
PROCESSO PRIMARJ:o E 
EMO~AO ESTETICA 

Claudio Ferreira Costa 
Departamento de Filosofia da UFRN 

Freud explains not only the neurotie symptoms and dreams as products of the 
primary process; worksof art are also products of it Althoughtbeing the pro­
duct of a primaryprocess can't be a sufficientcondition for the identification 
of an artwork. it can be conceived as a necessary condition of it; a condition 
that worksas well in the creation of artworks as in its correct apprehension by 
us. 

Costuma-se dizer que a psicanalise filo se ocupa do fato 
estetico em si mesmo. Isso eamplamente verificado a urn primeiro 
exame dos ensaios dedicados por Freud ao assunto. Neles, 0 que 
se busca e, preferencialmente, uma compreensao da psicologia 
individual do artista por intermedio do exame de sua obra. Exem­
plos disso sao "Dostoievski e 0 parricidio", "0 Moises de Miche­
langelo", "Uma recordacao infantil de Goethe" e 0 estudo sobre 
Leonardo da Vmci. Tambem pode ser encontrada a analise, filo do 
artista, mas de urn personagem especifico de sua obra, como e 0 
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caso de Hanold, figura central da Gradiva de Jensen. Em qualquer 
dos casos, porem, 0 objetivo principal naa vai alem da ambi~io de 
encontrar, na obra de arte, evidencias confinnadoras da teoria psi­
canalitica. Justifica-se assim a frequente afinna~ao de que a psica­
niilise se ocupa, quase que exclusivamente, do conteudo da obra 
de arte e nio de sua forma. 

Nas notas esbocadas a seguir, gostaria de demonstrar a 
possibilidade de que a obra de arte, em ao menos alguns de seus 
aspectos mais genericos, seja susceptivel de uma compreensio 
psicanalitica feita sob 0 exclusivo ponto de vista de sua forma. 
Penso que isso possa ser concebido amaneira de um estudo intro­
dut6rio ao reconhecimento de uma dimensao da estetica compre­
endida pe1a teoria psicanalitica, ainda que, como veremos, dentro 
de limites bastante estritos. Afinal, 0 fenomeno estetico apresenta 
uma variedade de dimensoes: uma dimensao semio16gica, outra 
psicologica, outra sociologica, outra hist6rica... .e nio seria de 
todo surpreendente se este multiple fenomeno - a arte - caso viesse 
a ser compreendido em seus limites ultimos, foreasse a estetica 
especulativa a revelar-se aquilo que ela freqtientemente dil a im­
pressao de ser: por meio de "metaforas", uma tentativa de dizer 
aquilo que ainda nio sabemos. 

n 

Uma primeira caracteristica descoberta pela psicanalise na 
obra de arte eque esta Ultima costuma apresentar-se como resul­
tado do que Freud chamou de processo primario. Neste aspecto, a 
arte compartilha seu lugar com 0 sintoma neur6tico, 0 sonho, 0 

devaneio, 0 pensamento infantil e primitivo, a religiao e a mitolo­
gia, que para Freud tambem sao resultantes do processo primario. 
Essa nio seria, portanto, uma caracteristica distintiva suficiente 
para uma demarcacao psicanalitica dos limites da obra de arte en­
quanta tal, mas uma caracteristica necessaria a sua existencia. Se, I 
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como estrategia inicial, admitirmos a inclusao da obra de arte entre 
os efeitos do processo primario, pode se extrair dai uma sugestio 
inicial urn tanto 6bvia: a obra arte, tanto para a sua producao 
como paraa sua apreciacao, pressupoe a dimensao inconsciente ou 
pre-consciente do psiquismo hurnano. 

m 

Pode-se definir 0 processo primario como 0 pensamento no 
qual as cargos (Besetzungen) ou intensidades afetivas nio se en­
contram estritamente ligadas as representacoes que Ihes sao cor­
respondentes, mas pennanecem relativamente livres. Nesse caso, 
as cargas podem desligar-se das representacoes inconscientes para 
fixar-se a outras representacoes (de um ou de outro modo associa­
das as primeiras), as assim chamadas representacees substitutivas, 
as quais sao por si mesmas passiveis de se tornarem conscientes. 
Ao se ligarem a tais representaeoes substitutivas, as cargas afetivas 
inconscientes podem penetrar na consciencia, obtendo com isso 
uma especie de liberacao ou descarga afetiva. Tal descarga, por 
sua vez, produz prazer ao fazer baixar 0 nivel detensio endopsi­
quica ' 

o processo primario e. de acordo com Freud, essencial­
mente caracterizado por doismecanismos fundamentais: a conden­
sa¢o e 0 deslocamento. Ao esclarecer 0 deslocamento nos 
sonhos, Freud diz que ele se manifesta de duas maneiras: "na pri­
meira delas, urn elemento latente esubstituido, 1180 por uma parte 
componente de si mesmo e sim por algo mais remoto - isto e. por 
uma alusio; e, na segunda, 0 acento psiquico etransferido de urn 
elemento importante paraurnoutro sem importancia, de modo que 
o sonho se apresenta centrado de forma diferente e insolita'". Ge­
neralizando, podemos dizer que 0 essencial daquilo que Freud 
chama de deslocamento eque a carga psiquica de uma representa­
~o (ou grupo de representacoes) RI passa para uma representa­
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~io (ou grupo delas) R2, que se toma consciente. Exemplo de 
Freud: uma paciente de religiao judaica sonha que da seu pente a 
alguem; a representacao desse ato vem no lugar da representacao 
de sua uniio com urn homem nio judeu, 0 qual ela secretamente 
deseja. A representaeao do pente, que esubstitutiva, eassociada a 
representaeao inconsciente de suauniao comurnhomem nio judeu 
devido a urn epis6dio no qual ela e advertida de nio usar certo 
pente que fora antes usado por urn empregado da casa, para "nio 
misturar as racas", A represeatacao substitutiva recebe, em cir­
cunstincia da vigencia do processo primario, a carga afetiva da 
representacao inconsciente, passando entio aconsciencia. 

A condensacao, por sua vez, e apresentada como uma es­
pecie de tradu~io abreviada ou fundida do conteudo latente. Se­
gundo Freud, ela se realiza no sonho das seguintes maneiras: "l) 
determinados elementos latentes sao totalmente omitidos; 2) ape­
nas urn fragmento de alguns complexos do sonho latente transpa­
recem no sonho manifesto e, 3) determinados elementos latentes 
que tem algo em comum, sio combinados e fimdidos ,em uma 
mesma unidade no sonho manifesto'". Tambem para a no~o de 
condensacjo podemos sugerir uma formula generalizadora: na 
condensaeao, a carga psiquica do conjunto de repreeeetacees (ou 
da representaeao composta) RI. R2. R3... econcentrada em uma 
representaeao (ou representacao parcial) RI. que se torna consci­
ente. Exemplo: se a paciente do sonhoanterior tivesse sonhado ter 
encontrado 0 anelusado pelohomem a quem deseja, a representa­
~io do anel pode estar no lugar da completa repreeentacso desta 
pessoa, condensando em si as cargasafetivas referentes aUltima. A 
diferenca entre os dois mecanismos considerados pode ser ilustra­
da por meio do seguinte diagrama: 

.,
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Deslocamento: Condensaeao: 

., 0 deslocamento, por permitir urn aparentemente completo 
desaparecimento da representacao inconsciente, foi considerado 
por Freudcomo sendo necessariamente urn produto da censura. A 
condensaejo, por sua vez, tanto poderia ser efeito da censura 
como simples resultado de causas mecanicas e economicas'. 

IV 

Pode-se adicionar as consideracoes anteriores a sugestio 
de que a tntensidade da emOfilo estetica tambem depende dos 
doisprincipais mecanismos doprocessoprimario. 

No caso do deslocamento pode-se supor que a intensidade 
da emo~io estetica se deva ao fato de a obra de arte tomar possi­
vel 0 desenvolvimento e a descarga de intensidades afetivas que 
ter-se-iam acumulado emtomo de representacoes reprimidas. Nes­
se caso, uma intensidade afetiva ligada a uma representacao RI e 
longamente acumulada sera liberada 80 ser cedida 8 uma represen­
ta~!o R2, passivel de ser tomada consciente. Simbolizando com 
uma seta a passagem da cargapsiquica de umarepresentaeao para 
outra, e com urn trace obliquo a instancia censora pela qual ela 
passa, podemos esquematizar tal passagem comose segue: 

IRI >>-----f---~) R27 
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Podemos tambem aventar a hip6tese - interessante para 0 

caso de producoes esteticas - de que uma intensidade afetiva 00­

arctada em seu desenvolvimento pudesse ter seu potencial desen­
volvido ao ser cedida a representacoes que, ao se tomarem 
conscientes, se associasse a toda uma complexa teia de representa­
~es. 

Ji no caso da condensaeao, a intensidade da emo~ este­
tica deve resultar, nao da descarga de uma intensidade afetiva 
acumulada e necessariamente vinculada a representacoes incons­
cientes, mas, por razOes predominantemente economicas, da con­
centraflio de cargas psiquicas provenientes de diferentes 
represeatacoes (geralmente apenas pre-conscientes) sobre uma 
menor quantidade de elementos ou representacoes substitutivas. 
Isso pode ser ilustrado pelo seguinte esquema, no qual a censura 
nao esta necessariamente presente: 

Desse modo a emo~io estetica, aquilo que desde Arist6te­
les tem sido vagamente chamado de catarse, ainda que sob urn 
ponto de vista estritamente quantitativo, pode ser abstratamente 
justificada pela teoria psicanalitica. Ela deve resultar da libe~io 
de cargas psiquicas intensificadas, quer devido ao seu represamen­
to, ao serem repetidamente ligada a representaeoes reprimidas no 
trabalho psiquico inconsciente (ou talvez tambem pela possibilita­
~o de seu desenvolvimento nao-coarctado), no deslocamento, 
quer atraves de sua conceatracao em urna unica represen~o (ou 
grupo delas), na condensacao, 
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Taissuposicoes, podem afigurar-se estranhas a que Ilio es­
tiver habituado a ver na urn sistema teorico explicativo das dimen­
soes afetivas da mente. Elas se encontravam, contudo, pressupos­
tas nos proprios comentarios de Freud, 0 que justifica, por exem­
plo, a sua observacao sobre Hamlet em "0 'Moises' de Michelange­
10"

4
, onde ele sugere que 0 enigma do efeito produzido seja 

explicavel pelo envolvimento do tema edipiano. Apenas que tais 
consequencias, engendradas pela propria teoria, Ilio obtiveram de 
Freudumaconsideraeao mais particularizada. 

v 

Falamos do aspecto quantitativo da emo~ao estetica, Com 
efeito, cabedistinguir explicitamente entre urn aspecto quantitativo 
e urn aspecto qualitativo da mesma. 0 primeiro, 0 unico ao qual 
efetivamente me refiro, diz respeito tao somente aimensidade da 
emocao estetica. Sob 0 aspecto da intensidade, a emocso estetica 
Ilio se distingue de outras: emocoes podem ser mais ou menos 
intensas, independentemente de sua tonalidade propria. Chamo de 
qualidade da emo~ao as suas caracteristicas peculiares, que nos 
permitem identificar uma 6mo~ao e diferencia-la de outras. Ela 
pode ser muito especifica, digamos, 0 sentimento de uma suave 
melancolia evocado por uma tela de Jean-Francois Millet. Mas eta 
pode ser, emurnnivel mais geral, aquilo que distingue 0 sentimen­
to estetico do sentimento proveniente de outros resultados (nao 
esteticos) do processoprimario (e. g., 0 sonho, 0 chiste ou 0 sin­
toma neurotico), e ainda de outras. Para exemplificar: a qualidade 
das emocoes envolvidas na apreciaeao de obras de arte singulares, 
digamos, a envolvida na tela de Max: Ernst, L'oeil du silence, ou 
no poema de Malllarme, L'apres midi d'un faune, psicanalise so 
surge como efeito, nao so, como veremos, de condensacoes, mas 
de determinadas condensaeoes; a misteriosa beleza e a injustifica­
da juventude esculpidas no rosto da Pieta de Michelangelo podem 
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ser efeito de urn deslocamento, mas isso nio e por si s6 suficiente 
para que possamos compreender a razio pela qual a emo~ resul­
tante toma-se investida de qualidades esteticas, Ao Divel essencial 
da qualidade da emo~ao, que pode bem ser 0 elemento mais dis­
tintivo do que pertence a arte, a consideraeao dos dois mecanis­
mos fundamentais do processo primario nio chega a ser por si s6 
esclarecedora. 

vl 

o que dissemos ate aqui parece ser facilmente aplicavel as 
artes plasticas, representadas em urn meio espacial, como no caso 
da pintura, onde diferentes imagens se fundem ou se aludem umas 
as outras. Como explicar, no entanto, a emo~o estetica muito 
mais intensa, que e proveniente da apreciaeao de obras de arte 
representadas em uma sequencia temporal, como e 0 caso da lite­
ratura e da mUsica? Pois bem: tambem aqui a intensidade da emo­
~o estetica pode ser explicada como devendo-se ainterveneao de 
mecanismos do processo primario. Aqui as representacoes presen­
tes na consciencia em urn dado momenta devem obter a sua carga 
afetiva de outras representacoes, que nao se encontram atualmente 
na consciencia, mas cujas lig~es com ela tenham sido ativadas 
ou reforcadas, quer porque a obra de arte jiL as tivesse evocado em 
momentos anteriores de sua sequencia temporal, quer porque ela 
as antecipe como possibilidade para momentos ulteriores da mes­
rna sequencia. Essa sequencia ou processo temporal no qual se 
desenvolve urn processo de recep~o estetica pode ser tambem 
toscamente ilustrada em urn esquema como 0 que se segue: 

Nivel consciente 

N~vel pre-.conscient Rl 
e mconsciente 

R 

R2 R3 R4 R5 R6 
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Neste esquema, na linha superior' vern simboJizadas as re­
presentacoes disposta em sua sequencia temporal, RI, R3, R4..., 
na ordem em que elas poderiam se apresentar, por exemplo, em 
urn texto literario; na linha inferior, RI, R2, RJ ... encontra-se sim­
bolizada a seqiiencia temporalmente disposta de representaeoes 
inconsclentes, reprimidas ou Ilio, cujas cargas afetivas'Jhes foram 
cedidas. As setas que se entrecruzam e convergem conjugam as 
represeetacoes de uma multiplicidade de maneiras, simbolizando a 
passagem das cargas afetivas das representaeoes inconscientes 
(mas gera1mente Ilio atualizadas) para as representaeoes que em 
urn dado momento se tomam conscientes. Nao obstante, como 
mostra a figura, esta passagem nao se da, como anteriormente, 
apenas em urn "eixo paradigmatico" no qual, por exemplo, uma 
representacao como R6 recebe sua carga apenas de representaeoes 
inconscientes a ela proximamente relacionadas, como poderia ser 0 

caso de'R4. Aqui, a passagem de intensidades afetivas da-se tam­
bern ao longo de urn "eixo sintagmatico" em que a carga de outras 
representaeoes inconscientes, cujos correlatos representacionais 
simb6licos conscientes foram ou serao atualizados em tempos dis­
tintos (i.e., rnaterializando-se em diferentes regioes do enredo, da 
melodia etc.) e de algum modo transferida para representacoes 
atualmente presentes na consciencia, Em tal caso, a intensidade 
das emo~es esteticas parece dever-se predominantemente a uma 
certa forma de concentracao de intensidades afetivas 
(condensacao) que, pelo Sell modo peculiar, distinguiremos pelo 
nome especificode superdeterminadio (Uberdeterminierung), com 
isso nos referimos, pois, adeterminacao de conteudos psiquicos a 
partir de sequenciasde representacees inconscientes. 

vrr 

o que dissemos toma-se evidenciavel na analise feita por 
Freud da Gradiva de Jensen, onde 0 leitor deve vincular-se repre­
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sentacionalmente (0 que eessencial a. compreensio das multiples 
rel~oes inconscientes entre as viuias regioes do texto), conscien­
temente ou nio, a algumas expectativas que mais tarde serio reali­
zadas, e a outras, como confirmacoes de expectativas 
antecipadoras criadas por passagens anteriores. Semelhante pro­
cesso de superdeterminacao mostra-se particu1annente evidente se 
tomannos como exemplo urn genero literiuio fortemente coeso, 
como e0 caso da tragedia. Desde a cena inicial da tragedia de 
Sofocles, quando Bdipo fala ao povo, ja. podemos pressentir que 
estamos pr6ximos do cu1pado. Este pressentimento inicial torna-se 
mais intenso com 0 desenvolvimento da a~io dramatics, que ter­
mina pelo cumprimento da profecia. Pode-se encontrar em Edipo 
Rei a concretizaeao de urn esquemacomo 0 precedente, em que 0 

conteudo inicial remete nossa aten~io a. possibilidade de outros, 
pennitindo, nessa antecipacao inconsciente, uma intensifica~o 

afetiva que se reforcaa cada passo do desdobramento evolutivo da 
a~io dramatica, Identicamente, as cenasfinais da tragedia parecem 
retirar toda a sua eficacia do que, em retrospecto, nossa mem6ria 
reteve das cenas precedentes - 0 que justificaria a elevada intensi­
dade catartica a elas inerente (mas nio, obviamente, a sua 
"qualidade"). Edipo Rei ilustra e exemplifica a f6rmula ideal da 
unidade literiuia: em meuprincipios estameu :tim. 

Nio sO na literatura, mas supostamente tambem na musica, 
urn processo semelhante poderia ser concebido. Em tal caso, seria 
talvez possive1 pensar na superdeterminacao como caraeterizada 
pela condensaeao de emocoes relativas a diferentes combinacoes 
de sons, as quais seriam unificadas como partes componentes de 
sequencias de combinacoes que constituissem unidades me16dicas 
mais .abrangentes (e.g., 0 cora na frase final da cantata de Bach 
"Mensch, wogehetdu hin"). Assim, a emo~o que se impoe a. au­
di~io das primeiras notas de uma melodia pode ser resultante de 
algoma forma de superdeterminacao premonitoriado que vira a 
seguir. Por outro lado, a conclusio de uma sequencia me16dica I 

-I 
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mais abrangente pode tambem ser superdeterminada por intensida­
des afetivas inerentes a sequencias de sons anteriores, por ela 
abrangidas. Tais seriam as razoes pelas quais sentimos menor pra­
zer diante de umamelodia da primeira vezque a ouvimos, a menos 
que jt tenhamos urna grande familiaridade com 0 seu estilo: nlo 
sabemos, pelo reconhecimento de uns poucos sons iniciais, formar 
uma ideia do quea elesse podera suceder, e nao podemos relacio­
narpremonitoriamente a conclusao comaqueles sons iniciais, dado 
que a aten~lo que lhes haviamos concedido nao supes semelhante 
possibilidade. A maior intensidade da emo~io em fonnas de arte 
representadas emurn processo temporal unificado se deve aefica­
ciacatartica dessa superdeterminacao. 

vm 

Combaseno quejt foi dito, poderiamos ir urnpouco alem, 
sugerindo a existencia de dois generos fundamentais de emo~io 

estetica, conforme esta Ultima se derive primariamente de conden­
sa~es ou deslocamentos. 

Um primeiro genero de emo~o estetica eaquele caracteri­
zado por obras de arte primariamente fundadas no mecanismo de 
deslocamento. Ele 6 mais conveniente a expressao de conteudos 
inconscientes recalcados, uma vez que, como observou 0 pr6prio 
Freud, 0 deslocamento ein totum um produto da censura. 0 gene­
ro de emo~ estetica fundado no deslocamento, se identifica 
aproximadamente com 0 sentimento apolineo, de maneira similar 
aquela pela qual esse sentimento foi reconhecido pela filosofia 
alemi, de Schelling a Nietzsche. Esse sentimento, tendo como 
pressuposto mecanismos culturais de repressao, se caracteriza pela 
sustenta~o dos ideais classicos de perfei~o, modulacao e disci­
plina espiritual, por isso mesmo s6 podendo ser alcancado por 
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intermedio de urn mecanismo que permita um completo ofasta­
mento das representacbes perturbadoras - 0 que e0 caso do des­
locamento. 

Do 1000 oposto temos urn segundo genero de emo~iio es­
tetica, caracterizado por obras de arte primariamente fundadas no 
mecanismo de condensacao. Estas obras de arte sao maispropicias 
Ii expressio de conteudos inconscientes (pre-conscientes) niio ne­
cessariamente recalcados. 0 genero de emo~ estetica e aqui 
fundado na condensacao; e0 caso da emocao dionisiaca, caracte­
rizada pelo sentimento obscuro, rudimentar e grotesco, uma vez 
que epropria da livre manifesta~o de conteudos inconscientes, a 
qual sO e em certa medida possibilitada por urn mecanismo que 
admita a conscientizacao geralmente parcial das pr6prias represen­
ta~es perturbadoras, como e0 caso da condensacao, Isso explica 
tambem 0 carater mais intenso do sentimento dionisiaco. A inten­
sidade afetiva liberada pelacondensacao deve ser maior, dado que 
aqui a carga psiquica que se associaa uma multiplicidade de repre­
senta~es se concentraemuma unica. 

IX 

Para trazer algoma evidencia a favor das hip6teses aqui 
aventadas, apresentarei agora alguns exemplos de condensacao e 
deslocamento predominantes em artes plasticas, literatura e musi­
ca. 

No que diz respeito Ii condensaeao, a pintura modema, es­
pecialmente em seus estilos cubista e surrealista, oferece um cam­
po de exemplificacao bastante claro. Por caracterlzar-se pela 
omissio de detalhes e simplificaeao das formas, 0 cubismo funda­
menta-se predominantemente na condensacao; urn elemento toma 
o lugarde uma multiplicidade de elementos. Tambem encontramos 
a condensacao ainda mais evidente no surrealismo. Se considerar­
mos, por exemplo, obras de Salvador Dali como Espana, Meta- I 

. t 
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morphose de Narcisse e Apparition of face and fruit dish on a 
beach, 0 que encontraremos sera a mistura e a fusao de fragmen­
tos smpreendentes e incoerentes do mundo real. No que se refere 
a Ultima tela citada os mesmos traces admitem duas interpretacoes 
alternativas completas, condensado-a em si. Por isso 0 cubismo e 0 

surrealismo costumam revestir-se de urn carater dionisiaco imanen­
te: 0 surrealismo de Dali econhecido pela facilidade com que pe­
netra no dominio do insolito e do grotesco; as telas cubistas e 
expressionistas de Picasso, Ilio fosse a consagraeao de sua arte, 
teriam side consideradas escandalosas e ofensivas ao born gosto. 
Se atentarmos, por exemplo, para a versao picasseana do Almoco 
na re/va, veremos que, apesar de uma certa amenizacao causada 
pela economia de detalhes caracteristica da condensacao, e urn 
elemento erotica espontaneo, grosseiro e insublimado, 0 que 
emerge das figuras, cumprindo assim com uma inten~io satirica e 
destrutiva do autor. De maneira semelhante, em outras epocas, 
obras como as de Hieronimus Bosch, Pieter Breughel e algumas 
telas de Goya - urn born exemplo eSatumo devorando seusfilhos 
cujo efeito emocional revela-se obviamente dionisiaco - usavam de 
tais recursos. Em Bosch e Breughel, por meio de formafoes mistas 
proporcionadas por uma multidio de aparicoes perturbadoras; na 
citada tela de Goya, pela sobreposicao de urn repelente jogo de 
cores auma monstruosa cena de canibalismo ancestral. 

Os casas predominantemente fundados no deslocamento 
sao mais dificeis de ser analisados, pois sendo 0 deslocamento obra 
da censura, a rela~o mantida com 0 conteudo psiquico inconsci­
ente costuma ser muito melhor dissimulada do que aquela mantida 
na condensacao. Tal seria, contudo, 0 caso do simbolo falico visto 
por Freud na Virgem eo menino de Leonardo da Vinci. Como 
evidente resultado da censura, nada poderia despertar nessa tela 
qualquer repiidio moral, pois que nem publico nem autor puderam 
percebe-lo, mas somente a perspicacia talvez demasiado imaginosa 
de O. Pfister. 
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Tambem e possivel aventurar alguns exemplos em artes 
cuja forma de representacao envolve sequeacias temporais de 
acontecimentos, como a Iiteratura e a masica, Nesses casos, como 
vimos, passado memorizado e futuro espectado 810 capazes de 
serem condensados no presente em um processo de superdetermi­
~. No que diz respeito aIiteratura, e possivel conti'astarmos a 
poesia simbolista de Rimbaud, altamente polissemica e portanto 
rica em condensaeoes (os conflitos passionais que produzem Une 
Saison en Enfer servem, no plano emocional, como uma sintese 
abstrata potencialmente aplicavel a uma grande multiplicidade de 
si~s concretes), com a poesia de Dante ou T. S. Eliot, menos 
polissemicos e comparativamente mais apoiados em deslocamen­
tos. A essas diferencas corresponderiam, como consequencia, 0 

predominio do sentimento dionisiaco em Rimbaud e 0 predominio 
do sentimento apolineo na poesia casta de Dante e Eliot. 

Tambem na masica poderia ser insinuada a hip6tese de uma 
oposi~o semelhante. As obras de Berlioz e Beethoven, por 
exemplo, nos soam comparativamente mais dionisiacas - e, por 
suposto, mais extensamente apoiadas nos mecanismos de conden­
~o - do que as obras de Mozart e Bach, mais marcadas pelo 
purltanismo classisista, razAo de se fundarem mais no deslocamen­
to. A prop6sito, se a musica e por excelencia efeito de algum 
modo de superdeterminacao, deveria sS-lo tambem especialmente 
da condensacao, 0 que justificaria 0 fato de ter sido frequentemen­
te considerada como essencialmente dionisiaca. Nio temos, po­
rem, urn claro indicio de como poderiamos explicar a ocorrencia 
de tais mecanismos em uma forma tao pouco compreendida de 
expressao artistica. 

x 

Um leitor critico poderia, neste ponto, opor-nos uma varie­
dade de contra-exemplos. No que diz respeito acondensacao, ele I 
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poderia contra-argumentar observando que nio edificil encontrar 
pinturas cubistas e surreaJistas apolineas, ou que uma poesia de 
Mallarme, POT exemplo, apesar de nio ser propriamente dionisfaca, 
parece capaz de condensar em suas palavras uma imensa polisse­
mia virtual, sem nisso permitir uma libera~ao de conteudos in­
conscientes reprimidos. Ja no que diz respeito ao deslocamento, 
poderia ser tambem contra-argumentado que na literatura erotica 
"dionisiaca" de nossa epoca, que reune escritores como 0 Henry 
Miller de Tropic ofCancer, formas de deslocamento sao constan­
temente empregadas em urn plano ret6rico, como recurso satirico 
e humoristico. 

Uma resposta a essa obje~ao seria a de que nossas conside­
ra~es anteriores constituem uma esquematizacao muito simplifi­
cada do que realmente ocorre. Em uma obra de arte tao complexa 
como urn romance ou uma poesia hi uma diversidade de niveis nos 
quais os mecanismos do processo primario podem de diversos 
modos desempenhar 0 seu papel. Pode ser sugerido que os meca­
nismos de condensaeao e deslocamento, em suas varias formas, 
possam, em urn romance, se superpor, articu1ando entre si em uma 
diversidade de pIanos seminticos, sendo os mais superiores identi­
ficadores da singularidade da obra de arte em seu aspecto qualita­
tivo, e de algum.a forma dependentes dos niveis mais inferiores, 
responsaveis pelo tonus geral das emocoes, E neste Ultimo plano 
que se fundamentam os sentimentos dionisiaco e apolineo, que nio 
sao privilegio exclusivo da obra de arte. Aplicando essa distin~ 

aos contra-exemplos acima, diriamos que em um segundo nivel, 
aquele no qual emerge a singularidade de sua escrita, a poesia de 
Mallarme se caracteriza por condensacoes; mas em urn primeiro 
nivel, mais basico, no qual se realiza a escolha de seu universo 
semantico, sua poesia ji havia realizado, pelo recurso aabstracao, 
uma previa elimina~ao de quaisquer expressoes alusivas a coisas 
tais como, digamos, formas insublimadas de erotismo. Diriamos 
que esta Ultima escolha poderia ser por si mesma entendida como 
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constituindo-se de deslocamentos previos, subentendidos anteri­
ormente ao proprio texto. Algo assim poderia ser dito a respeito 
de uma literatura como a de HenryMiller. No plano superficial de 
sua retorica, encontramos deslocamentos chistosos; mas ao nivel 
mais primiuio da escolha de seu universo semantico, a condensa­
~ao desempenhou urn papel no sentido de converter 0 seu texto 
em urn escandaloso mostruario de materiais psiquicos socialmente 
reprimidos. 

XI 

Nada do que foi sugerido ate aqui consiste, e verdade, em 
pressupostosexclusivos da obra de arte, podendo em certa medida 
ser tudo isso encontrado em outras 'manifestaeoes do processo 
primario, como 0 sintoma neurotico, 0 sonho, 0 devaneio, 0 chiste, 
o mite e a religiao. Permanece assim inexplicado 0 que para a es­
tenca reaImente importa: 0 aspecto qualitativo, verdadeiramente 
individualizador do fenomeno estetico. Um sonho, 50 costuma 
interessaraquele que 0 sonhou. A obra de arte, ao contrario, apa­
renta-se mais com urn sonho que todos aqueles capazes de com­
preende-la se comprazeriam em ter sonhado. Contudo, mesmo que 
uma explica~o do aspecto meramente quantitativo da emo~o 

estetica seja obrigatoriamente insuficiente, essa dimensio psic6lo­
gica do fate estetico poderiaservir comobase necessaria ao estudo 
dos elementos que em adi~o a ela confeririam qualidade estetica a 
emocao. 
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1 S. Freud: Introductory Lectures on Psycho-Analysis, Obms Comp1etas, vol 
IT,p. 174. 

2 S. Freud:Ibid, p. 171. 
3 1.Lacan(Cf. nA instincia daletra no ineonscienteou a razIo desde Freud") 

foi talvez quem mais claram.ente compreendeu 0 qulo centrais eram as no­
~ de des1ocamento e conde~o. NAo obstante, a .suatentativa de substi­

.tuf-laspelas n~ de metMora e metonfmia nAo sO nada acrescenta ao que 
Freud tinba a dizer, mas e resttitiva e intrinsecamente inadequada. Ela e 
intrinsecamente inad.equada por raz6es que 1180 posso considerar aqui; e e 
restritiva porque aplica-se normalmente apenas b linguas naturais. A lin­
guagem do inconsciente e, entretanto, muito maisampla, incorporando en­
tre seus sipos imagens mentais, comportamentos neur6ticos etc. As n~ 

de condensat;lo e de des1ocamento dAo conta de tudo isso de um modoper­
fejtamentenatural; jli as ~ sugeridaspor Lacan, sO sao capazesde raze­
10 se forem impropriamente estendidas para alem de sua apli~ alingua­
gem natural. c 

4 Op. Cit., vol xm, p. 212. 
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