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Resumo: Trata-se de um estudo filoséfico sobre as tensdes e articulacGes
entre a Estética e a Ldgica na A Interpretacao dos Sonhos de Sigmund Freud (1856-
1939). Procuramos demonstrar como Freud, nesse texto que ¢é estratégico para
o estabelecimento da prixis psicanalitica e que repercute nos movimentos
artisticos contemporaneos, estabelece um método amparado no rigor da
observagao e da logica e, a0 mesmo tempo, chama em auxilio a este método
nogoes provenientes da Esfética, quais sejam, as nog¢des de representacao, de forma,
de conteiido e de unidade, parecendo contrariar, desse modo, a tradigao filoséfica
idealista, que estipulara historicamente a distingao entre o nteligivel e o sensivel.

Abstract: This paper presents a philosophical study of the tensions and
interconections between Aesthetics and Logic in The Interpretation of Dreams by
Sigmund Freud (1856-1939). We wish to demonstrate how Freud in this text
which is strategic for the establishment of psychoanalytic praxis and that
resonates in contemporary artistic movements, establishes a method supported
in the accuracy of observation and logic and, at the same time, invocates in aid
to this method notions of representation, form, content and unit, seemingly
opposing thus the idealist philosophical tradition, historically founded in the
distinction between the intelligible and the sensible.
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Xk
I. Introducgao

Saber se ha uma relagdo imediata entre homem e phyisis e, por conseguinte,
saber se a physis é tal como a vemos, mutavel e perecivel, sio antigas e
persistentes questoes filosoficas. Em torno destas questoes articulou-se a
distingao que delimitou dramaticamente o pensamento anterior e posterior ao
pensamento fundante de Platao: a distingao entre apresentagio e representagdo.
(BEAUFRET, 1978: 9) A grosso modo, as Escolas de Parménides e Heraclito
concebem a vinda da phyisis a consciéncia como apresentacgao, isto ¢, como
produto do desvelamento propiciado pela alétheia.

Vinda a consciéncia como apresentagio, a physis, seja ela considerada mutavel ou
imutavel, ndo tem sua existéncia condicionada pelo homem. O homem colhe
com o /lggos as informacgoes da physis que sdo apresentadas na abertura da
alétheia. Sendo assim, o homem ¢é (co)pertencente a physis que para ele se
constitui como objeto. Essa unidade entre homem e phyisis é expressa pelo
hipokéimenon; na apropriacao latina do termo: subiectnrn ( HEIDEGGER, 2007,
vol. 1: 393-394).

Diferentemente, Platio concebe a vinda da physis a consciéncia como
representa¢ao. No conjunto da filosofia de Platao, representar é uma agao
derivada da visdo: ¢é trazer a presenca o ser de algo que foi visto como ideia.
Representar envolve um produzir (herstellen), isto é, um deixar e um fazer
aparecer o ser (HEIDEGGER, 2007, vol. 1: 159). Por exemplo, o Demiurgo
organiza o caos em um mundo porque ele um dia viu a ideia de mundo
(Cosmos). Por conseguinte, representar pressupoe uma agao do /jgos que vai
além de colher; justamente: o produzir algo a partit do que foi visto.
Representar ¢ entao o exercicio de uma atividade tedrica que, na filosofia de

Platao, adquire o significado de conhecer (HEIDEGGER, 2007, vol. 1: 159).
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A determinacdao da phyisis como representacao esta articulada a determinagao
do ser como ideia, que, como Heidegger observa, expressa uma cisiao entre o
inteligivel e o sensivel. O ser, como ideia, esta no plano do inteligivel. Ele se
revela como unidade e permanéncia que foi inferida da multiplicidade e
mobilidade da propria phyisis. E o set, entendido como sintese conceitual da
multiplicidade e da mobilidade, que da acesso a physis (HEIDEGGER, 2007,
vol. 1: 155).

O desdobramento histérico do idealismo platonico perpetuou esta cisao entre
o inteligivel e o sensivel, que, frequentemente, aparece como questao para
diversas correntes filosoéficas. Esta questio é presente, por exemplo, no
empirismo de Hume, nas filosofias de Descartes e Nietzsche, na
fenomenologia de Husserl, e, mais recentemente, na hermenéutica de
Heidegger e, sobretudo, em Freud, de quem nos ocupamos no presente
artigo.

Refletimos sobre o modo peculiar e original como Freud enfrenta a questao
da cisdo entre o inteligivel e o sensivel em uma obra fundante da psicanalise,
qual seja, o texto: A Interpretacio dos Sonhos. Em nosso entendimento, a
presenga estruturante de conceitos da estética nesse texto desvela um
pensamento em que a representacao onirica ¢ pensada como representacio
artistica. Desse modo, Freud articula dois mundos aparentemente
antagonicos, justamente: aquele da correcdo légica (inteligivel), onde imperam
as relagoes de causalidade, e o outro, associado a (des) razao, propria da livre
acao dos sentidos.

I1. A presencga dos conceitos da estética na Interpretagiao dos Sonhos

A tese de que o sonho ¢é a realizagdo de um desejo perpassa o texto: .4
Interpretagio dos Sonhos de Freud. O pensamento que a sustenta ¢ metodico e
reveste-se do cuidado que antecede aos pronunciamentos polémicos. Nesse
caso, nao ¢ mera imposicao de estilo, o autor sabe que deve falar aos poucos,
levar a concluir, mais do que enunciar proposi¢oes, em suma, fazer com que o
leitor reconheca sua responsabilidade na conducio do pensamento que
sabidamente incomoda.

Primeiro, Freud descreve o pensamento corrente sobre os sonhos,
insinuando, a partir da colocacgao estratégica da duvida, que seus pressupostos
sao insuficientes. Depois a descricdo e a interpretagao dos sonhos; um
processo de reconstituicdo de nexos simbolicos causais, que sugerem que ao
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tinal de cada cadeia ha o desejo sexual, espécie de causa primeira do mundo
onirico, das fantasias e das neuroses.

Assim, constitui-se um pensamento que esta amparado no rigor da observagao
articulada ao método, que permite perscrutar os “equivocos” e o0s
“escondidos” da linguagem. Entretanto, a preocupacgao de Freud com o rigor
cientifico nao inibe a emergéncia de um pensador que, comportando-se como
um artista, chama ao auxilio da razao nog¢des provenientes da “estética™, quais
sejam as nogoes de representacdo, forma, conteiido € unidade.

Desse modo, Freud parece contrariar a fradicao filosdfica idealista, até aquele
momento de marcante presenca no mundo germanico, que estipulara a clara
distin¢ao entre os universos intelectivo e sensivel, este ultimo, nao ajustavel as
exigéncias da correcao légica. Assim, nos advém a hipotese de que a analitica
freudiana esteja em mutua solidariedade com nogées que pertencem a estética.
Porquanto seja, propomos como guia para a presente discussiao a sentenca: o
sonho ¢ a realizagio estética de um desejo.

Atentamos inicialmente para a discussao introduzida no capitulo 2 de A
Interpretagio dos Sonhos. Freud menciona brevemente alguns trabalhos que
tentam explicar a origem da “crenga” nos sonhos, reconhecendo que esses,
amiude absurdos e aparentemente inverossimeis, necessitam de se apresentar
ao sujeito como objetos dignos de credibilidade. A esse respeito, Freud
oportunamente observa que, embora, algumas vezes, sailbamos que estamos
imersos no mundo onirico, creditamos a esse mundo um patamar de

realidade.

Porém, apegando-se ao procedimento metodolégico que se estende no
decorrer do texto, Freud avisa que a compreensio sobre a “cren¢a” nos
sonhos sera alcancada adiante (FREUD, 1900, vol. IV: 57). Evidentemente,

’ Submetendo os conceitos tradicionais da estética 2 sua hermenéutica, o filésofo Luigi
Pareyson elabora um oportuno compéndio dos mesmos, nio obstante, a obra deste
pensador em muito ultrapasse uma tal finalidade classificatéria. No texto “Os problemas da
estética”, o autor dispde os conceitos da estética tradicional, sobretudo a hegeliana, em
pares contrapostos, tentando, porém, comprovar a falibilidade desta logica de
contraposi¢ao. Em nosso entendimento, Freud é um esteta tradicional no sentido proposto
por Pareyson. Ele pensa os conceitos e nog¢des da estética por pares de opostos, por
exemplo: conteudo-forma, unidade-fragmento, juncgao-disjuncao. Por conseguinte, a
estética que tentamos compreender articulada ao todo da argumentagao freudiana sé pode
ser esta, € n20 uma outra que ja derive de sua posterior critica.
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Freud aposta que seu leitor, no momento oportuno, fara a relagao entre a tese
de que os sonhos realizam o desejo e a cren¢a nos sonhos; afinal, nada que
pareca mais real ao sujeito do que aquilo que responda a sua demanda volitiva
primordial.

O texto transcorre sem que a questao da origem da crenga nos sonhos seja
claramente retomada. E nesse aparente lapso, que o carater estético da
descricio dos sonhos prevalece, sobretudo porque o sonho ¢é definido por
Freud como representacdo, um conceito que se tornou central na estética
tradicional. A comparacao entre sonhos e obras pictoricas é mais de uma vez
teita em A interpretacao dos Sonhos, sendo que de tal procedimento derivam
consequéncias metodoldgicas; ao analisar os sonhos, Freud age igualmente ao
observador que monta e remonta os significados do que esta representado de
maneira nao naturalista na tela. Nesse contexto, os conceitos e nocodes
articulaveis a nog¢ao de representagao sao frequentemente evocados.

Primeiramente, o par conceitual conteido e forma, que estrutura a nogao
tradicional de representacio. Setia, segundo Freud, da ordem do conteudo da
representacdo onirica, o pensamento do somho, ou seja, o concentrado de
significacao que esta diretamente articulado ao desejo sexual recalcado, e que
esta, nos modos da forma, escamoteado. O pensamento do sonho ¢, por
conseguinte, a primeira e mais essencial expressio do pensamento
inconsciente:

Em geral, ndo estamos em condi¢oes de interpretar um sonho de outra pessoa,
a menos que cla se disponha a nos comunicar os pensamentos inconscientes
que estdo por tras do conteudo do sonho (o grifo é nosso). A aplicabilidade
pratica de nosso método de interpretar sonhos fica, por conseguinte,
severamente restrita (FREUD, 1900, vol. IV: 207).

O pensamento do sonho é o conteudo latente, distinto do pensamento manifesto, que
¢ da ordem da forma. Ele carrega a carga afetiva do sonho, precisamente,
aquela que primordialmente reveste o desejo sexual da crianca, e que se
desdobrara nos afetos em geral, os quais sao menos inconfessos a censura
consciente (distor¢ao). Desse modo, na logica proposta por Freud, os afetos se
dispoem topograficamente e, por conseguinte, esteticamente no sujeito; eles
vao do mais profundo ao mais visivel, ou melhor, do latente a0 manifesto:

Convém notar que o afeto vivenciado no sonho pertence a seu conteudo
latente, ¢ nao ao contetdo manifesto, ¢ que o conteudo afetivo do sonho
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permaneceu intocado pela distor¢do que se apoderou de seu conteudo de
representagoes (FREUD, 1900, vol. IV: 207).

A nocao de pensamento do somho comporta a articulacio entre sentido
(intelectivo) e base afetiva, que ¢é prépria da topografia do sujeito. Destarte, o
local onde se constréi o mais genuino sentido, justamente, aquele portado
pelo pensamento do sonho, é a proximidade ao universo das pulsoes, onde, ante
ao desejo, os sentimentos sao configurados como representa¢ao onirica e
quica linguagem:

Somos os unicos a levar algo mais em conta. Introduzimos uma nova classe de
material psiquico entre o conteido manifesto dos sonhos e as conclusées de
nossa investigacao: a saber, seu conteudo latente, ou (como dizemos) os
“pensamentos do sonho”, obtidos por meio de nosso método. E desses
pensamentos do sonho, e nio do conteddo manifesto de um sonho, que

depreendemos seu sentido (FREUD, 1900, vol. IV: 230).

A representagao onirica resulta da unidade entre conteido e forma, que da
estatura a4 sua aparéncia, onde a expressao do inconsciente é obnubilada na
forma de contesido manifesto. E uma tal obnubila¢do ocorre em fun¢iao das forgas
psiquicas que atuam na composicao dos sonhos: o desejo que ¢ identificado por
Freud como causa dos sonhos, provendo-os de seu conteudo latente, e a
censura ao desejo, que causa as distor¢des modeladoras da forma do sonho,
ou em outros termos, do contesido manifesto (FREUD, 1900, vol. IV: 131).

Ao alcangar esta compreensao dos sonhos, a interpretagao freudiana ganha os
contornos inequivocos de uma apreciagao estética, posto que sao as nogoes
desta disciplina que agora fornecem os elementos de julgamento do valor da
propria interpretagao. Nao se avalia mais com os elementos da logica, pois a
causa primeira ja ¢ conhecida, a saber: o desejo. O que se busca é o
desvendamento do jogo entre os conteudos latente e manifesto, precisamente
pelo desvendamento da agdo dos elementos condicionadores da forma, quais
sejam: o deslocamento e a condensagdo, constituindo-se assim a propria
interpretacao do sonho:

O deslocamento do sonho e a condensacio do sonho sio os dois fatores
dominantes a cuja atividade podemos, em esséncia, atribuir a forma assumida
pelos sonhos. Nao penso tampouco que teremos qualquer dificuldade em
reconhecer a for¢a psiquica que se manifesta nos fatos do deslocamento do
sonho. A consequéncia do deslocamento ¢ que o conteido do sonho nao mais
se assemelha ao nucleo dos pensamentos do sonho, e que este ndo apresenta
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mais do que uma distor¢ao do desejo do sonho que existe no inconsciente
(FREUD, 1900, vol. IV: 262).

O deslocamento é a expressao formal da distorgao, isto é, daquele ato de censura
dissimuladora que o sujeito dirige ao conteido de seu proprio desejo, em um
processo que implica na hierarquiza¢ao do que ¢ mais ou menos significativo
ou, melhor dizendo, mais censuravel (FREUD, 1900, vol. IV: 144). Logo, o
deslocamento é uma forca configuradora e também um modo de organizacdo
topolégica do sonho, trazendo mais a superficie da aparéncia o que é menos
importante e deixando mais obscuro o que se quer esconder, constituindo-se,
assim, como linguagem:

Portanto, parece plausivel supor que, no trabalho do sonho, esta em a¢do uma
forca psiquica que, por um lado, despoja os elementos com alto valor psiquico
de sua intensidade, e, por outro, por meio da sobredeterminacio, cria, a partir
de elementos de baixo valor psiquico, novos valores, que depois penetram no
conteudo do sonho. Assim sendo, ocorrem uma transferéncia e deslocamento
de intensidade psiquicas no processo de formacio do sonho, e é como
resultado destes que se verifica a diferencga entre o texto do conteido do sono
e o dos pensamentos do sonho. O processo que estamos aqui presumindo é
nada menos do que a parcela essencial do trabalho do sonho, merecendo ser
descrito como o “deslocamento do sonho” (FREUD, 1900, vol. IV: 262).

Dentre as estratégias do deslocamento, destaca-se a agio por semelbanca. E
justamente esse tipo de acdo que traz para a representagao onirica um dos
principios fundamentais da mimese, tal como Platao a compreende, qual seja, o
principio de que as representacdes (das ideias) organizam-se por semelbanga
(identidade), dotando-se assim do cariter da verossimilhanca (PLATAO, 2001,
27-a). Eis justamente o que, segundo Freud, da valor de verdade ao que foi

deslocado:

Assim, a identificagdo nao constitui uma simples imitacio, mas uma
assimilacao baseada numa alegacao etiologica semelhante; ela expressa uma
semelhanga e decorre de um elemento comum que permanece no inconsciente.
A identificagao é empregada com mais frequéncia na histeria para expressar um
elemento sexual comum. (...) O processo poderia expressar-se verbalmente da
seguinte maneira: minha paciente colocou-se no lugar da amiga, no sonho,
porque esta estava ocupando o lugar de minha paciente junto ao marido e
porque ela (minha paciente) queria tomar o lugar da amiga no alto conceito em
que o marido a tinha (FREUD, 1900, vol. IV: 130).

A agao por semelhanga permite que o sonho se configure como uma estrutura
complexa, onde os semelhantes podem conviver logicamente e um idéntico
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pode ser suprimido em funcao da apresentacio de outro. Deste modo a
representagdo  onirica podera, inclusive, parecer absurda, embora,
verossimilhante. Mas o fato é que Freud, ao referir-se a esse mecanismo,
admite que a inteligibilidade logica de um sonho seja precedida por uma
disposicao estética, justamente, a disposigao por semelhanga:

Uma e apenas uma dessas relagdes légicas é extremamente favorecida pelo
mecanismo da formacao do sonho; a saber, a relagio de semelhanca,
consonancia ou aproximag¢ao — a relagao de “tal como”. (...) A semelhanca, a
consonancia, a posse de atributos comuns — tudo isso ¢ representado nos
sonhos pela unificagdio, que pode ja estar presente no material dos
pensamentos do sonho ou pode ser novamente construida. A primeira dessas
possibilidades pode ser descrita como “identificacio”, e a segunda, como
“composi¢ao”. A identificacio é empregada quando se trata de pessoas; a
composi¢ao, quando as coisas sao o material da unificacio. Nao obstante, a
composicio também pode aplicar-se as pessoas. As localidades sao
frequentemente tratadas como pessoas. (...) Na identificagao, apenas uma das
pessoas ligadas por um elemento comum consegue ser representada no
conteudo manifesto do sonho, enquanto a segunda ou as demais pessoas
parecem ser suprimidas dele. Mas essa figura encobridora unica aparece no
sonho em todas as relagdes e situagdes que se aplicam quer a ela, quer as
figuras que ela encobre (FREUD, 1900, vol. IV: 272).

Articulada ao deslocamento, ha a condensagio, precisamente, o outro elemento
condicionador da forma. A condensacao atua por omissio (redugao),
possibilitando uma sintese hierarquica e aparentemente incompleta dos
pensamentos do sonho: “Os sonhos sao curtos, insuficientes e laconicos em
comparacao com a gama e riqueza dos pensamentos oniricos. Se um sonho
for escrito, talvez ocupe meia pagina” (FREUD, 1900, vol. IV: 236). Nao
obstante, a condensagdao é concentradora de significados, a ponto de causar-nos
a impressio de termos sonhado mais do que efetivamente sonhamos. Nesse
sentido, a condensacao projeta a percepcao da forma em uma dimensao
qualitativa do tempo, em que passado, presente e futuro se resumem em um
instante, ou, como diria Heidegger a proposito desse tipo de percepgao do
tempo, em uma ekstasis (HEIDEGGER, 1988, vol. I).

Certamente, esse componente temporal, desvendado pelo trabalho da
condensagdo, que possibilita a visao simultanea em uma representacao de algo
que efetivamente ndo ¢ simultaneo, confere a representacdo onirica um
mesmo tipo de poder que é dado as representagdes pictoricas, qual seja, o de
dar valor de verdade aos absurdos do anacronismo e da topologia confusa.
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Em primeiro lugar, os sonhos levam em conta, de maneira geral, a ligacio que
inegavelmente existe entre todas as partes dos pensamentos do sonho,
combinando todo o material numa unica situacio ou acontecimento. Eles
reproduzem a ligacdo légica pela simultaneidade no tempo. Nesse aspecto,
agem como o pintor que, num quadro da Escola de Atenas ou do Parnaso,
representa num unico grupo todos os filésofos ou todos os poetas. B verdade
que, de fato, eles nunca se reuniram num unico saldo ou num dnico cume de
montanha, mas certamente formam um grupo no sentido conceitual (FREUD,
1900, vol. IV: 267).

A acao formativa da condensacio é conjunta a acao do deslocamento, algo que
pode acentuar o referido carater absurdo da representagao onirica, em funcio
dos varios tipos de metamorfoses espacial e temporal. Porém, a percepg¢ao de
algo como absurdo esvai ante ao fato de que a representacao possul wnidade,
justamente o qualitativo fornecido pela condensacio. Por possuir unidade, a
representacdo acede a ordem do verossimilhante, e, por conseguinte,
entendemos, acede a ordem do crivel. Parece-nos claro que Freud suspeitasse,
desde o inicio do texto, de que a crenca nos sonhos ¢é a cren¢a na
representacdo, que, nao obstante seus conteudos fragmentarios, impdoe-se
como #unidade, 0 mais tradicional dos principios estéticos:

Se no decorrer de um tunico dia tivermos duas ou mais experiéncias adequadas
a provocag¢ao de um sonho, este fara uma referéncia conjunta a elas como um
todo unico; ele ¢ forcado a combina-las numa unidade. (...) Muitas experiéncias
como essas levam-me a afirmar que o trabalho do sonho esta sujeito a uma
espécie de exigéncia de combinar todas as fontes que agiram como estimulos

ao sonho numa unica unidade no préprio sonho (FREUD, 1900, vol. IV: 157).

A unidade permite a crenga nos sonhos a ponto de também permitir a crenca
na realizagdo aparentemente mais absurda dos mesmos, a saber: a composicao.
Trata-se de um livre jogo associativo, pelo qual a jun¢ao de imagens diversas
configura outras de cariter nao realistico. A proposito, esta fechné onirica
encontrou sua realizacao historica no surrealismo, um movimento estético
sabidamente relacionado a psicanalise. Conquanto seja, nada mais justificavel
de que uma tal aproximacao tenha ocorrido devido a compreensio comum
dos processos de composicao, os quais trazem as vistas a relacdo entre
imaginacao e fantasia. Esta relacido, segundo Freud, é ao mesmo tempo
propria dos sonhos e da vigilia:

A possibilidade de criar estruturas compostas destaca-se como a mais
importante entre as caracteristicas que tantas vezes emprestam aos sonhos uma
aparéncia fantastica, pois introduz no conteddo dos sonhos elementos que
nunca poderiam ter sido objetos de percep¢ao real. O processo psiquico de
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construir imagens compostas nos sonhos ¢, evidentemente, o mesmo de
quando imaginamos ou retratamos um centauro ou um dragio na vida de
vigilia. A unica diferenga é que a que determina a produc¢ao da figura imaginaria
na vida de vigilia é a impressao que a propria nova estrutura pretende causar,
a0 passo que a formacao da estrutura composta num sonho é determinada por
um fator estranho a sua forma real — a saber, o elemento comum nos
pensamentos do sonho. As estruturas compostas nos sonhos podem ser
formadas de uma grande variedade de maneiras. O mais ingénuo desses
procedimentos representa meramente os atributos de uma coisa,
acompanhados pelo conhecimento de que também pertencem a uma outra
coisa. Uma técnica mais elaborada combina os tracos de ambos os objetos
numa nova imagem e, ao proceder assim, utiliza com habilidade quaisquer
semelhangas que os dois objetos acaso possuam na realidade. A nova estrutura
pode aparecer inteiramente absurda ou causar-nos a impressao de um sucesso
imaginativo, conforme o material e a habilidade com que seja aglutinada
(FREUD, 1900, vol. IV: 275).

A impressaio de que a representacio onirica é absurda esvai-se face a
descoberta de sua poeticidade. Nesse caso, Freud atenta-nos para o carater
associativo da representa¢do, que, como num jogo de rébus, permite o
desdobramento imaginativo e aparentemente inesgotavel das associa¢Oes entre
imagens e palavras:

Um barco nao tem nada que estar no telhado de uma casa e um homem sem
cabeca nao pode correr. Ademais, o homem é maior do que a casa e, se o
quadro inteiro pretende representar uma paisagem, as letras do alfabeto estao
deslocadas nele, pois esses objetos nao ocorrem na natureza. Obviamente,
porém, s6 podemos fazer um juizo adequado do quebra-cabegas se pusermos
de lado essas criticas da composigao inteira e de suas partes, e se, em vez disso,
tentarmos substituir cada elemento isolado por uma silaba ou palavra que
possa ser representada por aquele elemento de um modo ou de outro. As
palavras assim compostas ja nao deixardo de fazer sentido, podendo formar
uma frase poética de extrema beleza e significado. O sonho é um quebra
cabega pictografico desse tipo, e nossos antecessores no campo da
interpretagdio dos sonhos cometeram o erro de tratar o rébus como uma
composi¢io pictorica, e como tal, ela lhes pareceu absurda e sem wvalor

(FREUD, 1900, vol. IV: 2306).

Em sua “estética” (sic), Freud privilegia a observa¢ao dos elementos visuais da
representagao em detrimento dos elementos sonoros, algo comum ao espirito
cientifico que bebeu nas fontes do Idealismo, que amiude associou o
conhecimento a visdo.* Destarte, mesmo reconhecendo a dimensio sonora

* Vale a lembrancga: o substantivo #heoria significa, entre os gregos, a a¢io de contemplar,
olhar, examinar, especular.
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das palavras, Freud ressalta o cariter imagético/reificado destas.” Na
inventividade poética dos sonhos, as palavras, tal como as imagens, sio
associadas livremente, participando, desse modo, da composicao poética do
absurdo, ou da linguagem do inconsciente:

“Meissen” (uma figura de porcelana de Meissen [Dresden] representando um
passaro); “Miss” (a governanta inglesa de seus parentes acabara de partir para
Olmiitz); e “mies” (termo judaico de giria empregado em tom de brincadeira
para significar “repulsivo”). Uma longa cadeia de ideias e associagdes partia de
cada silaba dessa confusao verbal. (...) As malformacoes verbais nos sonhos se
assemelham muito as que sio conhecidas na paranoia, mas que também estao
presentes na histeria e nas obsessdes. Os truques linguisticos feitos pelas
criangas, que, as vezes, tratam realmente as palavras como se fossem objetos, e
além disso inventam novas linguas e formas sintaticas artificiais, constituem a
fonte comum dessas coisas tanto nos sonhos como nas psiconeuroses

(FREUD, 1900, vol. IV: 253-259).

Afora a discussdao sobre o valor da sonoridade na representa¢ao onirica, Freud
reconheceu a importancia estratégica do mecanismo da associagao livre (frezer
Einfall) para a construcao da representaciao e dos sentidos, e, principalmente,
para a constitui¢ao da propria praxis psicanalitica, desenvolvida através da fala:

Mandamos o doente dizer o que quiser, conscios de que nada lhe ocorrera a
mente sendo aquilo que indiretamente dependa do complexo procurado.
Talvez lhes pareca muito fastidioso este processo de descobrir os elementos
reprimidos, mas, asseguro-lhes, é o tunico praticavel (FREUD, 1976, Terceira
Licao: 31).

Segundo Freud, o mecanismo da associagao livre gera cadeias de ideias em que
ha, ao lado das relagoes de multiplas determinagoes, a presenca de elementos
antitéticos, por conseguinte, tensos. Desse modo, revela-se a simbiose entre o
intelectivo e o sensivel, justamente, na capacidade judicativa de perceber e,
concomitantemente, avaliar racionalmente os elementos como contrarios:

Estamos interessados, aqui, apenas nos pensamentos oniricos essenciais. Estes
geralmente emergem como um complexo de ideias e lembrangas da mais

> Coube a Lacan lancar uma outra compreensio valorativa sobre o papel da sonoridade nas
composi¢Oes associativas que articulam a representagdao onirica e, mais essencialmente, a
propria linguagem. Em artigo publicado na revista Mvisica e Linguagem, o psicanalista e
dramaturgo Antonio Quinet realiza um oportuno estudo sobre a dimensao musical
(sonora) nas composi¢oes do inconsciente, partindo, sobretudo, da nogao lacaniana de
“lalagao”. Em suma, o inconsciente estrutura-se como linguagem, diz a sentenga lacaniana,
inclua-se ai, completa-se, principalmente, como linguagem musical. (QUINET, 2013, p.10)
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intricada estrutura possivel, com todos os atributos das cadeias de ideias que
nos sao familiares na vida de vigilia. Nao raro, sao cadeias de ideias que partem
de mais de um centro, embora tendo pontos de contato. Cada cadeia de ideias
¢ quase invariavelmente acompanhada por sua contrapartida contraditoria,
vinculada a ela por associagao antitética (FREUD, 1900, vol. IV: 264).

E comum, sobretudo nas estéticas dos sécs. XVIIT e XIX, que a percepcio
dos contrarios, justamente a que estrutura os pensamentos dialogicos, seja
tomada como uma chave para a abertura do didlogo com as obras. Disso
sabiam e ainda sabem musicos, pintores e escultores que transformaram a
oposicio e, por conseguinte, a tensio em uma ferramenta de construgao
poética. Basta observar os pares que amiude frequentam os géneros e os
estilos: consonancia/dissonancia; tonal/atonal; forte/fraco; escuro/claro;
rarefeito/denso etc.’

Segundo Freud, a realizagdo dos contririos na representa¢ao onirica pode
alcangar a completa inversido dos sentidos. Assim, os sonhos, como entes da
ordem da alétheia, mostram o desejo escondendo-o, deixando a entender o que
Heidegger observou posteriormente no ensaio A Origen da Obra de Arte, a
verdade (alétheia) é primariamente da ordem da sensibilidade:

Alias, a inversdo, ou transformac¢ao de uma coisa em seu oposto, ¢ um dos
meios de representa¢ao mais favorecidos pelo trabalho do sonho, e é passivel
de utilizagdao nos sentidos mais diversos. Ela serve, em primeiro lugar, para dar
expressao a realizacio de um desejo em referéncia a algum elemento especifico
dos pensamentos do sonho. “Ah, se a0 menos tivesse sido ao contrario!” Esta
¢ muitas vezes a melhor maneira de expressar a reagdo do ego a um fragmento

desagradavel da meméria (FREUD, 1900, vol. IV: 278).

Por outro lado, ainda na ordem da inversao onitica, vé-se 0 mesmo recurso
das narrativas que tecem o sentido ao sabor das variagoes cronoldgicas. Na
literatura, como um todo, existem exemplos em demasia de como a inversao
do tempo, por exemplo, comecar uma historia pelo fim, converte-se em um
poderoso instrumento de construgao e elucidagao de um sentido que se quer
destacar, contrariando, desse modo, uma pretensa necessidade de obedecer a
logica da exposi¢ao do tempo em sequencia “normal”:

® A presenca concomitante do principio dos contririos na arte e filosofia é tematizada pela
filésofa Gisele Brelet. Em artigo publicado pela Revista Kriterion, Gisele Brelet argumenta
que tal principio ¢ o mesmo que serve como elemento estruturante das Sinfonias de
Beethoven e da dialética de Hegel. Entenda-se: um mesmo principio estrutura tanto uma
representa¢ao poética e um pensamento filoséfico. (BRELET, 1986, p.211-220)
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E, independentemente da inversio do assunto, a inversio cronolégica nao
deve ser negligenciada. Uma técnica bastante comum da distor¢ao do sonho
consiste em representar o resultado de um acontecimento ou a conclusiao de
uma cadeia de ideias no inicio de um sonho, e em colocar em seu final as
premissas em que se basearam a conclusao ou as causas que levaram ao
acontecimento. Quem quer que deixe de ter em mente esse método técnico
adotado pela distor¢ao onirica ficara inteiramente perdido quando se deparar
com a tarefa de interpretar um sonho (FREUD, 1900, vol. IV: 278).

Freud completa sua “estética”, ao tematizar sobre as texturas e coloracoes
(timbres) da representacdo onirica. Tais parametros, que sio constituintes de
qualquer obra de arte, surgem nos sonhos como diferencas de intensidade e
nitidez, alcancgadas, evidentemente, pela disposi¢ao das imagens em planos e
pela propria coloragao destas:

Se desejarmos levar mais avante nosso estudo das relacées entre o conteido do
sonho e os pensamentos do sonho, o melhor plano serd tomar os proprios
sonhos como nosso ponto de partida e considerar o que certas caracteristicas
formais do método de representa¢io nos sonhos significam em relagdo aos
pensamentos subjacentes a elas. As mais destacadas dentre essas caracteristicas
formais, que nido podem deixar de nos impressionar nos sonhos, sdo as
diferencas de intensidade sensorial entre imagens oniricas especificas e as
diferencas na nitidez de certas partes dos sonhos ou de sonhos inteiros quando
comparados entre si (FREUD, 1900, vol. IV: 279).

Atentamos para a radicalidade da experiéncia propiciada por esses parametros;
¢ plausivel supor que qualquer pessoa seja capaz de identificar imediatamente
um plano, isto ¢, se algo esta disposto em composi¢ao com outros elementos,
e se este algo localiza-se a frente, atras ou em qualquer outro lugar do tecido
que constituiu a propria obra; assim como € plausivel supor que uma pessoa
seja capaz de identificar uma cor ou um som, por exemplo, se o som ouvido é
da voz de alguma pessoa querida ou de um instrumento conhecido. Em uma
palavra: textura e timbre sio parametros que expressam uma proximidade
radical entre o sujeito e o universo fisico que o constitui e também que o
circunscreve. Desse modo eles propiciam a constitui¢ao inequivoca do carater
corporal e categérico das relagdes entre os sujeitos e suas representagoes.’

" Em suas descricoes fenomenolégicas de obras de artes, Heidegger tematiza sobre a
proximidade a qual nos referimos, deixando-nos concluir que as representagdes artisticas
oferecem uma oportunidade privilegiada de uma experiéncia com as categorias. Por
exemplo: o templo grego revela a dureza da pedra e o quadro de Van Gogh deixa a cor ser
mais cor. (HEIDEGGER, 1988, p.206/210) E importante observar que Heidegger
interpreta a categoria como O ente em sua primeira acepgao, por exemplo: o tamanho, a
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A discussiao sobre os desdobramentos desta experiéncia que entendemos ser
categorica e corporal revela, em um primeiro momento, algo sobre os
mecanismos de hierarquizacao dos elementos dentro de uma representagao
onirica. Para que um elemento se destaque dos outros, mais do que um
suposto valor de realidade, este elemento ha de se impor como dominancia, ou
seja, como algo que é capaz de sustentar-se e se destacar-se como sezsagao, tal
como a sensacao de dominancia e atratividade de um som sobre outro em
muitas obras musicais:

Nao se constata que os elementos de um sonho derivados de impressoes reais
no decorrer do sono (ou seja, de estimulos nervosos) se distingam, por sua
nitidez, de outros elementos que surjam de lembrancgas. O fator da realidade
nao tem importancia alguma na determina¢ido da intensidade das imagens
oniricas. (...) A intensidade dos elementos de um nao tem nenhuma relagao
com a intensidade dos elementos do outro: o fato é que ocorre uma completa
“transposi¢ao de todos os valores psiquicos” [na expressao de Nietzsche] entre
o material dos pensamentos oniricos e o sonho. Muitas vezes, um derivado
direto daquilo que ocupa uma posi¢io dominante nos pensamentos do sonho
s6 pode ser descoberto, precisamente, em algum elemento transitério do
sonho, que é muito ofuscado por imagens mais poderosas (FREUD, 1900, vol.
IV: 280).

O sonho produz a sensagao, isto ¢, a contrapartida do desejo que o alimenta.
A sensacao revela-se, portanto, como nexo imediato entre o sonho e o desejo.
E através da sensacio que o sujeito se reconhece e se posiciona entre o desejo
e sua cria¢ao. Por isso, concluimos, a sensagao assegura a crenga no sonho. E
esta conclusio coaduna-se perfeitamente a tese de que o sonho ¢ realizag¢ao do
desejo, tanto em sua forma positiva, quanto em sua forma negativa, quer
dizer, o sonho pode expressar uma contra volicao:

Em outros sonhos, nos quais a “nao execu¢ao” de um movimento ocorre
como uma sensa¢ao, ¢ nao simplesmente como uma situagao, a sensagao da
inibicdo de um movimento da uma expressio mais enérgica a mesma
contradi¢ao — expressa uma volicao que ¢ contraposta por uma contra volicao.
Assim, a sensa¢ao de inibicio de um movimento representa um conflito da
vontade (FREUD, 1900, vol. IV: 280).

quantidade, a dureza, a substancia, a causa. Repercute aqui um dos mais tradicionais
problemas da filosofia: diante das categorias aparentemente nao hd como decidir se elas
pertencem ao sujeito ou ao mundo que lhe é exterior. Parece que Heidegger decide pela
segunda possibilidade: as categorias estao nas coisas em geral. (HEIDEGGER, 2007, p.23)
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Porquanto seja o exposto, entendemos que a observacao dos elementos
estéticos de A Intepretacio dos Sonhos constitui-se em uma via de compreensio
do mesmo. Evidentemente, a “estética” proposta por Freud, assim como
qualquer outra, assume os contornos do pensamento do qual é tributaria,
apresentando-se ora de maneira satisfatoria face as questdes que ela mesmo
coloca, ou apresentando lacunas, sobretudo, as que sao derivadas dos limites
previstos em seus principios.

Ao enveredar-se pela estética, Freud consegue articular duas instancias de
pensamento que muitas vezes pareceram contraditOrias, quais sejam, a
instancia da sensibilidade, ligada ao universo volitivo das pulsoes, € a instancia
do pensamento fundamentado na correcao légica. Porém, uma tal articulagao
esta presa as concepgoes de principio, principalmente, aquele que, proprio das
estéticas dos sécs. XVIII e XIX, estipula que a representagao tem funcao
exclusivamente expressiva.

Certamente, pensar que a representa¢ao nao ¢ meramente um instrumento de
expressao nao ajusta-se completamente a tese que Freud defende no texto.
Naio obstante, parece-nos nitido que dialogar com o texto freudiano a luz de
outras estéticas ou outros principios pode ser um modo de desdobrar o
pensamento que nele esta contido.

Xk
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