base tedrica que nos traga maior seguranga

para realizarmos as articulagdes propostas. Neste sentido, buscamos empreender uma
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investigagcdo conceitual com o objetivo de clarificar as possibilidades e limites de utilizagao
da ideia de sublimacdo. Essa proposta se mostra necessaria para evitarmos a vulgarizacdo do
conceito fazendo um mau uso por meio de analises forcadas — ou selvagens como nos diria
Freud. Para essa investiga¢do nao ha um procedimento definido, porém Laverde Rubio (2004)

nos oferece um método didatico:

O algoritmo consiste em:

Definir o conceito.

Estabelecer a sua origem e seus fatos clinicos.

Determinar a sua historia.

Estipular como se produziu sua construcao através do pensamento analégico e em que
nivel alcangou na pirdmide tedrica.

Especificar os argumentos a favor e contra.

Esclarecer o modelo tedrico.

Esclarecer a sua utilizagdo na area clinica e em outros campos de aplicag@o da

psicanalise. (p. 221).

Cumpre destacar que a realizagdo deste processo ndo nos leva a uma compreensio
segura ¢ definitiva do conceito - ao contrario, com tamanha complexidade, fluidez e
delicadeza, a ideia de sublimacdo na psicandlise freudiana nos conduz a questionamentos

ainda mais profundos.

1.2 Psicanalise Aplicada

Apos o vislumbre sobre as tragédias gregas e a constru¢do inicial de um entendimento
sobre o processo de sublimagdo, langamos o olhar sobre as possibilidades de articulagdo entre
os dois fendmenos. Algumas questdes norteiam a pesquisa nesta etapa: as tragédias gregas,
consideradas como um grande movimento da criagdo artistica na historia da humanidade,
podem nos ajudar a compreender o que ¢ a sublimagdo instintual? Em que medida ¢ possivel
entender um processo intrapsiquico por meio do seu resultado material? Podemos afirma-las
como resultado do processo de sublimac¢do? O que nos permite declarar uma obra especifica
como resultado de um trabalho sublimatdrio ou nao?

O termo Psicanalise Aplicada foi utilizado por Freud para nomear os estudos
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psicanaliticos na compreensdo de fendmenos em outros campos do saber, como a cultura, a
politica e a sociologia; mas entre os psicanalistas contemporaneos esse termo tem sido objeto
de criticas, porquanto se considera que as contribuicdes da psicanalise em campos
aparentemente exteriores a ela vao além de tdo somente aplicar conceitos da psicandlise em
outro lugar (Sousa & Endo, 2009).

Independentemente da discussdo acerca do termo utilizado, o fato é que o proprio
Freud fazia questdo de langar suas descobertas para além do trabalho clinico realizado dentro
do consultorio. Essa forma de reflexdo freudiana possibilitou uma brecha de trabalho para
psicanalistas e ndo psicanalistas desenvolverem frutiferos estudos nas areas da literatura, da
estética, da religido, da mitologia, da histéria, da arquitetura, das artes, da politica e da
medicina. Entendemos que, neste sentido, a proposta apresentada nesta dissertagdo encontra-
se de acordo com o projeto freudiano.

Enquanto pesquisa qualitativa, entendemos esta pesquisa como ndo inserida no
paradigma dominante das ciéncias naturais. Nao pretendemos aqui adotar uma suposta
neutralidade cientifica, uma vez que esse tipo de estudo também envolve a imersdo subjetiva
do pesquisador no campo estudado. Como nosso cenario de estudo € o proprio psiquismo,
somos levados a compreender a constitui¢do do fendmeno - que, por sua vez, também nos
constitui (Gonzalez Rey, 2005). Esse entendimento de impossibilidade de total separacdo
entre pesquisador e objeto de pesquisa ¢ considerada uma das caracteristicas da ciéncia
contemporanea.

Para Santos (1987), o modelo de racionalidade dominante, constituido pelos ideais das
ciéncias naturais, encontra-se em um momento de crise. Na contemporaneidade as principais
caracteristicas desse paradigma - como a confianga epistemologica, a ldgica matematica e
mecanicista e o privilégio do conhecimento causal em detrimento do intencional -, ndo sé
aquelas referentes as ciéncias exatas e naturais, mas também as aplicadas as ciéncias sociais -
estdo entrando em colapso. Essa crise ¢ irreversivel e resulta de uma série de condi¢des tanto
sociais como tedricas. Para Santos (1987), ja é possivel observar um novo paradigma se
delineando: “em resumo, a medida que as ciéncias naturais se aproximam das ciéncias sociais
estas se aproximam das humanidades.” (p. 43).

Com base nestas reflexdes, podemos afirmar que a metodologia de pesquisa em
psicandlise ndo pode se aproximar do paradigma dominante, uma vez que o seu pilar se
encontra em um conceito subjetivo e nada mensuravel: o inconsciente. Nao € possivel negar,
todavia, que a psicanalise foi fundamentalmente influenciada pelos estudos de Darwin sobre a

evolugdo, pela embriologia e pela fisiologia. Nao obstante, para Freud, era claro que para
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desenvolver uma teoria acerca das profundezas da subjetividade humana era necessario ir
além disso. A teoria psicanalitica também alimentou-se constantemente de fontes
antropologicas, socioldgicas, politicas, literarias, poéticas e artisticas em geral. Essa
aproximacdo com a arte nos revela a necessidade de superar a dicotomia entre ciéncias
naturais e ciéncias sociais para a compreensdo das questdes humanas. O homem torna-se, ao
mesmo tempo, pesquisador e objeto de estudo, o que derruba a ilusdo de uma separacao.

Deste modo, esse estudo torna-se possivel e legitimado em um novo paradigma de
ciéncia que permite uma pluralidade metodologica e que “incentiva os conceitos e as teorias
desenvolvidos localmente a emigrarem para outros lugares cognitivos, de modo a poderem ser
utilizados fora do seu contexto de origem.” (Santos, 1987, p. 48). Por isso se vocé, leitor,
espera um texto totalmente linear, que traga respostas precisas € comprovaveis, sentimos
informar que este estudo ndo lhe atendera. Por tratarmos de temas (sublimagdo e arte) tdo
ricos, que nos convocam a imagina¢do e criatividade, ndo temos a pretensdo de trazer
esclarecimentos definitivos - pelo contrario, objetivamos aqui desenvolver confusdes que nos
tirem das acomodacdes e muletas tedricas e possam, quem sabe, contribuir com a
problematizagdo do tema; mas ndo se assuste, ndo se trata de um estudo totalmente cadtico.
Resumidamente, buscamos realizar uma articulagdo entre os dois campos e compreender em
que medida tanto a arte quanto a psicanalise nos apresentam possibilidades de leitura sobre as
questdes humanas e, como ambas podem contribuir para enriquecer nosso olhar sobre algo
que nos diz respeito.

Nao objetivamos de forma alguma esgotar ou limitar, nesta linha de raciocinio, a
riqueza do tema; apenas procuramos eleger um fio condutor que nos permita compreender a
relacdo do ser humano com a arte dentro dos limites de tempo e possibilidades de amplitude

de uma pesquisa de mestrado.
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2. Mitologia e Teatro Tragico Grego

O mito atinge, na tragédia, o seu alcance mais profundo, a sua mais
expressiva forma; levanta-se uma vez mais, como o heroi ferido, e, no
seu olhar fulgurante, brilha ainda a ultima expressdo de energia com a

clarividéncia calma da morte. (Nietzsche, 1872/2004)

2.1 Teatro e Mimese: representacio da vida humana

Afinal, o que ¢ a arte? Nao tenho duvida de que a maioria ja4 se deparou com esta
pergunta em algum momento de sua vida, seja por um estudo tedrico, seja por uma conversa
entre amigos, seja mesmo por uma reflexdo acerca de alguma obra que tenha considerado no
minimo estranha. Esta questdo ja foi e continua sendo alvo de densas analises, ensaios e
tratados sob diversas Oticas. Procurar a resposta para esta pergunta poderia nos levar, por
caminhos labirinticos, a infindas meditag¢des, além de se configurar como uma empreitada
bastante pretensiosa, por isso ndo vamos por ai. Nao pretendemos neste capitulo definir a arte
como um todo, nem mesmo o que sdo as tragédias gregas. O que almejamos ¢ colher e reunir
algumas teorizacdes sobre o tema realizadas por grandes pensadores, a fim de construirmos
um entendimento que nos ofereca alguma sustentacdo para, posteriormente, entrarmos em
arcas ainda mais fluidas: as consideragdes sobre a sublimagao.

Para adentrarmos neste campo convém buscarmos um didlogo com um dos mais
classicos filosofos que discorreram sobre arte, o qual viveu, espacial e temporalmente, mais
proximo do mundo das tragédias gregas. Aristoteles formulou o ensaio “Poética” no auge de
sua maturidade, entre 335 a 323 a. C., e segundo Edson Bini (trad. 2011), a obra ¢ a mais
notavel do filosofo dentre as que foram incompletamente encontradas. A maioria de seus
estudos foi perdida ou deteriorada, e dentre todos os tipos de arte que o filésofo se propos a
analisar, apenas a tragédia e a poesia épica foram recuperadas.

Pois bem, o que ¢, entdo, a arte para este fildsofo? Para Aristoteles (trad. 2011), toda
forma de criagdo artistica, denominada por ele de criacdo poética, ¢ uma tentativa de imitagao
da vida - portanto baseia-se no conceito de mimeses. Logo de inicio nos deparamos em um

conceito um tanto complexo. Nao pretendemos aqui nos estender pelo abrangente campo de
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estudos acerca da mimese, pois isto poderia nos levar a um importante desvio de rota; porém
algumas consideracdes se fazem necessarias.

Este conceito apresenta-se como um dos pontos fundamentais para as reflexdes sobre
arte e estética. A palavra mimese, derivada do grego mimésis, significa literalmente imitagao
(Cunha, 2010c), porém seu sentido conceitual, ao ser relacionado com o campo das artes,
amplifica-se e até se transforma.

Uma obra de arte, desse modo, pode ser compreendida como uma cépia da realidade?
Bem, imagine-se diante de uma pintura; agora, de uma peca de teatro que represente a mesma
situagdo pintada no quadro; finalmente, pense como seria vivenciar esta mesma situacdo em
sua vida cotidiana, como parte de realidade. Fica claro que nao nos sentimos da mesma forma
ao viver uma cena na vida e no teatro como uma representacao, assim como nao nos sentimos
da mesma forma ao contemplarmos uma imagem real e sua pintura em um quadro. Esta
tentativa de imitagdo da vida ao mesmo tempo nos aproxima e nos afasta da realidade
concreta, por isso ndo pode ser compreendida como simples reproducgdo da vida.

Paradoxalmente, a arte deve ser ao mesmo tempo parecida e diferente da vida
cotidiana. Essa reflexdo traz luz ao conceito de verossimilhanga ao pensarmos a mimese
(Lima, 2014). A obra de arte deve conter algo que a faga parecer verdadeira, pois se ela se
desvinculasse totalmente do que tomamos como referéncia sobre a realidade, consistir-se-ia
apenas como um universo paralelo, ndo permitindo nenhuma identificagdo ou entrada. Este
ponto de contato, pela verossimilhanga, ¢ o que torna possivel o efeito da mimese: “a
diferenga [entre a vida e sua representacdo] ndo ¢ apreensivel sem que o verossimil antes
tenha organizado o quadro de expectativas. SO a socializagdo do verossimil,. . . permite a
atuagdo transtornante da diferenca.” (p. 53). A criagdo artistica exige algo de repetitivo com o
qual consigamos fazer uma conexao e, a0 mesmo tempo, algo de inédito que traga um novo
olhar e consequentemente um questionamento sobre nossas crencas € verdades. Com isso
podemos distinguir a arte - que nunca se repete plenamente - da simples aplicag¢do técnica. A
arte sempre traz algo de novo.

Nesse mesmo sentido, porém de modo um tanto mais enfatico, Nietzsche (1872/2004)
nos fala a respeito do significado da arte e sua relagdo com a ideia de veracidade — de
esséncia. Para ele, existem duas forgas presentes na natureza, as quais, em conjunto,
antagdnica e complementarmente, promovem a possibilidade de criagdo artistica. Estas forgas,
metaforizadas pelos deuses gregos, sdo Dionisio, for¢a instintiva violenta e arrebatadora, que
procura a dissolu¢do do ser em comunhdo com o cosmos, ¢ Apolo, deus da forma, da beleza,

da individuacdo. Ambas nascem da natureza. Elas constantemente se confrontam e se



24

complementam, independentemente de qualquer acdo do homem. Por isso todo artista pode
ser considerado também um imitador, na medida em que ele se utilize destes “instintos da arte
naturante” (p. 25), que sempre estiveram presentes.

Para Nietzsche (1872/2004), a arte ¢ o que pode nos conectar com o que hé de mais
proximo da esséncia do ser humano e da natureza. Neste sentido, o artista nos revela por meio
de simbolos o que experimentou ao mergulhar nas profundezas do seu ser. A imitagdo, neste
caso, refere-se a expressar algo que ja existe na obscuridade, de uma forma que ainda nao
tinha sido possivel para o homem. A imitacdo da vida comum, tal como ela se mostra, ndo
representa uma criagdo artistica, € necessario que ela seja uma expressao da esséncia do ser.

Assim, mimese ¢ o conceito que nos instrumentaliza a pensar o processo criativo. E
por meio desta tentativa de imitagdo e repeticdo - seja das acdes e acontecimentos da vida,
seja dos sentimentos obscuros e essenciais do ser - que o homem produz um conhecimento
sobre si. Esse sempre novo conhecimento sobre si traz também novas formas de expressdo, e
por meio de elementos comuns a todas as pessoas, favorece a identificacio do publico.
Respaldados neste entendimento sobre mimese, podemos agora voltar nossa aten¢do as
formulagdes aristotélicas acerca da criagao artistica.

Resumidamente, podemos definir que, para o Aristoteles (trad. 2011), artista ¢ quem
consegue criar algo por meio das repetidas imitacdes, com a introdugdo de pequenas
improvisagdes. Esta criagdo ¢ o que poderia ser considerado como arte. O filésofo grego
também faz questdo de deixar claro que a imitacdo realizada nas tragédias ndo se refere a
imitar o proprio homem, mas a imitar a¢des e acontecimentos da vida. Para ele, o que leva o
ser humano a realizar imitagcdes que se configurem como arte poética ¢ uma predisposi¢ao
particular de cada um, algo inerentemente humano, inato, e que o diferencia do animal. Esse
instinto mimético ¢ o que leva também ao acimulo de conhecimentos, e por isso proporciona
prazer: “olhar imagens faz as pessoas experimentarem prazer, porquanto essa visdo resulta na
compreensdo € no raciocinio em relacdo ao significado de cada elemento das imagens,
conduzindo ao discernimento em relacdo a essa ou aquela pessoa.” (Aristoteles, trad. 2011, p.
45).

Outro ponto a se destacar ¢ o fato de o foco das formula¢des ndo se voltarem para o
objeto de arte, acabado, mas sim, para o processo de criacdo. O proprio termo poética (em
grego, poiesis) ja supde um processo de criagdo, pois significa criacdo poética. Assim, 0s
estudos do filésofo grego ndo se referem a obra em si, mas sim ao processo de criagdo,
buscando o entendimento do processo de construcdo das tragédias por meio dos seus

elementos e caracteristicas formais. Destarte, ¢ por este caminho que procuramos estruturar
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nossa compreensao sobre os mitos e as tragédias, buscando ndo realizar uma andalise de uma
obra em si, mas entendendo quais os processos e contextos que levaram o homem grego a se
expressar e produzir algo desta forma.

Pois bem: se para esses pensadores (Aristoteles, trad. 2011; Nietzsche, 1872/2004;
Lima, 2014) a arte se refere a uma forma de imitagdo dos fendmenos da vida humana, como
podemos diferencid-las? Segundo o filésofo grego, o que nos permite diferenciar entre o
teatro, a literatura, a pintura, a filosofia, etc., diz respeito aos meios em que essa obra ¢
produzida, aos objetos que sdo representados e ao modo em que ¢ expressa; ou seja,
Aristételes (trad. 2011) nos traz uma visdo privilegiadamente formal sobre a arte tragica.

Os meios se referem ao tipo de métrica utilizado, que pode nos apontar se a obra ¢
uma poesia ou uma narrativa, por exemplo; ja os objetos que sdo alvos de imitacdo sdo os
diferentes tipos de posi¢cdo em que os seres humanos sdo representados - inferiores, superiores
ou como realmente sdo. Essa diferenciacdo, para o filésofo, ja marca a distingdo entre tragédia
e comédia, questdo que aprofundaremos mais adiante. O modo se refere as possiveis formas
de apresentacdo da obra, seja como um épico ou uma representacao teatral.

Antes de nos aprofundarmos nos componentes estruturais e formais das tragédias,
pensemos agora em uma questdo anterior: como surgiu essa arte poética, a tragédia,
especificamente?

Migliavacca (2002) nos explica que as tragédias surgiram dos mitos com o advento do
pensamento racional e da filosofia, ou melhor, com o enfraquecimento da for¢a do mito como
principal forma de explicar o mundo. Assim, compreender o que sdo 0s mitos € sua
importancia para a cultura grega torna-se fundamental para compor nosso entendimento sobre

as narrativas tragicas.

2.2 A Base Mitologica

Os mitos podem ser entendidos, segundo Migliavacca (2004), como narrativas
inventadas pelo homem para explicar o que num dado momento lhe era incompreensivel.
Além de mostrarem a forma como se compreendia o mundo, os mitos também revelam como
o homem percebia a si mesmo; assim, uma das principais fun¢des do mito era a de ajudar a
dar um sentido as experiéncias humanas, colocando questdes de ordem subjetiva em termos
concretos e acessiveis e assim cumprindo uma fungdo esclarecedora e apaziguadora, na

medida em que ajudam a afastar o0 medo do desconhecido. Assim como o homem moderno
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procurou dar um sentido para a existéncia por meio da ciéncia, os gregos reconheciam por
meio dos mitos uma possibilidade de “organizar sua experiéncia de vida de tal modo que ela
deixasse de ser tdo estranha” (p. 39). Além disso, por meio das narrativas mitologicas o
homem grego conseguiu desnudar ndo s6 a si mesmo, mas também o homem de todas as
€pocas, uma vez que expde questdes inerentemente humanas e muitas vezes encobertas. As
narrativas ndo se configuram apenas como criacdes fantasticas da livre imagina¢do, mas
representam facetas da experiéncia humana, sofrimentos que muitas vezes escapam ao
controle, enquanto vicissitudes dos aspectos sociais, politicos, bioldgicos, emocionais,
espirituais e até climaticos. (Migliavacca, 2004).

Essa capacidade de contemplar tantas dimensdes da vida € possivel, também, por uma
caracteristica muito marcante na cultura mitica: o politeismo. Migliavacca (2004) nos explica
que, gracas a diversidade de deuses e suas particularidades, ¢ possivel abarcar uma gama
muito abrangente de situagdes e relacdes que conseguem expressar com riqueza a diversidade
da experiéncia humana. Além disso, os deuses gregos possuem outra propriedade importante:
assim como os homens comuns, eles apresentam uma série de sentimentos nada divinos do
ponto de vista cristdo, pois sdo vingativos, passionais, invejosos, sexualizados, vaidosos, etc.
Essa aproximagdo de atributos entre deuses e homens nos permite verificar a projecdo e
identificagdo realizadas pelos gregos em suas narrativas. Diante disso, entdo, o que torna os
deuses divinos? Segundo Migliavacca (2004), ¢ sua imortalidade. Este ¢ o aspecto que marca
a grande diferenca entre um homem e um deus. Os deuses, com sua imortalidade, representam
exatamente aquilo que, na espécie humana, perdura com o passar das geragdes, aquilo que nao
morre com a morte do individuo, e isso nos leva a perguntar: o que entdo ¢ imortal?

A tentativa de resposta a esta pergunta nos levaria a caminhar em reflexdes por vastos
campos, € ndo gostariamos de nos desviar por demais, basta-nos para o momento a ideia de
que existe algo que estd além do proprio individuo. Os gregos, intuitivamente, ao
representarem deuses imortais e o destino tragico inevitavel a todos os seus herois, podem ter
apontado para esta mente, natureza ou até¢ alma humana que existe independentemente da
existéncia de cada pessoa singular. O homem esta, assim, submetido a esta condicdo: a vida
existe e perdura independentemente de seu desejo. (Migliavacca, 2004).

Uma expressdo desta consciéncia ¢ encontrada também nas tragédias, nas quais o
destino deve ser vivido pelo herdi custe o que custar: ele ndo consegue fugir de seu drama, de
sua existéncia, de si mesmo. A diferenga em relagdo aos mitos estd em que o homem tragico
passa a ser representado como o protagonista desta historia, aquele que faz as escolhas e vive

as consequéncias, ndo sendo apenas um alvo dos mandos e desmando dos deuses. Vejamos a
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seguir como o contexto cultural daquele momento histérico interferiu na constituicdo das

tragédias e suas caracteristicas.

2.3 As Tragédias na Cultura Grega

2.3.1 Uma cultura de ambiguidades.

A transi¢do da expressdo dos mitos, que era feita por via oral pela épica homérica,
para as tragédias, que eram encenadas publicamente, criou uma nova configuragdo. Aquilo
que era desenhado pela imaginacdo intima de cada um passou a ser expresso por agdes
concretas de atores de carne e osso: o espectador agora também vé aquilo que antes era
apenas visualizado internamente, estimulado pela escuta.

Para compreendermos a construcdo das tragédias e toda essa transicdo de maneira
abrangente ¢ necessario ir além do estudo estético de cada uma delas como obra isolada, ou da
andlise psicologica destas tentando compreender o que o poeta tragico tinha em mente
(Vernant, 2008d). E preciso buscar um entendimento das condigdes sociais e politicas dentro

das quais as tragédias surgiram e que proporcionaram a criacdo de um

Contexto mental, de um universo humano de significagdes . . ., conjunto de
instrumentos verbais e intelectuais, categorias de pensamentos, tipos de raciocinio,
sistemas de representacdes, de crengas de valores, formas de sensibilidade,

modalidade de agdo. (p. 8).

Assim, as tragédias surgem como uma nova forma de manifestacdo dos mitos. Essa
original expressividade da experiéncia humana surge dentro uma cultura em que podemos
constatar algumas condi¢des politico-sociais especificas. O periodo de transicdo entre as
narrativas miticas e o pensamento filosofico é atravessado por ambiguidades e tensdes que
encontram expressdo nos arranjos tragicos. Com essa dupla referéncia, entre um tempo
mitologico que j& passou, mas que ainda se encontra presente nas consciéncias, € com 0S
novos valores desenvolvidos pelas cidades e pela filosofia, as tragédias situam-se entre esses
dois mundos. Portanto, a caracteristica que marca o género, a representacdo € o homem

tragico € o conflito. (Vernant, 2008d).
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Este carater ambiguo ¢ bem expresso na obra classica “Antigona” (Sofocles, trad.
1990a), representada pela primeira vez em 441 a. C. Na obra, a heroina luta com seu tio
Creonte, novo rei de Tebas, pelo direito de enterrar e conceder as honras finebres a seu irmao
Polinices. Ele ¢ morto em combate, na luta pelo trono de Tebas contra o até entdo rei e seu
irmao Etéocles, que também morre no combate. O primeiro ato de Creonte, o tio dos dois
mortos que acaba sendo nomeado rei, ¢ proibir o sepultamento de Polinices, como puni¢ao
por ter atentado contra a vida do rei.

Afirma Kury (2011), tradutor e comentador da obra: “O tema principal da Antigona ¢é
um choque do direito natural, defendido pela heroina, com o direito positivo, representando
por Creonte” (p. 13, grifo do autor). Esse ¢ o choque que o homem grego vivia entre seu
mundo interno e o contexto de intensas transformagdes sociais e politicas.

E justamente nesse sentimento de estar entre que se encontra a ambiguidade grega -
entre passado e presente, entre o universo do mito e a nova organizagao intelectual, social e
politica da cidade. Assim, o personagem tragico se torna, para o publico, mais humanizado do
que nas narrativas mitologicas na medida em que as faganhas épicas passam a se configurar
mais como conflitos. Migliavacca (2002) aponta para o fato de os mitos ndo serem povoados
por mortais comuns, mas por herois - que também expressam este cenario ambiguo, pois estao
em uma esfera intermedidria entre o0 humano e o divino.

Nota-se aqui que a caracteristica que marca o homem trdgico ¢ a maneira de
considerar o conflito, a acdo explicita passa a ser focada no homem e nas decisdes que ele
deve tomar sozinho; assim, “no novo quadro do jogo tragico, portanto, o heroi deixou de ser
um modelo; tornou-se para si mesmo € para os outros, um problema” (Vernant, 2008b). Por
outro lado, ¢ exatamente a consciéncia deste seu drama que lhe atribui uma das suas

principais caracteristicas: sua grandeza, que ¢

Atributo decorrente da conquista da consciéncia e do reconhecimento da condi¢do
humana a qual o her6i, mesmo sendo filho de deuses estd inarredavelmente atrelado.
Visto por esse angulo, o her6i grego pode ser tomado como modelo tanto para
comportamentos como para o desenrolar de conflitos psiquicos. (Migliavacca, 2002,

p. 253).

As tragédias revelam assim a consciéncia do homem tragico em relacdo a sua
subjetividade e a necessidade de investigar sobre o espirito humano. Este aspecto conflituoso
¢ uma heranca de sua origem mitica, mas apresenta-se com maior clareza no seio das

narrativas tragicas. Esta constata¢do sobre o conflito e a dualidade presentes nas tragédias vai
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ao encontro da visdo de Nietzsche sobre a evolugdo da arte tragica antiga, a qual o filésofo
afirma ser resultante da luta de duas forcas presentes na cultura grega ao mesmo tempo
contraditérias e complementares: o espirito apolineo, representado pelo deus Apolo, € o

espirito dionisiaco, representado pelo deus Dioniso.

Figura 1 Dioniso, de acordo com o modelo helenistico - estaitua romana do século 11,
exposta no museu do Louvre, Paris
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Figura 2 Apolo de Belvedere - estatua exposta no museu Pio-Clementino, Vaticano.

Apolo ¢ o deus da beleza, da forma, da individuacdo, do conhecimento, e por isso, de
certa forma, representa tudo aquilo que € seguro, estatico, sereno ¢ bem-definido. Na cultura
grega, um dos maiores representantes do espirito apolineo ¢ a arte dorica - apresentada de
forma bem estruturada, simétrica, predeterminada. Em contraponto, o espirito dionisiaco
representa tudo aquilo que exprime o arrebatamento tanto do horror quando do éxtase, ao
ponto de causar torpor. O estado dionisiaco, como explica Nietzsche (1872/2004), pode ser
analogamente compreendido como uma embriaguez. Este estado ¢ possivel pelo contato com
o que ha de mais profundo na natureza e no proprio homem, levando a um aniquilamento da
individuacdo pela “forca despotica de renovacdo primaveril, aquela que alegremente penetra
em toda a natureza, que vai despertar a exaltacdo dionisiaca, que vai atrair o individuo

subjetivo, para o obrigar a aniquilar-se no total esquecimento de si mesmo.” (p. 23).
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A criagdo artistica por meio das tragédias sé teria se tornado possivel com a superacao
desta dualidade. A concepcao de superagdo pode nos levar a pensar em um afastamento destas
duas forgas, ou na conquista de uma pela outra, ou ainda, na contencdo de ambas; mas ndo se
trata disto. A superacdo do dualismo se da pela fusdo destas forcas. Esta aproximagao entre
Apolo e Dionisio ¢ expressa em um dos mais importantes momentos do culto grego (figura 3),
quando foi possivel estabelecer uma alianga entre a grotesca e brutal violéncia dionisiaca e o
majestoso e orgulhoso instinto apolineo. (Nietzsche, 1872/2004). Com essa conexdo entre os
instintos, os gregos conseguiram transcender o dominio da pura busca desenfreada pelo prazer
selvagem das orgias para uma significagdo superior, em que as festas passaram a denotar a
transformacgdo e libertacdio do homem: “Nelas, pela primeira vez, o alegre delirio da arte
invadiu a natureza; pela primeira vez, nelas, o aniquilamento do principio de individuagao

tornou-se um fendmeno artistico.” (Nietzsche, 2004/1872, p.27).

Figura 3 Simpoésio com Apolo e Dioniso - Pintura em vaso 350-330 a. C, exposto no
Museu Arqueologico da Espanha.

2.3.2 O inicio

Além do contexto, que ja discutimos, outro aspecto importante marca uma
diferenciagdo entre a narrativa mitica épica e sua expressdo na forma tragica. A ultima
apresenta um desenvolvimento mais delineado no que ser refere aos aspectos estruturais e sua
elaboracao atingiu o apice no século V a. C., juntamente com a ascensdo da cidade de Atenas.

Politicamente, no que diz respeito a este periodo, os atenienses sentiam-se livres,

desempenhavam servigos publicos e gozavam de todos os direitos civis e politicos que a
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democracia instituida na €poca poderia lhes proporcionar. Existia uma compreensdo de ser
responsabilidade da cidade a promog¢ao do desenvolvimento fisico e espiritual dos cidadaos e,
com esta inten¢do, eram frequentemente promovidos eventos publicos. (Migliavacca, 2004).

Um desses grandes eventos eram as festas anuais de Atenas, nas quais se realizavam
0s concursos tragicos e ressoavam cantos ditirambicos em homenagem ao deus Dionisio.
Ditirambo ¢ uma “forma da poesia coral grega originalmente de carater dionisiaco;
composicdo lirica que exprime entusiasmo ou delirio” (Cunha, 2010b, p. 225) porém, esta
definicdo ndo nos parece expressar a intensidade de sensagdes experimentadas pelos
participantes desta celebracdo. Nietzsche (1872/2004) escreve: “No ditirambo dionisiaco, o
homem ¢ arrebatado até a exaltagdo maxima de todas as faculdades simbdlicas; experimenta e
quer exprimir sentimentos até entdo desconhecidos” (p. 28). Foi dessa expressao simbolica e
fisica que surgiram as tragédias (Aristoteles, trad. 2011).

As festas ao deus Dionisio, que ndo eram exclusividade dos gregos, eram em grande
parte um desregramento febril, com a livre busca de prazer e satisfacdo dos instintos,
expressoes sexuais desenfreadas transpondo todos os limites da moral estabelecida; “era
verdadeiramente a bestialidade mais selvagem da natureza humana que se desenfreia até

chegar aquele misto horrivel de prazer e crueldade” (Nietzsche, 1872/2004, p. 26).

Figura 4 Festa a Dionisio - pintura em vaso grego.
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Por outro lado, conforme j& apontamos anteriormente neste capitulo, os gregos, ao
trazerem o espirito apolineo para estas festas, conseguiram superar esta simples manifestacao
e experimentacdo repetitiva dos instintos. Por meio destas celebragdes os helénicos se
conectavam a sua esséncia e a de toda a natureza, e para expressar €sse novo universo “¢
indispensavel a simbdlica do corpo humano; ndo s6 a simbdlica dos labios, das palavras, dos
rostos, mas também todos os gestos e todas as atitudes da danca, ritmando os movimentos de
todos os membros.” (Nietzsche, 1872/2004, p. 28), portanto, ¢ o espirito dionisiaco que
oferece o material do qual ¢ produzida a arte tragica. Os canticos traduziam a hybris, o

13

excesso da natureza e¢ do instinto; “o ‘desmedido’ revelou-se verdadeiro; a contradi¢do, o
prazer nascido do sofrimento, surgiu espontaneamente do coragdo da natureza” (Nietzsche,
1872/2004, p. 35). O espirito apolinio, por outro lado, ajuda esta expressividade a sustentar-se
para além da forca violenta instintiva, ele possibilita a producdo de algo novo por meio de
uma forma com simbolos falados, cantados ou encenados. Toda a brutalidade dos instintos
mais primitivos passam ser contemplados e sentidos como arte.

Sdo desconhecidas as informagdes precisas sobre este momento origindrio das
tragédias, mas sabe-se que, por meio das reflexdes aristotélicas, ja ndo havia dados precisos
sobre este movimento. Desde o século IV a. C., Aristételes (trad. 2011) nos diz ser
desconhecido o responsdvel pela introducdo, nos ditirambos, dos elementos que
possibilitaram o surgimento das tragédias. Os elementos dos quais o filésofo grego fala sdo as
mascaras, prologos, maior niimero de atores e outros; mas ele destaca que Esquilo foi o
primeiro a introduzir dois atores, dando maior ateng¢do ao didlogo do que ao coro, e Sofocles
em seguida acrescentou mais um ator, e assim surgiram trés em cena, possibilitando a maior
identificagdo da plateia com a peca pela representagdo dos didlogos de forma mais realista.

Nietzsche (1872/2004), por outro lado, ¢ categorico ao afirmar que o inicio da tragédia
se sustenta — e se justifica — na criagdo dos coros. Para ele, o coro representa a propria
esséncia da tragédia, pois ¢ o coro que expressa a natureza essencial do que ha de mais
profundo no homem; as encenagdes dos atores teriam vindo posteriormente, apenas como a
representacdo da expressdo dos deuses do teatro. O coro, sendo essencialmente musical, ¢
sucessor direto dos ditirambos, e consegue, mais que qualquer outra forma artistica, expressar
o que haveria de mais profundo no ser humano. Comparando-o a outras formas artisticas o

autor afirma:

O artista plastico, tanto como o artista épico que se lhe assemelha, abisma-se na
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contemplagdo pura das imagens. O musico dionisiaco ndo ¢ auxiliado por imagem
alguma, estd compenetrado do sofrimento primordial; é, por isso, o eco primordial
desse mesmo sofrimento. O génio lirico sente nascer dentro de si, sob a influéncia
mistica da renuncia a individualidade ¢ do estado de identificacdo, um mundo de
imagens e de simbolos que em muito difere do mundo do artista plastico ou épico, no
colorido, na causalidade e na rapidez. Este ultimo artista s6 vive e so rejubila no meio
de tais imagens que nunca se cansa de contemplar amorosamente. As imagens do
lirico, pelo contrario, ndo sd3o se ndo objetivagdes diversas dele mesmo. (Nietzsche,

1872/2004, p. 39).

Figura 5 - O Coro

Assim, para ele, a musica, dentre todas as formas de arte poética, ¢ o que melhor
consegue expressar a intensidade e as modulagdes do espirito dionisiaco, € por isso tem

disposi¢do central nas encenacdes tragicas:

Todas as aparéncias ndo sdo sendo mais do que simbolos; por isso ¢ que ‘linguagem’,
orgdo e simbolo das aparéncias, nunca pdde e nunca poderd exprimir perfeitamente a
profunda intimidade do ser; pelo contrdrio, quando se propde a imitar a musica, a
linguagem apenas representa algo de exterior; toda eloquéncia lirica se mostra incapaz

de penetrar no significado mais profundo da musica. (Nietzsche, 1872/2004, p. 47).
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Assim, para Nietzsche (1872/2004), a formag¢do do coro foi o que possibilitou a
demarcac¢do e distanciamento da vida cotidiana, necessarios ao estabelecimento da arte como
arte. Ao adotar uma postura antinaturalista, a tragédia pdde salvaguardar sua liberdade poética
e assim evoluir “pairando muito alto, acima dos caminhos da realidade por onde erram os
mortais.” (Nietzsche, 1872/2004, p. 50). Assim, segundo este filosofo, os cantores
ditirambicos se tornam atores por uma espécie de encantamento ao se perderem em uma

natureza estranha, dionisiaca. Surgiria, assim, a representacdo dramatica.

2.3.3 A forma

As informagdes mais consistentes a respeito das tragédias se referem as suas formas
mais estruturadas, ja nas ultimas etapas do processo e proximas de seu apice. Mesmo dentre
estas, poucas foram preservadas ao se estimar a intensa produ¢do dos poetas tragicos. Os
principais representantes sio Esquilo, S6focles e Euripides, autores de narrativas que possuem
valor inestiméavel para a humanidade. As obras desses poetas foram exaustivamente estudadas
por diversos pensadores de varias areas - entre eles Freud, que se utilizou da compreensao
intuitiva, expressa tanto nos mitos quanto nas tragédias, para postular conceitos basilares da
teoria psicanalitica, como o Complexo de Edipo e o narcisismo. (Migliavacca, 2004).

No tocante aos aspectos formais da construgado tragica, Aristoteles (trad. 2011) € a uma
das mais classicas referéncias. Para o filésofo, a arte é uma forma de imitagdo dos
acontecimentos e agdes da vida. Essa visdo sobre o que ¢ a arte se alinha com sua concepgao
de realidade, que ele compreende como um conjunto de individuos materiais concretos.
Assim, Aristoteles se contrapde a seu mestre e antecessor — Platdo — ao rejeitar a ideia da
existéncia de um mundo abstrato e inteligivel, para além do individuo (Marcondes, 2007).

Assim, podemos compreender por que o filésofo traz com tanta énfase os aspectos
formais das narrativas tragicas: para ele, tudo que existe, existe em funcdo de uma causa
material com uma causa formal, e conhecer a realidade seria, portanto, conhecer a natureza da
forma. As tragédias, por exemplo, poderiam ser pensadas como constituidas pela causa
material: paixdes humanas, e pela causa formal: roteiro que traz uma organizacdo especifica
destas paixdes.

Pois bem, depois desta rapida reflexdo, podemos vislumbrar alguma compreensio
sobre o questionamento do que ¢ que diferencia as tragédias das demais artes poéticas e o que

torna uma narrativa mitica em uma tragédia, especificamente.
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Aristoteles (trad. 2011) propde trés pontos que, ao serem observados, nos indicam
diferenciagdes entre as diversas formas de arte poética, a saber: os meios, os objetos e os
modos. Os meios pelo quais se expressam estas imitagdes dos acontecimentos da vida sdo os
ritmos, as melodias e as métricas, os quais “diferem no fato de algumas os utilizarem todos
juntos, enquanto outras utilizam separada e sucessivamente. Eis ai, portanto, as distingdes
entre as artes no que diz respeito aos meios nos quais produzem imitacdo.” (p. 47). O outro
ponto se refere aos objetos alvos desta imitagdo: estes podem ser situagdes em que os homens
sdo retratados como superiores ao que realmente sdo - com atitudes nobres e moralmente
elevadas — ou como inferiores, ou ainda, como realmente sdo. Esta variagdo por si sO ja

estabeleceria uma diferenga entre comédia e tragédia:

A comédia ¢ a imitagdo de caracteres mais inferiores, ainda que ndo completamente
viciosos; mais propriamente, o ridiculo faz parte do disforme. O ridiculo, de fato,
compreende qualquer defeito e marca de deformidade que ndo implicam em dor ou

destrui¢do. (Aristoteles, trad. 2011, p. 47).

Nesta linha de raciocinio, as tragédias, assim como as epopeias, sdo descritas pelo
filésofo grego como “imitagdo de assuntos sérios” (Aristoteles, trad. 2011, p. 48). A diferenca
entre as duas artes esta no fato de as primeiras se apresentarem com uma métrica mais simples
e em forma narrativa. O que levaria um poeta a apresentar uma produgdo mais comica ou
mais tragica seria, assim como o impulso mimético, uma predisposi¢do inata, porém apenas

alguns, aqueles

Dotados de talentos naturais ao que se refere a essas coisas aos poucos se
desenvolveram e, a partir de improvisagdes, criaram a poesia. Esta subdividiu-se em
dois ramos em consonancia com o carater moral de seus criadores, ou seja, os
individuos mais sérios dedicaram-se a imitacdo de agdes nobres e daqueles que as
realizavam, ao passo que os individuos mais vulgares representavam as acgdes de
pessoas vis, tendo eles iniciado produzindo invectivas, enquanto 0s primeiros

produziam hinos em encomios. (Aristoteles, trad. 2011, p. 45).

Apesar destas distingdes, seria possivel ainda a diferentes expressdes artisticas

representar, por meios idénticos, os mesmos objetos; portanto existe também uma terceira
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distingdo no tocante ao modo de realizar essa imitagdo, que pode ser em cores e tragos, pela
palavra falada ou escrita, pelo corpo através da danca, etc. E o aspecto referente ao modo que
demarca, por exemplo, uma narrativa — escrita ou declamada — de uma performance direta dos
papéis.

Quanto a comédia, Aristoteles (trad. 2011) apenas cita que se tém menos informagdes
sobre sua origem e que trataria em outro artigo sobre esse tema de maneira mais aprofundada
- mas este trabalho nunca foi encontrado. Em relacdo a tragédia, considerando os pontos de

diferenciagdo citados acima, o filésofo assim a define:

Tragédia, assim, ¢ a imitacdo de uma acdo séria, completa, que possui certa extensao,
numa linguagem tornada agradavel mediante cada uma de suas formas em suas partes,
empregando-se ndo a narracdo, mas a interpretagdo teatral, na qual [os atores],
fazendo experimentar a compaix@o e o medo, visam a purgacdo desses sentimentos.

(Aristoteles, trad. 2011, p. 49).

Para que o resultado da tragédia esteja, de fato, dentro desta defini¢ao, o filésofo nos
indica ser necessdria a presenca de seis componentes a saber (por ordem de importancia):
roteiro, carater, pensamento, elocucdo, espetaculo visual e poesia lirica. A narrativa (roteiro) —
nesta altura ja temos em mente o porqué — ¢ apontada como o principal elemento, ¢ o que
define a tragédia, determina as ag¢des. Ter um tipo de contetido especifico ndo configura uma
poesia como tragédia, esta deve estar estruturada em forma especifica, na forma de atos: “a
tragédia ndo ¢ a imitagdo dos seres humanos, mas da ag¢do e da vida, da felicidade e da
infelicidade . . . o fim sendo uma espécie de acdo e ndo um estado qualitativo.” (Aristoteles,
trad. 2011, p. 50).

Um roteiro considerado de boa qualidade pelo filésofo ¢ um roteiro complexo. Para
podermos avaliar se uma narrativa tragica tem um bom roteiro ou ndo, alguns elementos
precisariam estar presentes: peripécias, que sdo a mudanca no sentido dos eventos da tragédia;
o reconhecimento, entendido como uma mudanga da ignorancia para o conhecimento; € o
sofrimento. Pode ocorrer que haja um ou dois desses elementos em uma mesma tragédia, mas
o melhor é que ocorram todos ao mesmo tempo, como em “Edipo Rei”, considerado como um
dos mais completos exemplos de uma tragédia complexa. (Aristoteles, trad. 2011).

A peripécia pode ser observada na cena em que Edipo ¢ informado por um mensageiro

de que Polibo nao ¢ seu pai de sangue. Nesse mesmo momento ocorre o reconhecimento, pois



38

¢ esta informagdo que precipita a descoberta da verdade: foi Edipo quem matou o rei de
Tebas, seu verdadeiro pai, e desposou sua mae, Jocasta (Sofocles, trad. 1990b).

Além disso, uma sequéncia qualquer de fatos ndo ¢ apreendida pela atengdo e
memoria, ¢ necessario que haja certa ordem e extensdo para que a estrutura dos fatos faga
sentido e seja algo logico — e € o roteiro o que da esta estrutura a tragédia. (Aristoteles, trad.
2011).

Bem, se o roteiro ¢ a estrutura - ¢ o que d4 uma forma - de onde vem o contetdo? Este
¢ desenvolvido de acordo com os acontecimentos e escolhas morais dos personagens. Neste
sentido, o que dita qual serd o conteudo ¢ descrito por Aristoteles (trad. 2011) como carater.
Em terceiro lugar o filésofo posiciona o pensamento, descrito como a capacidade de dizer na
peca aquilo que ¢ pertinente e adequado e que faz sentido. A elocucdo ¢ a forma especifica de
exprimir algo. Sem uma boa capacidade de elocugdo o ator ndo consegue trazer veracidade,
que possibilita a identificacdo da plateia com o que estd sendo representado; ¢ a “expressao
através da escolha de palavras” (Aristoteles, trad. 2011, p. 51). O espetaculo visual e a poesia
lirica resultam na beleza e tornam o espetaculo agradavel. O filosofo estabelece também uma

diversificacdo em relacdo ao que ele denomina de distintas partes da tragédia:

Sao as seguintes: prologo, episodio, saida do coro, canto do coro. O prdlogo € a parte
autossuficiente da tragédia, que antecede a entrada do coro; episddio, a parte integral
da tragédia entre cantos completos do coro; saida de coro, a parte integral da tragédia

que sucede ao ultimo conto de coro. (Aristoteles, trad. 2011, p. 59).

Em resumo, sdo estes os principais elementos e partes das tragédias. Podemos
observar que o filésofo grego nos traz uma abrangente compreensdo formal: para ele, o foco
fundamental - e isso fica claro quando enfatiza o roteiro como principal elemento - diz
respeito a sua estrutura, diferentemente da visdo nietzschiana, que traz a combinacdo entre o
impulso instintivo (dionisiaco) e a estética (apolinea), que propde a forma. Nietzsche escreve:
“a evolugdo progressiva da arte resulta do duplo carater do ‘espirito apolinio’ e do ‘espirito
dionisiaco’” (Nietzsche, 1872/2004, p. 19).

Assim, para o filésofo alemdo, o coro, que ndo recebe muito destaque na analise
aristotélica, ganha importancia central. Conforme j& discorremos no topico anterior, para
Nietzsche (1872/2004), o coro representa, além do marco inicial, a alma da tragédia, pois

apenas a musica conseguiria exprimir o que ha de mais profundo na intimidade do ser. Neste
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sentido, todas as aparéncias, imagens e palavras nada mais sdo do que simbolos que procuram
representar o que s6 a expressdo musical ¢ capaz de fazer emergir. Embora o homem
considere sua cultura politica, filosofica e racional como a principal forma de extrair o
verdadeiro conhecimento sobre si, ¢ por meio de expressdes mais integradas - Apolo-

dionisiacas - que seria possivel externar a imagem mais profunda e completa da existéncia.

2.3.4 A decadéncia

Por trazerem mais realismo ao teatro, as encenagdes de Euripides sdo tidas como uma
das principais referéncias sobre o inicio e ascensdo das tragédias (Aristoteles, trad. 2011).
Nietzsche (1872/2004), por outro lado, aponta para as produgdes euripidianas como o inicio
da decadéncia das tragédias gregas.

A visdo do filosofo alemao abrange a forma de apreender e interpretar a realidade. O
entendimento do que hd de mais profundo e essencial na natureza humana ndo se daria pela
forma de pensamento e representacdo racional, mas sim, por um mergulho intuitivo nestas
profundezas; o que surge dai, portanto, ndo poderia ser expresso, com toda a sua riqueza por
formas mais realisticas, com as quais estamos habituados. A énfase no coro implica,
justamente, este distanciamento entre o que ocorre no palco e a vida comum, essa seria a
esséncia das tragédias. Assim, quando Euripedes propde derrubar essa muralha, estaria
derrubando também um dos principais pilares em que se sustentava a organizacao tragica.

Destarte, as transformagdes que se iniciaram com Euripides ndo se referem apenas as
manifestagdes artisticas, mas também a forma de compreensdo da realidade e postura diante
dos acontecimentos da vida. Esta mudanca trouxe foco as minucias cotidianas e realisticas.
Por outro lado, o cenério divino mitico perdeu ainda mais for¢ca com a nova configuragdo. Do
ponto de vista cientifico, esta foi uma das grandes conquistas para o desenvolvimento da
humanidade; mas sera que ela representa apenas um processo de amadurecimento e

autonomia florescentes? Nao ¢ o que pensam alguns teoricos :

No ultimo dos grandes Tréagicos, o foco incide de preferéncia sobre os caracteres
individuais dos protagonistas e sobre suas relacdes mutuas. Mas, entregue assim, a si
mesmo, liberto em grande parte do sobrenatural, reduzido a sua dimensdo de homem,

nem assim o agente aparece nitidamente delineado. Ao contrario, em lugar de traduzir
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a acdo como o fazia em Esquilo e Soéfocles, a Tragédia, com Euripides, desliza para a

expressao do patético. (Vernant, 2008a, p. 52).

Com a morte da tragédia, morre também o homem e a compreensdo tragica da
realidade (Nietzsche, 1872/2004). Apesar disso, ndo podemos apontar Euripides como o pai
de todo este processo. Segundo a compreensdo nietzschiana, que ndo economiza acidez na
critica, a verdadeira “poténcia demoniaca” (Nietzsche, 1872/2004, p. 78) responsavel pela
morte do pensamento tragico atende pelo nome de Socrates. A influéncia da filosofia
socratica, seguida da platonica, foi, de modo avassalador, a grande responsavel pela mudanga
de posicionamento na forma de compreender a realidade, sendo Euripides o primeiro poeta a
trazer essa influéncia para o campo da arte tragica.

O pensamento socratico ¢ resumido, nesta perspectiva, pela “sobrevalorizagdo do
saber e do entendimento” (Nietzsche, 1872/2004, p. 84); esse saber, entretanto, ndo se conecta
com o saber suscitado pelas tragédias, pois estas ndo se apoiam na razao e, por isso, passam a
ser compreendidas como inverdades. Desta forma, a nova ldgica de pensamento inverteria o
caminho da criacdo adotado até entdo - de entender a consciéncia racional como limitadora e
o instinto como fonte afirmativa e criativa, para a concep¢do da racionalidade como
verdadeira criadora e os instintos como for¢a que obscurece o contato com a verdade.

O novo drama, recheado de explicagcdes e argumentos racionais, exemplifica a nova
forma de pensamento: o “otimismo tedrico” (Nietzsche, 1872/2004, p. 94), que implantou a
conviccao inabalavel - a qual perdura na forma do pensamento do homem contemporaneo -
no conhecimento produzido pela razdo como o unico que pode, ndo apenas trazer a verdade
sobre algo, mas também, corrigir a vida.

Ao vislumbrarmos estas reflexdes nietzschianas a respeito do pensamento socratico-
platonico sobre a compreensdo de realidade, questionamos: como pensar o processo de
sublimagdo diante desta desvalorizacdo da forga criativa artistica e valorizacdo do pensamento
racional? Que contribui¢des as tragédias podem — ou ndo — dar para nossa compreensao sobre
o processo sublimatorio? Que tipo de relacdo podemos estabelecer entre homem tragico,
homem contemporaneo e sublimagao?

Para ancorar nossas reflexdes acerca destes questionamentos, propomo-nos, neste
momento, voltar nosso olhar para a teoria psicanalitica, mais especificamente para o conceito

de sublimagao.
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3. Resgate Metapsicologico de Sublimacio nas Obras Completas de Freud

3.1 Contexto tedrico

As formulagdes teoricas sobre a sublimagdo sdo de grande importancia e abrangéncia
na teoria psicanalitica, mas na maioria dos momentos sdo mencionadas com pouca clareza e
definicdo. Segundo introdugdo escrita pelo editor inglés James Strachey (1969/2006), existem
evidéncias de que Freud teria dedicado um artigo metapsicoldgico exclusivamente para
sistematizar os escritos sobre a sublimacdo. Existem referéncias a este trabalho em cartas
trocadas com Abraham, Ferenczi e Jones, porém, ao que tudo indica, se tal artigo foi de fato
escrito, deve ter sido destruido pelo préprio autor, pois dele nunca foi encontrado vestigio
algum (Strachey, 1969/2006).

Em vista desta peculiaridade, o método de pesquisa utilizado neste momento do
trabalho se constitui com a realizagdo de uma varredura nas “Obras Completas de Sigmund
Freud”, com o objetivo de identificar as principais citagdes do termo. Para tanto, utilizamos os
indices remissivos ao final de cada volume. Apesar de termos revisado grande parte das obras
em que Freud cita a ideia de sublimag¢do, aqui utilizaremos apenas o que consideramos mais
relevante para o entendimento proposto, dentro das possibilidades para o momento.

Para tornar nossas discussdes mais claras e didaticas, propomos uma reflexdo que
segue a linha de raciocinio desenvolvida por Freud em ordem cronologica. Assim, esse
capitulo estd dividido em quatro sec¢des: (1) Em um primeiro momento, propomos uma
contextualizagdo inicial do conceito de sublimagdo dentro da teoria psicanalitica; (2) em
seguida, abordaremos as formulacdes freudianas do inicio da teoria até 1915, com a
publicagdo do texto “Os Instintos e seus Destinos” (Freud, 1915/2010); (3) posteriormente
estudaremos a sublima¢do em relagdo aos instintos e, (4) finalmente as mudangas no
entendimento, com a formulacao da segunda topica.

Entender a disposicdo do conceito dentro da teoria como um todo € o primeiro passo
para nos aprofundarmos em sua compreensdo. Por isso nos propomos apresentar, de maneira
bastante sucinta, algumas formulagdes iniciais da psicandlise com as quais o conceito de
sublimacao se articula.

Os estudos que levaram Freud a criagdo da psicanalise se deram no final do século

XIX, em conjunto com Josef Breuer. Estas pesquisas tinham o objetivo de formular uma
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compreensdo ¢ um tratamento mais adequados sobre a histeria. Os autores observaram que,
por meio dos acontecimentos iniciais da formag¢do do sintoma, com o auxilio da hipnose, seria
possivel demonstrar a conexdo entre sintoma e causa, € assim, alcancar a eliminacdo
temporaria das perturbagdes; porém Freud abandonou esse método ao constatar que a
dissolugdo do sintoma por esta via ndo era duradoura. Chega as associacdes livres, em que o
paciente deve alcancar de modo consciente as questdes formadoras do sintoma, por meio da
livre associa¢do de ideias com o minimo possivel de interferéncia da censura.

Concomitantemente a isso, situa a interpretacdo dos sonhos e dos atos falhos como o
melhor método para se compreenderem os processos psiquicos inconscientes. Por este meio
lhe foi possivel observar que os sintomas neurdticos sdo ligados a desejos de natureza
instintual - erdtica ou libidinal, e que no ntcleo dos complexos traumaticos estdo vivéncias
infantis. Com isto ele defende a importancia de se entender o desenvolvimento da sexualidade
infantil para a compreensao do funcionamento psiquico geral. (Freud, 1910/2013).

Em “Trés Ensaios sobre a Teoria da Sexualidade” (Freud, 1905/2006b), Freud aclara a
utilizacdo do termo /ibido por meio de uma analogia: libido estd para o instinto sexual assim
como a fome esta para o instinto nutricional. Por instinto, neste momento da obra, entende-se
o representante psiquico de um estimulo soméatico constante. Neste sentido, a fonte refere-se a
um processo excitatorio de um 6rgdo, e sua meta imediata ¢ sempre cessar essa incitacao.
Neste texto também sdo introduzidos os conceitos de objeto e impulso referentes ao instinto
sexual.

Futuramente, em “O Instinto e seus Destinos”, Freud (1915/2010) amplia sua
concepgdo sobre as vicissitudes; mas neste primeiro momento da obra, Freud (Freud,
1905/2006b) descreve o objeto sexual como a pessoa ou parte do corpo por meio da qual esse
instinto pode ser satisfeito, e meta sexual, como a agdo especifica necessaria para a satisfacao
dele.

Uma meta sexual considerada normal para um individuo adulto seria o coito, em que
os orgaos sexuais feminino e masculino se unem, levando a um alivio temporario da tensao
causada pelo instinto sexual; mas Freud (1905/2006b) evidencia que até mesmo no ato sexual
considerado mais normal ndo deixam de existir esbocos daquilo que, caso se desenvolvesse
plenamente, poderia ser considerado um desvio - chamado de perversao.

As perversdes podem ser caracterizadas como: “(a) transgressoes anatdmicas quanto a
regides do corpo destinas a unido sexual, ou (b) demoras nas relagdes intermediarias com o
objeto sexual, relagdes que normalmente seriam atravessadas com rapidez a caminho do

alvo.” (Freud, 1905/2006b, p. 142, grifos do autor). Isto significa que a persisténcia da atra¢ao
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sexual nas partes do corpo que ndo se destinam a realizacdo sexual propriamente dita (6rgaos
genitais) ou a fixagcdo nas zonas erogenas pré-genitais caracterizam uma perversao em relacao
ao objeto. Também podem ser qualificadas como uma demora na relacdo preliminar, que
deveria ser apenas uma etapa para se chegar ao coito — perversao da meta.

O que Freud (1905/2006b) deseja nos mostrar ¢ que, de certa forma, todas as pessoas
possuem caracteristicas que poderiam ser consideradas perversas, os chamados instintos
parciais, pois fazem parte da sexualidade humana. O que pode ser demarcado como um
desenvolvimento patologico da sexualidade ¢ a fixagdo e a exclusividade de metas e objetos,
que suplantariam os principais fins da atividade sexual; mas ¢ de se perguntar: por que as
pessoas consideradas normais expressam também parte do instinto sexual sob a forma de
perversoes?

Para melhor compreender essa questdo, Freud realizou o estudo do desenvolvimento
psicossexual por meio da andlise de neuroticos. Com estas pesquisas, propds que o sintoma
seria o substituto para um desejo sexual que ndo pode ser satisfeito e, portanto, a fonte da sua
forca ¢ o instinto sexual. A energia dos instintos sexuais ¢ a fonte energética das neuroses, que
na pessoa afetada se externa, de maneira predominante ou parcial, sob a forma de sintomas
(Freud, 1905/2006b).

Outro aspecto de fundamental importdncia para a compreensdo das chamadas
perversdes, e de modo mais abrangente, do funcionamento psiquico, refere-se a uma inédita
concepcao de existéncia e organizagdo da sexualidade infantil. A crianga tem seus instintos e
atividades sexuais desde o inicio da vida, e apdés um desenvolvimento significativo,
manifestado em etapas, ela chega aquilo que ¢ chamado de sexualidade normal do adulto.

Esse instinto sexual infantil apresenta-se de forma bastante complexa e dispersa.
Como ele ainda ¢ independente da funcdo reprodutiva, tem o objetivo de buscar sensagdes de
prazer em diferentes locais do corpo, como os 6rgdos genitais, os orificios da boca, o anus e a
uretra, pele e outras superficies sensoriais - o que se refere ao que denominamos
anteriormente de instintos sexuais parciais. Por isso, segundo Freud (1905/2006b) ¢ possivel
afirmar que a sexualidade infantil se caracteriza também como perversa.

Na época em que essas formulagdes foram apresentadas a sociedade, muito se
questionou quanto a auséncia de lembrangas sexuais desse periodo inicial da vida. Isso se
expressa como uma amnésia, porém essas experiéncias niao sdo apagadas da memdria, sdo, na
realidade, afastadas da consciéncia por um processo chamado repressdo, € assim se tornam

inconscientes. Pode-se aqui perguntar: por que isso ocorre?
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Segundo Freud (1905/2006b), o bebé recém-nascido traz consigo os gérmens das
mogoes sexuais, os quais se desenvolvem ao longo de etapas, mas em determinado momento
sofrem uma progressiva repressdo por meio da educagdo civilizatoria. O periodo da vida em
que grande parte das mogdes sexuais parciais € reprimida ¢ o periodo de laténcia, que
antecede a puberdade - momento em que a for¢a do instinto sexual volta a emergir, porém
com o primado das zonas genitais sobre as demais zonas erdgenas.

Tudo isso nos parece muito interessante, mas a esta altura o leitor pode estar se
questionando: o que tudo isso tem a ver com a sublimagao?

Em 1915 Freud desenvolveu a primeira teoria dos instintos, na qual apontou que,
quando ndo satisfeita, a energia desse instinto sexual parcial pode seguir diversos caminhos: a
reversao ao contrario, ou seja, pode ocorrer uma transformacdo em suas metas para o oposto
do que originalmente se buscava; voltar-se contra a propria pessoa, observado como uma
mudanca dos objetos originais para o proprio Eu; a repressdo e, finalmente, a sublimacao
(Freud, 1915/2010).

Assim, a sublima¢do se encontra dentro da teoria psicanalitica como um dos destinos
do instinto sexual que ndo pdde ser realizado livremente. A ideia de sublimagdo se encontra
intimamente ligada aos conceitos de instinto sexual, sexualidade infantil, mog¢des sexuais
perversas, educacdo e processo civilizatorio.

Isto posto, podemos agora nos aprofundar no entendimento metapsicologico da

sublimag¢do propriamente dita.

3.2 Sublimagio e conceitos gerais da psicanalise entre 1900 e 1915

No dicionario da Lingua Portuguesa de Silveira Bueno (2000), a sublimagao ¢ definida
como ato de sublimar, que por sua vez estd definido como “exaltar; engrandecer; elevar a
maior perfei¢cdo; fazer passar um corpo diretamente do estado sélido ao gasoso; p. exaltar-se,
distinguir-se.” (p. 730).

Etimologicamente, a palavra sublima¢do ¢ referente ao adjetivo sublime, que tem sua
origem no termo latino sublimis, “que atingiu um grau muito elevado na escala dos valores
morais, intelectuais ou estéticos; magnifico, encantado” (Cunha, 2010e, p. 610).

Nestas defini¢des podemos identificar dois aspectos diferentes: o da moral, que aponta
para uma certa valorizagdo estética e intelectual; e o da quimica, que se refere a passagem do

estado liquido diretamente para o estado gasoso, o que alude para uma transformacao
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qualitativa da energia instintual. Surge aqui uma questdo: em quais aspectos a formulagao
psicanalitica se aproxima e/ou se distancia das definigdes acima descritas? Vejamos o que
Freud nos diz em suas formulacdes iniciais a respeito disto.

As primeiras referéncias ao termo podem ser encontradas nas obras completas, no
texto “Fragmento de Analise de um Caso de Histeria” (Freud, 1905/2006a). Nesta obra a
palavra sublimagdo ¢ utilizada para descrever o mecanismo de redirecionamento das
perversdes (caracteristico da disposicdo sexual indiferenciada da crianca) para objetivos
assexuais considerados mais elevados, o que oferece energia para grande numero das
realizacdes culturais; mas a ideia podemos encontrar em um momento ainda anterior a essa
obra. No capitulo 7 do texto “A Interpretagdo dos Sonhos” (Freud, 1900/2006b) Freud
discorre sobre os desejos inconscientes e suas possibilidades de desviar-se e dirigir-se para
metas consideradas mais elevadas que as originais. Essa ideia de metas mais elevadas ¢
utilizada por ele desde o inicio de suas formulag¢des sobre o tema, e podem ser compreendidas
como metas que vdo ao encontro dos objetivos da civilizagdo, ou seja, as construgdes
relacionadas ao desenvolvimento da humanidade.

Neste ponto, podemos tentar especular o que Freud tinha em mente quando empregou
o termo sublimag¢do para tal mecanismo psiquico. Assim como na descrigdo etimoldgica, para
a psicanalise, neste momento do desenvolvimento tedrico, a sublimacdo estaria mais proxima
de uma nogao de valor e moral, pois seria o processo que possibilitaria a0 homem atingir um
grau mais elevado na escala de valores, afastando-se de seus impulsos sexuais - considerados
menos sublimes.

De modo geral, Freud adota o conceito para descrever o processo de desvio das forgas
instintuais sexuais de suas metas originais para outras metas que nao as sexuais. Por este meio
se explicaria a origem da forca instintual para as criagdes culturais. E no periodo de laténcia
que por primeiro ocorrem as sublimagdes. Isto se deve ao fato de que os instintos sexuais nao
cessam nem mesmo durante essa fase do desenvolvimento sexual infantil e procuram, na sua
totalidade ou em maior parte, um destino nio sexual para a descarga de sua energia.

Além disso, a sublimag¢do pode emergir também como uma saida a supressdo do
prazer causado pelas mocdes sexuais perversas deste periodo, as quais, segundo Freud
(1905/2006a), devido ao processo do desenvolvimento da sexualidade e repressdo, so
poderiam causar desprazer. Assim, em conjunto com o asco € a vergonha, a sublimacao
realiza uma atenuagdo eficaz desse desprazer que poderia emergir. Nesta defini¢do, Freud

(1905/2006b) aproxima a sublimacao a ideia de formacao reativa, apesar de deixar claro que
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sdo dois processos conceitualmente diferentes. Em uma breve nota acrescentada em 1915

reflete:

No caso aqui discutido, a sublimacdo das forcas pulsionais sexuais efetua-se pelo
caminho da formagdo reativa. Em geral, no entanto, pode-se distinguir sublimagao e
formacao reativa como dois processos conceitualmente diferentes. A sublimacao pode

também dar-se por outros mecanismos mais simples. (Freud, 1905/2006b, p. 168).

Nesta explicag¢do, Freud abre a possibilidade para pensarmos a sublimag¢do como um
processo que pode se dar por diversos caminhos, um dos quais, dependendo do caso, seria a
formagdo reativa. O autor ainda realiza esta aproximag¢do ao apontar que ambos o0s
mecanismos em conjunto seriam saidas mais eficazes a repressdo e que levariam a formagao
de tracos de carater (Freud, 1913/2010); mas como diferenciar os dois processos?

O fato de ndo termos uma elaborag¢ao mais fechada da sublimacao favorece a confusio
dos limites entre este e outros conceitos da teoria, como, por exemplo, o de formagao reativa.

De modo geral, Laplanche e Pontalis (2001b) definem a formagao reativa como uma

Atitude ou habito psicologico de sentido oposto a um desejo recalcado e constituido
em reagdo contra ele. Em termos econdmicos, a formagdo reativa ¢ um
contrainvestimento de um elemento consciente, de forca igual e de direcdo oposta ao

investimento inconsciente. (p. 200).

Explicam ainda que a formagao reativa pode se referir a um comportamento especifico
do individuo ou ser generalizada, de modo a constituir os tracos do carater. Assim, podemos
caracterizar a formagdo reativa como um mecanismo de defesa, que se constitui como um
contrainvestimento ao desejo recalcado.

Freud, portanto, aproxima esse mecanismo de defesa ao processo sublimatério ao
descrever ambos como caminhos possiveis para a formagdo dos tracos do carater (Freud,
1908a/2006; 1905/2006b), uma vez que também surgem como redirecionamentos do erotismo
parcial. A sublimacdo do instinto sexual promove uma mudanga nos fins, ou seja, este ¢
desviado para metas ndo mais sexuais, porém conserva ainda alguma relagdo com sua origem.
Assim, nesse momento da obra Freud (1908/2006a) relaciona a sublimagao a formacao reativa

da neurose obsessiva ao citar como exemplo pessoas que no decurso de seu desenvolvimento
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tiveram uma libidiniza¢do maior na zona erdgena anal, as quais, quando atingem o periodo de
laténcia, podem sublimar esse instinto sob a forma reativa de tragos do cardter como a ordem,
a moderacao e a obstinacao.

No inicio da teoria psicanalitica, parece possivel todos esses processos ocorrerem em
conjunto, e mais do que isso, Freud parece pensar a sublimacdo a partir da formacgao reativa
da neurose obsessiva; porém veremos que posteriormente ele agrega novas delimitagdes a
ideia de sublimagdo, ao defini-la na auséncia do recalque.

Em “Cinco Li¢des de Psicanalise” Freud (Freud, 1910/2013) oferece uma importante
informagdo para o esbo¢o de um delineamento da sublima¢do: uma repressdo ocorrida no
inicio do desenvolvimento psicossexual exclui a possibilidade de sublimacdo desse instinto e,
por meio do trabalho psicanalitico, seria possivel buscar a suspensdo dessa repressdo e
permitir novamente um caminho livre para a sublimagdo. Assim, podemos apontar
sublimagdo e repressdo como processos que ndo s6 ndo ocorrem conjuntamente, mas sao
inversamente proporcionais.

Pois bem, agora, com estes elementos, podemos retomar a questdo levantada
anteriormente sobre sublimag¢do e formagdo reativa e demarcar aqui uma caracteristica
importante para nos auxiliar na diferenciacdo entre os dois processos. Como a formagao
reativa ¢ um contrainvestimento a um desejo recalcado, ela ocorre como uma reacdo ao
reprimido. No caso da sublimacao, por outro lado, ndo ha recalcamento, ¢ a propria energia do
instinto sexual que ¢ despendida para outros fins, seguindo, portanto, um caminho diferente
daquele do recalque, que levaria a formagdo de sintomas e mecanismos de defesa diversos. A
sublimacao seria, assim, uma saida mais eficaz contra o sofrimento neurdtico diante das
formulagdes sintomaticas.

Apesar de Freud, em diversos momentos da obra, ter um tom otimista ao discorrer
sobre a sublimagdo, em “Moral Sexual ‘Civilizada’ e Doenca Nervosa Moderna” (Freud,
1908/2006d) aponta a sublimacdo como o processo psiquico responsavel por transformar a
energia dos instintos sexuais e conduzi-la para a construgdo da civilizagdo, o que implica uma
importante influéncia da moralidade e, consequentemente, a instalacdo da doenga nervosa.
Por outro lado, ao aprofundar a andlise, Freud conclui que esta saida — a sublimagdo — poderia
até ser considerada como um processo que, ao evitar o recalcamento, pouparia os individuos
dos sofrimentos causados pela imposi¢do cultural; mas logo em seguida o pai da psicanalise
nos coloca novamente entre a cruz e a caldeirinha, ao afirmar ser esta uma arte libidinal

acessivel apenas a uma minoria, € mesmo assim, de forma descontinuada ao longo da vida, o
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que leva a maioria restante a repressao desses instintos €, mais uma vez, a consequente doenga
neurotica.

Chegamos aqui a um paradoxo: seria a sublimagdo um fendmeno comum, acessivel
em menor ou maior grau a todas as pessoas, uma vez que de certa forma contribui para a
formacao de tracos de carater? Ou seria, ao contrario, um processo exclusivo para uma menor
parte privilegiada da populagdo, deixando a maioria restante ao sabor da formacgdo de
sintomas do trabalho repressivo?

Em “Recomendacdes ao Médico que Pratica a Psicanalise”, Freud (1912/2010) aponta
que nem todas as pessoas t€ém grande predisposi¢do para a sublimagdo, pois, caso tivessem,
supde-se que nao teriam chegado a adoecer neuroticamente. Isso nos indica que todos
realizam sublimag¢des, porém o que marca a diferenca ¢ a questdo econOmica, ou seja, a
quantidade de energia capaz de seguir esse destino. Existe, entdo, algo de muito particular na
organizagdo psiquica de cada um, que proporciona a alguns mais que a outros a capacidade
para a sublimacao.

Observamos, assim, quanto a sublimagdo ndo ¢ esbocada como um processo do
funcionamento mental isolado, que poderia ou ndo ocorrer. E necessaria ao desenvolvimento
psiquico de modo geral e a funcdo de preservar do completo adoecimento neurdtico a pessoa
inserida da civilizagao.

Resumidamente, neste ponto da teoria freudiana podemos caracterizar a sublimacao
pela dessexualizagdo instintual, ou seja, ocorreria uma transformacao da meta do instinto, que
passaria de sexual para ndo sexual. Esse postulado vai ao encontro da defini¢do proposta por

Laplanche e Pontalis (2001e), segundo a qual a sublimagao se constituiria de:

Atividades humanas sem qualquer relacdo aparente com a sexualidade, mas que
encontrariam o seu elemento propulsor na for¢a da pulsdo sexual. Freud descreveu
como atividades de sublimagdo principalmente a atividade artistica e a investigacdo
intelectual. Diz-se que a pulsdo ¢ sublimada na medida em que ¢ derivada para um

novo objetivo ndo sexual e em que visa objetos socialmente valorizados. (p. 495).

Freud (1911/2010), assim, associa a capacidade de realizar as sublimagdes necessarias
ao processo de amadurecimento psiquico, e, de modo contrario, afirma que quando ha uma
regressao ¢ possivel que atividades sublimadas sejam submetidas a sexualizagdo, ou seja,
haveria um recuo das sublimagdes que ja haviam sido conquistadas. Aqui ¢ de se perguntar:

além do instinto sexual parcial infantil, existe algo que possa ser sublimado?
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Em “Cinco Ligdes de Psicanalise”, Freud (1910/2013) nos dé indicativos de que a
capacidade para a sublimagdo ¢ uma caracteristica exclusiva dos instintos sexuais, “pois
precisamente os componentes do instinto sexual se distinguem por essa capacidade especial
de sublimacao” (p. 284); por outro lado, em “Moral Sexual civilizada e doenc¢a nervosa
moderna”, (Freud, 1908/2006d) aponta para a possibilidade de se utilizarem outras fontes de
energia no processo, ao afirmar que os individuos abrem mao de seus sentimentos de
onipoténcia e de inclinagdes agressivas, ¢ que dessas contribui¢cdes deriva o acervo cultural.
Esta ¢, deveras, uma questdo que nos acompanhara durante todo este trabalho e cuja andlise
podera ser aprofundada ao incluirmos na discussdo novos conceitos, como, por exemplo, o
instinto de vida e o instinto de morte (Freud, 1920/2010).

As formulagdes psicanaliticas realizadas até aquele momento do Pré-Guerra sofreriam
importantes alteragdes com a introducdo de diversos novos conceitos na teoria; porém ¢
possivel concluir que o sentido de sublimagdo desenvolvido até entdo ja traz elementos que
nos acompanhardo ao longo de toda a obra, como os de instinto, de dessexualizagdo e de
realizacdes culturais.

Com o desenvolvimento da obra freudiana também o conceito de sublimagao foi sendo
ampliado, na medida em que as nog¢des metapsicologicas do funcionamento psiquico
ganharam maiores € novos contornos. Assim, a sublimacdo - que no inicio poderia ser
relacionada ao campo da moral e do valor - passa a agregar maiores conotagdes pertinentes ao
campo da quimica, a medida que passa se referir também a transformagdo dos instintos
erdticos em instintos dessexualizados, que podem ser destinado a outros fins, sem passar pelo
corte da repressdo, assim como um corpo que passa do estado solido diretamente para o
gasoso0.

Esse entendimento traz maior foco ao aspecto econdmico do psiquismo, ou seja, a
forma e as proporgdes em que essa energia circula pelo aparelho psiquico. Este aspecto pode
ser entendido também como o aspecto quantitativo do funcionamento psiquico, “Uma
descri¢do que, junto ao fator topoldgico e ao dindmico, procure levar em conta esse fator
econdmico, parece-nos ser a mais completa que hoje podemos imaginar, merecendo a
designacao de metapsicologica” (Freud, 1920/2010, p. 162, grifo do autor).

Vejamos a seguir, de modo mais especifico, como a sublimagdo se relaciona com as

formulagdes sobre os instintos e suas intensidades.
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3.3 Sublimacao e os instintos

O termo instinto ¢ aqui empregado para traduzir o conceito freudiano de Trieb.
Entendemos ser relevante realizar um esclarecimento acerca desta traducdo, afim de
evitarmos possiveis equivocos, tendo em vista a complexidade do tema e a diversidade de
traducdes das obras consultadas. Souza (2010) aponta, em sua introducdo as “Obras
Completas”, que seu objetivo “¢ oferecer os textos com o maximo de fidelidade ao original,
sem interpretagdes ou interferéncias de comentaristas e tedricos posteriores da psicanalise” (p.
10). Esta observacao interfere de forma importante na escolha dos termos conceituais.

No que diz respeito ao conceito de 7rieb, Fucks (2011) analisa que a escolha de Souza
pelo termo instinto se deu, em parte, pelo fato de o tradutor ndo concordar com o uso de
neologismos quando ¢ possivel localizar no vocabuldrio palavras que cubram a mesma gama
de sentido proposta na palavra em alemao, como ¢ o caso da criagdo do popular termo pulsdo
para Trieb.

Como optamos pela tradug@o proposta por Souza para os principais textos freudianos
que se referem a tal termo (Freud,1915/2010; 1920/2010) ¢ nesta proposta semantica que
apoiaremos nossas reflexdes.

O termo Trieb é introduzido na teoria freudiana com a publicacdo de “Trés Ensaios
Sobre a Sexualidade” (Freud, 1905/2006b) e junto com ele a discriminagdo de trés atributos: a
finalidade — ou meta — que ¢ sempre a mesma, ou seja, a descarga do excesso de tensdo; a
fonte, que ¢ sempre somatica; e o objeto, que ¢ variavel; mas ¢ com a publicacdo de “Os
Instintos e seus Destinos” (Freud, 1915/2010) que a teoria instintual ganha corpo, ao serem
formulados os processos dindmicos e as vicissitudes do instinto sexual. Resumidamente, neste
texto o instinto ¢ resumido como “um conceito-limite entre 0 somatico e o psiquico, como o
representante psiquico dos estimulos oriundos do interior do corpo e que atingem a alma,
como uma medida de trabalho imposto a psique por sua ligagdo com o corpo.” (p. 57).
Assim, o instinto ¢ compreendido como esse elo entre os processos fisicos e os psiquicos, por
isso sua fonte ¢ sempre corporal.

A defini¢ao freudiana de instinto, conforme a traducdo utilizada, refere-se a defini¢ao
do (mais comumente utilizado) termo pulsdo. Laplanche e Pontalis (2001d) demarcam a
pulsdo abarcando suas quatro caracteristicas: pressdo, fonte, objeto e meta. Vejamos o que

eles nos dizem:
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Processo dindmico que consiste numa pressdo ou forca (carga enérgica, fator de
motricidade) que faz o organismo tender para um objetivo. Segundo Freud, uma
pulsdo tem a sua fonte numa excitagdo corporal (estado de tensdo); o seu objetivo ou
meta € suprimir o estado de tensdo que reina na fonte pulsional; € no objeto ou gracas

a ele que a pulsdo pode atingir sua meta. (p. 394).

Encontramos nesta definigdo uma nova caracteristica: a pressdo — ou, na tradugdo
Souza, impulso. Freud (1915/2010), entdo, mantém as trés caracteristicas descritas em 1905,
que sdo fonte, meta e objeto; mas acrescenta uma quarta: o impulso — Drang —, que pode ser
compreendido como “seu elemento motor, a soma de for¢a ou a medida de trabalho que ele [o
instinto] representa” (p. 57).

O autor também sugere, nesta obra, a diferenciacdo dos instintos em dois grupos
conforme j4 vinha apontando em trabalhos anteriores: os instintos sexuais e os instintos do Eu
ou de autoconservagdo. Veremos adiante que em “Além do Principio do Prazer” (Freud,
1920/2010), essas formulagdes sofreriam importantes alteragdes, porém a compreensdo do
raciocinio freudiano nesse momento anterior se mostra também necessario para o
entendimento da obra como um todo. Neste sentido, o conflito primordial das afec¢des
neurdticas era compreendido como este constante conflito entre a satisfagdo dos instintos
sexuais e os interesses autoconservativos dos instintos do Eu.

Na maioria das vezes, incapazes de obter satisfacdo por seu objeto (seu caminho)
primordial, os instintos sexuais apresentam certa flexibilidade e sdo capazes de realizagdes
distantes das originais; mas Freud (1915/2010) esclarece que o estudo desses diferentes
caminhos possiveis se refere especificamente aos instintos sexuais, que sao a reversao no
contrario, o voltar-se contra a propria pessoa, a repressdo € a sublimacgdo. A sublimagdo ¢
citada aqui apenas como um destes possiveis destinos do instinto sexual. Freud (1915/2010)
ndo se atém a explicar como ocorre esse processo € se contenta em dizer que ndo pretende,
neste trabalho, tratar especificamente desta questao.

A dualidade instintual entre instintos sexuais e instintos do Eu sofre importante
mudanga com a publica¢do do “Além do Principio de Prazer” (Freud, 1920/2010), em que sao
apresentados dois novos conceitos: instinto de vida e instinto de morte. Estes se colocam no
lugar dos - até entdo - conhecidos como polos do conflito psiquico, instintos sexuais e
autoconservativos. A partir de entdo, o que muda no entendimento sobre a sublimagdo com

essa nova grade conceitual? De pronto, podemos inferir que a resposta a esta questdo ¢ muito
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mais complexa do que simplesmente tentar aplicar os novos conceitos ao processo ja entao
descrito. Se a ideia central da sublimagdo era a satisfacdo do instinto sexual, transformando
seu objetivo para fins ndo mais sexuais, isso tudo ¢ transformado tendo-se em vista a

concepgao de que,

Com a tese da libido narcisica e a extensdo do conceito de libido as células
individuais, o instinto sexual transformou-se para n6s em Eros, que busca impelir uma
para a outra e manter juntas as partes da substancia viva, e os instintos comumente
chamados de sexuais aparecem como a por¢do desse Eros voltada para o objeto.. . .
atua desde o comeco da vida e surge como “ instinto de vida”, oposto ao “instinto de
morte”. Mais tarde nos adentramos na andalise do Eu e percebemos que também uma
parte dos “instintos do Eu” ¢ de natureza libidinal, tendo tomado o proprio Eu por

objeto. (Freud, 1920/2010, p. 235).

Os instintos representam, assim, a grande luta interna pela tendéncia a voltar ao estado
inorganico e a forca pelo renascimento, pela vida. Para chegar a essas conclusdes Freud
(1920/2010) caminha pela andlise das brincadeiras repetitivas das criangas, dos sonhos
desprazerosos repetidos compulsivamente e da compulsdo a repeticio do neurdtico em
analise, casos em todos os quais existe um impulso a repetir algo que se apresenta como
desprazeroso. Assim surgiu a evidéncia de que nem sempre o psiquismo trabalha em fun¢ao
exclusiva do principio de prazer. Ao observar o analisando neurdtico nota-se algo mais
especifico: a repeticdo de episodios traumaticos da infancia mostra que esta compulsdo ndo se
relaciona com a busca de alguma obtencao de prazer e ao mesmo tempo também ndo obedece
ao processo secundario, uma vez que esses tragos de memoria reprimida se encontram livres
ou em estado desligado.

A hipoétese freudiana sobre este impasse tedrico ¢ que a repeticdo surge como uma
tentativa de religar o excesso de excitagdo proveniente do trauma e gerar uma preparagao
psiquica por meio de um superinvestimento - diferentemente do que ocorreu na situacao
traumatica, em que o individuo estava despreparado e ocorreu um susto.

Neste momento surgem alguns questionamentos: com o desenvolvimento da nova
teoria dos instintos e da segunda topica, o que muda no entendimento sobre a sublimagdo?
Para vislumbrarmos alguns pontos sobre o assunto, vejamos o que Freud (1923/2011) nos fala

a respeito da disjuncao instintual:
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Havendo admitido a concep¢do de uma mescla [ou jun¢do] das duas espécies de
instintos, impde-se-nos a possibilidade de uma — mais ou menos completa — disjungdo
desses instintos. No componente sadico do instinto sexual teriamos o exemplo classico
de uma mescla instintual adequada a um fim; no sadismo que se tornou independente
como perversdo, o modelo de uma disjun¢do, embora ndo levada ao extremo. Numa
generalizacdo rapida, conjecturamos que a esséncia de uma regressao libidinal, da fase
genital a fase sadico-anal, por exemplo, baseia-se numa disjungdo instintual, e,
inversamente, o avanco da fase genital inicial a definitiva tem por condicdo um

acréscimo de componentes erdticos. (p. 51, grifos do autor).

Diante do exposto nos questionamos: o que ocorre na sublima¢do pode ser
compreendido como uma disjun¢do instintual, se o que € sublimado ¢ a libido dessexualizada?
Se pensarmos que sim, conforme Freud (1923/2011) nos leva a entender em o “O Eu e
o 1d”, poderiamos notar um aspecto do trabalho sublimatdrio a ser considerado como danoso
ao psiquismo, pois, como os instintos sexuais sdo desvinculados dos instintos de morte, estes
ultimos necessitariam ser destinados. Voltando-se ao proprio Eu, se configuram como uma

intensifica¢do dos impulsos agressivos no Super-eu:

O componente erdtico ndo tem mais forga, apoés a sublimagdo, de vincular toda a
destrutividade a ele combinada, e esta ¢ liberada como pendor a agressdo e a
destrui¢do. Desta disjuncdo o ideal tiraria o carater duro e cruel do imperioso ‘Ter

que’. (Freud, 1923/2011, p. 68).

Seguindo esta logica, poderiamos pensar que quanto maior o montante libidinal
destinado a sublimacgdo, mais fortalecido e exigente se torna o Super-eu; mas esta imagem nos
parece estranha quando retomamos a ideia de sublimag¢do como uma saida mais eficaz em
relacdo ao recalcamento, um dos caminhos para a felicidade. Vejamos, entdo, se conseguimos
avancar no entendimento deste processo, com a introdu¢do dos novos conceitos na teoria a

partir de 1923.
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3.4 Sublimacgio e segunda topica

Em 1923 Freud (1923/2011) apresentou uma nova grade conceitual para as
formulagdes metapsicoldgicas. Chamamos esse marco na teoria psicanalitica de segunda
topica, pois apresenta uma nova forma de compreensio topografica do aparelho psiquico. E
neste momento que ele, ao verificar que apenas a divisdo entre inconsciente, pré-consciente e
consciente ndo bastava para avancar nas reflexdes, introduz entdo os conceitos Id, Eu e Super-
eu. Vejamos alguns conceitos importantes para seguirmos em nossa reflexao.

Resumidamente, podemos compreender o Id como o polo instintivo, local dos
instintos sem inscri¢do, ou seja, sem representagdo de palavra. Trabalhando para a realizagao
do principio de prazer, um individuo é, primitivamente, um Id, irreconhecido e inconsciente.
Com a influéncia dos estimulos externos, a superficie do aparelho psiquico recebe essas novas
informagdes e se vé obrigada a se adaptar a elas para preservar a vida, e assim vai sofrendo
um processo de reorganizacdo. Desta forma, o Eu ¢ a instdncia formada por meio de uma
diferencia¢do (reorganizacdo) de uma parte do proprio Id, devido a um contato com a
realidade externa. Assim, o Eu liga-se tanto ao consciente quanto ao pré-consciente € ao
inconsciente. (Freud, 1923/2011).

Do Eu também partem as repressdoes e o trabalho de manter longe da consciéncia
tendéncias psiquicas tidas como possiveis causadoras de sofrimento. Para realizar essa
avaliagdo, o Eu deve levar em consideragdo os desejos provenientes do Id, os dados da
realidade externa e as exigéncias do Super-Eu. Portanto, o Eu realiza essa intermediagdo entre
os impulsos do Id — principio de prazer —, e a realidade concreta — principio de realidade —, e
as exigéncias da instancia critica — o Super-eu. (Freud, 1923/2011).

O Super-eu, que nesse momento da obra também pode ser chamado de Ideal do Eu,
caracteriza-se por ser a parte que se desenvolve a partir uma diferenciacdo do Eu. Essa
diferenciagdo ocorre por meio de constantes identificagdes com o objeto de amor perdido. O
que estd por trds do nascimento do Super-eu sdo as primeiras e mais significativas
identificacdes da historia do individuo: as identificacdes com seus pais. Essas primeiras
relagdes servirdo de modelo para a forma como o individuo futuramente estabelecera os
vinculos.

Freud (1923/2011) articulou todas as estas importantes relagdes primordiais em torno
do conceito e do processo denominado Complexo de Edipo. Nao convém aqui nos

aprofundarmos em explica¢des acerca do Complexo de Edipo, pois isto poderia nos desviar
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do nosso objetivo, que ¢ o entendimento especifico da sublimagdo, mas, abrindo breves
parénteses, vale destacar um trecho da definicdo de Laplanche e Pontalis (2001a), que o

conceituam como um:

Conjunto organizado de desejos amorosos e hostis que a crianga sente em relagdo aos
pais. Sob a sua forma dita positiva, o complexo apresenta-se como na historia de
Edipo-Rei: desejo da morte do rival que ¢ a personagem do mesmo sexo e o desejo
sexual pela personagem do sexo oposto. Sob a sua forma negativa, apresenta-se de
modo inverso: amor pelo progenitor do mesmo sexo e 6dio ciumento ao progenitor do
sexo oposto. Na realidade, essas duas formas encontram-se em graus diversos na
chamada forma completa do complexo de Edipo. Segundo Freud, o apogeu do
complexo de Edipo ¢é vivido entre os trés e cinco anos, durante a fase falica; o seu
declinio marca a entrada no periodo de laténcia. E revivido na puberdade e ¢ superado
com maior ou menos €xito num tipo especial de escolha de objeto. O complexo de
Edipo desempenha papel fundamental na estruturagio da personalidade e na

orientacdo do desejo humano. (p. 77).

Quando abandona o projeto de realizar o amor edipico, a crianca se identifica com o
objeto de que estd abrindo mado e assim internaliza as normas de conduta que permeardo a
formagdo dos tragos de cardter e abrigardo os ideais em torno dos quais o Eu deve se
referenciar. Pode-se entdo perguntar: em que aspectos tudo isso interfere no nosso
entendimento sobre o conceito de sublimagao?

Este trabalho de identificagdo funciona como uma forma de compensacgdo ao Id pela
perda do objeto de satisfagdo. O Eu assume as caracteristicas do objeto perdido e se coloca,
ele mesmo, neste lugar de satisfagdo. Para que isso ocorra, a libido objetal deve ser
transformada em libido narcisica - ou seja, a libido que estava investida no objeto deve passar
a ser investida no proprio Eu, sofrendo dessexualizagdo. A dessexualizagdo se caracteriza
como um abandono das metas sexuais da mesma forma em que ocorre na sublimacdo. Todo
esse trabalho ¢ realizado pelo Eu, o que leva Freud (1923/2011) a supor que o processo geral

proprio da sublimagdo ocorra por intermédio do Eu.
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3.5 Resumindo

Diante do exposto, podemos destacar este processo como uma das técnicas que
possibilitam ao homem o afastamento de parte do sofrimento causado pelas exigéncias da

civiliza¢do. A sublimagao, assim, consiste nos

Deslocamentos da libido que nosso aparelho psiquico permite, através dos quais sua
fun¢do ganha muito em flexibilidade. A tarefa consiste em deslocar de tal forma as
metas dos instintos, que eles ndo podem ser atingidos pela frustracdo a partir do
mundo externo. A sublima¢do dos instintos empresta aqui sua ajuda. (Freud,

1930/2010, p. 35).

Em relagdo aos questionamentos com os quais iniciamos essa pesquisa: Como se
explica essa capacidade criativa? A psicanalise freudiana oferece recursos para essa reflexao?
Caso a resposta seja afirmativa, quais sdo as bases metapsicologicas para tal compreensao?

Apos essa revisdo metapsicologica sobre os processos sublimatorios, podemos tentar
vislumbrar com maior clareza algumas respostas. De fato, as ideias acerca do trabalho
psiquico de sublimagdo podem nos oferecer o instrumental psicanalitico para pensarmos a
capacidade criativa relacionada & arte. E por meio deste processo que o “instinto ¢ capaz de
fazer importantes contribui¢des para as conquistas sociais e artisticas da humanidade” (Freud,
1913/2010, p. 273).

Pudemos observar que na teoria existem recursos metapsicologicos para tal reflexdo,
apesar de um tanto imprecisos. O principal aspecto na dinamica psiquica que nos ajuda a
compreender este fendmeno se refere a economia da libido, ou seja, as movimentagdes e
intensidades instintuais. Esta concepcao vai ao encontro do que nos fala Birman (1995) em
relagdo ao problema do indeterminismo na psicandlise. Para ele, apds o texto de 1915
“Instintos e seus Destinos”, Freud confere ao registro econdmico a centralidade na
organizac¢do psiquica. O indeterminismo se refere a impossibilidade de apreender, pela escuta,
as diferengas quantitativas. O que leva ao primado das forgas instintuais na teoria psicanalitica
¢ o fato de que ¢ o instinto que movimenta e impulsiona o psiquismo ao exigir uma ligagao,
um trabalho, e desta forma possibilita a fundagdo do registro qualitativo. Assim, as proprias
nog¢des de inconsciente e repressao, pilares da teorizacdo, passam a ser compreendidas como
derivados da forc¢a dos instintos.

Quando sdo introduzidos os conceitos relativos a segunda topica, passamos a

compreender a importancia do Eu na organizacdo deste processo instintual. Nem toda energia



57

desligada no sistema psiquico ¢ passivel de sublimagdo. Para que o processo sublimatorio
ocorra, a libido deve estar alocada no Eu, portanto o processo ¢ alimentado pela libido
narcisica. Essa compreensdo estd em concordancia com a defini¢do proposta por Plon e

Roudinesco (1998):

Em vez de utilizar a no¢do hegeliana de Aufhebung (revezamento, substitui¢do), que
designa o proprio movimento da dialética em sua capacidade de converter o negativo
em ser, Sigmund Freud adotou o termo sublimagdo, mais nietzschiano, oriundo do
romantismo alemao, para definir um principio de elevacdo estética comum a todos os
homens, mas do qual, a seu ver, s6 eram plenamente dotados os criadores e os artistas.
Com a introducdo da no¢do de narcisismo* e a elaboragdo de sua segunda topica*,
Freud acrescentou a ideia de sublimacao a de dessexualizagdo. Assim, em O eu e o
isso*, sublinhou que a energia do eu*, como libido* dessexualizada, ¢ passivel de ser
deslocada para atividades ndo sexuais. Nesse sentido, a sublimagdo tornou-se
dependente da dimensdo narcisica do eu. Entre os herdeiros de Freud, o conceito de

sublimacdo quase ndo sofreu modificagdes (p. 734, grifos dos autores).

Apesar de este conjunto de ideias referentes a um conceito de sublimagao nao ter sido
profunda e especificamente desenvolvido por Freud, ele aparece com muita frequéncia em
toda a teoria. Pensamos que o fato de Freud ter deixado estas lacunas em nada enfraquece a
forca da base teorica; pelo contrario, talvez seja este um dos aspectos que mais a enriquecem,
pois aponta para o inexplicavel que habita o ser humano - o indeterminismo do qual nos fala
Birman (1995) -, e nos convida a estar sempre em busca de novas expansdes para o seu

entendimento.
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4. Sublimacio e Arte Tragica Grega: reflexdes metapsicoldgicas

Considerando o trajeto percorrido, passamos a nos interrogar, a partir de agora, sobre
que relagdes podemos estabelecer entre a construgdo da narrativa tradgica grega e o trabalho
sublimatorio. Resgatando alguns questionamentos elaborados no inicio desta jornada, cabe
recordar que entre as principais reflexdes estdo: de que se trata a capacidade humana de
construir algo novo e, por meio desta, também se constituir? Teoricamente, podemos
alcancar, o que se passa psiquicamente neste momento singular de criagdo? Uma das mais
admiraveis formas de expressdo artistica da histéria da humanidade — a tragédia grega —
pode nos ajudar a pensar sobre isso?

E com estas questdes em mente que adentraremos nesta parte do escrito; mas —
atencao, leitor - cabe aqui um destaque: para a construgdo desta frase ndo utilizamos o verbo
adentrar de modo gratuito. Poderiamos, por exemplo, ter redigido da seguinte forma: sdo
estas as questdes que nos propomos a responder neste capitulo; ou, descreveremos agora
como se dao estes processos; ou ainda, vejamos agora as verdadeiras relagdes entre a
sublimagdo e as tragédias gregas; mas ndo vamos por este caminho. Nossa proposta de
estudo ndo consiste em dar respostas certeiras, mas em abrir possibilidades de exploracao do
tema.

Como uma expedi¢do que se propde a desbravar terrenos desconhecidos ao mesmo
tempo espinhosos e esplendorosos, embrenhar-nos-emos nas paginas seguintes guiados
pelas questdes levantadas e instrumentalizados pela base tedrica desenvolvida até aqui, mas

sem certezas de para onde isso pode nos levar.

4.1 O homem tragico

Pudemos compreender, no primeiro capitulo, que o desenvolvimento das tragédias
gregas ndo se refere apenas a concep¢ao de uma nova forma de manifestacdo artistica ou a
producdo de obras literarias. Este fenomeno se configura como um tipo de experiéncia
humana - portanto, valida para nossos estudos sobre o psiquismo. Com a criagdo desta forma

especifica de expressdo advém, também, a “criacdo de um °‘sujeito’, [0 que] abrange a
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criagdo de uma consciéncia tragica, o advento de um homem tragico.” (Vernant, 2008c, p.
214). Perguntamo-nos entdo: afinal, quem ¢ este sujeito tragico?

O homem da era mitica e o homem tragico, apesar de se atravessarem, ndo se
confundem. Migliavacca (2004) destaca que uma das mais importantes caracteristicas que
marcam a diferenca entre ambos ¢ a consciéncia de si, expressa por meio da figura do her6i
tragico. Mesmo que possamos continuar observando nas tragédias gregas classicas a
expressao de uma importante influéncia dos deuses na vida cotidiana, o tragico demonstra se
responsabilizar pelas consequéncias de suas escolhas e pela realidade que lhe ¢ imposta;
porém a autora ressalta que essa admissdo ndo se configura de forma submissa, pelo
contrario, o homem tragico questiona, contesta e pede auxilio aos deuses, estabelecendo
assim um canal de comunicagdo e interagdo constante com as forcas superiores. Destarte,
embora o heroi tragico acolha sua dramatica realidade de ndo ter o dominio sobre diversas
situacdes de sua propria vida ele “preserva a condicdo de refletir e de por em evidéncia o
estracalhamento de seu ser, sem autocomisera¢do ou autopiedade.” (Migliavacca, 2004, p.
61).

Este autoconhecimento o leva a reconhecer sua condi¢ao de criatura, vivendo em um
mundo dominado por for¢as que ele desconhece e ndo controla e as quais interferem
drasticamente no percurso de sua vida. Assim, a consciéncia desta posi¢do de subjugado traz
para ele o senso de maior responsabilidade por suas acdes e escolhas, tendo em vista a
tragicidade das consequéncias.

Um exemplo disso é “Edipo Rei”, de Sofocles (trad. 1990b), o herdi ao decifrar o
enigma da esfinge — o enigma sobre a jornada humana — avan¢a em sua sina e adentra a
cidade de Tebas, onde tera de se avir com suas escolhas e seu destino. Isto significa que o
homem tragico reconhece e admite a vida em sua plenitude, entende que “o homem jamais
escapa de si mesmo.” (Migliavacca, 2004, p. 68). E exatamente sobre esta consciéncia que
esta tragédia nos fala: quanto mais o heroi tenta fugir de seu destino mais se atrela a ele.

Assim, observamos o nascimento, junto com as tragédias, de uma consciéncia
tragica: “as obras dos dramaturgos atenienses exprimem e elaboram uma visdo tragica, um
modo novo de o homem se compreender, se situar em relagdo ao mundo, com os deuses,
com os outros, também consigo mesmo e com seus proprios atos.” (Vernant, 2008c, p. 214).

Em concordancia, para Nietzsche (1872/2004), o homem tragico refletia nas
tragédias sua forma de compreender a vida e lidar com ela. Assim as tragédias tém uma
significagdo maior do que apenas a de uma manifestacdo artistica, eram a maneira de o

homem pensar e compreender as proprias questdes, as questdes humanas.
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As tragédias expressam essa compreensao sobre a vida na medida em que capturam
justamente o desconhecimento que a vida é. Nao existia ainda o objetivo surgido
posteriormente, com o advento do pensamento socratico-platonico, de dominar e controlar
as forcas da vida de forma geral, e sim, o objetivo de aceitd-las e compreendé-las.

Neste sentido, para Nietzsche (1872/2004) o homem tragico era mais consciente de
sua humanidade quando comparado ao homem moderno, que, opostamente, compreende a
vida por meio de uma “ilimitada ilusdo do otimismo” (p. 112); ou seja, para o filésofo, o
homem moderno nega a hybris, nega o reconhecimento desse aspecto incontroldvel e
inapreensivel de sua existéncia.

Do ponto de vista psicanalitico, parece-nos, entdo, que o homem tragico era aquele
que aceitava e enfrentava a castracdo imposta pelo mundo de uma forma diferente, que sabia
das suas limitagdes humanas e quanto era vulneravel diante dos acontecimentos da vida.
Neste ponto, entdo nos interrogamos: em que sentido o homem contemporaneo se relaciona
com o homem tragico? Como o homem que surgido com o advento da concepciao de
inconsciente lida com seu desamparo e vulnerabilidade diante da vida? Vejamos, no

proximo topico, como podemos compreender o homem psicologico.

4.2 O homem psicologico

Com as reflexdes levantadas at¢é o momento, vao ficando em evidéncia pontos
discrepantes e pontos de aproximagdo entre o homem tragico e o homem psicoldgico. Por
homem psicolégico entendemos uma forma de perceber o homem que, com a virada do
século XIX para o século XX, considera a existéncia de algo subjetivo, que vai além da
logica racional. (Migliavacca, 2004).

Isso ndo quer dizer que os sentimentos e instintos fossem desconsiderados até entdo -
pelo contrario, como vimos com os gregos da Era Classica, as forgas humanas irracionais
estiveram — e muito — presentes na vida cotidiana, além de serem expressas, desde periodos
remotos, por meio de realizacdes literarias e artisticas. O que delimita a época do século XX
como um marco ¢ o fato de que, a partir deste momento, o irracional e subjetivo passa a ser
objeto de observagoes e estudos sistematicos. (Migliavacca, 2004).

Podemos apontar o desenvolvimento da teoria psicanalitica como um dos pilares

para essa virada. Freud, com a sistematizagdo de uma técnica para analise dos sonhos, pode
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construir a ideia de uma realidade inconsciente e, assim, proporcionar uma transformagdo na
forma como compreendemos o homem e suas experiéncias.

Recordamo-nos aqui da j& célebre referéncia a Psicanalise feita pelo proprio Freud,
como o terceiro grande golpe para a onipoténcia humana. Ele refere-se ao fato de que as
ideias sobre a existéncia de um aspecto inconsciente destituem o homem do posto de dono
de seus proprios desejos e psiquismo. Neste sentido, o Pai da Psicandlise se coloca ao lado
de Copérnico, que destituiu a Terra do centro do universo, e Darwin, que concebeu que a
espécie humana surgiu por um processo de evolugdo, como todas as outras espécies, € nao
mais como cria¢do divina. Assim, o conceito de inconsciente, seguido do de repressdo,
enfraquece a concepcdo, por muitos séculos admitida, do controle e poder humano pela
racionalidade (Migliavacca, 2004).

Esta problematica a respeito do indeterminismo da vida psiquica ¢ levada a
consequéncias ainda mais profundas ao considerar as forgas instintuais. A concep¢ao de uma
economia libidinal nos coloca diante de registros inapreensiveis pela escuta, os quais levam
a construcdo de sentidos inesperados. O trabalho de interpretagdo dos conteudos
inconscientes, nesta perspectiva, refere-se ainda a um registro de ordem qualitativa, ou seja,
posterior, em que ja foi realizada — de alguma forma, em algum momento — a simbolizag¢ao
por meio de ligagcdes da energia livre, possibilitando inscri¢cdes e ligagdes objetais. (Birman,
1995).

Com esse entendimento passamos pensar o psiquismo no registro das intensidades
mais do que no dos contetidos qualitativos em si. Neste ponto, podemos nos interrogar:
como se d4 a famosa dualidade, ou conflito psiquico, nestes termos de quantidade e ndo de
qualidade?

Ao voltarmos nossa atengdo para o terceiro momento da teoria instintual da obra
freudiana, com a publicacdo de “Além do Principio de Prazer” (Freud, 1920/2010),
apontaremos para a dualidade nos termos de instinto de vida e de morte — ou Eros e
Thanatos. Deste modo, a luta interna passa a ser entendida como uma luta de forcas
instintuais entre a necessidade de uma descarga que leve a restauragcdo de um estado anterior
(instinto de morte) e a tentativa de ligar esta forca a representacdes que impecam a descarga
total ou adiem a morte (instinto de vida), estes chegam a ser referidos por Freud (1920/2010)
como “rodeios rumo a morte” (p. 205).

Assim, podemos pensar que o funcionamento geral do aparelho psiquico teria como
uma das principais fungdes ligar os impulsos livres que lhe chegam a inscrigdes e objetos.

Se pensarmos que, em principio, toda energia instintual ¢ desligada - portanto, livre -, e que
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necessita passar por um trabalho psiquico para se vincular, podemos conjecturar que a base
do psiquismo ¢ o instinto de morte e que toda a organizacdo simbdlica serve a dar um
destino — uma ligacdo — a ele e, assim, prolongar a vida. Isso parece estar de acordo com a
fala de Freud (1920/2010) quando afirma, que “todo ser vivo morre por razdes internas,
retorna ao estado inorgénico, entdo s6 podemos dizer que o objetivo de toda vida é a morte,
e, retrospectivamente, que o inanimado existia antes que o vivente.” (p. 204, grifos do
autor).

Perguntamos entdo: isso quer dizer que quando nos referimos a todas as outras
dualidades e aos conflitos do psiquismo, estamos errados? Freud (1920/2010) deixa claro
que seu postulado anterior - que coloca em oposi¢do os instintos autoconservativos ou do Eu
e os instintos sexuais - se torna invalido com a nova teoria instintual. Segundo este
entendimento, compreendemos que o conflito primordial, que serve de base para outros ¢
aquele entre instinto de vida e instinto de morte. Laplanche (1980/1989) ¢ categdrico ao
afirmar que ¢ falsa a oposi¢do - muitas vezes aceita pelos estudiosos da psicanalise - entre
sexualidade e autoconservagdo. Na realidade, ambas trabalham juntas, formando a libido do
Eu, em func¢do da conservagdo da vida.

Aqui chegamos a ideias mais complexas do desenvolvimento da teoria freudiana. Os
questionamentos levantados por Freud (1920/2010) ao final do texto “Além do Principio do
Prazer” nos levam a concepcao de que, considerando-se os fendmenos problematizados, o
principio de prazer estd mais proximo do instinto de morte, uma vez que sua principal
satisfacdo ¢ a descarga. Tanto no que se refere ao processo primario quanto ao secundario, a
eliminagdo das tensdes promove satisfacdo, e assim ambos os processos se coadunam com o
principio de prazer. Nao obstante, toda esta movimentagdo, quando relacionada a
quantidades livres ou desligadas, promove sensacdes bem mais intensas do que quando
vinculadas.

O trabalho de ligagdo - favorecido pelos instintos de vida e pelo principio de
realidade e coordenado pelo Eu - € o que, de certa forma, contém este impulso [Drang] da
descarga excessiva governado pelo principio de prazer. Por meio de preparacdes, podemos
pensar como constru¢des de arranjos mais elaborados trabalham, assim, para prolongar a

vida a favor — mas ndo completamente — do principio de prazer.
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4.3 Sublimacgdio e arte tragica grega: reflexées metapsicologicas

Chegamos ao n6 da questdo. A esta altura, ap0ds a realizagdo do estudo acima, temos
delineadas algumas problematizagdes a esbocar. Iniciaremos, de um ponto de vista mais
geral, com o teatro grego, para aos poucos caminharmos rumo aos engendramentos
instintuais, mais especificos.

Freud (1942/2006) dedica um artigo exclusivo a pensar como o teatro pode ser um
espaco de alivio do mal-estar. Com foco na relagdo entre o publico e o artista, o ilustre
psicanalista aponta a identificag@o entre eles como o caminho pelo qual se torna possivel o
prazer pela ampla descarga efetuada, ou “desabafo dos afetos” (p. 292).

Esta compreensdo freudiana ¢ baseada no escrito “Poética”, de Aristoteles (trad.
2011), que expde a funcdo da arte tradgica grega como uma possibilidade de purgagdo de

sentimentos como a compaix@o ¢ o medo. Explica o filésofo grego:

Essa purgacdo ou aliviamento ¢ experimentada pelos individuos presentes na plateia.
A interagdo entre atores e plateia ¢ flagrante e contundente, tendo a tragédia grega
um profundo significado concomitantemente religioso, psicologico, moral e social.
O membro da plateia absolutamente ndo assiste a pega tragica, mas sim participa
sensorial e emocionalmente dela, ou melhor, vive a tragédia vinculada pelos

personagens. (Aristoteles, trad. 2011, p. 49).

O teatro, assim, faz sentido na medida em permite a troca entre os individuos, sendo
um espaco onde todos vivenciam as emogdes colocadas em cena. A experiéncia catartica -
ou purgagao dos afetos - promovida pela encenagdo deve ser compartilhada.

Para que isto ocorra, segundo Aristoteles (trad. 2011), é necessario que o heroi tenha
algumas caracteristicas especificas, entre elas: 1- que ele ndo seja extremamente virtuoso ou
justo, pois isto causaria indignacdo diante de toda desgraga que se derrama sobre sua vida, e
ndo a mobilizagdo dos sentimentos desejados de medo e paixdo; 2- que a situacdo tragica
tenha ocorrido ao herdi devido a um erro cometido por ele ao qual nio tenha sido levado
devido a um vicio ou desvio de sua propria personalidade; 3- que seja um personagem que
goze de prestigio, assim como era Edipo.

Assim, a identificacdo ¢ o que possibilita a mobilizagdo dos afetos. Freud

(1900/2006a) aponta esta relagdo quando destaca as tragédias gregas como grandes obras da
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cultura que nos possibilitam a identificacdo e reconhecimento de desejos primitivos. Ao

analisar o mito “Edipo Rei”, escreve que:

Se Oedipus Rex comove tanto uma plateia moderna quanto fazia com uma plateia
grega da época, a explicagdo s6 pode ser . . . procurada na natureza especifica do
material . . . seu destino comove-nos apenas porque poderia ter sido o0 nosso . . .. Nos
mostra a realiza¢@o de nossos proprios desejos infantis. Enquanto traz luz, na medida
em que desvenda o passado, a culpa de Edipo, o poeta nos compele, a0 mesmo
tempo, a reconhecer nossa propria alma secreta, onde esses mesmos impulsos,

embora suprimidos, ainda podem ser encontrados. (Freud, 1900/2006a, p. 288).

Nota-se aqui a consonancia entre Freud (1900/2006a; 1942/2006) e Aristoteles (trad.
2011) no que diz respeito a importancia da identificacdo no processo de criacdo e frui¢do da
arte tragica grega. Em termos psicanaliticos, a identificacdo pode ser descrita como o
“processo psicologico pelo qual um sujeito assimila um aspecto, uma propriedade, um
atributo do outro e se transforma, total ou parcialmente, segundo o modelo desse outro. A
personalidade constitui-se e diferencia-se por uma série de identifica¢des.” (Laplanche &
Pontalis, 2001c, p. 226). Com esta definicdo podemos verificar qudo intensa e profunda
pode ser a relacdo do sujeito com a arte - neste caso, com a narrativa e encenagao tragica.
Além de um alivio psiquico pela eliminagdo catartica, poderiamos pensa-la como uma
experiéncia capaz de oferecer elementos para a constituicao psiquica e o reconhecimento do
sujeito na coletividade.

Para Freud (1942/2006), o processo de identificagdo € o que permite e justifica o
espectador sentir prazer com a encenac¢do de atos tdo violentos, cruéis e desagradaveis. De
certa forma, ¢ como se outra pessoa — o ator em cena — realizasse pelo espectador todo o
trabalho, passasse por todos os riscos de reconhecer o tragico e amadurecer por meio da dor.

Deste modo, para quem testemunha a encenacao, o

gozo tem por premissa a ilusdo, seu sofrimento ¢ mitigado pela certeza de que, em
primeiro lugar, ¢ um outro que esta ali atuando e sofrendo no palco, e em segundo,
trata-se apenas de um jogo teatral . . .. Nestas circunstancias, ele pode deleitar-se
como um °‘grande homem’, entregar-se sem temor a seus impulsos sufocados.

(Freud, 1942/2006, p. 292)
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Se esta ¢ a via que possibilita 0 gozo ao espectador da arte tragica, como pode ser
possivel cogitar 0 que se passa com o poeta ou o ator que cria a cena? A expressdo e
representacdo de uma verdade interna ndo podem se passar de modo tdo casual, apenas
como frias simulagdes. Seria plausivel enganar a si mesmo de modo tdo consciente, € ao
mesmo tempo criar narrativas e cenas com tanta intensidade?

Diferentemente do que ocorre com o espectador, que frui pela ilusdo do jogo teatral,
parece-nos que de fato o artista precisa sentir o faz-de-conta como real. Somos tentados a
especular que a ilusdo, neste sentido, ocorre em um nivel diferente daquele em que ocorre
com o publico, que a mantém no pré-consciente. Ela se daria entre o Eu inconsciente e os
impulsos instintuais do Id. Inversamente, como aspecto mais conscientizado para o tragico
estd o que, segundo Nietzsche (1872/2004), o homem contemporaneo procura evitar: o

desamparo. Afirma o filoésofo alemao:

O homem dionisiaco ¢ comparavel a Hamlet: ambos penetraram com olhar profundo
na esséncia das coisas; ambos “viram” e estdo desencantados da agdo, porque nao
podem alterar em nada a esséncia eterna das coisas; parece-lhes ridicula ou

vergonhosa a pretensdo de endireitar o mundo. (Nietzsche, 1872/2004, p. 52)

Esta reflexdo coloca-nos diante de um dos mais fortes pontos de convergéncia quanto
a constituicdo da vida humana entre sujeitos de tempos tdo distantes um do outro: o conflito.
Ambos apresentam o conflito como mola essencial que impulsiona suas maneiras de se
organizar e estar no mundo. O que podemos apontar como divergéncia entre eles, neste
aspecto, ¢ a forma de compreender este conflito e lidar com ele.

Retomando alguns pontos ja discutidos em outros capitulos, para melhor aprofundar
as reflexdes sobre esta questdo, podemos sintetizé-la da seguinte maneira: o homem tragico
vive um conflito entre a concep¢do mitica e divina e a concepcao juridica e filosofica
(Vernant, 2008b). E o homem moderno, o do inconsciente, de outro modo, vive um conflito
interno entre as forcas instintuais: a ligacdo e o desligamento (Freud, 1920/2010); além
disso, h4a o embate entre estas intensidades instintuais e as exigéncias da civilizagdo (Freud,
1930/2010); porém entendemos que ndo se trata tanto do tipo de conflito, mas,
fundamentalmente, do que se faz com ele.

Na compreensdo freudiana, os arranjos psiquicos construidos pelo homem moderno
baseiam-se na rejei¢do tanto da satisfacdo instintual quanto do reconhecimento das dores

causadas por este processo, o que levaria uma inibi¢ao do direcionamento da agressividade



66

de seu agente do sofrimento externo (a natureza incontrolével, os relacionamentos, seu corpo
- que envelhece e adoece - e a cultura) para dentro do proprio Eu. Parte do conflito, a
referente a relacdo do homem com o mundo, passa a ser um incrementador do conflito
interno, transformando-se em sentimento de culpa inconsciente. (Freud, 1930/2010).

Cabe observar que o sentimento de culpa do homem contemporineo e o senso de
responsabilidade pelas escolhas do homem tragico levam a diferentes maneiras de estar no
mundo e lidar com os conflitos. A responsabilidade tragica refere-se a admissdo dos
sofrimentos como inerentes a vida e a questionamentos sobre o que fazer com eles; por outro
lado, a culpa inconsciente, tipica do modo de funcionamento do neurdtico moderno refere-se
a compreensdo do sofrimento como um desvio de rota que precisa, a todo custo, ser
corrigido. Esta rejeicdo leva a um sentimento de desamparo diante da realidade hostil.

Eis aqui alguns dos aspectos pelos quais nos aproximamos e nos distanciamos dos
gregos antigos - alias, talvez neste ponto eles possam nos mostrar algo que diga respeito a
sublimacgao.

A relacdo moderna para com os aspectos tragicos de existéncia aponta para uma das
principais saidas encontradas pelos Eu para esta rejei¢do: o recalcamento. Ora, como vimos
no capitulo anterior, para a psicanalise freudiana, onde hé recalcamento ndo héa sublimagao.
Isso significa dizer que o homem moderno ndo sublima? De forma alguma! Podemos
observar e constatar a construcdo de belissimas obras artisticas e intelectuais ao longo de
toda historia que se tem registros até a contemporaneidade. Por outro lado, nés nos vemos
inclinados a pensar que o processo de sublimagdo construido pelos gregos antigos nao pode
ser exatamente o0 mesmo do homem moderno. Entendem os tragicos que o redirecionamento
dos excessos instintuais (dionisiacos) passa pela aceitacdo da dor e disponibilidade subjetiva
para destruicdo e reconstrugdo das ligacdes instintuais. Para isso, podemos notar que ¢
necessario suportar a aproximagao com Thanatos.

Kupperman (2003) distingue duas diferentes possibilidades de leitura do processo de
sublimagdo: a chamada sublimagao erdtica, que se referiria a um processo mais proximo da
criagdo de novos objetos, em que o principio de realidade trabalha em funcao do principio de
prazer, seria um tipo de sublimagdo mais relacionada as criagdes artisticas; e a agdo
sublimatoria referente ao trabalho e interesse das ciéncias, a qual encaminharia para uma
compreensdo mais proxima dos primeiros textos freudianos, que a descrevem como a
dessexualizac¢do dos instintos. Nesta perspectiva, o principio de realidade estaria contrario ao

principio de prazer.
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A nos nos cabe problematizar se 0 modo de funcionamento psiquico moderno ndo
tem levado os sujeitos a se organizarem preferencialmente de acordo com a segunda
proposta de sublimacdo - a mais repressiva. Estas formas de pensar a sublimag¢ao referem-se
a dois diferentes ideais culturais: um modelo mais artistico de criagdo de novas
possibilidades de ser, e um mais cientifico, que busca um ideal de cura e normatiza¢do dos
individuos.

O modo relacionado ao ideal de cura, segundo Kupermann (2003), pode acabar por
aprisionar os sujeitos num ciclo que, em excesso, pode inclusive tornar-se compulsivo. O
movimento instintual, neste caso, pode ser observado da seguinte forma: o sujeito consegue
uma saida para seu trabalho alienador pela sublimacdo - tida como um caminho menos
patologico; este trabalho produz resultados socialmente valorizados, o que refor¢a ainda
mais a ordem civilizatdria e o trabalho alienado, que precisam de mais sublimacdo, e assim
continua ciclicamente o processo.

Estas reflexdes nos indicam quanto ¢ importante certa flexibilidade e maleabilidade
do Eu para o favorecimento de um trabalho sublimatério que se aproxime mais de um
modelo artistico, de criacdo de si em novas possibilidades de ser onde sdo possibilitadas
novas trilhas para a satisfagdo instintual. Caso contrario, ao se fixar grande parte da libido
em vias especificas de satisfacdo, como pode ocorrer na sublimacdo mais relacionada ao
trabalho alienado, o Eu pode tornar-se repetitivo e imperativamente Superegoico. Sem
liberdade para desfazer e refazer as ligagdes, ndo hd mais criagao.

Faz-se presente, por meio destas consideracdes, a observacdo de que ambos o0s
instintos — o de vida e o de morte — colocam-se em igual medida no processo sublimatoério,
pois para criar o novo € necessario desfazer o antigo. Repetidamente, este processo de
disjun¢do e rejungdo da energia permanece até o desligamento ultimo da vida.

Apesar de constituida por ambas as tendéncias, somos inclinados a compreender a
sublimagdo como um trabalho do Eu a servico de Eros - logo, a servico da manutengio e
prolongamento da vida enquanto for possivel. Esse entendimento ¢ confirmado pela
concepgdo nietzschiana da aceitagdo do tragico como a maior afirmativa da vida (Nietzsche,
1872/2004). Entender a sublimagdo como esta constante constru¢ao de novas vias libidinais
(Kupermann, 2003) leva-nos a olha-la como um processo que possibilita a expansio
psiquica e - por que ndo? - uma amplia¢do do instrumental simbolico, contribuindo, assim,
para as articulagdes da manutencao da vida.

Nao obstante, ¢ preciso manter-nos alertas. Essas reflexdes poderiam levar a um

entendimento um tanto idealizado do trabalho psiquico da sublimacdo. Reconhecer este
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processo como estando a servico dos instintos de vida e como um meio para a expansao
psiquica ndo significa auséncia de dor. Pensar a sublimacdo diretamente relacionada ao
principio de prazer seria uma andlise simplista, para ndo dizer equivocada. O principio de
prazer, que busca originariamente a descarga, ¢ a propria sublimagdo, que envolve
disjungdes, aproximam-se perigosamente dos impulsos de desligamento. Cabe aqui

relembrarmos a epigrafe deste trabalho:

Freud encontrou na arte a poténcia para interrogar o mundo. A arte ¢ a revelagao dos
avessos e sombras do espirito humano, dos obscuros das paixdes e, sobretudo, o
compromisso com a verdade. Ela abre, portanto, uma cicatriz, revelando imagens
diante de nossos olhos e nos interpelando com um: veja! Nem sempre conseguimos
ver, ¢ criamos a todo o momento estratégias para fechar nossos olhos. (Sousa &

Endo, 2009, p. 62).

O que ¢ produzido por meio da sublimagdo, a0 mesmo tempo pode nos proporcionar
prazer e desconforto, ndo pode nos apaziguar plenamente. Sdo novas possibilidades de
ligacdo, mas de um instinto que, originariamente, impele para uma descarga, para o retorno a
um estado anterior a existéncia de vida. A sublima¢ao ndo deixa de ser apenas um dentre os
possiveis destinos dos instintos, (Freud, 1915/2010) o qual evita o recalque mas esbarra
nele. Por isso vale dizer: esta ndo ¢ a saida que salvard o homem do desamparo, mas pode
possibilitar sua expansao psiquica, seu aprimoramento e certo alivio do mal-estar.

Neste momento, lembramo-nos de Nietzsche (1872/2004), que aponta a importancia
da conexdo entre forga selvagem dionisiaca e beleza apolinea na criacdo da arte tragica

grega. Afirma o filésofo alemao:

A relagdo complexa do espirito apolineo com o instinto dionisiaco na tragédia
deveria, pois, na realidade ser simbolizada por uma alianga fraterna destas duas
divindades. Dionisos fala a lingua de Apolo, mas Apolo acaba por falar a lingua de

Dionisos. (Nietzsche, 1872/2004, p. 135).

Assim, a experiéncia possibilitada pelo trabalho psiquico da sublimag@o ndo livra o
humano dos sofrimentos inerentes a vida, mas pode - e precisamos crer nisto — nos levar a
novos territérios intimos, a producdo de um estilo existencial-pessoal (Birman, 1995) e a

novas possibilidades de simbolizagdo (Laplanche, 1980/1989).
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A arte tragica grega se apresenta, de acordo com as reflexdes desta dissertagdo, como
o resultado do trabalho sublimatério de um povo que deu largos passos para nosso
amadurecimento psiquico. O que foi possibilitado naquele momento historico, podemos
cogitar, com base na concepcdo de um desenvolvimento filogenético, que permanece no
homem contemporaneo. Cabe, entdo, questionarmos a forma como temos nos organizado
coletivamente e nos constituido psiquicamente, e se conseguimos fazer um bom uso desta
heranga preciosa. Deixamos esta reflexdo como um questionamento ao leitor.

Ironicamente, concluimos este modesto estudo sobre a sublimacdo e o tragico
apontando para uma expressdo ainda mais refinada deste processo psiquico: o cdmico
(Kupermann, 2003). A possibilidade de alcangar, apds o reconhecimento do tragico, a graga
na propria desgraca, assinala para uma maleabilidade instintual ainda mais sublime, no
sentido ndo moral do termo. Sem a admissdo do trdgico ndo ha cOmico, assim, tragico e
comico se entrelagam em uma das enigmaticas saidas — ou entradas — humanas para as

exigéncias da vida.
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5. Consideracgoes Finais

Iniciamos este estudo com o intuito de buscar uma compreensdo mais
profunda sobre a metapsicologia da sublimagdo. Para tanto, arriscamos em um
contraponto com a criagdo da arte tragica grega, questionando se esta poderia oferecer
algum amparo para a andlise proposta.

Nao temos duvida de que, em relagdo ao objetivo principal que nos
propusemos, a pesquisa cumpriu sua razao de ser. Vale destacar que, pelo percurso
previsto no inicio da jornada, ndo nos implicamos a elaborar hipoteses prévias.
Optamos por um caminho que — sabiamos - ndo seria facil, mas que naquele momento
foi 0 que mais impulsionou nossa pulsdo rumo a pesquisa. Assim, este estudo nao
possui hipoteses a serem confirmadas ou fechamentos conclusivos a serem esbogados,
mas podemos apontar algumas problematizagdes construidas.

Logo de inicio nos deparamos com o cliché da sublima¢do como um processo
pouco estudado por Freud e vimos que uma de nossas principais dificuldades seria a
exiguidade de referéncias. Isto ndo se confirmou. Toda a obra freudiana encontra-se
impregnada de mengdes a sublimacdo, além de constatarmos inimeros e belissimos
estudos sobre o tema elaborados por psicanalistas de diversas perspectivas.

Atentamos, obviamente, para sua imprecisdo conceitual, mas isto ndo pode ser
concebido como consequéncia de desconsideracdo por parte dos estudiosos.
Constatamos que isto se deve, em grande parte, aos proprios engendramentos do
processo. A sublimacdo, enquanto forma de compreender movimentagdes
quantitativas que levam a elaboragdes qualitativas, como forcas instintivas que se
mobilizam e implicam na organizag¢ao social, ndo poderia nos trazer um entendimento
simples e definitivo.

O ponto de convergéncia e de transformagao que se d4, como uma via de mao
dupla, entre quantidades e qualidades, entre instintual e social e entre narcisico e
objetal ¢ ainda, com toda a certeza, um grande enigma para a psicandlise, e talvez,
justamente por isso, nos tenha atraido tanto. Assim, aderimos ao incomodo despertado
em Laplanche (1980/1989), que, ao se questionar sobre por que estudar a sublimacao,
simplesmente aponta: porque ¢ irritante.

Pois bem, esta mesma irritagdo nos incitou a buscar novas vias ou respostas

para satisfacdo. Assim, além de ser uma pesquisa bibliografica, este estudo se mostrou
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como experiencial, na medida em que, por meio do proprio trabalho sublimatério de
elaborar esta dissertacdo pudemos compreendé-lo em diferentes registros: intelectual
e pulsional.

Do ponto de vista metapsicologico, considera-se a sublimacdo em trés
principais etapas: 1- o retorno da libido objetal ao Eu; 2- o trabalho de construcdo de
novas vias de satisfagdo por meio de novas ligacdes e pelo redirecionamento
instintual; e 3- o reconhecimento ou valorizagdao social. Por outro lado observamos
que, com o desenvolvimento e aumento da complexidade da teoria instintual, Freud
afasta o processo sublimatorio de aspectos ligados & moralidade, e o leva para damago
dos engendramentos econdmicos do psiquismo.

No tocante ao apoio recebido pelo didlogo com os gregos antigos,
compreendemos sua producdo artistica como também resultante de um trabalho
sublimatério que permitiu um amadurecimento psiquico, ndo apenas para 0s
individuos viventes neste momento historico, mas para a humanidade como um todo.
O que foi possibilitado naquele periodo, podemos pensar, cultural e
filogeneticamente, que permanece no homem contemporaneo.

Como um dos principais aspectos que permitiram aos gregos antigos a
sublimagdo instintual criativa por meio da arte, vale destacar o acolhimento da
condi¢do tragica da existéncia humana. Entendemos esta aceitagdo como condi¢ao
para um trabalho sublimatdrio criativo, expansivo e libertador.

A rejeicdo moderna aos aspectos tragicos da existéncia (Nietzsche,
1872/2004) aponta para uma busca desenfreada pela anestesia de todas as formas de
dor. Vimos que a experiéncia possibilitada pelo trabalho psiquico da sublimacao, na
medida em que envolve tanto o instinto de vida — pela constru¢do de novas ligagdes —
quanto o instinto de morte — pelos rompimentos constantes — ndo livra o humano dos
sofrimentos inerentes a vida; porém apostamos que a sublimacdo pode ser
considerada um processo fundamental na constitui¢do psiquica, por nos levar a
produgdes de um estilo existencial-pessoal (Birman, 1995) e a novas e constantes
possibilidades de simbolizag¢ao (Laplanche, 1980/1989).

As implicacdes destas reflexdes, tanto para o campo tedrico quanto para o
clinico, podem ser sentidas como uma provocacdo sobre as formas, muitas vezes
enrijecidas e simplistas, que adotamos sobre determinados conceitos, como o de
sublimagdo, que frequentemente ¢ resumido em uma saida libidinal mais eficiente ou

na transformag¢ao de uma meta sexual em ndo sexual.
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Reconhecemos que muitas questdes relacionadas ao tema niao puderam ser
abarcadas nos limites deste trabalho, por isso ficam como proposta para novos
estudos. Destacamos as implicacdes do Super-eu neste processo, uma vez que a
aceitacdo dos limites humanos envolve diretamente esta instancia e sua relacdo com
os ideais.

Além disso alguns autores - entre eles os psicanalistas franceses Cornelius
Castoriadis e Sophie de Mijolla-Mellor, com os quais entramos tardiamente em
contato no processo de elaboracdo desta pesquisa - ndo puderam ser inseridos nesta
discussdo e merecem ser destacados para posteriores discussdes.

Quando primeiro nos propusemos a realizar uma relagdo entre psicanalise e
teatro, com certeza demos um salto no abismo, corremos ao encontro do
desconhecido. Tatear com muita inseguranca ¢ duvida um caminho obscuro e ao
mesmo tempo construir a ponte foi uma sensag@o recorrente ao longo do processo.

Para que nos fosse possivel desdobrar algo na tela do computador, foi
necessario construirmos criativamente novos sentidos e elaborac¢des intimas; portanto
¢ possivel considerar que com este trabalho tenhamos cumprido nossa principal
fun¢do: a formac¢do de uma pesquisadora comprometida e apaixonada pela
psicanalise.

Passaram-se trinta meses desde o inicio da jornada que criou (na verdade, a
jornada que é) esta dissertagdo. Como o resultado de um trabalho sublimatorio, ¢
legitimo, neste momento, fazermos uma profunda e lenta respiragao e olharmos para o
que foi produzido com prazer e dor.

Dor, por sabermos que muitas ligagdes precisaram ser desfeitas, que muitas
passagens - ja escavadas de tdo transitadas ao longo da vida — precisaram, ndo sem
deixar suas marcas, ser abandonadas. O prazer de reconhecermos que, apesar de tudo,
foi-nos possivel abrir novos caminhos, novas e mais largas vias diante do sofrimento
e das vincula¢des rompidas, equilibra esta estranha matematica.

Com os gregos e seus mitos pudemos aprender que a verdadeira e mais
profunda apreensdo de si ndo passa apenas por racionalizagdes e elaboragdes
intelectuais, mas sim, por experiéncias emocionais que levam a constru¢do de uma
verdade interior. Apesar do trabalho psiquico da sublimag¢do ndo livrar o homem do
sofrimento, podemos pensd-la como um caminho para ressignificacdes das
experiéncias dolorosas. Nossa autocriagdo passa pela admissdo do tragico.

Passa pelo reconhecimento de nossa humanidade, constituida do entrelacamento de
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paixdes instintivamente dionisiacas e potencialidades sublimemente apolineas.
Finalmente, ao olharmos para tras, percebemos que o trajeto percorrido ndo poderia

ter sido outro e que a riqueza das experiéncias vividas no caminho... ¢ o caminho.
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