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“We are all in the gutter,
but some of us are looking at the stars.”

(WILDE, 2011b, p. 268)



RESUMO

O presente estudo tem como objetivo a analise das representacfes da segunda tépica de Freud
em O Retrato de Dorian Gray. Foi realizada uma analise metodoldgica da psicanalise enquanto
critica literaria em Freud, de forma cronoldgica, a partir das incursdes do préprio autor
empreendidas durante a construgdo da teoria psicanalitica. A partir disso, sob um viés
hermenéutico, a critica psicanalitica foi discutida e o século XIX foi estudado enquanto cenario
para as transformacdes do Eu e a implicacdo disso para o surgimento da psicanalise e para a
publicacdo da obra de Oscar Wilde. A partir dos resultados encontrados, através da correlagdo
das personagens de Dorian Gray, com o papel do Ego, de Lord Henry, com o papel do Id, e de
Basil Hallward, com o papel do Superego para a formacdo e manutencdo do psiquismo do
sujeito, constatou-se que o texto configura uma formacédo inconsciente que permite ao leitor
interpretar contetdos latentes a partir de seu préprio inconsciente, culminando em
representacdes que, ainda que parciais, reiteram o carater de sublimagéo da obra artistica ndo
apenas para o criador, mas para aquele que a aprecia de um ponto de vista dindmico.

Palavras-chave: literatura; psicanalise; inconsciente do texto; segunda tdpica; dorian gray.



ABSTRACT

The current study had as main objective to analyse the representations of Freud's second
topography of mind in The Picture of Dorian Gray. A methodological analysis of
psychoanalysis was carried out as a literary critic in Freud, chronologically, from the incursions
of the author himself undertaken during the construction of psychoanalytic theory. From this,
under a hermeneutical bias, psychoanalytic criticism was discussed and the nineteenth century
was studied as a scenario for the transformations of the Self and the implication thereof for the
emergence of psychoanalysis and for the publication of Oscar Wilde's novel. From the results
found, through the correlation of the characters of Dorian Gray, as the Ego, of Lord Henry, as
the 1d, and of Basil Hallward, as the Superego, with the formation and maintenance of the
psyche of the subject, it was found that the text constitutes an unconscious formation that allows
the reader to interpret latent contents from his own unconscious, culminating in representations
that, although partial, reiterate the sublimation character of the artistic work not only for the
creator, but for the one who appreciates it from a dynamic point of view.

Keywords: literature; psychoanalysis; unconscious of the text; second topography; dorian gray.
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INTRODUCAO

Para muito além do retrato, encontra-se a imagem refletida de um sujeito, sujeito este
que se instaura na linguagem a partir de um outro, um outro que o preenche com desejo e, por
conta desse desejo ou de sua auséncia, norteia os pilares de sua formacéao e posterior insercao
na sociedade. Para a psicandlise, o sujeito se apresenta enquanto ‘“nossa majestade, o bebé”,
para a literatura, “nossa majestade, o livro”. Em psicanalise e literatura, o bebé e o livro podem
ser um s0. Assim, este trabalho visa uma articulacédo entre ambas a partir da analise da formacéo
do sujeito, mediante a segunda topica de Freud, em O Retrato de Dorian Gray.

Partindo dessa premissa, reconhece-se que a psicanalise pode ser encontrada na
literatura da mesma forma que a ultima sempre se fez presente nas obras de Freud, seu fundador,
bem como nas de seus percursores. Foi a partir desse ponto de encontro que se vislumbrou em
O Retrato de Dorian Gray, de Oscar Wilde, um terreno fértil para a analise de conteddos que
representam ndo apenas uma critica social sagaz, mas um elogio a conceitos fundamentais da
teoria do psiquismo humano desenvolvida por Freud.

Oscar Fingal O'Flahertie Wills Wilde nasceu em 1854 em Dublin, na Irlanda, mas
passou a maior parte de sua vida em Londres, e faleceu em Paris, em 1900. Teve uma vida
repleta de notoriedade, sendo conhecido como o principal dandi do século XIX, além de
escritor, era um renomado esteta, dramaturgo e poeta. Em seu Unico romance, O Retrato de
Dorian Gray, considerado a sua obra-prima, Oscar Wilde retratou a decadéncia de uma
sociedade de fim de século, influenciada por uma moral conservadora e por costumes
hipdcritas. A obra ndo foi bem recebida pela critica, o que lhe rendeu um prefacio enderecado
exclusivamente a esta na versdo em formato de livro, em 18911,

Na mesma época, Sigmund Freud comecava seus estudos a partir da utilizagdo da
técnica da hipnose no tratamento de pacientes histéricas, buscando com isso ter acesso aos seus
contetdos mentais. A partir da observacdo do tratamento com hipnose de Charcot e da
constatacdo de melhora no quadro clinico, Freud chegou a concluséo de que a causa da histeria
ndo era organica, mas psicologica, hipotese esta que fundamentou o desenvolvimento de sua

teoria do inconsciente, posteriormente conhecida como Psicanalise.

! Foi publicada originalmente pela Lippicontt’s Monthly Magazine, em 1989, nos Estados Unidos, e recebeu a
versao definitiva em livro, pela editora britanica Ward Lock and Co, com o preféacio enderegado aos criticos, em
abril de 1891.
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Em outubro de 1896, Freud passa a anotar os proprios sonhos, que, talvez influenciados
pela morte recente de seu pai, o levavam com frequéncia de volta a sua prépria infancia —
origem das neuroses. As anotacdes mais tarde seriam exploradas em A Interpretacdo dos
Sonhos, obra publicada em 1900, onde o autor cunhou 0s conceitos de consciente, pré-
consciente e inconsciente, sistemas que formam o aparelho psiquico humano, no que viria a ser
conhecido como a sua primeira topica.

O inconsciente é considerado uma das maiores descobertas da psicanalise. Por mais que
o0 termo ja tivesse sido utilizado anteriormente, foi a partir de Freud que ele se consolidou. N&do
é surpresa que esses conceitos se fagam presentes em obras de arte e literarias, uma vez que o
autor era entusiasmado com os artistas, nos quais tinha os maiores guardides do inconsciente,
aproximando com isso a subjetividade de seu objeto de estudo (GUTFRIEND, 2014).

Gutfreind (2014) compara os artistas, dizendo-os embalados por Freud, com filhos;
dessa forma, relaciona o nascimento de um bebé com a criacdo de um texto. Sabendo-se que ha
um abismo entre o0 bebé imaginado pelos pais e o bebé real, a coragem de por um filho no
mundo é a mesma exigida de um autor ao por seu texto no mundo, uma vez que poesia é acdo
como qualquer outra. Para quem “a palavra escrita ¢ uma borboleta espetada na pagina”
(GUTFREIND, 2014, p.162), o texto vem para redimir quem o escreve, mas ndo o faz, por isso
é fadado a repeticéo.

Com essa aproximacéo, os elementos da narrativa de uma obra literaria e 0s conceitos
referentes a formacéo do sujeito se misturam. Na obra de Wilde, o discurso das personagens €
carregado de simbolismos que ddo voz as figuras arquetipicas que circundam a vida do
personagem principal, para quem o préprio tempo é também um elemento narrativo importante.
As mudangas sofridas por Dorian Gray, assim como aquelas sofridas por seu retrato, sob um
ponto de vista psicoldgico, podem ter muito mais a dizer sobre a formagéo de um sujeito real
do que supdem aqueles que somente o0 analisam nos limites de um personagem ficticio.

Mas foi a partir da criacdo de sua segunda tOpica, com os conceitos de Id, Ego e
Superego, que Freud possibilitou o desenvolvimento tanto clinico quanto tedrico de sua teoria.
Para compreender a formacéo do sujeito, ndo bastava saber que existiam conteudos conscientes
e inconscientes, mas sim que existiam instancias que transitavam entre esses terrenos e viviam
em constante mediacgdo, formando com isso a personalidade do individuo, refletindo em suas
acoes, desejos e mecanismos de defesa. A partir disso, 0 presente estudo teve como objetivo

geral analisar as representacfes da segunda topica de Freud em O Retrato de Dorian Gray.
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No primeiro capitulo, foi realizado um recorte tedrico da obra de Freud, onde seus
estudos literarios foram retomados, buscando-se compreender de que forma o autor transitava
entre psicanalise e literatura e quais as principais mudancas decorridas com o passar do tempo
e do desenvolvimento de sua propria teoria em seus esbogos. Assim, o critério para a selecao
das obras foi a relevancia literaria dos escritos. A partir das analises de Freud, iniciou-se uma
discussdo metodoldgica e hermenéutica a respeito da critica psicanalitica, concluida com as
propostas da psicandlise do texto desenvolvida por Jean Bellemin-Noel.

A psicanalise do texto, ou textanalise, desenvolvida por Bellemin-Noel em 1972, é a
andlise da obra através de uma psicandlise textual, na qual o espaco do texto é delimitado,
similar a uma fala, a qual o critico “escuta” com a intencdo de intervir e de interpretar. Nela, o
texto é tratado como um sonho, destacando-se as sintaxes virtuais. As associagdes partem, dessa
forma, do proprio critico. Com isso, pretende-se utilizar os métodos da textandlise para a analise
da obra O Retrato de Dorian Gray, a ser realizada no terceiro capitulo deste trabalho.

O segundo capitulo retoma o contexto histérico do surgimento da obra de Wilde e da
teoria psicanalitica, mostrando como a construcdo do sujeito analisada no livro, a partir da
psicanalise, fundamenta-se também nas analogias estabelecidas com a construcdo de sujeito
referente a época que foi o berco tanto de Freud quanto de Oscar Wilde. Através do recorte
histérico de Santi (2012), revisita-se a trajetéria da constru¢cdo do eu na modernidade,
colimando na crise de identidade no fim do século XIX.

Sob o ponto de vista dessa crise, reflete-se a respeito da literatura vitoriana,
comparando-se alguns classicos do periodo e de que forma o seu alto valor moralizante
influenciava toda a sociedade e a critica especializada. Em sua dissertacdo, que mais tarde
originou um livro, Morais (2004) debate de que maneira a educacgéo estava correlacionada com
a literatura, sob um ponto de vista cristdo, e como essa concepg¢édo foi fundamental para a
condenacédo de inimeros autores e obras, que se arriscavam a denunciar a hipocrisia moral dos
proprios costumes, incluindo Oscar Wilde.

A respeito de todo essa moralidade, vé-se em Foucault (2017) a desconstrucdo da
hipbtese repressiva. No século XVII, com o advento da idade repressiva, relaciona-se também
a instauracdo das sociedades capitalistas. Assim, a repressdo sexual (constituindo parte da
ordem burguesa) se justificava com a incompatibilidade do sexo com o trabalho. A partir disso,

percebe-se que a repressao funcionava como injuncdo ao siléncio, ao desaparecimento e
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posterior constatagdo de que ndo ha mais o que ser dito. Seria o resultado de uma interdi¢do do
puritanismo moderno.

Com isso, em seu Unico romance, Oscar Wilde desafia a critica e o publico ao apresentar
uma obra de carater muito mais representativo do que educacional. Desafiar a moral crista que
norteava as relagdes vitorianas Ihe custou um alto preco, incluindo a propria liberdade. Em
algumas das criticas escritas por Wilde, percebe-se que para ele a expressdo artistica e a
psicologia estavam interlacadas. Em escritos para o Pall Mall Gazette, Wilde prestava bastante
atencdo aos estados mentais e experiéncias subjetivas, comumente usando frases como
“interesse psicologico”, “de um ponto de vista psicologico” e “estudo psicologico”.

Para Wilde, a natureza da consciéncia e suas manifestacbes eram uma preocupacao
constante. Revisando alguns romances russos, postulou que Tourgenieff podia mostrar em
poucas paginas, os humores e paixdes de muitas vidas, bem como elogiou Tolstoi pela
complexidade psicoldgica de seus personagens. Além disso, havia sincronia seméantica entre as
teorias de Wilde e a de outros psicélogos de sua época. Wilde demonstrava entender que a
psicologia envolvia aspectos fisioldgicos, sensacdes e impressoes.

Faz-se imprescindivel compreender também a ja mencionada revolucdo estética que
teve como cenario a ascensdo da psicologia e da psicanalise enquanto ciéncias. Para além das
referéncias classicas, Ranciére (2009) coloca que o pensamento freudiano sé se faz possivel por
conta da troca do dominio poético das artes para o estético. Para Wilde, o que quer que existisse
na arte que tenha servido para desenvolver os principios subjacentes da verdade, assim como o
gue existia na ciéncia que mostrava ao individuo o sentido dessa verdade enguanto expressao
para a humanidade, poderia ser considerado uma expressdo do esteticismo.

Em concordancia com a visdo de Freud, o artista pode ser considerado um arqued6logo
social, aquele que viaja e recolhe os mais diversos significados que se escondem das coisas
mais obscuras as mais banais de seu convivio. Talvez por essa mesma razao, Freud nédo
demonstre muito interesse pelas obras de arte do ponto de vista formal. O que o atrai é 0
conteudo latente, 0 que escapa, a intencdo ndo comunicada do artista, conforme discutido na
analise de Leonardo da Vinci, e na Gradiva, de Jensen (RANCIERE, 2009).

No dltimo quarto do século XIX, a vida privada passa a ser revelada e afetada pela
ascensdo de uma demanda psicoldgica que deixa de se referir abertamente ao louco. Freud
trabalhou por aproximadamente um ano com Charcot, na Salpétriere, em Paris. Essa

experiéncia é relevante, pois muitos consideram que foi nesse momento que o interesse dele
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partiu em definitivo da neurologia para a psicologia — do fisiol6gico para o psiquico. Em 1893,
em um de seus primeiros escritos sobre a histeria, Freud atribui a Charcot todos os avangos
modernos na compreensdo do fenémeno.

Entre 1892 e 1895, a clinica freudiana foi tirando o foco dos questionamentos biol6gicos
e se voltando para a investigacdo da vida sexual na infancia, considerando que tais impulsos ou
prazeres eram revividos na vida adulta e se apresentavam carregados de culpa, proveniente de
uma consciéncia moral severa, propicia a emergéncia das neuroses. Para Freud, o
desenvolvimento psiquico do ser humano ocorre apds o seu hascimento bioldgico e acompanha
as fases de desenvolvimento da libido — base da teoria da sexualidade. No inicio da vida, o Ego
ainda ndo esta formado, o infante possui um psiquismo muito instintivo e primitivo, investido
por pulsdes parciais espalhadas pelo corpo em estado anarquico.

Essa constatacdo, de que o Ego pode ser tanto sujeito das relac6es objetais quanto objeto
da relagdo narcisica, trouxe para a psicanalise a imagem de um Ego propenso a se dividir e a
incluir dentro de si um outro, que assim como pode cuidar e protegé-lo, também tem a
capacidade de machucar e destrui-lo. Freud iniciou O Eu e o Id retomando a primeira topica
para diferenciar o que seria da competéncia do inconsciente e do consciente no aparelho
psiquico, chegando a conclusédo de que apenas esses dois termos ndo abrangiam a complexidade
do psiquismo e de suas instancias.

Com a publicacdo de O Eu e o Id, Freud prop0s a divisao do aparelho psiquico em Ego,
Id e Superego, a sua segunda tdpica, ressaltando que assim como o Ego age através de
mecanismos conscientes e inconscientes, o Superego surge das profundezas do Ego, daquela
porcdo mais afastada da sua consciéncia, colocando a maior parte do funcionamento
superegoOico em seus aspectos inconscientes. Essas instancias estdo na base da formacdo da
personalidade do sujeito e a sua relacdo define todas as etapas do processo dindmico dessa
personalidade durante a vida.

No terceiro capitulo, investigou-se na analise de O Retrato de Dorian Gray de que forma
a segunda topica estava representada nas personagens de Wilde. A partir do entendimento de
que resquicios do aparelho psiquico do autor se manifestam na obra e podem ser assimilados a
partir do aparelho psiquico do leitor, de uma forma compartilhada e dindmica. Para isso, faz-se
necessario admitir que a obra tem relevancia do ponto de vista ndo apenas estético, mas

psicologico.
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Quando o romance foi publicado na Lippincott's, em 1890, foi cercado de controvérsias.
Uma parcela relevante da imprensa britanica reagiu de maneira hostil, acusando o autor de
impostura, e condenando a obra como vulgar, venenosa e suja. Em agosto de 1890, apenas dois
meses apos a publicacdo, Wilde afirmou ter recebido 216 ataques desse género?.

Uma das resenhas mais duras saiu na St. James Gazette; “Nao tendo curiosidade pelo
lixo, e ndo desejando ofender o olfato de pessoas decentes, ndo nos propomos analisar O Retrato
de Dorian Gray”?, escreve um resenhista andénimo. Outro comentario escrito a época, visto no
Scots Observer, uma revista literaria prestigiada, foi publicado pelo poeta e critico W. E.
Henley, seguindo a mesma linha: “Por que fugar um monte de estrume? O mundo é justo, e é
grande a propor¢do de homens e mulheres de mente sd quando comparada com a dos que as
tém sujas, decaidas ou anormais™*. Para ele, Wilde descrevia coisas que ndo deveriam ser
escritas.

O autor respondeu a varias de suas criticas, inclusive a supracitada, de Henley. E
relevante compreender que Wilde estava na vanguarda na revolucédo estética e de uma nova
assimilacdo de representacdo artistica e que, gragas a isso, sua obra conseguiu revelar muito
mais acerca de sua época do que o0s costumes e as tradicdes permitiam, isto €, os maltiplos
nuances do Eu, que carecem de um distanciamento inconsciente de seu tema. Na carta de nove

de julho de 1890, ao Scots Observer, Wilde conclui:

O prazer de alguém criar uma obra de arte é puramente pessoal e é justamente por
causa desse prazer que ha a criagdo. O artista trabalha com o olho no objeto. Nada
mais o interessa. Aquilo o que as pessoas gostariam de falar nunca lhe ocorre. Ele esta
fascinado por aquilo o que tem nas mdos. [...] Portanto, sir, sua critica comete o
absoluto e imperdoavel crime de tentar confundir o artista com seu tema (WILDE,
2001 p. 27).

Hoje em dia essas referéncias a enfermidades, insanidade e “interesse médico-legal”,
como foram colocadas por muitos criticos, sdo reconhecidas como imputacfes veladas de

homossexualidade. Ressalta-se que na época a orientacdo sexual ndo era vista como questao de

2 WILDE, O. O Retrato de Dorian Gray: Edicdo anotada e sem censura, ed. Nicholas Frankel; tradutor Jorio
Dauster. Sdo Paulo: Globo, 2013.

3 Resenha ndo assinada de O Retrato de Dorian Gray. St. James's Gazette, 20 de junho de 1890; em Oscar Wilde:
The Critical Heritage, Karl Beckson (org.), pp 68-69.

4 Nota ndo assinada de O Retrato de Dorian Gray. Scots Observer, 5 de julho de 1890; em Oscar Wilde: The
Critical Heritage, Karl Beckson (org.).
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identidade, uma vez que a palavra homossexual sé entrou para a lingua inglesa em 1892, usada
como adjetivo numa tradugéo do livro de Richard Krafft-Ebing, Psychopathia Sexualis. Assim,
Wilde e outros de seu circulo social, ndo eram vistos como homossexuais per se, mas como
pessoas que se dedicavam a “vicios impuros”.®

Vaérios biografistas especulam os paralelos entre o livro e os relacionamentos de Wilde,
mas isso ndo quer dizer que a obra deva ser considerada um roman a clef ou uma alegoria da
vida do autor. Como bem coloca Frankel®, essa constatagio apenas explica a complexidade de
Seus personagens ou a sua vibracdo nas paginas do livro. Por isso mesmo, o romance é
considerado como altamente “codificado”, 0 préprio nome Dorian é uma referéncia velada ao
amor “ddrico” ou “grego”, conforme a tradi¢do na Grécia Antiga, na qual um homem sabio
mais velho mantinha um homem mais jovem como amante, em uma espécie de amor motivado
pelas ideias.

A primeira versdo do romance, publicada na Lippincott's Monthly Magazine, com sede
na Filadélfia, assim como o texto datilografado que Wilde enviou originalmente a revista e do
qual cerca de quinhentas palavras foram eliminadas antes da publicacéo, e restauradas na edi¢édo
utilizada para a presente andlise, € mais explicita em suas referéncias e alusdes sexuais do que
a verséo constante do livro de 1891.” A edicéo escolhida baseia-se no texto datilografado, com
correcdes feitas a mao pelo préprio autor, que Wilde submeteu a Lippincott's em fins de marco
ou inicio de abril de 1890, aproximadamente onze semanas antes de o romance ser publicado
pela primeira vez em julho.

Algumas das mais longas alteracdes editoriais realizadas ndo tiveram a ver com
referéncias a homossexualidade, e sim com a heterossexualidade considerada promiscua e com
as mengdes que tivessem indicios de decadéncia, mostrando com isso o carater extremamente
puritano da época. Até onde se sabe, ndo existem provas de que antes da publicacdo Wilde
tenha visto e aprovado as mudangas feitas pelo editor e seus assistentes. Também seria muito
incomum que tal oportunidade fosse concedida a Wilde, uma vez que néo era de praxe.

A edicédo que consta da datilografia original do autor foi publicada por Nicholas Frankel,
em 2011, mais de cem anos depois da publicacdo original, e se difere sensivelmente da que a

Lippincott's publicou, assim como de todas as edi¢cGes que vieram depois, uma vez que

® FRANKEL, 2011, p. 15.

® FRANKEL, 2011, p. 17.

" Wilde suavizou o contetido considerado imoral na obra, na versdo em livro, publicada em 1891, ndo apenas como
reacao aos criticos, mas por insisténcia do editor (FRANKEL, 2011).
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representa o romance tal como Wilde o escreveu, ndo alterado e censurado por seu editor,
Joseph Stoddart. Dessa forma, pode-se inferir que a versao € muito mais rica, do ponto de vista
simbolico, do que todas as demais, pois passou por bem menos correcbes (e censuras),
representando, até onde se sabe, a versao mais crua da obra.

Assim, a analise foi realizada a partir da leitura flutuante da obra, conforme o método
da textandlise, e da selecdo de trechos referentes aos trés personagens principais, Dorian Gray,
Lord Henry e Basil Hallward, na qual foi percebida a presenca de forcas correlacionaveis com
o0 aparelho psiquico de Freud, descrito em sua segunda topica, nas instancias de Id, Ego e

Superego.
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1.1 O que Freud tem a dizer?

N&o é segredo que durante toda a vida Freud recorreu aos classicos da literatura e a arte
em geral para ilustrar a teoria psicanalitica e a propria l6gica simbolica que orientava a sua
producdo. Sua casa e consultorio se tornaram notorios pela extensa colecéo de livros e de obras,
originando inclusive um museu® ap6s sua morte. Se Freud mergulhou com os artistas para
transformar a ciéncia da mente, € porque partilhavam de um mesmo mar — seja esse mar
conscientemente reconhecido ou ndo. O que as paginas seguintes visam esmiucar € a natureza
desse mergulho e o que podemos aprender com ele.

A primeira analise literaria vista em Freud surge a partir da leitura de um breve romance,
o Gradiva, de Wilhelm Jensen, em 1906, apenas seis anos apés a publicacdo de A Intepretacao
dos Sonhos®. Freud considerava os sonhos a principal via de acesso ao inconsciente e, a partir
da constatacdo de que os artistas eram aqueles que mais contato tinham com a sua natureza
psiquica, é facil reconhecer a correlacdo que o autor estabelece entre a criacdo literaria e a
anélise dos sonhos.

Sob a for¢a do norte hegemonico, Freud reconhece que a ciéncia, assim como a maioria
das pessoas cultas de seu circulo, ndo considerava com seriedade a sua proposta de interpretacéo
dos sonhos. Para ele, a academia acredita que apenas “as pessoas simples, que se apegam as
supersticdes e assim perpetuam as convicgdes da Antiguidade, continuam a insistir que eles séo
passiveis de interpretacao” (FREUD [1906], 1996, p. 19).

Desafiando o método cientifico, a psicanalise afirma que os sonhos sdo a representacao
de desejos em via de realizacdo. E s&o os artistas, afinal, quem mais acesso tém a esse recurso,
uma vez que com a criacao literéria, utilizam-se do mesmo mecanismo dos sonhos para tornar
conscientes aspectos adormecidos ndo apenas em si, mas naqueles que os leem, e nessa
cumplicidade quase magica reside o que ha de mais sublime na arte.

Mas apesar da subversdo de seu método, Freud ainda precisou delimita-lo bem
claramente — ao que destinou toda uma vida de anélises e revisdes. N&o seria diferente com as
interpretacdes literarias e, percorrendo-as através de seu olhar, perguntamo-nos ndo apenas o
que ele queria dizer, quais semelhangas e diferencgas reconheceu no processo criativo, mas o

que se pode dizer a partir de entdo e qual seria a melhor forma de fazé-lo.

& O Freud Museum, situado em Hampstead, Londres, é um museu biografico aberto na Ultima casa onde Freud
viveu. O museu foi aberto ao publico em julho de 1986, quatro anos apds a morte de sua filha, Anna Freud.
9 Publicado em 1899, é considerado o mais importante estudo psicanalitico de Freud.
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1.1.1 Delirios e Sonhos na Gradiva de Jensen (1906)

Em Delirios e Sonhos na Gradiva de Jensen, Freud utiliza a forma como os sonhos de
personagens de ficcdo sdo elaborados para dar mais forca a sua teoria de que os sonhos
acompanham vivéncias do cotidiano, assumindo uma estreita relagdo com os pensamentos e 0s
sentimentos das pessoas. Assim, ao narrar 0 sonho de uma personagem, geralmente o objetivo
do autor € retratar os estados de espirito dessa figura. Freud vé nos escritores criativos grandes
aliados, “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”?°,

Reconhecendo a importancia que os sonhos literarios podem ter para a sua teoria, Freud
propbe dois métodos de investigacdo. O primeiro deles consiste em examinar um caso em
particular, penetrando a fundo nas criacdes oniricas de uma das obras de um determinado
escritor, que foi aquele escolhido em sua anélise da Gradiva, ja 0 segundo consistiria em reunir
todos os exemplos que pudessem ser encontrados do uso de sonhos nas obras de diversos
autores, o que demandaria muito mais tempo.

Na obra de Jensen, um jovem arquedlogo, chamado Norbert Hanold, descobriu num
museu de antiguidades em Roma um relevo que muito o atraiu. Tratava-se da escultura de uma
jovem adulta, que vestia mantos esvoacantes que revelavam seus pés descalcos, sendo que um
estava repousando no chéo e o outro flexionado na ponta do dedo, como se estivesse pronto
para o proximo passo. “Ele ndo pode explicar a si mesmo o que havia nele que atraira sua
atencdo. SO sabia que fora atraido por algo e que desde aquele instante o efeito permanecera
inalterado™*.

Por causa do pé, o her6i nomeou o relevo de “Gradiva — a jovem que avanca”. Ele
estava tdo obcecado por ela, que empreendeu uma pesquisa em sua cidade, onde analisava o
andar de varias mulheres, buscando um que se assemelhasse ao de Gradiva, mas ndo obteve
sucesso em sua busca. Ao contrario, ganhou apenas olhares de reprovagdo. Foi pouco tempo

depois dessa investigacao, que Norbert teve um sonho terrivel.

W FREUD, S. “Gradiva” de Jensen e outros trabalhos (1906-1908). Diregéo-geral da traducdo de Jayme Salomdo.
Rio de Janeiro: Imago (Edigao standard brasileira das obras psicologicas completas de Sigmund Freud, 9), 1996,
p. 20.

1 bid., p. 22.
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“Estava junto ao foro, ao lado do templo de Jupiter, quando subitamente viu Gradiva
a uma pequena distancia. Até aquele momento nem sequer Ihe ocorrera a possibilidade
de encontra-la, mas entdo isso Ihe pareceu muito natural, ja que era pompeana e residia
em sua cidade natal, na mesma época que ele, sem que disso ele tivesse a menor
suspeita” (JENSEN, 1906, p. 12 apud FREUD, 1996, p. 23).

O personagem era um arquedlogo que se dedicava exaustivamente a profissdo, mas
através de seu pesadelo e na fantasia sobre a Gradiva, Freud observa que ha uma diviséo entre
imaginacdo e intelecto que o predispunha a se tornar ou um artista ou um neurotico. A partir do
sonho, sua fantasia da existéncia e da morte de Gradiva aumentou e tomou as proporgdes de
um delirio, que aos poucos foi influenciando as suas agdes.

Acompanhando a analise de Freud, percebe-se o quanto o autor esmiuca todos 0s
detalhes narrativos para, de uma maneira psicodindmica, explicar as disposicdes e as escolhas
do heréi. Apos a frustrante busca pelo andar de Gradiva, Norbert decide empreender uma
viagem até a Itdlia. Um ponto destacado é que o personagem se incomoda bastante com os
casais que encontra pelo caminho.

Decide ir até a Pompeia, como se a ideia lhe ocorresse de subito e ndo tivesse sido
premeditada. Nesse ponto, o papel até entdo desempenhado pelos casais foi transferido para as
moscas, consideradas por Hanold como a encarnacdo de tudo o que é absolutamente nocivo e
desnecessario. Freud exemplifica com trechos do proéprio livro ao dizer que o descontentamento
de Hanold néo era resultado apenas de circunstancias externas, mas também internas.

Freud comunica a si mesmo enquanto leitor e se coloca ao lado daquele que também o
I&. Chegando em Pompeia, Hanold encontra uma mulher que acredita ser a sua Gradiva-
rediviva, marca um encontro com a moga e ela lhe responde, de forma enigmética, algumas
perguntas. As réplicas da personagem as vezes parecem dotadas de um sentido ambiguo, nao
representando apenas o contetdo de delirios, mas também alguns fatos reais — como exemplo,
Freud cita um trecho em que ela lamenta que Hanold n&o tenha conseguido encontrar nas ruas
alguém que reproduzisse o seu modo de andar: “Que pena! Talvez essa longa viagem a Pompeia
n&o tivesse sido necessaria!”*?,

Foi ao saber que ele chamara de Gradiva a escultura, que a moca lhe revelou que Zoe
era seu nome verdadeiro. Mais uma vez, o her6i tem um sonho significativo, agora ap6s o

encontro com Gradiva, a qual acredita estar viva. No sonho, ela estava sentada em algum lugar

12 FREUD, 1996, p. 27.
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no sol, confeccionando um lago de um longo talo de erva, que serviria para capturar um lagarto.
A Unica coisa que disse foi um pedido para que ele ficasse bem quieto, pois a colega deles tinha
razdo, aquele era um método realmente 6timo e ela ja o havia utilizado com excelentes
resultados (FREUD, 1996).

Voltando a estalagem onde se encontrara com a Zoe-Gradiva, Hanold se deparou com
outro casal que parecia estar em lua-de-mel, mais um “Edwin e Angelina” que tanto o irritava,
mas dessa vez, no entanto, ele sentiu satisfacdo ao vé-los juntos. Deixou-lhes como se
interrompesse um ato de devocao e partiu ao encontro da Gradiva. Como de costume, ela dizia-
Ihe coisas que pareciam de algum modo fazé-lo retornar a um estado de consciéncia
desconhecido pelo leitor. Dividindo um pdo com ele, disse sentir como se ja tivessem
compartilhado de uma refeigdo semelhante, “ha dois mil anos atras” (FREUD, 1996, p.118), e
perguntou-lhe se ndo recordava.

Norbert entdo comeca a se questionar se a Gradiva estaria mesmo viva ou seria uma
figura fantasmagarica, assim decide usar de qualquer oportunidade para tentar toca-la. Em outro
encontro, quando os dois conversam, ele da um tapa na méo dela, como se pretendesse matar
uma mosca, no que ela se levanta e o repreende, chamando-lhe pelo nome. Zoe se revela como
filha de um zodlogo cacgador de lagartos, admitindo que s6 se deixou levar pelo delirio de que
ela fosse a Gradiva por intencdo terapéutica.

Para Hanold, essa clara compreensdo interna (o que Freud nomeia insight) de seu delirio
era, sem duvida, um passo essencial para a volta a razdo. Mas ainda que reconhecesse isso, um
violento desejo de tornar a vé-la lutava contra os ultimos impetos de fuga. Descobriu que Zoe
era sua vizinha, que o conhecia de vista, além de saber seu nome. Mas essa solucéo parecia
simples demais, um tanto banal. Mas parando para refletir um pouco sobre isso, percebe-se que
a constatacdo desce a um nivel muito mais profundo, quando se utiliza de uma relagdo infantil
para explicar de forma inesperada alguns pormenores de sua situacdo presente. O autor
considera a pancada na méo de Zoe-Gradiva como o renascimento do impulso para brincadeiras

violentas, constantes na infancia dos dois.

De repente, surge-nos a descoberta de que as fantasias do jovem arquedlogo sobre
Gradiva talvez sejam um eco dessas lembrancas infantis esquecidas. Assim sendo,

ndo se trata de produtos arbitrarios de sua imaginacdo, tendo sido essas fantasias
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determinadas, sem que ele soubesse disso, pelo acervo de impressfes infantis

esquecidas, mas ainda nele atuantes.

Freud correlaciona o amor que Zoe ainda nutria por Norbert com o seu referencial
paterno. A personagem explica que durante a infancia eles eram melhores amigos, pois o pai
dela sempre foi um homem muito dedicado ao trabalho cientifico, que quase ndo a percebia.
Ao deixar de se importar com ela, Norbert apenas fez com que se seu amor aumentasse, uma
vez que se tornou ainda mais semelhante ao seu pai, ainda mais se 0 motivo do afastamento foi
a dedicacdo aos seus trabalhos cientificos. Freud entdo justifica essa breve analise, que ao seu
ver pode parecer arbitraria, através de uma analogia que a prépria Zoe fez, ao comparar 0 amigo
a um arquedpterix (um monstro antediluviano pertencente a arqueologia da zoologia). Com
isso, Zoe concretizou em um unico simbolo a identidade tanto do pai quanto do amigo, e sua
queixa pode ser aplicada a ambos.

A respeito do esquecimento de Hanold quanto a Zoe, uma amiga que lhe foi tdo cara na
infancia, Freud (1996) fala que existe uma espécie de esquecimento caracterizada pela
dificuldade em acessar a memdria, mesmo quando hd um apelo externo poderoso, como se
existisse uma resisténcia interna lutando contra o seu retorno, o que em psicanalise se nomeia
repressdo. Curioso é constatar que o0 instrumento da repressdo € 0 mesmo que propicia o

ressurgimento de tal contetdo; o recalque sempre alcanca a vitoria, nesse aspecto.

O sobrenome de Zoe era Bertgang, e assim como “Gradiva”, significa “alguém que
brilha ao avangar”, uma relagdo que o proprio Norbert percebe. Na psicandlise, um
paciente delirante que de alguma forma se vé aliviado da compulsdo de seus
pensamentos se comporta do mesmo modo. Apds compreendidos, “os proprios
revelam nas ideias que subitamente lhe ocorrem as solucfes dos enigmas finais e mais

importantes de sua estranha condi¢ao” (FREUD, 1996, p. 42).

Apbs os esclarecimentos, Hanold propds a Zoe uma lua-de-mel na Italia, e justamente
em Pompeia, como se todos os casais de "Edwins e Angelinas™ que ele tanto recriminou nunca
houvessem causado a minima reprovagdo. A narrativa termina com Zoe Bertgang, “Gradiva-
rediviva”, erguendo um pedago da saia e avangando, enquanto Hanold a admirava com uma

expressdo sonhadora.

13 FREUD, 1996, p. 37.
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Na segunda metade da analise, Freud ndo apenas utiliza os conteudos do livro para
correlacionar a sucessdo dos eventos, mas retoma a psicanalise. A partir da teoria, assume que
esta tenta compreender os sonhos reais de uma pessoa real, 0 que requer o exame de seu carater
e histdrico de vida, ou seja, as experiéncias anteriores ao sonho, bem como o passado remoto
(a infancia) sdo de suma importancia nessa investigacdo. Justifica, assim, o uso da obra
enquanto material para um estudo psiquiatrico por sua riqueza de detalhes e contetido (FREUD,
1996).

Na personagem principal nos deparamos com um ponto ja compreendido pela
psicandlise, sendo este o fato de que fugir é a forma mais certa de se fazer preso aquilo que se
intenciona evitar. Questionando-se sobre a possibilidade de que todas essas analises sejam fruto
apenas da fantasia de um escritor, Freud diz que seria mais sensato perguntar ao préprio Jensen
sobre suas fontes; e assim quem sabe até tivesse a oportunidade de mostrar como varios pontos
de sua anélise (acusados de fortuitos e arbitrarios), na verdade, obedecem a algumas leis. Mas
o fato de que muitas vezes o autor ndo tem total dominio das fontes de sua criagcdo, muito menos

de suas associacdes, aproxima ainda mais a criacdo literaria da construcao onirica.

Ja é bastante singular que o autor possa ter realizado tal trabalho, mas o que diriamos
se, ao ser interrogado, ele negasse ter tido tal intengdo? E muito facil estabelecer
analogias e atribuir sentidos as coisas, mas acaso ndo teremos emprestado a essa
encantadora e poética histéria um significado secreto bastante distanciado das

intences do autor? E possivel.1

Freud diz que um escritor realmente criativo ndo costuma seguir a recomendacao de que
a descricdo de estados psicoldgicos deveria ser restrita a psiquiatria ou areas afins. Até porque
desde tempos imemoriais a descri¢do dos processos e atributos da mente & um dos principais
campos de atuacdo do artista. Seria muito limitante condicionar o saber a respeito de diversas
expressdes da natureza humana apenas as areas que, muito recentemente, comegaram a estuda-
las de maneira formal. Para Freud (1996, p. 47), “o limite entre o que se descreve como estado
mental normal e como patologico é tdo convencional e tdo variavel, que é provavel que cada
um de nos o transponha muitas vezes no decurso de um dia”.

O autor da Gradiva em varias passagens descreve o estado de Norbert como delirante,

ao que Freud ndo se opde. Através da ciéncia a que servia, uma forma de intelectualizagéo,

14 FREUD, 1996, p. 46.
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Norbert deslocava o seu interesse para as mulheres em forma de estatua, condicdo bésica de
todo o seu adoecimento. Afinal, o delirio se estabelece a partir do momento em que todo o
interesse do personagem é desviado da mulher viva para o objeto substitutivo (FREUD, 1996).
Né&o fica claro quais influéncias (possivelmente edipianas) levaram Hanold a se afastar
das mulheres, sabe-se, no entanto, que essa atitude ndo se justifica por condi¢cbes como a
necessidade imaginativa e erotica, que seriam inatas. Ele retoma esse contetdo ao correlacionar
a reprovacao das mulheres gue recebiam o olhar de Hanold quando ele, no inicio da narrativa,
empreendeu aquela pesquisa em torno do andar da Gradiva. Freud acrescenta que Jensen esta
em total acordo com a ciéncia da época, a respeito do fetichismo, que tem sido atribuido
aspectos oriundos de um erotismo na infancia, desde Binet, em 1888 (FREUD, 1996).

Ao ser despertada, essa impressdo infantil tornou-se ativa, comegando a produzir
efeitos, mas ndo chegou a consciéncia, isto é, permaneceu ‘inconsciente’, para usar
um termo que hoje ja é imprescindivel na psicopatologia. [...] O conceito de
‘inconsciente’ ¢ o mais amplo, sendo o de ‘reprimido’ o mais restrito. Tudo que ¢
reprimido é inconsciente, mas ndo podemos afirmar que tudo que é inconsciente é

reprimido.®

Assim, a principal caracteristica de algo reprimido é a sua inconsciéncia, nao
importando o grau de intensidade. Hanold demonstra como, a partir do contato com a Gradiva,
esse conteudo reprimido toma conta de suas motivacdes. Para Freud, enquanto lidamos apenas
com lembrancas e ideias, permanecemos na superficie. Sdo 0s sentimentos que realmente
operam na vida psiquica, dessa forma, uma "forca mental™ s6 € significativa quando possui a
capacidade de desperta-los.

Uma vez compreendido que € sobre 0s sentimentos que age a repressdo, sendo percebida
através da sua associagdo com as ideias, deduz-se que os motivos eroticos de Hanold foram, de
fato, reprimidos, e uma vez que Zoe Bertgang foi a Unica a desperta-los durante a infancia, ele
a esqueceu. A analogia entre o soterramento de Pompeia (que esconde e a0 mesmo tempo
conserva o passado) e a repressdo, proposta por Freud, coincide com o histérico de Hanold. Os
sintomas do delirio s&o fruto dessa relagdo (FREUD, 1996).

Desde 1893, Freud investiga a origem dos distdrbios mentais, e revela que nunca lhe

ocorreu buscar por provas para as suas teorias em obras de ficcdo. Para a formacao dos sonhos,

15 FREUD, 1996, p. 50.
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que se valem da condensacio'® e do deslocamento!’ dos contetidos internos, ndo é essencial o
estabelecimento de um vinculo com algo externo. Os estimulos sensoriais podem ser ignorados
e despertados, independentemente da construcdo do sonho. No caso da Gradiva, eles foram
incorporados ao sonho por conveniéncia. (FREUD, 1996).

A psicanélise também diz, a semelhanca dos escritores criativos, que 0s sonhos podem
ser correlacionados a acontecimentos do dia anterior. Em Jensen, vemos que 0s sonhos de
Hanold s&o imediatamente ligados as suas pesquisas. E essas pesquisas significavam a busca
por Gradiva, através do reconhecimento de sua forma de andar. Freud se dispde a analisar

melhor como o sonho poderia conter uma pista de seu paradeiro.

Se uma crenca na realidade das imagens oniricas persistir por um espaco de tempo
invulgarmente prolongado, de modo que o individuo ndo consiga desligar-se do
sonho, esse fendmeno ndo deve ser considerado como um erro de julgamento
provocado pela vividez das imagens oniricas, mas um ato psiquico independente: uma
garantia, em relagdo ao conteudo do sonho, de que algo nele é realmente tal como foi
sonhado; [...] O sonho informou a Hanold que a jovem que ele procurava morava
numa cidade em que ele também vivia. [..] Trata-se de uma distorcdo por
deslocamento: em vez de Gradiva no presente, tem-se 0 sonhador transportado para o
passado. Entretanto, mesmo assim, um fato novo e essencial é transmitido: ele esta no

mesmo local e na mesma época que a jovem que ele procura (FREUD, 1996, p. 58).

J& que um é analisado segundo as suas condensacdes e deslocamentos, geralmente 0s
seus simbolos sdo interpretados por suas oposicBes. Para interpretar um sonho é necessario
traduzir o seu contetdo manifesto, partindo do ponto de que ele estd camuflado por distorcGes
e censuras, pois além de inconsciente é, muitas vezes, recalcado?®. O autor explica que para que
Hanold soubesse que a Gradiva (Zoe) estava proxima e vivia em sua mesma época, ocorreu

uma distorcdo, na qual era ele quem vivia no tempo dela.

16 Um dos modos essenciais de funcionamento do inconsciente; trata-se de uma representagdo Unica que condensa
em si varias cadeias representativas de um mesmo desejo. “Traduz-se no sonho pelo fato de o relato manifesto,
comparado com o conteudo latente, ser laconico: constitui uma tradugéio resumida” (LAPLANCHE; PONTALIS,
2001, p. 89).

17 Energia de investimento psiquico que perpassa diferentes associagdes. “Na andlise do sonho, o deslocamento
esta estreitamente ligado aos outros mecanismos de trabalho do sonho: efetivamente, favorece a condensacao na
medida em que o deslocamento ao longo de duas cadeias associativas conduz a representacdes ou a expressoes
verbais que constituem encruzilhada” (LAPLANCHE; PONTALIS, 2001, p. 116).

18 Recalcado, ou reprimido, é um ponto central na compreensdo do inconsciente; constitui uma defesa psiquica a

todo desejo considerado inaceitavel do ponto de vista consciente.
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O sonho de Hanold possuia um contetdo apavorante, causava ansiedade e deixava para
tras aspectos dolorosos. Freud (1996) diz que tal impressdo é comum aos sonhos de ansiedade,
correspondendo a um afeto sexual e surgindo da libido através da repressdo. Ele sugere que
aceitemos a interpretacdo de Gradiva que é o mais perfeito exemplo do caso do desejo erético.
Assim, tanto os sonhos quanto os delirios surgem do que foi reprimido.

A pergunta colocada a seguir €: por que nos sonhos o inconsciente se expressa com mais
riqueza? Freud explica que com o relaxamento da atividade mental, a resisténcia (aquela forca
que afasta os conteddos reprimidos da consciéncia) diminui. Esse relaxamento possibilita ndo
somente a formagéo dos sonhos, mas que eles sejam a principal via de acesso ao inconsciente
(FREUD, 1996).

A presenca de Zoe, percebida com o seu aparecimento na rua € com o0 canto do
passarinho que ficava proximo a janela de Hanold, antes de sua viagem a Pompeia,
intensificaram o efeito do sonho, e por conta do perigo de ter seus desejos eréticos manifestos,
Hanold preferiu fugir, da mesma forma que um neurdtico em andlise intensifica a resisténcia
ao chegar mais préximo de seus conteddos reprimidos ao fugir para outros assuntos de mais
facil acesso.

Por outro lado, Zoe era uma jovem inteligente que, apds descobrir que aquilo que
motivava o seu delirio era 0 amor que sentia por ela, decidiu transforma-lo em seu marido. Por
conta disso, como um analista, ela assumiu a posicdo terapéutica, e permitiu que aos poucos
Hanold tomasse consciéncia de seu proprio sintoma.

Freud retoma outras regras na interpretacdo dos sonhos, a de que as falas ouvidas no
sonho sempre derivam de outras que foram ouvidas pelo sonhador quando acordado, e a que
aborda a substituicdo ou a combinagdo de duas pessoas, que significa uma comparacdo de
ambas por conta de semelhancas que compartilham. Retomando a anélise do segundo encontro
de Hanold com Gradiva, em Pompeia, Freud estabelece algumas conexdes que poderiam passar

facilmente despercebidas:

A rosa vermelha tornara-se o simbolo de uma ligagdo amorosa. Hanold tinha ciéncia
de que aqueles dois ja eram um para o outro o que ele e Gradiva ainda tinham de se
tornar. A caca de lagartos adquiriu o sentido de caca do homem, e é o seguinte o
significado da fala de Gradiva: “Deixa-me agir sozinha, que saberei conquistar um

marido tdo bem quanto qualquer outra moca” (FREUD, 1996, p. 72).
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O sonho condensou duas experiéncias anteriores em uma Unica, a fim de exprimir duas
descobertas inconscientes. A da fenda, por exemplo, que foi determinante para a escolha do
elemento “lagarto” no contetido manifesto. Mas ainda existe uma parcela de verdade oculta em
todo delirio, um elemento digno de fé, que é a origem da convic¢édo do paciente, a qual, portanto,
até certo ponto ¢é justificada (FREUD, 1996).

O autor estabelece uma intima ligacdo entre o desvanecimento do delirio e o
ressurgimento da vontade de amar, preparando o caminho para o inevitavel desfecho amoroso.
Freud lembra que todo tratamento psicanalitico € uma tentativa de libertar um amor reprimido
gue na conciliacdo de um sintoma encontrou escoamento insuficiente. Dessa forma, a principal
semelhan¢a com a Gradiva esta no fato de que também na psicoterapia analitica a paixdo que
ressurge, seja 6édio ou amor, invariavelmente escolhe como objeto a figura do analista. De forma
natural, Freud estabelece uma ténue correlacédo entre a funcéo terapéutica da psicanalise e a de
um livro.

Jensen, quando perguntado por carta, disse que a inspiracdo para a Gradiva foi a sua
prépria imaginacdo, o que lhe dera grande prazer, acrescentando que aqueles que ndo gostassem
da obra deveriam deixa-la de lado. Freud acreditava que o autor ndo necessitava conhecer essas
regras e propositos, e assim poderia refuta-las sem maldade, acreditando também que nada se
descobriria em sua obra se ali tal coisa ja ndo existisse. Ele achava que ambos bebiam na mesma
fonte e trabalhavam com o mesmo objeto, embora cada um com seu proprio método, e a
concordancia entre os resultados parecia garantir que ambos trabalhavam corretamente
(FREUD, 1996).

Percebe-se que Freud ainda ndo considerava a hipotese de projetar deliberadamente
conteudos sobre a obra, sem que estes se verificassem nela. Assim, admitiu que o autor procede
de forma diversa, dirigindo sua atengdo para o préprio inconsciente, de forma que se expressa
através da arte, sem se deixar suprimir por uma critica consciente. Concluiu que ambos, tanto
0 escritor como o analista, ou compreendem com 0 mesmo erro o0 inconsciente, ou Com 0 Mesmo
acerto. Freud foi entdo o primeiro a estreitar os limites entre psicanalise e literatura, visando

ultrapassa-lo.
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1.1.2 Uma Lembranca da Infancia de Leonardo da Vinci (1910)

Uma das mais extensas analises realizadas por Freud de um artista esta em Uma
Lembranga da Infancia de Leonardo da Vinci, onde o autor se utilizou do relato biogréfico de
algumas mema@rias infantis para interpretar, em conjunto com a obra do pintor e pesquisador, 0
rumo de sua trajetoria nas artes e nas ciéncias. Apesar de ndo se tratar de uma analise literaria,
foi escolhida pela riqueza de conteudo e de associagdes, também passiveis de correlacdo com a
analise dos escritores criativos, especialmente a partir de uma critica a tendéncia de
biografismos na critica literaria psicanalitica.

Freud pontua o conjunto de multiplas habilidades encontradas em Leonardo algo muito
notdrio, mesmo sendo tal pratica algo comum na renascenca. Para ele, o carater do pintor se
modificou conforme o seu interesse rumou da arte para a ciéncia, e depois novamente para a
arte. Quando jovem, Leonardo era descrito como uma pessoa alegre e radiante, perfil que
corresponde ao maior periodo de sua vida. Com o passar dos anos, seu interesse rumou para a
ciéncia e, com isso, talvez se explique a diferenca de personalidade entre ele e 0s outros de sua
época. Como consequéncia, ele ndo demonstrava mais 0 mesmo interesse pela pintura, assim
COMoO nao se preocupava com o término ou o destino de suas obras.

Freud também cita Michelangelo, outro artista que deixou varias obras incompletas.
Justifica-se o gesto com a nocdo de que o criador da obra ndo se satisfaz com o seu produto da
mesma forma que o leigo, que pode considera-lo uma obra-prima. De todo modo, isto também
pode ser visto como uma fuga ou uma luta contra a propria obra e tal indiferenca para com ela
se repete em outros artistas. Mas de todos, foi Leonardo quem, conforme Freud ([1910], 2015),
levou a conduta ao extremo.

Dentre outros aspectos, Leonardo demorava bastante tempo em cada uma de suas obras,
chegando a passar trés anos na pintura da santa ceia no mosteiro de Santa Maria delle Grazie
em Mildo. Mas para apurar alguns pontos fundamentais da vida psiquica do artista, € preciso
mais do que informac®es triviais, isto €, 0 ensaio biogréfico ndo deve se silenciar diante de sua
vida sexual, sendo que o que se conhece de Leonardo a esse respeito € pouco, ainda que
significativo (FREUD, 2015).

Percebemos que Freud ruma para uma critica “psicobiografica”, correlacionando relatos

da vida de Leonardo com as suas obras e pensamentos. Freud (2015) coloca que Leonardo era



29

um exemplo da fria negacdo de sua prépria sexualidade, e em alguns de seus escritos, apagava
0 conteudo sexual com veeméncia, exaltando apenas 0 amor em sua esséncia vital, apenas este
era digno de seu impulso de pesquisador. Quanto aos seus equivocados conhecimentos de
anatomia, considerando 0s poucos recursos da época, Freud pontuou que o pintor ja
negligenciava o genital feminino, desenhado de forma bem mais descuidada do que o masculino
em um de seus rascunhos.

Em outra imagem, ha uma reproducédo do coito que chama a atencdo pelo fato de estar
representado de pé. Segundo Freud, “para desenhar um ato sexual em pé, é preciso supor um
recalque sexual muito forte e especial, como causa dessa representacdo solitaria, proxima do
grotesco” (FREUD, 2015, p.82). Nessa mesma gravura, também se percebem tracos femininos
na cabega que pertence ao homem, e no rosto ndo se reconhece prazer ou afeto, apenas vergonha
e indignacdo ante o ato. Posteriormente, em nota, Freud retrata que ndo é admissivel chegar a
qualquer concluséo a partir de um simples rascunho.

Outro ponto importante é comentado sobre a estadia de Leonardo na casa de seu mestre,
Verrochio, quando foi denunciado por manter relaces de cunho homoafetivo, sendo mais tarde
absolvido. Anos a frente, ja na posicdo de mestre, ele estava sempre rodeado de aprendizes
jovens e belos, os quais tomava como discipulos. Freud (2015) reconhece como pouco provavel
que essas relagdes terminassem em atividade sexual, aproximando a vida sentimental e sexual
de Leonardo com a sua natureza dupla de artista e pesquisador.

Nas palavras de Leonardo, “nenhuma coisa se pode amar ou odiar, se antes ndo se tem
conhecimento dela”®. Dessa forma, chega-se a falsa conclusdo de que ndo se pode amar ou
odiar algo se ndo ha sobre 0 mesmo objeto um aprofundado conhecimento de sua esséncia.
Freud diz que Leonardo sabia disso tdo bem quanto nds, que nao é verdade que as pessoas sO
destinam seu amor ou o 6dio a objetos que conhecem com profundidade, sabe-se que as paixdes
sdo muito mais impulsivas do que sentimentais (FREUD, 2015).

Com isso, 0 autor acreditava que Leonardo ndo pensava gque as pessoas exerciam o amor
livremente, o que seria considerado um amor justo, uma vez que deveriam se demorar nos afetos
e pensa-los em toda sua amplitude. Dessa forma, seus proprios afetos foram dominados pela
pulsdo de pesquisa, e a paixao se tornou o impulso de conhecer. Mas ressalta que, quando se
mergulha no conhecimento, ndo se ama nem se odeia de verdade, permanecendo-se além de
ambos (FREUD, 2015).

>

19 “Nessuna cosa si puo amare né odiare, se prima no siha cognition di quella.’
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Com essa constatacdo, Freud (2015) justifica a auséncia de amores na vida do artista,
citando ainda outra consequéncia; a diminuicdo do processo criativo em detrimento do
pesquisar. Desse modo, Leonardo substituia a pulsdo dominante de sua juventude incorporando
de uma vez por todas as exigéncias do pesquisador, que comecaram a partir de uma necessidade
proveniente de sua prdpria arte, uma vez que pesquisava para aprimorar 0 que criava, mas
culminaram em um pesquisar pelo conhecimento em si.

Para introduzir a analise das fantasias infantis, Freud correlaciona a pulsdo pela pesquisa
com alguns aspectos da infancia de Leonardo. Ele acreditava que Leonardo, como a maioria
das pessoas, conseguia direcionar suas pulsdes sexuais originarias para o seu objeto de trabalho.
O autor ressalta um dos principais e mais elevados mecanismos de defesa como atuante nesse
caso, quando a fun¢do sexual “devido a sua capacidade de sublimagdo, ou seja, ela estd em
condicdes de, eventualmente, valorizar mais seu préximo objetivo em relagcdo a outro e nédo
troca-lo por um objetivo sexual” (FREUD, 2015, p. 89).

O ato de pesquisar funciona como uma atividade sexual, onde a satisfagdo pelo
desempenho do pensamento é também de cunho sexual, mas assim como na pesquisa infantil,
onde algumas das inimeras perguntas que a crian¢a destina ao adulto continuam sem respostas,
0 ato ndo se finda em um Unico objeto, rumando sempre em busca de uma outra pergunta pela
qual vale a pena o investimento de uma nova pesquisa. No caso de Leonardo, como fruto da
sublimacéo, e ndo de uma irrup¢do a partir do inconsciente, a pesquisa permanece como
neurose®, agindo em prol de seu préprio interesse intelectual (FREUD, 2105).

Freud reconhece que ndo é facil fornecer justificativas que validem a sua interpretacédo
de que Leonardo colocou o desejo de saber (a pesquisa infantil) a servigo de sua libido,
sublimando a sua pulsdo sexual no pesquisar. Sabe-se pouco sobre a juventude do artista, que
nasceu em 1452, em Vinci. Ele era um filho bastardo que viveu com a mée nos primeiros anos
da infancia, e depois passou a morar com pai e a madrasta. Deixou a casa do pai com idade
desconhecida, quando se tornou aprendiz de Andrea del Verrocchio. E a partir dai ascendeu
enquanto artista.

Na segunda parte de sua andlise, Freud (2015) utiliza a narracdo de uma lembranca
infantil de Leonardo, a qual atribui o carater de fantasia devido ao seu conteudo fantastico, para

justificar uma série de interpretacGes acerca da vida do artista. Em sua recordacdo, Da Vinci

20 Termo cunhado em 1769 pelo médico William Cullen, para fazer mencéo a desordens do sentido e da acéo,
posteriormente apropriado pela psicanalise para designar as diferentes formas de angustia que afetam a maioria
das pessoas, préprias da estrutura de personalidade neurdtica.
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(FREUD, 2015, p. 94) retoma que, “na primeira recordag¢do de minha infancia, me parece que,
eu estando no berco, que um abutre vinha até mim e abrisse minha boca com sua cauda e muitas
vezes me batesse com a cauda nos labios”.

Essa passagem € essencial, pois fantasias infantis muitas vezes sdo criadas a partir da
elaboracdo de lembrancas, e tal processo se assemelha as narrativas mitolégicas dos povos
primitivos, assim como as vivéncias conscientes da idade adulta, que seriam comparadas a
historiografia atual. Freud (2015, p. 97) diz que “por tras desses restos de lembrangas, que nos
mesmos ndo compreendemos, estdo escondidos testemunhos inestimaveis de tragcos
significativos de nosso desenvolvimento psiquico”.

E importante ressaltar que o autor tentava preencher as lacunas da infancia de Leonardo
com a andlise de suas fantasias a partir da técnica psicanalitica porque acreditava que tal
traducdo seria tdo pertinente quanto era na pratica clinica.

Na andlise da lembranga, Freud traduz a cauda enquanto coda, um simbolo erético, ja
que o termo se trata de uma das mais conhecidas substituicdes para 0 membro masculino, em
italiano. Assim, o0 ato corresponderia a um desejo passivo de sugar o genital masculino. Ele
compara essa inclinacao, vista como uma perversao sexual na sociedade burguesa de sua época,
com a reformulacdo de outra situacdo agradavel e bem aceita, isto é, a amamentacdo, quando o
filho leva a boca 0 mamilo da mée.

Assim, acreditava que Leonardo havia transportado sua suposta fantasia para a época de
sua amamentacdo. Nesse ponto, em um erro de traducdo, Freud (2015) inicia a analise trocando
a espécie do passaro, no italiano nibio, acreditando que se tratava de um abutre, quando na
realidade era um milhafre. Assim, partindo da ideia de que a ave era um abutre, o autor
estabelece toda uma relacdo da espécie com a figura materna.

Na interpretacdo, Freud fala sobre a mitologia egipcia, onde o abutre muitas vezes
aparece com conotacdo feminina e maternal e reforca a analise que fez a partir da correlagédo da
lembranca com a mée e o significado da amamentacao para Leonardo. Mas, a partir do erro,
ressalta com isso a fragilidade de uma analise de cunho biografico, uma vez que todo esse
material passa a ser descartado a partir de uma simples traducdo equivocada. Com isso, muitos
questionam também a validade da propria interpretacéo atribuida a essa fantasia em seus demais
aspectos.

Dando continuidade a analise, Freud (2015, p. 106) acredita conhecer o conteudo real

da fantasia; “a substituicdo da mae pelo abutre remete ao fato de que a crianca sente falta do
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pai e se encontra sozinha com a mae”. Também coloca a idade do acontecimento como fator
relevante, pois criangas de trés ou quatro anos fixam suas impressdes sobre o mundo exterior,
0 que determinaria sua vontade de entender o voo dos passaros, empreendida em suas pesquisas,
a partir da lembranca de ter recebido a visita do milhafre ainda no berco.

Uma passagem interessante da terceira parte da analise de Freud é quando o autor
reconhece que todos os pontos da interpretacdo da lembranca de Leonardo fazem sentido, isto
é, a afirmacéo de que a coda do péssaro, a partir do uso da lingua, s6 pode significar mesmo
pénis, um sentido racional, mas isso nao ocorre na correlacdo do passaro materno com o
simbolo da masculinidade. Assim, ele tenta justificar tal relagdo com algumas interpretacdes da
figura feminina sendo hermafrodita. Atentamo-nos aqui para 0 movimento do autor de buscar
conteddos para além do que esta expresso na narrativa a fim de justificar sua intepretacao.

E verdade que a correlacdo da ave com a mde comecou a partir da compreenso
equivocada de sua traducdo enquanto abutre, mas uma discussdo acerca do complexo de
castracéo se desenvolveu a partir disso de forma pertinente e ndo deveria ser descartada. O autor
explica que quando pequeno, 0 menino acredita que as meninas também possuiam o pénis, mas
este Ihes fora arrancado, deixando apenas uma ferida. A partir disso, sente-se ameacado de que
0 mesmo mal recaia sobre si, como forma de punicdo caso expressasse seu interesse pela
questdo. Com receio de perguntar, em certa fase da primeira infancia, 0 menino sente vontade
de ver as genitalias de outras pessoas a fim de compara-las com a sua (FREUD, 2015).

Freud reconhece que em sua época a importancia dos genitais e das fungdes sexuais era
desvalorizada, recebendo uma conotacdo imoral, e por causa disso a compreensdo sobre a
sexualidade infantil, isto é, a propria psicanalise, era muitas vezes considerada um estudo
indigno. No entanto, nem sempre foi assim. Em tempos primitivos o assunto ja havia sido
trabalhado com mais naturalidade, de forma que os genitais eram considerados como “o orgulho
e a esperanga” (FREUD, 2015, p.113) das pessoas. Tal concepg¢do se transformou a ponto de
que tudo o que havia de sagrado no sexual se desvanecesse, deixando apenas 0 asco € a repulsa
(0 que o autor ndo menciona, mas em muito se relaciona com as mudancas culturais
provenientes da incorporagdo de uma moral judaico-crista).

Reconhecendo a importancia da fantasia de Leonardo, Freud (2015) retoma sua analise,
afirmando que o aspecto mais marcante de sua interpretacao € a transformacéo do chupar o seio
da mée em um ser chupado, de um trabalho ativo para um outro passivo — apontando nesse

gesto uma inclinagdo homossexual. Chama a aten¢do o fato de que uma Unica lembranca
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fantasiosa infantil tenha tanto a dizer sobre a vida adulta de uma pessoa, e nos perguntamos se
a riqueza de seu contetdo esta, de fato, nela ou nos esforcos do analista, que dispGe de pouca
fonte para outras analises, como bem mencionou no inicio do texto.

O autor utiliza dados clinicos de outros psicanalistas para embasar seu apontamento,
onde se constatava que no caso de homossexuais havia uma ligacéo erdtica muito intensa com
uma mulher durante a infancia, geralmente a mae, que nutria um excesso de carinho e cuidado
pelo filho, na auséncia paterna, figura que retornava em algum ponto a posteriori. Essas maes
tinham tracos fortes de carater, 0 que levava os autores a compara-las com homens; mulheres
falicas. Nessa passagem, Freud acrescenta uma nota corrigindo o determinismo de tais
apontamentos acerca da homossexualidade e reconhecendo a fragilidade de seus argumentos.

Ainda assim, prossegue na correlacdo da identificacdo do menino com a figura materna
e de que forma isso pode ter acontecido no caso de Leonardo. Uma vez recalcado o amor pela
mée, 0 menino se coloca no lugar dela, tomando-a como modelo a ser seguido e, assim, escolhe
seus objetos de amor a partir do que a mde escolheria para si, dai a explicacdo de um
investimento homossexual. Justifica-se esse afeto com o recalque do amor materno, que
mantém o filho sempre fiel a méde, uma vez que ao destinar seu amor a outro rapaz, ele também
se recusa a oferecé-lo a uma outra mulher.

Mas como isso pode ser apontado na vida de Leonardo? O autor acredita que ele tenha
escolhido seus aprendizes por sua beleza e ndo pelo talento, ja que nenhum se tornou um artista
relevante, citando os nomes pouco mencionados de Cesare da Sesto, G. Boltraffio, Andrea
Salaino, Francesco Melzi, dentre outros. Além disso, uma nota de despesas com o sepultamento
da mée bioldgica pode mostrar a relevancia que a figura tinha para ele. Ainda que tenha se
separado dela muito cedo, Leonardo ndo poupou recursos e fez questdo de anota-lo, da mesma
forma que anotava as despesas que tinha com cada aprendiz, talvez em uma demonstracdo de
afeto contida e racionalizada.

Um movimento importante na vida adulta de Leonardo € quando ele retorna da pesquisa
para a arte, 0 que coincide com o longo periodo que destinou a pintura da Mona Lisa. Partindo
para a analise dessa obra, uma das pecas mais emblemaéticas da historia da Arte, Freud retoma
as primeiras criagdes artisticas de Leonardo, em sua juventude, que eram gravuras de crian¢as
e mulheres sorridentes. O autor acreditava que as criangas seriam copias do artista, enquanto as
mulheres eram repeti¢fes de sua mae, Catarina. Dessa forma, levantava a suposi¢céo de que 0

sorriso misterioso da Mona Lisa pertencia a sua mée.
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O sorriso misterioso foi reproduzido em inimeras obras posteriores do artista, como se
0 perseguisse. Freud (2015) interpretou sua predominancia na elaboracdo de seu segredo de
cunho homossexual a partir da identificacgio com a mae, como se com isso Leonardo
reconhecesse sua prépria historia dos afetos infantis e a apresentasse ao mundo por meio de um
enigma cuja resposta apenas ele deveria possuir.

Mas também o pai € citado como uma figura fundamental para o desenvolvimento de
Leonardo, tanto por sua auséncia nos primeiros anos de sua vida, quanto por sua posterior
presenca. Freud acreditava que a identificacdo com a figura paterna tenha se manifestado na
forma com a qual Leonardo lidava com sua prépria criacdo artistica, uma vez que o artista
também se sente como um pai para a sua obra.

Assim, do mesmo modo que seu pai ndo tinha cuidado com ele, Leonardo abandonava
OU nao Se preocupava com as suas criacdes, muitas vezes deixando-as incompletas. Um bom
exemplo dessa analogia é quando Leonardo responsabiliza um de seus primeiros patronos, uma
figura de identificagcdo paterna, por aquilo o que ele mesmo fazia, “o duque perdeu sua terra,
sua propriedade, sua liberdade e nenhuma das obras, que ele empreendeu, foi terminada”
(FREUD, 2015, p. 143).

Mas embora a identificagdo com o pai 0 prejudicasse enquanto artista, a revolta com
essa figura talvez tenha sido o que impulsionou seu trabalho de pesquisador. Sabe-se que 0
reconhecimento da autoridade é fundamental para as criangas, mas no caso de Leonardo, foi
necessario renunciar ao pai nos primeiros anos de vida, dispensando tal apoio. O complexo
paterno se aproxima da crenca de Deus, um pai aumentado, e a crenca religiosa muitas vezes
se enfraquece na medida em que a autoridade do pai é questionada. Assim, Freud (2015) pontua
que Leonardo superou a religido dogmaética e pessoal por meio de seu trabalho de pesquisador.

Retomando as reflexdes sobre a infancia, Freud (2015) reconhece que na maior parte
das brincadeiras infantis a crianga manifesta o desejo de ser grande. Todos os grandes homens
conservam esse mesmo espirito, o desejo de continuar brincando, e ndo foi diferente no caso de
Leonardo, o que o tornou estranho para os outros de sua época. Talvez essa pulsdo lidica tenha
se contido durante o tempo que se dedicou mais a atividade de pesquisa, com 0 maior
desdobramento de sua personalidade. Assim, Freud reconhece novamente o carater biografico

de suas observacdes e pontua o que seria mais desejavel em uma patografia, ao dizer que:

A patografia ndo tem, de modo algum, como objetivo tornar compreensivel o

desempenho do grande homem; ndo se deve jamais censurar alguém por ndo ter feito
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0 que nao prometeu fazer. [...] N6s a encontramos, quando levamos em consideracéo
que bidgrafos, de uma maneira muito prépria, se fixam em seus heréis. [...] Deve-se
lamentar que, ao fazer isso, eles sacrificam a verdade por uma ilusdo, renunciando,
em troca, as suas fantasias infantis e a oportunidade de se imiscuir nos mistérios mais
excitantes da natureza humana (FREUD, 2015, p. 153).

A psicanalise procurar diminuir os limites entre o normal e o patolégico, mostrando que
tracos neuroticos sdo comuns a maioria das estruturas psiquicas de personalidade. Com isso, 0
objetivo da andlise apresentada por Freud acerca de Leonardo da Vinci nunca foi o de
“patologizar” o artista, mas sim esclarecer as inibigdes de sua vida sexual através de sua
atividade artistica e cientifica. Em sua juventude, essas inibi¢cGes quase ndo existiam, o que 0
levou a ser artista, mas cresceram com os condicionamentos de sua infancia no decorrer de sua
maturidade, o que o levaram a ser pesquisador; com isso, sublimou suas pulsdes erdticas na
arte, recalcando-as com a pesquisa, para entdo elaborar ambas as coisas ao se reconciliar com
a arte (FREUD, 2015).

Freud chega a essa conclusdo explicando de que forma a psicanalise se baseia no
conhecimento dos mecanismos psiquicos utilizados pelo sujeito para fundamentar as
impressdes acerca de sua vida dindmica, descobrindo, com isso, as forcas pulsionais originarias
que norteiam todo o seu desenvolvimento. Ressalta que para a psicandlise, apesar disso, “na
medida em que o talento artistico e a capacidade de desempenho se casam intimamente com a
sublimacédo, deveriamos confessar que também a natureza do desempenho artistico nos é
inacessivel” (FREUD, 2015, p. 160). Assim, o maior enigma do artista continua indecifravel.
Chega-se a conclusdo de que ainda que a analise psicanalitica apresente um rico ponto de vista
sobre as inclinagdes e ramificacdes artisticas na vida de um homem, nada do que € obtido deve
ser generalizado para a classe, uma vez que apenas alguém com as mesmas vivéncias infantis
(e 0 mesmo processamento psiquico de tais vivéncias) de Leonardo poderia pintar, por exemplo,
uma Mona Lisa. Com isso, a psicanalise reconhece mecanismos comuns a atividade psiquica
humana que podem ser utilizados para a anélise de diferentes personalidades, em diversas
épocas, considerando suas especificidades, sem se deixar levar pela nocéo ilusoria de que seu

saber tem um caréater conclusivo e total.
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1.1.3 O Motivo da Escolha dos Cofrinhos (1913)

Em 1913, Freud apresentou uma segunda analise de natureza literaria, utilizando-se de
duas cenas de Shakespeare, uma feliz e outra triste, para explicar de que forma alguns autores
retomam contetidos mitoldgicos para suas criagdes. A primeira cena estad presente em O
Mercador de Veneza, quando Portia oferece trés cofres, um de ouro, um de prata, e um de
bronze para seus pretendentes. Somente aquele que acertasse em qual cofre estava o seu retrato
poderia desposa-la. Bassanio, seu preferido, escolhe o terceiro cofre, o de bronze, e assim
conquista a sua amada.

N&o foi Shakespeare, no entanto, quem inventou o oraculo da escolha dos trés cofres,
tendo-lhe tomado emprestado de uma narrativa da Gesta Romanorum?. Também na narrativa,
ha trés possiveis opg¢des, as quais representam o jovem sol, com o ouro, a jovem lua, com a
prata, e a jovem estrela, com o bronze. Freud reconhece que na raiz de seu problema se
encontrava, na realidade, um mito astral.

A partir disso, explica que a psicanalise ndo acredita naquelas pesquisas sobre mitos de
cunho mais religioso, que creditam suas origens ao divino, mas o julga de uma forma que,
seguindo Otto Rank, admite-se que eles sdo projetados no mundo superior, mas que surgem,
em algum lugar, sob condi¢des puramente humanas.

A segunda cena a qual Freud faz alusdo esta presente em Rei Lear, quando o rei, que se
encontra moribundo, diz que dividira o seu reino entre as trés filhas. As duas primeiras fazem
de tudo para provar o seu amor, enquanto a terceira, que o ama, ndo faz nada e considera absurda
a proposta, ficando, para indignacao geral, sem parcela na divisao devido ao seu siléncio.

Freud também se utiliza de contos de fadas como o da Cinderela, onde o principe
escolhe entre trés irmds para explicar a correlacdo com os trés cofrinhos. Dessa associagéo,
apreende o significado de que se trata de trés mulheres, dentre as quais a terceira € a mais
perfeita, sendo que todas devem ser compreendidas como similares, ja que sdo apresentadas
como irmas. Percebe-se que a terceira, que é perfeita na maioria dos inUmeros casos, possuli,
além de sua beleza, uma certa especificidade. Qualidades que parecem ansiar por uma certa
unidade (FREUD [1913], 2015).

Para Freud, ouro e prata “falam”, enquanto que o cobre permanece calado, realmente

como Cordélia, terceira filha do rei Lear, que “ama ¢ silencia”. Assim, ele considera as

2L Colecéo de contos e anedotas em latim, possivelmente compilada no fim do século XIII, cuja autoria € incerta.
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propriedades das “terceiras” como oriundas do siléncio, e como a psicandlise diz que silenciar
é, no sonho, uma representacdo usual da morte. Como exemplo, recorre ao sonho de um
paciente que via um amigo ausente, de quem ha muito ndo tinha nenhuma noticia, que
claramente o repreendeu por seu siléncio. O fato era que, mais ou menos na época desse sonho,
0 amigo tinha se suicidado. Desse modo, o silenciar no sonho torna-se representacdo da morte
(FREUD, 2015).

Também o se esconder e 0 ndo se fazer encontravel simboliza no sonho a morte, tal
como o principe do conto de fadas vivencia por trés vezes em Cinderela. Com Freud, vemos a
transposicéo desta interpretacdo da esfera do sonho para 0 modo de expressédo do mito, o qual
permite interpretar o silenciar como sinal do estar morto também em outras producdes, que ndo

sejam apenas sonhos.

Poderiamos certamente fornecer ainda outras justificativas, a partir dos contos de fada,
nos quais o siléncio é entendido como representacdo da morte. Se devéssemos seguir
esses sinais, a terceira de nossas irmas, entre as quais a escolha acontece, seria uma
morta. [...] Mas se a terceira das irmas é a deusa da morte, entdo nds conhecemos as
irmas. Elas sdo as filhas do destino, as Moiras ou Parcas (ou Nornas), e a terceira, que
se chama Atropos: a inexoravel (FREUD, 2015, p.174).

A antiga mitologia grega conhece apenas uma Moira como personificacdo do destino,
Freud reconta que apenas posteriormente ela foi dividida em trés. Acredita-se que em apoio a
outras figuras divinas, das quais as Moiras estdo préximas, as trés Gracas e as Horas também
sdo vistas dessa forma. As Horas sao divindades das aguas, se atribui a essas deusas o carater
de aranhas, o qual é entdo fixado nas Moiras. Freud acredita na estreita correlacdo mitoldgica
entre todas essas figuras.

Elas se tornam as representantes divinas das esta¢fes do ano e talvez por meio dessa
conexdo tenham se tornado trés, pois estes povos antigos so diferenciavam, inicialmente, trés
estacdes: inverno, primavera e verdo. As horas mantiveram a relacdo com o tempo desde o
primordio e em determinado momento da civilizagéo, seu nome foi rebaixado para caracterizar
as horas (heure, ora). Esse conhecimento da natureza retorna da opinido acerca da vida humana.
Quando o mito da natureza se transforma em mito humano, as deusas do tempo se tornam
deusas do destino (FREUD, 2015).
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E importante ressaltar o nome das trés aranhas, que encontrou também entre os
mit6logos uma compreensdo significativa. A segunda, chamada Laquesis, parece caracterizar
“em meio & regularidade do destino ocasional”, ou seja, uma vivéncia, enquanto Atropos, o
inevitavel, a morte, e a Cloto restou o significado da predisposi¢do ao funesto. Assim, Freud
(2015, p. 177) compreende que “a criagao das Moiras ¢ o resultado de uma intui¢do, segundo a
qual o homem imagina que ele também seria uma parte da natureza e, desse modo, submete-se

a inalteravel lei da morte™.

Nos sabemos que o homem utiliza sua capacidade de fantasiar para satisfazer seus
desejos ndo satisfeitos na realidade e assim se apoia nela contra a perspectiva
incorporada no mito das Moiras, criando o mito decorrente dai, segundo o qual a deusa
da morte é substituida pela deusa do amor e por tudo o que lhe é humanamente
semelhante. [...] A prépria deusa do amor, que agora ocupa o lugar da deusa da morte,
fora uma vez idéntica a ela [...]. Encontrou-se aqui, novamente, um desejo invertido.
Escolher est4 no lugar da necessidade, do destino (FREUD, 2015, p. 178).

Mas, entdo, dessa analise percebe-se também que a livre escolha entre as trés irmas nao
é exatamente livre, j& que a terceira deve ser necessariamente a escolhida, caso contrario, como
visto em Rei Lear, todas as desgracas vao acontecer. Para Freud (2015), a utilizacdo do mito
pelo poeta é muito interessante na medida em que dessa reducdo da deformacéo, no retorno,
por vezes, ao originario, o poeta (ou escritor criativo) atinge o0 mesmo efeito que o mito suscita
naquele que o vivencia.

O rei Lear traz o cadaver de Cordélia para o palco, sendo Cordélia a propria deusa da
morte, que retirou o her6i morto do campo de batalha, assim como as Valquirias na mitologia
alema. O poeta, para o0 autor, nos aproxima do antigo motivo, pois permite que a escolha entre
as trés irmdas por um velho moribundo se realize. Mas o0 ancido ambiciona, em vao, o0 amor da
mulher, tal como ele o recebeu, de inicio, pela mae; e apenas a terceira das mulheres do destino,
a deusa muda da morte, 0 tomara em seus bragos. Aqui, vemos como Freud traz para 0 campo
da psicandlise a escolha da morte e da terceira mulher como a realizacdo total de um desejo

materno.
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1.1.4 Alguns tipos de carater a partir do trabalho psicanalitico (1916)

Para explicar alguns tipos de carater que surgem durante o processo psicanalitico, Freud
mais uma vez recorre a representacdes encontradas na arte. Em seu artigo de 1916, o autor
explora as personagens de Ricardo Il e Lady Macbeth, de Shakespeare, e de Rebeca, do
dramaturgo noruegués Henrik Ibsen.

Durante o processo terapéutico de pacientes neuréticos, € muito comum que 0
psicanalista se depare com certas resisténcias. Quanto mais perto o analista chega de um ponto
importante para a elaboracdo de algum conflito do sujeito, mais as forcas de resisténcia se
colocam em seu caminho. Freud se dispde a descrever, em trés partes, alguns tragos que
caracterizam esse tipo de reacdo na clinica.

Na primeira parte, intitulada As exce¢des, 0 autor resume o trabalho psicanalitico na
tarefa de levar o doente a rentincia a um ganho de prazer proximo e imediato. Isso quer dizer
que o paciente deve progredir do principio do prazer, dispensando o ganho de um prazer
imediato, alcancando assim, o principio da realidade, onde assegurard um prazer melhor, ainda
gue ndo seja no tempo atual e precise ser adiado. Séo esses dois principios que separam as
atitudes do sujeito maduro das atitudes de uma crianga. Para Freud ([1916], 2015, p 229), “o
amor é o grande educador e 0 homem ndo amadurecido é mobilizado, por meio do amor ao que
Ihe é mais proximo, a respeitar as ofertas da necessidade e se poupar das puni¢des por sua
transgressao”.

E sabido que para Freud, a origem de toda neurose se encontra em vivéncias ou em
algum sofrimento ocorrido durante a infancia. Ele cita 0 monologo inicial de Ricardo 111, onde
0 personagem justifica seu carater ruim por conta do tédio provocado por sua época e sua
deformidade, que na interpretacdo de Freud (2015) quer dizer que, em outras palavras, a
natureza € a responsavel pelas vicissitudes da vida do vildo, e essa impressao as pessoas comuns
tambem reproduzem em suas vidas: acreditamos ter todos 0os motivos para sentir rancor da
natureza caso soframos por doencas, problemas congénitos e/ou uma infancia ruim. Todos
querem fazer parte das excecOes que ndo sdo acometidas por esses males naturais.

Na segunda parte, Os que fracassam pelo éxito, Freud reconta a histéria de Macbeth
para exemplificar a aparente insatisfacdo que varios pacientes relatam ou demonstram sentir
quando, enfim, atingem um objetivo anteriormente almejado. Freud (2015) nos diz que as

pessoas se tornam neurdticas em consequéncia de uma privagdo. Assim, para que a neurose
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apareca, é necessario um conflito entre os desejos libidinosos da pessoa e uma parte de seu
Eu??, quem media a aceitacdo desses desejos.

Dessa forma, o adoecimento psiquico se da por conta da concretizacdo de um desejo
culposo, que nédo se efetiva com o gozo de sua realizacdo. Nesse caso, a libido ndo pode se
satisfazer, uma vez que o objeto é eliminado, tratando-se de uma privacdo externa. Mas ela ndo
tem efeito enquanto ndo se apresentar para ela uma privagdo interna. O que chama a atencéo de
Freud é o fato do Eu tolerar um desejo como inocente, conduzindo uma existéncia fantasiosa
que parece distante de sua realizacdo, ao mesmo tempo em que se defende fortemente desse
desejo, sem, com isso, deixar de se alimentar do préprio (FREUD, 2015).

S80 0s mecanismos conscientes que proibem as pessoas de atingirem um ganho
longamente esperado. Lady Macbeth é o exemplo de uma personagem que entra em crise apds
ter realizado o que desejava. Conforme visto no ato 11, cena 2, de Macbeth, “nada se ganha, e
tudo se perde, quando nosso desejo fica satisfeito sem contentamento” (FREUD, 2015, p. 244).
A personagem era atormentada por uma angustia consciente, que a torna rancorosa apos atingir
0 éxito (o assassinato do rei, que faria seu esposo 0 sucessor e, ela, consequentemente, rainha).
Tornar-se rainha ndo a satisfez, pelo contrario, apenas culminou na infelicidade dela e de seu
esposo.

Para abordar a mesma tematica, Freud adentra na andlise de Rebeca Gamvik,
protagonista de outra peca da dramaturgia mundial, Rosmersholm. A histéria acompanha a vida
de Rebeca, que foi criada por um médico até o0 momento de sua morte, quando ela se muda para
o0 casardo de um casal. Chegando em seu novo lar, Rebeca se apaixona por Rosmer, 0 patrao, e
faz de tudo para se livrar de sua esposa. Convence a esposa de que Rosmer e ela tém um caso,
0 que leva a mulher ao suicidio, acreditando que o esposo ndo a amava mais.

Longos anos apds o acontecido, nutrindo uma amizade cada vez maior por Rebeca,
Rosmer se vé apaixonado e resolve prop6-la em casamento. Por um longo momento, Rebeca
vibra com o pedido, que era o que ela sempre desejou, mas declara que sua concretizacao seria
impossivel e quando Rosmer a pressiona, ela responde estar no mesmo caminho de sua falecida
esposa. Freud traz um trecho do Ato IV, onde a personagem verbaliza: “Isso é exatamente o
frustrante, agora, que toda felicidade do mundo me é oferecida, agora, com maos cheias — agora,

me tornei alguém, cujo proprio passado me impede o caminho para a felicidade” (FREUD,

22 Do aleméo ich, também chamado de Ego, conforme a tradugdo americana, designa uma das trés instancias do
aparelho psiquico que comp8em a segunda topica de Freud.
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2015, p. 246) Sua consciéncia de culpa despertou e a tomou, impedindo-a de desfrutar de seu
desejo realizado.

Na presenca do reitor Kroll, talvez na tentativa de se livrar da culpa, Rebeca confessa
para Rosmer tudo o que fez com sua esposa, justificando-se com o amor que dizia sentir por
ele. No ultimo di&logo que finaliza a pe¢a, Rebeca pede a Rosmer que se case com ela, ele entdo
a perdoa e aceita. Mas o reitor Kroll retorna para uma visita, com a intencao de humilha-la com
algo que havia descoberto. Rebeca era, na realidade, filha ilegitima do Dr. West, 0 médico que
a criou. Essa informacéo foi o golpe mais duro que ela poderia receber, Freud (2015) acreditava
que ela ndo era apenas adotada, mas também amante desse homem. E o que ela fez ao chegar
na casa de Rosmer foi a atualizagdo dessa mesma relagéo incestuosa, e disso provinha todo o
seu sentimento inconsciente de culpa.

Freud (2015) esclarece que trata a personagem da mesma forma que uma pessoa Vviva,
como seria o relato de uma paciente clinica. Em sua analise, ele acredita que de algum modo a
personagem poderia suspeitar que o médico era seu pai, assim como poderia saber que, antes
dela, ele manteve uma relacdo amorosa com sua mae. Em Rosmerholm, Rebeca tentou substituir
Beate, a esposa de Rosmer, do mesmo modo que foi substituta de sua mae ao lado do pai,
impulsionada pela forga interior de suas vivéncias, e a culpa que a consumia era de carater
incestuoso. Ela deixa isso claro quando diz que queria tirar Beate do caminho, mas algo gritava
para que ela ndo fosse adiante em seu plano.

Quando Rosmer continua a ama-la apesar de tudo isso, Rebeca atinge a consciéncia de
seus préprios processos psiquicos, ao entender que fez o que fez por impulsos que reprovava e
se envergonhava, ndo conseguindo usufruir do que eles acarretaram. Freud acredita que
Rosmersholm é a maior obra a tratar dessa fantasia edipiana que se faz muito presente em

mulheres jovens. Para ele,

[...] o trabalho psicanalitico ensina que as forgas conscientes, que se deixam adoecer
devido ao éxito em vez de, como antes, na renlncia, estdo intimamente relacionadas
com o complexo de Edipo, com as relagdes com o pai e a mie, como talvez, em geral,
nossa consciéncia de culpa (FREUD, 2015, p. 253).

Mas nessa analise, Freud esquece aquilo que, para Ibsen, da um sentido ultimo a conduta
de Rebecca, isto é, o seu final. Segundo Ranciére (2009), ele ndo diz respeito nem a conversao

moralizante, nem ao peso da culpa. O que acomete a personagem € a impossibilidade de agir.
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Assim, o casal se une em direcdo as ondas e ao afogamento; o que caracteriza uma unido
derradeira entre o saber e 0 ndo-saber. A semelhanca da Isolda de Wagner, a Unica cura é a
renuncia schopenhaueriana ao desejo de viver.

Na terceira parte de seu estudo sobre os tipos de carater, O criminoso por consciéncia
de culpa, Freud fala sobre pessoas bem de vida e influentes que relataram ter cometido alguns
delitos quando jovens, pequenos crimes que as faziam se sentir culpadas. Nesse caso, a analise
chega a um resultado surpreendente, quando percebe que tais acfes sdo realizadas porque sdo
proibidas e porque sua execucdo esta diretamente ligada a um alivio psiquico para o agente.
“Ele sofre de uma forte pressdo da consciéncia de culpa de desconhecida proveniéncia, e apos
ter comecgado o ato proibido, esta pressdo diminui” (FREUD, 2015, p.254). Assim, 0 ato surgiu
da propria consciéncia de culpa.

Na Gltima parte de sua analise, Freud ndo faz nenhuma analogia literaria, mas retoma o
resultado do trabalho psicanalitico, correlacionando o sentimento de culpa com as origens do
complexo de Edipo. Percebe-se que, assim como nos dois textos anteriores, Freud ndo faz
referéncia a vida do artista, utilizando-se apenas da obra e de seus contetidos para embasar suas
interpretacdes a partir da psicanalise. Ao contrario da analise que faz do Moises, de
Michelangelo, Freud ndo usa a técnica psicanalitica para desvendar a obra, mas utiliza
elementos da literatura para desbravar e justificar a propria teoria psicanalitica, do mesmo modo

em que foi visto na Gradiva de Jensen.

1.1.5 Uma lembranca de infancia em Poesia e verdade (1917)

Assim como evidenciado na analise da lembranca infantil de Da Vinci, Freud retoma a
importancia da tematica em seu ensaio de 1917, quando reitera que 0s eventos conservados na
lembranga da infancia devem ser os mais significativos de todas as fases da vida. Mas a
supervalorizacdo de tais lembrancas s6 se manifestou publicamente em raras ocasides, 0 que
faz o autor novamente pontuar que a maioria age com indiferenca diante de tais recordagdes.

Durante as reelaboragdes psicanaliticas do histérico de vida dos pacientes se busca
entender o significado de suas lembrangas mais antigas. Todavia, os meios utilizados pelos
pacientes para garantir que o analista consiga efetuar suas interpretagdes acerca dessas

memorias é na maior parte das vezes inacessivel. Freud ([1917], 2015) retoma alguns relatos
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nos quais pacientes contavam cenas da infancia quando jogavam objetos pela janela e os
compara com as lembrangas infantis de Goethe.

Esse paciente relatava entdo que, na época do atentado contra a crianca por ele odiada,
havia lancado, pela janela da rua, todas as loucas alcancaveis. [...] Observo que meu
paciente fora educado num pais estrangeiro e ndo recebeu a educacdo alema; ele nunca
havia lido a descri¢do que Goethe faz de sua vida. [...] Mas seria possivel rastrear na
infancia do poeta as condi¢Bes exigidas por tal interpretacdo? De fato, o préprio
Goethe havia responsabilizado o ciume do senhor de Ochsenstein pela travessura da
infancia (FREUD, 2015, p. 263).

Freud (2015) explica que quando as criancas ficam irritadas ndo costumam destinar suas
paixdes em direcdo aos irmdos mais velhos, mas sim aos mais jovens. Com isso, formula a
ideia de que lancar as lougas pela janela representava uma agdo simbolica, quase magica, por
meio da qual a crianca, assim como o paciente e Goethe, expressava de maneira agressiva seu
desejo de se ver livre do irmdo mais novo, considerado um intruso. Além, é claro, do ganho de

prazer que a crianga tem ao quebrar o0s objetos.

A crianca que quebrou a louca sabe bem que praticou uma ma agéo, que os adultos
irdo repreendé-las e se, por saber disso, ela ndo recua, entdo, provavelmente, se trata
de satisfazer um rancor contra os pais; se quer mostrar isso de uma maneira ruim. [...]
A nova crianca deve ser retirada, possivelmente pela janela, justamente porque chegou
pela janela (FREUD, 2015, p. 267).

E importante, durante o processo analitico, correlacionar dois eventos que s&o contados
em imediata sequéncia. Quando o paciente, por exemplo, relata que ganhou um irméo e, disso,
parte para a cena em que joga objetos pela janela, fica claro que uma coisa é consequéncia da
outra, esclarecendo as duvidas de Freud. Com isso, 0 autor consegue correlacionar os eventos
infantis de seu paciente com a sua vida adulta, a partir da interpretagéo de que os sentimentos
de ciumes da infancia permaneceram nele em forma de irritacdo com as mulheres, provocando
uma permanente perturbacdo em sua vida amorosa.

Freud acredita que se retornarmos a lembranca de infancia de Goethe, inserindo-a em
seu lugar em Memodria: Poesia e Verdade, autobiografia de Goethe de 1833, poderemos deduzir
que, a partir da observagdo de outras criangas, estabelece-se uma conexdo até entdo nao

reconhecida. Com seu trabalho textual, percebemos que as vezes as vivéncias dos artistas séo
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analisadas independentemente do restante de suas obras e, ainda assim, utilizadas para
contribuir com as no¢des elaboradas no trabalho psicanalitico.

1.1.6 O humor (1927)

Ap0s quase uma década desenvolvendo a teoria psicanalitica sem mergulhar no mundo
das artes e da literatura, como muito realizou nas duas primeiras décadas de sua producao, Freud
retorna a tematica em seu escrito sobre O humor, de 1927. Para Freud, o ganho de prazer
humoristico surgia do esfor¢o em poupar sentimentos, sendo um dos mais elevados, quase uma
forma de sublimacdo, dai a importancia de dedicar todo um ensaio para explicar, dentre outras
coisas, a diferenca entre 0 humor e o cémico.

Freud resume a utilizacdo da posicdo humoristica, considerando que ela sempre vai
partir na direcdo de quem gostaria que existisse, de duas formas; contra ela mesma ou contra
pessoas estranhas. Nesse caso, a esséncia do humor esta no fato de que ele poupa afetos “na
medida em que a situacdo permita que ele se manifeste, com uma piada, acerca da possibilidade
de tal expresséo dos sentimentos” (FREUD [1927], 2015, p. 274).

Diferentemente do chiste e do cémico, 0 humor ndo contém apenas um caréater liberador,
mas algo de extraordinario e elevado. Seus tracos ndo sdo encontrados nos dois outros tipos de
ganho de prazer a partir de uma atividade intelectual. O humor nédo se contém diante de algo
causado pela realidade, assim, ndo se deixa pressionar pelo sofrimento, teima que os traumas
do mundo exterior ndo podem lhe afligir, e, dessa forma, afirma que esses traumas sdo também
uma fonte de prazer (FREUD, 2015).

Com essa constatacao, percebe-se que o humor ndo se resigna, tampouco é consolador,
significando com isso o triunfo do Eu e do principio do prazer ao mesmo tempo, um raro
movimento psiquico. Em outra situacdo, provavelmente a originaria e mais significativa, isto é,
quando a pessoa dirige seu humor contra si mesma, defendendo-se da possibilidade de
sofrimento, o Supereu? entra em questso.

O Supereu é o herdeiro do complexo de Edipo, mantendo o Eu em estrita dependéncia,

tratando-0 como nos primeiros anos, o pai € a mae trataram o filho. A pessoa que se utiliza do

2 Do original em alemdo Uberich, também conhecido como Superego (a partir da tradugio em lingua inglesa),
designa uma das trés instancias do aparelho psiquico que compdem a segunda topica de Freud.
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humor retirou a forga psiquica do Eu e a transportou para o Supereu. Com o Supereu aumentado,
0 Eu pode parecer menor, com isso, seus interesses sdo diminuidos e, nessa nova distribuigdo
de energia, 0 Supereu reprime as possibilidades de reacdo do Eu (FREUD, 2015).

Freud chega a conclusdo de que o humor seria uma contribui¢do para o comico, por
meio dessa mediagcdo do Supereu — conhecido como um agente rigoroso. Ainda que o prazer
humoristico jamais possa alcangar o mesmo nivel de prazer no cdmico ou no chiste, o Supereu,
na posicdo de comandante da atitude humoristica, recusa a realidade, oferecendo uma iluséo
em seu lugar. Assim, a piada produzida pelo humor também ndo é o mais importante, para
Freud (2015, p. 279), “o fundamental é a perspectiva indicada pelo humor, se ele mobiliza a
propria pessoa ou uma estranha”.

Freud finaliza sua analise compreendendo o humor enquanto uma atitude de natureza
refinada e rara. Uma vez que o Supereu é aquele que, no humor, consola um Eu amedrontado
por algum aspecto da realidade, percebe-se que ainda h& muito a ser entendido sobre as funcdes

dessa instancia?* geralmente associada com a regra e a punigao.

1.1.7 Dostoiévski e o parricidio (1928)

O autor de Os irmdos Karamazov € um dos escritores mais estimados por Freud, que o
aproxima de Shakespeare em talento e coloca sua obra como 0 maior romance ja escrito. Na
correlacdo entre Dostoiévski e o parricidio, Freud analisa de que forma os sintomas epiléticos
manifestados durante a vida do escritor se justificam pelo desejo da morte de um agente paterno
problematico.

Adentrando na vida de Doistoiévski, chega-se a uma discussao que aproxima o autor de
seus personagens, através da analise da ética ante o crime. Para Freud, um individuo ético é
aquele que consegue reagir a uma tentacdo interna sem ceder a ela. Se uma pessoa peca com
frequéncia, estabelece em seu arrependimento exigéncias éticas elevadas que possam garantir
0 seu conforto. No caso de Dostoiévski ndo houve a renlincia, 0 cumprimento da ética, “pois a
condug@o ética da vida é um interesse pratico da humanidade” (FREUD [1928], 2015, p. 283).

Ha certa resisténcia em considerar o0 escritor como um criminoso, resisténcia que nédo
deveria desqualificar suas acGes enquanto tal. Para Freud (2015), isso acontece devido aos

temas retratados por Dostoievski em suas obras; seus personagens sdo assassinos, de

240 termo é a sua correlagdo com a norma e a regra é abordado de forma mais abrangente no terceiro capitulo.
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personalidade violenta e egoista, o que sugere ao leitor a existéncia de tendéncias semelhantes
em quem os escreveu e, além disso, o reflexo de algumas dessas atitudes em sua propria vida.

O autor acredita que Dostoiévski dirigiu seu impulso destrutivo contra si mesmo,
impedindo que a tendéncia o tornasse um criminoso, de fato, e, assim, manifestou-se como
masoquismo e sentimento de culpa. E possivel, com isso, justificar a neurose do escritor ao
pontuar que sua epilepsia era um sintoma manifesto dela, sendo considerada entdo como uma
epilepsia histérica grave (FREUD, 2015).

Inimeros biografos levantaram a correlacdo entre Os irmdos Karamazov e a maneira
como o pai do autor morreu, sugerindo semelhangas na analise do evento com o que diz
quecertos estudos psicanaliticos. O olhar destinado por Freud tentou caracterizar esse
acontecimento e a reacdo de Dostoiévski enquanto uma caracteristica essencial para a formacéo
de sua neurose.

Ainda menino o autor sofreu de uma melancolia subita, chegando a comentar com um
amigo que iria morrer em breve, seguindo-se a esse momento um estado semelhante & morte
real. De maneira didatica, Freud explica como esses ataques de morte podem ser claramente

vinculados ao desejo de que o pai indesejado de Dostoievski morresse:

Os ataques de morte significam a identificagdo com um morto, uma pessoa que
realmente estd morta ou que ainda vive e de quem desejamos a morte. O ataque tem
entdo o valor de uma punigdo, no ultimo caso. Deseja-se a morte de outro, mas somos
nds mesmos esse outro e estamos mortos. [...] Segundo uma conhecida concepgao, 0
parricidio é o crime principal e originario da humanidade, assim como o do individuo
(FREUD, 2015, p. 291).

Dessa forma, fala-se de uma relacdo ambivalente entre pai e filho. O menino sente odio,
pois gostaria de ver o pai afastado, ja que ele é o seu rival, mas também sente afei¢do, o que
garante a identificacdo com esse agente. Gostaria de ser como ele, mas quer elimina-lo, assim,
gostaria de ser o proprio pai, tomando o seu lugar. Com medo de que a punicédo por tal desejo
seja a castracdo, o desejo incestuoso de eliminar o pai e possuir a mae é abandonado (FREUD,

2015). E assim se efetiva 0 Complexo de Edipo®.

%5 Termo utilizado por Freud para descrever uma das principais etapas do desenvolvimento sexual infantil, durante
a fase falica. Freud se utilizou da tragédia de Sofocles (496-406 a.C.), Edipo Rei, para descrever a “disputa” pelo
afeto do progenitor do sexo oposto travada pela crianga, desencadeando a ambivaléncia e a internalizagéo da norma
social, através da interdicdo ao incesto.
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Se o pai for violento e cruel, o Supereu assume essa disposi¢édo em sua relagdo com o
eu, resultando em sua passividade. Uma vez que o Supereu assume uma postura sadica, o eu se
mostra masoquista (passivo); surgindo disso a necessidade de ser punido. Assim, punicao é
castracdo, resultado da antiga configuracdo passiva em relacao a figura do pai. Nesse sentido
0S processos normais e anormais de formacdo da consciéncia moral deveriam ser bastante
semelhantes. Manifesta-se no escritor a vontade de matar o pai para assumir seu papel e assim
ser 0 pai, mas o pai morto de seus sintomas histéricos (FREUD, 2015).

Com o passar dos anos o carater do pai piorou e Dostoiévski continuou nutrindo 6dio
por ele e desejando a sua morte. Quando estava na Sibéria, ha relatos de que o autor ndo teve
crises. Justifica-se a anélise de Freud (2015); ele ndo teve ataques pois ja estava sendo punido,
assim ndo precisava se punir. No entanto, Freud diz que o escritor jamais se livrou do peso na
consciéncia por tal desejo contra a vida do pai.

Essa tematica € muito recorrente na literatura universal, somada ainda a rivalidade
sexual em torno da figura feminina, para citar alguns exemplos além d’Os Irmaos Karamazov,
temos Hamlet, de Shakespeare, e Edipo Rei, de Séfocles. Freud (2015) afirma que é comum
que escritores a quem ele comunica uma interpretacdo assegurarem gue ela ndo condiz com o
seu préprio ponto de vista, mesmo que na narrativa aparecam varios detalhes que coincidam

com seus conteudos ocultos. Para ele,

E também interessante perceber como a fachada da novela construida pelo escritor
procura ocultar seu sentido analitico. [...] Ndo encontramos, de fato, em nenhum caso
de neurose aguda, no qual a satisfagdo autoerética da infancia e da época da puberdade
ndo representava seu papel e as relacfes entre a preocupacéo em recalcé-las e o medo
diante do pai sdo bastante conhecidas, para necessitar mais do que uma mencéao
(FREUD, 2015, p. 304).

Percebe-se que a Gltima analise literaria de Freud apresenta elementos biograficos que
apontam de que forma o contetdo da obra tem relagcdo com as vivéncias de seu autor, sem com
isso condena-lo por aquilo que cria. Freud acreditava que a escrita era uma forma de
sublimacdo, assim, varios impulsos sexuais e destrutivos poderiam ser transformados em uma
obra-prima como resultado de mecanismos do psiquismo do autor. Uma das coisas que a

psicanélise pode acrescentar, diante disso, € uma luz acerca de tais processos.
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1.2 Por uma critica psicanalitica prudente

O modelo global de racionalidade se distingue de dois conhecimentos considerados
intrusos, o senso comum e os estudos humanisticos. Para a ciéncia dita moderna, a Matematica
exerce um grande papel, pois “conhece para quantificar”. Dessa forma, o rigor cientifico ¢
aferido pelo rigor das medicGes, e todo o resto que ndo pode ser quantificAvel se torna
irrelevante. Santos (2010) contextualiza a constru¢do de um saber que privilegia o “como
funciona” em detrimento de “qual agente” ou “qual o fim”.

Distanciando-se do senso comum, a ciéncia se aproxima da ideia de mundo-maquina.
Pela mecénica newtoniana, 0 mundo € estatico e eterno ao flutuar em um espaco vazio. Muitos
estudiosos fazem alusdo ao mecanicismo de nossa época que culmina em um fazer cientifico
gue se concentra em aspectos técnicos e nas implicacfes que isso tem para a sociedade. Vemos
que a consciéncia filosofica, desde o racionalismo cartesiano e o empirismo baconiano,
condensou-se no positivismo oitocentista, tendo o seu auge no século XX, com a ascensdo do
capitalismo e da globalizacdo (SANTQOS, 2010).

Dessa forma, fendmenos sociais passam a ser estudados como se fossem fenémenos
naturais, sob os mesmos pardmetros do método cientifico moderno. Alguns afirmam que a
ciéncia social sera sempre de natureza subjetiva e, por isso, faz-se necessario utilizar métodos
qualitativos ao invés de quantitativos para investiga-la. Santos (2010) aponta que essa
concepcao é uma postura antipositivista, mas se mostra ainda mais dependente do modelo de
racionalidade das ciéncias naturais do que gostaria.

No decorrer de seus estudos psicanaliticos, Freud tentou conquistar para a sua teoria da
sexualidade infantil uma aceitacdo académica e cientifica, orientando-se pelo rigor do modelo
positivista que tinha ainda mais forca no inicio do século XX, sendo este também o periodo
mais rico de suas publicacdes. Freud, desde o principio, reconheceu os limites de seu método,
chegando a comparar a analise com uma traducéo, pois seria sempre interminavel?®. Um dos
pilares de sua clinica é a transferéncia?’, reconhecendo assim que o resultado do seu método
nunca se adequaria ao rigor cientifico que exigia uma minima aproximacao do observador e de

seu objeto.

26 N&o findaria em si mesmo todos os conteudos e significados que poderia abranger.
27 Fendmeno terapéutico que parte de uma relacéo de troca dindmica entre paciente e analista a partir da analise de
pressupostos inconscientes.
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Santos (2010) define o método cientifico enquanto paradigma dominante e mostra de
que forma este entrou em crise, passando para o que viria a ser o paradigma emergente. Vemos
na psicanalise tracos do que seria uma ciéncia que se formou sob as normas do paradigma
dominante, mas com competéncias que este ndo comporta, demandando uma nova logica, isto
é, aquela do paradigma emergente. O autor cita alguns rombos que iniciaram a crise do
paradigma dominante, como Einstein e a teoria da relatividade, a mecéanica quantica e o
principio da incerteza de Heisenberg, os avancos de Gddel, culminando em Prigogine e a teoria
das estruturas dissipativas, que recupera conceitos aristotélicos, como potencialidade e
virtualidade.

Quando a critica psicanalitica aponta seus limites, percebe-se claramente que o canone
gue a norteia ainda € aquele sob a logica positivista, mesmo que muito avanco tenha sido feito
nesse sentido, isto é, o reconhecimento de que a psicanalise nao tem a pretensdo de ser assumida
enquanto uma ciéncia que ndo reconhece a propria natureza subjetiva. Adentrando o campo dos
estudos literarios, a psicandlise passa a reconhecer com ainda mais forca a sua posicao
controversa. Percebe-se que muito da propria teoria psicanalitica se desenvolveu a partir de
incursdes na arte e na literatura e que uma ndo esta a servico da outra, mas caminham juntas na
construgdo de um saber que ndo tem na ciéncia moderna a Unica explicagcdo possivel da
realidade e de seus fenGmenos.

Considerando a relacéo do critico-leitor com a obra, faz-se necessario compreender qual
a natureza da interpretacdo a ser realizada. A critica psicanalitica aponta como limite para o seu
préprio fazer uma dicotomia entre literatura e psicanalise que, a principio, ndo existe, quando
por um viés hermenéutico, admite-se que a psicanalise também ¢, afinal, literatura a ser
interpretada. Conforme Palmer (2006, p.17), “a percep¢do que cada um tem da obra é
considerada separadamente da obra, e a interpretacdo literaria tem como tarefa falar da préopria
obra”, desse modo, ela ¢ em si mesma “um sear” com os seus proprios poderes e dindmica.

Muitas vezes o texto de uma obra literaria € considerado como um objeto estético e, por
assim o ser, na caracteristica de contetdo objetificado, passa a ser analisado como algo sem
relacdo com o observador ou com aquele que o percebe. A andlise €, entdo, considerada como
sendo sindnimo de interpretacdo. Palmer (2006, p.18) acusa o esquecimento sobre o fato de que
a obra literaria nao ¢ um objeto manipulavel a nossa disposi¢do, mas sim “uma voz humana que
vem do passado, uma voz a qual temos de certo modo que dar vida. O didlogo, e ndo a

dissecacdo, abre o universo da obra literaria”.
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Desse modo, a critica literdria como um todo, ndo apenas a psicanalitica, parte em
direcdo a decifracdo do humano em uma obra, isto é, o seu significado. O processo pelo qual
ocorre essa decifracdo, a compreensdo do significado da obra em si, € o ponto central da
hermenéutica. Assim, a hermenéutica é o estudo da compreensédo; a tarefa de compreender
textos. Da mesma forma que as ciéncias da natureza tém métodos para compreender objetos
naturais; todas as obras que fogem ao seu padrdo também precisam de uma hermenéutica, de
uma ciéncia da compreensdo adequada (PALMER, 2006).

A inadequacdo da psicanalise enquanto ciéncia de ordem natural, sob o paradigma
positivista, parte na direcao de seu préprio método interpretativo, o que ndo deixa de ser a sua
principal contribuicdo enquanto saber. A validagdo de um método em detrimento de outro,
percebe-se, finda sendo muito mais um reflexo dos valores de seu tempo do que da sua real
aplicabilidade e reproducdo. Palmer (2006) clarifica isso quando compara 0 que um cientista
chama de interpretacdo, com a andlise que faz dos seus proprios dados, com o critico literario,
que chama de interpretacdo a analise que faz de uma obra. Assim,

A interpretacdo é, portanto, talvez, o ato essencial do pensamento humano, na
verdade, o préprio fato de existir pode ser considerado como um processo constante
de interpretagdo. [...] A linguagem molda a visdo do homem e o seu pensamento —
simultaneamente a concepgao que ele tem de si mesmo e do seu mundo. [...] A propria
visdo que tem da realidade é moldada pela linguagem. [...] A interpretagdo é, portanto,

um fenémeno complexo e universal.?®

Compreender um texto passa a ser considerado como um fenbmeno simultaneamente
epistemoldgico e ontoldgico. N&do se trata mais de uma espécie de conhecimento cientifico que
foge da existéncia para um mundo mais conceitual, mas sim de um encontro histérico, uma
nogdo que depende do interpretador, da sua visdo e experiéncia subjetiva para fazer sentido. A
hermenéutica é o estudo deste Gltimo tipo de conhecimento e, considerando-se as diferencas
entre contetido oral e escrito, “a palavra tem que deixar de ser palavra e tornar-se evento; a
existéncia de uma obra literaria € uma palavra-evento que acontece enquanto performance oral”
(PALMER, 2006, p.29).

A partir das incursbes de Freud ([1906], 1996) no universo das artes e dos artistas, a

critica literéria psicanalitica tomou multiplas formas. Pode-se dizer que o método caminhou por

B PALMER, R. E. Hermenéutica. Traducédo de Maria Luisa Ribeiro Ferreira. Lisboa: EdicGes 70, 2006, p. 21.
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um caminho fértil em direcdo ao entendimento de que a prépria teoria se constroi a partir de
leituras e releituras dinamicas entre um analista e seu paciente, um observador e a obra, aos
poucos desfazendo a visdo binaria que separa o critico do artista, a psicanalise da literatura.

Ravoux-Rallo (2005) retoma Freud ao iniciar suas reflexdes sobre a critica psicanalitica,
quando o autor diz, em O Poeta e o Fantasiar, obra publicada originalmente em 1908, que o
escritor consegue retirar de suas proprias experiéncias aquilo o que o neurdtico comum
geralmente aprende com os outros. Através da criacdo literaria, o escritor aprende as leis de seu
inconsciente e, na repeticdo dos temas, entra em contato com os frutos do que é recalcado, em
vias de elaboracéo.

Para falar sobre a fantasia, faz-se necessario retomar a infancia. Freud ([1908], 2015)
explica que é através do brincar que a crianca desenvolve de forma simbolica algumas de suas
principais faculdades. A crianca diferencia enfaticamente seu mundo de brincadeira da
realidade. Dessa forma, acredita-se que o poeta faz algo semelhante a crianca que brinca; ele
cria uma representacdo do real que, em sua fantasia, é igualmente importante, ou seja, um
mundo formado por grande mobilizacdo afetiva, na medida em que se distingue rigidamente da
realidade. Por sua vez, a linguagem mantém essa afinidade entre a brincadeira infantil e a
criacdo poetica, na medida em que a disciplina do poeta, que necessita do empréstimo de objetos
concretos passiveis de representacao, é caracterizada como jogo.

Mas em que ponto deixamos de brincar? E possivel dizer que, de fato, abandonamos o
jogo e todos os ganhos que vém com ele? E certo que, quase sempre, alguém que esta crescendo
deixa de brincar, renunciando ao ganho de prazer que a brincadeira lhe traz. Freud (2015) reitera
que quem conhece a vida psiquica das pessoas sabe que nada é mais dificil do que renunciar a
um prazer que um dia foi conhecido. Diz ainda que, no fundo, ndo poderiamos renunciar a nada,
apenas trocamos uma coisa por outra. Assim, 0 que parece ser uma rendncia, nao passa de uma
substituicao.

Compreende-se entdo que a fantasia do adulto é o antigo brincar infantil. E quando se
troca uma coisa pela outra, mantendo-se o ganho de prazer, agora adaptado a uma nova logica.
Mas é muito mais dificil observar o fantasiar das pessoas do que a brincadeira das criancas.
“Deve-se dizer que quem é feliz ndo fantasia, apenas o insatisfeito. Desejos insatisfeitos sdo as
forgas impulsionadoras das fantasias, e toda fantasia individual € uma realizacéo de desejo, uma
correcdo da realidade insatisfatoria” (FREUD, p. 57, 2015).
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Freud nos aproxima da nocéo de que o desejo € o que motiva o brincar, a fantasia e, por
que ndo?, a producdo do artista. Mas esse desejo é fruto do inconsciente. O desejo utiliza uma
oportunidade no presente para projetar, segundo um modelo do passado, uma imagem do futuro.
E nesse ponto que retomamos o famoso texto de 1900, A Interpretacdo dos Sonhos, quando o
autor diz que também nossos sonhos noturnos nada mais sdo do que essas fantasias. “A lingua
h& muito j& decidiu, na sua intransponivel sabedoria, a questdo acerca da esséncia dos sonhos,
permitiu nomear as criagdes da fantasia de ‘sonhos diurnos”?°.

Freud (2015) entdo pergunta se deveriamos comparar o0 poeta com o sonhador no dia
mais luminoso, e suas cria¢cbes com sonhos diurnos. Para responder tal indagacgéo, faz-se preciso
considerar dois aspectos: a obra literaria compartilhnando do mesmo material daquilo que forma
0s sonhos, e 0 poeta enquanto intérprete acordado de desejos inconscientes. Para Freud, tal
comparacdo pode ser valiosa e entdo justificada de um modo fecundo.

Aos poetas, segundo a psicanalise, da-se uma posicdo privilegiada em comparagédo ao
sonhador neur6tico padrdo, que fantasia quando acordado. Quem tem sonhos diurnos esconde
suas fantasias diante dos outros porque ha motivos para se envergonhar. E ainda que pudessem
compartilhar tais fantasias, ndo poderiam provocar por tal deslocamento nenhum prazer. E a
partir dessa relacdo que o autor nos revela o que acreditava ser o segredo mais intimo do poeta:
a técnica da superacdo da repulsdo pelo que é desejado na fantasia, que suaviza o carater do
sonho diurno egoista por meio de deslocamentos, e nos presenteia com um ganho de prazer
puramente formal, ou seja, estético. Freud acredita que a verdadeira fruicdo da obra poética
surge da libertacdo das tensdes de nossa psique (FREUD, 2015).

O exercicio estético é, portanto, para além do sonhar, outra via de liberacdo de desejos
e formac0es inconscientes. Com isso, a figura do autor, pai consciente de sua obra, é desafiada:
na verdade, o que ele da a ler em sua obra sdo suas fantasias, suas pulsdes, seus desejos.
Segundo Ravoux-Rallo (2005), a obra de arte, assim como a neurose, provém de um passado
enterrado, perdido para o sujeito consciente, como um véu que esconde e revela a0 mesmo
tempo. Sob as influéncias da psicandlise e da linguistica, a imagem do texto se modifica
profundamente. Os holofotes mudam de alvo e o texto passa a ocupar o primeiro plano da cena

para a critica especializada, enquanto a critica comum continua na antiga problematica.

2 FREUD, S. (1856-1939) Arte, Literatura e os Artistas; traducdo Ernani Chaves, 1. ed.; Belo Horizonte:
Auténtica Editora, 2015, p. 59.
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Para a psicandlise, o texto vai revelar alguma coisa, mas menos do homem que o
escreveu do que de seu proprio “inconsciente”. Essa concepgdo se aproxima da ideia de que,
havendo um “segredo” do texto, este ja ndo deve ser tomado como verdade por descobrir. A
obra comeca a existir em lugar do autor e na sua auséncia. O escritor vai descobrindo aos poucos
um segredo que ja sabia (0 que também se diz do tratamento psicanalitico) (RAVOUX-RALLO,
2005).

Duas vertentes da critica psicanalitica merecem destaque pela forma que impulsionaram
e impulsionam até a atualidade o trabalho de outros autores, como Roudinesco, Nasio,
Willemart e Green. A psicocritica de Charles Mauron, desenvolvida em meados do século XX,
e a textandlise de Jean Bellamin-N&el, quem em muito contribuiu para o desenvolvimento do
conceito de “inconsciente do texto”, a partir de 1973. Sdo as limitacdes apontadas em ambos 0s
métodos o que mais chama a atencdo para a discussdo de uma correlacdo fecunda entre a
psicandlise literaria e o paradigma emergente de Sousa Santos.

Ravoux-Rallo (2005) comenta que algumas das limitacdes da psicocritica sdo: o critico
fabrica uma sequéncia coerente, com a ajuda de uma série, mas, se a reconhece como sequéncia,
foi porque fez escolhas antes mesmo de sobrepor os textos, além disso, o critico conhece a vida
do autor e pode construir sua hip6tese intuitivamente para depois se dirigir aos textos e reunir
0s elementos necessarios a sua defesa — dominio de uma criacdo imaginaria, dominio da
literatura critica.

Ja a textanalise de Bellemin-Noel apresenta limites quanto a interpretacdo, onde todas
suas impressdes podem ser trocadas pela interpretacdo de um outro analista acerca daquele
mesmo material, a semelhanca de um sonho, onde a condensacdo se faz presente como um
recurso do inconsciente. Assim, seria possivel critica-lo por ter deixado de lado certos detalhes,
por ter interpretado por projecao pessoal e até de ndo ter ouvido coisas no texto.

Percebe-se que algumas interpretagdes, psicanaliticas ou ndo, tendem a recortar a analise
segundo esquemas mais ou menos previstos®; por outro lado essas interpretagdes ndo deixam
de ser atualiza¢Ges daquilo o que se encontra no texto, construidas com a colaboracéo do leitor.
A critica psicanalitica de Bellemin-Ndel, como visto, é uma evidenciacdo dos movimentos

cooperativos diante do texto. “O leitor recebe o texto e o constroi a seu modo, levado por ele, a

30O critico de antemé&o escolhe aquilo o que ambiciona encontrar em sua analise, segundo seu proprio arcabouco
tedrico, como um ponto de partida. No entanto, o resultado ndo pode ser determinado, pois ndo corresponde as
expectativas positivistas.
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partir de seu proprio desejo, mas em estreita relagdo com o texto criado” (RAVOUX-RALLO,
p.59, 2005).

O paradigma emergente reconhece em sua logica alguns aspectos deixados de lado pelo
paradigma dominante, por exemplo, o fato de que todo conhecimento cientifico-natural é
também cientifico-social, e dessa forma ndo deveria haver uma dicotomia entre as ciéncias
naturais e as sociais. A psicandlise nascer enquanto uma proposta clinica, mais préxima de uma
ciéncia médica, ndo deveria ser um limite para suas incursdes na literatura ou para que o modelo
literario possa contribuir, como o faz, para o seu proprio arcabouco tedrico.

Percebe-se que tanto na psicanalise quanto na literatura, € a pessoa, seja ela a do autor
ou a do critico-leitor, que estd no centro, pois ainda que se reconhega o texto enquanto objeto,
todos os resultados partem de um eu-dindmico, de um saber que se forma a partir do olhar e da
escuta daguele que o atualiza. Santos (2010) lembra que 0 mundo é comunicacgéo, e por isso a
I6gica existencial da ciéncia pds-moderna é promover a “situagdo comunicativa”.

Outro aspecto da ciéncia moderna € a especializacdo, ou seja, a segregacgdo do saber que
visa policiar fronteiras e reprimir aqueles que a ultrapassam. Em seus limites, a critica
psicanalitica reconhece a forca dessa repressao. Faz-se necessario retomar a analogia de Freud,
quando diz que a psicanalise ¢ como uma traducdo. A ciéncia do paradigma emergente é
também tradutora, incentiva os conceitos e teorias a emigrarem para outros lugares cognitivos.
Dessa forma, o conhecimento p6s-moderno ndo é determinista, nem descritivista, do mesmo
modo que a psicandlise ndo almeja ser. Assim, 0 método da critica, em suas variagcoes, é também
uma linguagem, e Sousa Santos bem formula que a realidade responde na lingua em que é
perguntada.

Mas dentre todos os limites da critica literaria que se orienta pela psicanlise, o principal
€ o risco de que o critico ndo faca nada além de projetar suas proprias impressdes sobre o texto,
gue nada trazem deste, apenas de si. Seria, no entanto, possivel dissociar ambas as coisas dessa
forma? Reconhecendo-se que “todo conhecimento é autoconhecimento”, almejar que o leitor
se distancie do texto ao formular suas hipoteses é contraproducente. No paradigma emergente,
a ciéncia nao descobre, mas cria. A razdo pela qual privilegiamos um ou outro método dito mais
adequado é também um juizo de valor.

Nesse ponto, os limites da psicanalise também se encontram com o paradigma
emergente de Sousa Santos quando se reconhece, em Palmer (2006, p. 30), que “0S processos

interpretativos adequados a ciéncia sdo diferentes dos processos interpretativos adequados aos
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acontecimentos historicos, ou dos acontecimentos que a teologia e a literatura pretendem
compreender”. Assim, a psicanalise ndo conversa com a literatura para que uma obra literaria
seja criticada e compreendida, mas admite que se encontra intrinseca a ultima quando forma e
método partem de um mesmo lugar comum.

Palmer (2006, p. 52) também menciona a teoria psicanalitica quando diz que a
psicanalise, particularmente a interpretacdo dos sonhos, € muito obviamente uma forma de
hermenéutica, considerando-a como um processo de interpretacdo que passa de um contetdo e
significado manifestos para outro latente ou escondido. Assim, “o objeto de interpretacéo, i.e.,
0 texto no seu sentido mais lato, pode ser constituido pelos simbolos de um sonho ou mesmo
por mitos e ‘simbolos sociais’ ou literarios”.

Considerando a hermenéutica enquanto um sistema pelo qual o significado mais fundo
é revelado, para além do contetdo manifesto, 0 que a critica psicanalitica se propde a fazer em
suas mais variadas abordagens, admite-se a concepcao de Palmer (2006), na qual a operagéo de
encontrar um sentido oculto em sonhos e em lapsos de linguagem demonstra uma desconfianca

na realidade manifesta.

A interpretagdo, portanto, é necessariamente um reconhecimento e uma reconstrucéo
do significado que seu autor foi capaz de incorporar. Isto significa que o observador
tem que ser traduzido para uma subjetividade que Ihe é estranha e por meio da
inversdo do processo criativo tem que voltar a ideia ou a interpretacdo que é
incorporada no objeto (...), porém, a subjetividade do intérprete deve penetrar a
estranheza e a alteridade do objeto, ou entdo o intérprete apenas consegue projetar a

sua prépria subjetividade no objeto de interpretacdo (PALMER, 2006, p.65).

Esse risco projetivo ndo deixa de ser o mesmo receio apontado pela maioria dos criticos
psicanaliticos, os quais reconhecem que a interpretacdo, essencialmente hermenéutica, nao
deixa de ser moldada a partir do referencial e da delimitacdo que o leitor realiza antes mesmo
de entrar em contato com o texto. Palmer (2006, p.100) nos orienta pela nog¢ao de que a tarefa
da hermenéutica transcende a linguagem, de modo a chegar aos processos internos do homem,
“a hermenéutica torna-se psicologica, transforma-se na arte de determinar ou de reconstruir um
processo mental, um processo que nao mais ¢ tomado como sendo essencialmente linguistico”.

Entdo em que sentido as analises literarias psicanaliticas podem nos direcionar, uma vez
que reconhegamos seus limites enquanto potencialidades? Santos (2010) pontua que a ciéncia

pGs-moderna procura reabilitar o senso-comum, pois através dele algumas virtualidades podem
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enriquecer a nossa relagdo com o mundo. Uma nova racionalidade implica em reconhecer que,
interpenetrado pelo conhecimento cientifico, o saber que se origina das aventuras de um critico,
com um olhar fundamentado para além do que o canone reconhece enquanto sua area e dominio,
ndo apenas comunica, mas constroi e possibilita encontrar respostas em novos lugares,
marginalizados por aqueles que ndo admitem que suas perguntas podem ser fecundas para além

de suas préprias fronteiras.

1.3 A psicanalise do texto: um mergulho (in)consciente

No primeiro topico do capitulo, fica evidente de que forma a literatura perpassa a obra
freudiana, e como o autor utilizou-se de sua contribui¢do para descrever e aprimorar 0 proprio
método psicanalitico, inclusive, assumindo o risco de exagerar em analogias e analises que
careciam de recursos para serem melhor fundamentadas. Freud sempre foi conhecido como um
grande leitor e colecionador de arte, e durante toda a sua vida transitou em varios circulos
intelectuais, correspondendo-se muitas vezes com algumas das principais figuras literarias de
seu tempo.

Restam poucas davidas de que os amantes da psicanalise costumam ser avidos leitores
e intérpretes habilidosos. Nomes como André Green e Bellemin-N&el contribuiram de forma
significativa para as inUmeras aproximacdes entre Psicanalise e Literatura realizadas desde
Freud e Lacan. Mas um ponto fundamental de tudo o que tem sido discutido é o que esses
criticos e psicanalistas concordam a respeito dessas duas areas: a literatura esta repleta de
trabalho inconsciente, e a psicanalise é a ciéncia que busca desvendar o que foge ao consciente.
Assim, aproximé-las e até confundi-las é a maior tentacdo do critico literdrio que se utiliza de
métodos psicanaliticos para ler uma obra.

No Brasil, Willemart, Gutfreind e Eizirik sdo alguns dos expoentes dessa vertente. Para
Eizirik (2002), um critico psicanalista é aquele que desenvolve uma pratica literaria que tem
por finalidade estudar a interpretacédo das relacGes entre o texto e o inconsciente. O recorte dessa
critica permite ao psicanalista atingir um aspecto do texto até entdo oculto, que por meio de
outra técnica ndo poderia ser revelado. Assim como a escuta clinica, a leitura psicanalitica busca
0 que normalmente escapa aos olhos e aos sentidos, o que permanece escondido ou camuflado

entre as palavras.
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Para ndo confundir os aspectos inconscientes do texto com o seu proprio inconsciente,
o critico psicanalista, assim como o terapeuta, precisa trabalhar bem os seus préprios contetdos,
de modo a ndo deixar que um aspecto fale no lugar do outro. Essa responsabilidade é o pré-
requisito ndo apenas de uma boa critica, mas de uma boa analise. Eizirik (2002) retoma o0s
estudos literarios de André Green para exemplificar que diante de um texto, o psicanalista se
transforma, de modo que ndo apenas leia o texto, mas o escute, oscilando entre uma leitura mais
rigorosa e outra indolente, flutuante, necessaria para que a associacao livre aconteca — Unica
regra de ouro da psicanalise.

Diante de um texto literario, surgem no leitor uma ideia e um afeto. A ideia assume a
forma de um enigma, ja o afeto é, na proporcdo em que emociona, o do fascinio gerado pelo
texto. Assim, a interpretacdo concedida ao texto acontece a partir de sua propria interpretacédo
guanto aos efeitos do texto sobre o inconsciente de seu leitor. Green prop6e que o analista ndo
I& o texto, mas tenta desliga-lo, quebrando o seu processo secundério, tirando-o de sua trilha.
Em um exercicio arriscado, o analista delira o texto (EIZIRIK, 2002).

Bellemin-Noel®! admite desde o principio que “a literatura é algo diferente do corpo
mais ou menos embalsamado de ideias ja feitas”, ou seja, o discurso literario ndo deixa de ser
uma representacdo distorcida da realidade, segundo sua prépria época, costumes e valores
artisticos. Quando escrevem, os autores falam do que sabem e, principalmente, do que néo
sabem, assim, a obra tem sempre mais a dizer do que 0 poeta.

Para o autor, 0 que mais aproxima a literatura e a psicanalise é a leitura que ambas fazem
do quotidiano do homem e de sua vida, excluindo-se qualquer metalinguagem. Quando uma
obra aborda determinada temética, ndo ha diferenca entra o tema e o discurso que se faz a partir
dele. Falar de algo implica em ndo conseguir se separar totalmente do que € dito, por mais que
se pretenda alcancar alguma verdade com isso. Em termos psicanaliticos, dir-se-ia ndo ser
possivel separar o sujeito desejante do proprio desejo.

Conforme visto anteriormente, Freud sempre foi amante das artes e da literatura,
prestando um cuidado especial as palavras e a linguagem, cuidado este que foi resgatado e
muito mais aprimorado por Lacan. Essa caracteristica fala ndo apenas sobre o espirito de suas

épocas, onde, para o primeiro, o cientificismo ganhava forca e, para o segundo, a linguistica se

31BELLEMIN-NOEL, J. Psicandlise e Literatura. Trad. Alvaro Lorencini e Sandra Nitrini; Sdo Paulo: Ed. Cultrix,
1983, p. 12.
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fazia notéria e bem desenvolvida, mas sobre o olhar psicanalitico. Ler com os éculos de Freud

é:

[...] ler numa obra literaria — como atividade de um ser humano e como resultado desta
atividade — aquilo o que ela diz sem o revelar, porque o ignora; ler o que ela cala
através do que mostra e porgque 0 mostra por este discurso mais do que por um outro.
Nada é gratuito, tudo é significante; e o que acena para Freud sdo os rebentos do
inconsciente. O texto é, sem o saber nem querer, um criptograma que pode e deve ser
decifrado (BELLEMIN-NOEL, 1983, p.19).

Na analise da Gradiva de Jensen, ficou clara a correlacdo entre fantasia, narrativa
ficcional e sonho. Bellemin-Noel, em sua textanalise, também admite que um sonho se
apresenta da mesma forma que um texto, com frases encadeadas que descrevem uma sucess@o
de condutas de sensagdes, onde as ideias concretas sdo as representacfes. Mas vai além, ao
salientar que o mais importante é o trabalho do sonho, o ponto entre o desejo que este oculta e
a sua narrativa. O desejo nunca vem a tona, forcando a narrativa a inventa-lo. Para o autor, tal
trabalho é o mesmo utilizado na construcdo de um texto. Uma espécie original de trabalho.

Para Eizirik (2002), o ponto em comum entre o texto literario e o texto do sonho € o fato
de ambos se apresentarem por meio de uma elaboragédo secundaria; do processo que substitui
0s conteudos inconscientes por outras coisas aceitas pela consciéncia. Essa analogia se
aproxima com a de Freud, ao comparar o texto literario com a fantasia, considerando que, na
fantasia, 0s processos primarios (caracteristicos do inconsciente) se misturam com 0S processos
secundarios (do consciente), onde o ultimo finda moldando o primeiro.

Percebe-se que em sua correlagdo entre sonho e fantasia (ou sublimacéo, a atividade
mais exercida pelos poetas), Freud néo realiza a mesma analogia que Bellemin-Ngel. Assim
como Eizirik (2002), ele falava uma outra linguagem, mais voltada a concepcéao de obra de arte
gue ndo permitia tal reescritura do onirico em termos de texto, da forma que foi proposta pelo
outro, mas sim de voz. Mas essa nova leitura permitiu ao autor responder a duas perguntas
essenciais. O que um escritor 1€ ao escrever? E o que um critico/leitor 1€ quando esta lendo? “A
resposta € a mesma: lemos primeiro a n6s mesmos, seja qual for a obra literaria, quer a
produzamos, quer a consumamos” (BELLEMIN-NOEL, 1983, p. 34).

Assim, acredita-se que ambas as analogias ndo se excluem, mas se complementam, um

texto literario pode ser interpretado conforme um sonho, e escutado conforme uma narrativa
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clinica, uma vez que o critico se utilize dos recursos apropriados. E importante ndo se deixar
cair no erro da antiga hermenéutica, que transcreve e traduz, decodificando ou substituindo
equivaléncias simbolicas — a interpretacao psicanalitica supde um fechamento do texto lido.

Na textanalise de Bellemin-Noel, ndo se transborda para fora, mas para dentro do texto
lido, o que acontece devido efeito das rupturas do inconsciente; ouvir com a intencédo de intervir
€ o verdadeiro interpretar — captando os encadeamentos de significados e o0s ecos de
significantes. O primordial séo as associagdes a partir de um elemento que chama a atencéo do
critico devido ao seu carater insolito ou extrema banalidade. E verdade que o critico associa
esses elementos com aquilo o que o constitui como sujeito — seu proprio psiquismo -, mas ndo
de maneira gratuita, através da técnica, ele associa tudo com suas préprias fantasias, sem cair
no fantasioso.

Para os que criticam a psicanalise enquanto um repertorio de simbolos, Bellemin-Noel
responde que “toda psicanalise do texto so é redutora quando se tem um conhecimento reduzido
da psicanalise” (1983, p. 97), de forma que a diferenca entre as criticas ndo esta entre 0s maus
e 0s bons intérpretes, mas entre aqueles que utilizam o texto no interesse da teoria e aqueles que
utilizam a teoria no interesse do texto. Assim, com a critica, escreve-se a margem do texto, e
tal atividade ndo deixa de ser reveladora, como a busca de uma construcao pessoal, uma leitura
guiada por uma teoria que a orienta, que se torna um algo-além: um encontro as escuras a fim

de iluminar-se.
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Literatura & Psicanalise
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2.1 Quem sou eu e 0 que represento?

Questionando-se a respeito do individuo, do livre-arbitrio e da subjetividade de suas
mais diversas vivéncias, chega-se a um sentimento de valorizacdo do potencial humano e da
singularidade de cada um. Mas essa concepg¢édo mais humanista do homem, assim como a nogéo
de um eu pessoal e intransferivel, passou por uma série de transformacgdes até chegar onde se
encontra na atualidade.

Desde a Idade Média, quando o eu estava condicionado aos outros, e as manifestacdes
de individualidade ndo eram estimuladas, sendo através dos valores exaltados no mito, observa-
se um movimento de cisdo. Do canto gregoriano ao palco solo da musica contemporanea, a
sociedade ocidental, em seus mais amplos aspectos, tem se reorganizado racionalmente e
restituido ao individuo o seu protagonismo na vida do homem, algo que desde a antiguidade
cléssica tinha ficado em segundo plano.

No século XVII, considerado por muitos como o inaugurador da modernidade, Santi
(2012) aponta que era necessario reorganizar a desordem e o sentimento de perda de identidade
do século anterior. Descartes é um de seus maiores expoentes. Buscava-se um método racional
de compreensdo do mundo e do homem, uma vez que atraves da descricdo dos fendbmenos
naturais e da ordem das coisas, acreditava-se possivel elaborar mecanismos de controle e poder.
As ideias precisavam ser claras, a semelhanca da pintura barroca, como em Caravaggio e
Vermeer, onde os retratos eram muito realistas, detalhados e a principal técnica é a do

claro/escuro.

O grande marco de Descartes®® foi, com a publicacio do Discurso Sobre o Método,
chegar a concluséao de que, se de tudo podia se duvidar, existia para iSsSo um eu pensante que
duvidava — e este ndio poderia ser questionado. Dai a célebre citagdo, “penso, logo existo”3,
Novamente, no ponto alto do humanismo, o0 homem, que ja era reconhecido como o centro do
mundo, passa a ter um proprio centro — a sua consciéncia; a razdo. Esse mergulho interior
retoma a posi¢do de relevancia do eu e a autoridade da ordem racional das coisas. SO é

verdadeiro aquilo o que passa pelo exercicio critico da razdo; a Igreja e as escrituras sagradas

32 DESCARTES, R. Discurso sobre 0 Método. Colegio “Os Pensadores”. Sdo Paulo, Nova Cultural, 1987.

3 Do latim, “Cogito ergo sum”, trata-se de um conceito postulado por Descartes brevemente em O Discurso Sobre
0 Método e, mais tarde, desenvolvido em MeditagGes Metafisicas, que explica a ddvida hiperbdlica ou sistematica,
uma davida exagerada que tem como razao examinar exaustivamente os fatos e s6 aceitar por verdadeiro o que
realmente é.
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comecam a perder o seu dominio e a ciéncia se instaura enquanto uma nova poténcia de saber

e autoridade.

A busca pela verdade continua, mas se reconhece que ela ja ndo mais estara limitada as
escrituras sagradas ou a misticismos. A racionalidade humana passa a ser o principal crivo de
reconhecimento do que é ou ndo verdadeiro. Assim como nas pinturas barrocas, essa tendéncia
também é vista na musica. As fugas estavam em evidéncia e nelas as vozes sao rigidas e
matematicamente dispostas. Ao contrario dos herdis romanticos e da visdo de um artista
perturbado, Bach era um burocrata da mdsica e representava bem a sua fungéo, enquanto
funcionério da Igreja, exercia com maestria o seu trabalho — aquele que viria a ser a base dos

repertorios musicais até a atualidade®.

A partir desse momento, quando o centro do homem passa a ser o seu “eu racional”,
objetivo e consciente, qualquer coisa que ameace desestabilizar essa lucidez € vista como algo
a ser combatido e evitado. E nesse ponto que a loucura passa a ser temida. Até entdo o louco
ndo era visto como um doente, tampouco existia a ideia de que deveria ser isolado do convivio
social. Quando a identidade do mundo se mistura com a identidade individual, ambas devem
ser veementemente preservadas, e ndo sobra, nessa sociedade, um espaco para aquele que lhe

escapa a razao, por mais limitada que esta possa ser. A estabilidade do eu é o mais importante.

Esse novo lugar destinado ao louco e ao diferente é fundamental para a compreensédo do
surgimento da Psicologia como a entendemos hoje. O louco passa a ser tratado como um
degenerado, alguém sem alma; a loucura é o indicio de que ndo ha um eu a ser considerado. A
sua propria identidade é comprometida. Hamlet antecipa essa no¢do em seu ultimo trecho ao
dizer que ndo pode ser responsabilizado se fez algo dominado pela loucura, pois foi 0 seu eu 0
mais ofendido. Essa razdo ndo é relativa, ou se é sdo ou louco. Acima da natureza humana e de

seus instintos mais primitivos, deve imperar o eu social.

Vemos em Hobbes®® essa mesma visdo naturalista do homem, onde ele é compreendido
como alguém egoista, que se move na dire¢do do que é mais prazeroso, evitando a morte e seus
perigos. Esse homem também sera movido pela vangléria, pelo desejo de superar os seus

semelhantes, por isso sera compelido a estar sempre em guerra. Diante desse aspecto

3 SANTI, Pedro Luiz Ribeiro de. A construcdo do eu na Modernidade. Da Renascenca ao Século XIX —
Ribeirdo Preto: Holos, Editora, 2012, p. 67.

% HOBBES, T. Leviathan. London, Penguin Classics, 1985.

3 SANTI, op. cit., p. 70.
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animalesco, 0 “eu” surge para conter a natureza humana — para impor limites a essa busca de

prazer desenfreada.

Santi (2012) coloca os moralistas como o0s primeiros a merecerem o titulo de psicologos,
ndo por desenvolverem um método cientifico, mas pela observacdo acurada acerca dos
costumes e motivacOes humanas. Em seguida aos moralistas, apresentam-se duas novas formas
de avaliar as boas condutas, as fabulas de La Fontaine e La Rochefoucauld. As fabulas ensinam
como comportamentos moralmente bons (ou politicamente corretos) sdo recompensados,
enquanto que os maus séo punidos. Ja La Rochefoucauld se expressa através de uma série de

maximas, nas quais o principal motor da vida humana é a vaidade; o amor a seu proprio eu.

O amor-préprio era visto como o principal motor de acdo do homem, ideia que lembra
0s apontamentos de Hobbes. Nessa perspectiva, 0 eu nao seria neutro, como pretendia
Descartes, mas sempre interessado e desejante. E é a esse eu desejante que a psicanalise se

apresenta.

Nesse mesmo contexto, o sonho também recuava de um passado coletivo para um
individual. “Os romanticos o estimulam, pois consideram o sonho um retorno as proprias raizes
do ser, que estariam impressas em sua primeira infancia”.®” A reavaliacio da infancia foi
imprescindivel para que isso acontecesse. A escola, 0s testes, a nova atencdo destinada a
formacdo infantil também contribuiu para um crescente neuroticismo diante do temor pelo
fracasso, a angustia de abandono e rejeicdo. Sentimentos que determinam o mal do século: a
paralisia da vontade. “O vazio da alma e do coragdo, a0 manifestar-se, passa a ser sentido como

uma infelicidade” .38

Essas fontes convergentes de mal-estar sdo hipertrofiadas pela ascensdo da clinica
psiquiatrica. Tornou-se uma nova mania buscar por tracos de alienagdo inclusive na vida
saudavel. Mas havia angustias ainda maiores: o selvagem que habitava nas profundezas mais
primitivas do homem. Dissolve-se 0 medo da violéncia proletaria e, com isso, cresce a presenga

do selvagem; o monstro que irrompe do delirio criativo.

37 PERROT, M. Histéria da Vida privada, 4: Da revolugédo Francesa a Primeira Guerra. 4. Sdo Paulo, Cia. Das
Letras, 2009, p. 441.
% 1bid., p. 525.
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O velho mito teratolégico, vindo do Génesis, propunha a imagem de um tipo perfeito
de humanidade submetido, pelo pecado original, a uma progressiva degradacdo. O
homem afasta-se de sua natureza primitiva; degenera. Esse desvio tende a afasta-lo
do primado da lei moral e torna-lo servo dos desejos fisicos; em suma, a rebaixa-lo ao

nivel da besta.®

Sade®® aborda esses desejos de forma contundente, afirma que se todos saissem por ai
revelando-lhes, seriam presos ou rechacados. Acusa a hipocrisia social que separa a vida
publica da vida privada e aquilo o que é permitido mostrar em cada uma delas. Em publico, o
homem deveria ser um bom cidadao e agir dentro da moralidade local, enquanto a alcova seria
0 espaco destinado ao crime. Mozart ilustra bem essa oposicdo. Suas obras séo leves e, na
maioria, acessiveis ao gosto mais leigo, por outro lado, também contém pecas densas, quase

romanticas, quem sabe um vislumbre de sua vida mais intima (SANTI, 2012).

O homem moderno passa a ser cada vez mais dominado por seu desejo. Conforme Santi
(2012), a nocdo de bondade crista é substituida pela de bem individual e se transforma na busca
por prazer. Eis ai outra forma de entender o nascimento do individualismo e da valorizacdo do
eu. Ha uma insatisfacdo cada vez mais inquietante no homem. Diante de tudo o que nédo pode
saciar, o “eu” passa a ser tomado por uma madscara e ¢, entdo, invadido por aquilo o que
pretendia excluir. O romantismo nasce nesse contexto, em forma de critica ao racionalismo

exagerado da era moderna.

A separacdo entre as esferas publicas e privadas levava a concepgdo de que
aquilo que mostramos socialmente € o que temos de “bom”, do ponto de vista
do convivio social, enquanto que o privado envolvia a ideia do que era
excluido a expressdo publica. Neste mesmo sentido, aquilo que mostramos
socialmente pode ser considerado falso. O que € excluido do eu pode afigurar-

se como o mais legitimo e puro em nés.*

39 PERROT, 2009, p. 528.
40 SADE, D. A. F. La philosophie dans le boudoir. Paris, Gallimard, 1976.
“SANTI, 2012, p. 92.
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As diretrizes para uma ciéncia psicoldgica se faziam cada vez mais necessarias. Diante
de um eu que era creditado como sendo a totalidade da experiéncia humana, no seculo XVIIlI,
0 espaco destinado ao individuo passou a ser gradativamente iluminado. O espaco da
privacidade surge a partir da crenca de que Deus ndo mais domina as escolhas do sujeito, pois
ele ganha autonomia e livre-arbitrio. Cabe a Deus dominar 0s céus e 0 que surge apés a vida, e
ndo mais atuar diretamente sobre ela, com toda a onipresenca e onisciéncia concedida até a
Idade Média. Para Santi (2012, p. 84), “a modernidade assiste a uma dessacralizagdo do mundo

e a imposicao de valores cada vez mais pragmaticos e fundados no homem?.

O seculo XVIII é o século das luzes, quando a razdo enfim se liberta da moralidade
religiosa, e se debruca sem coercdes sobre qualquer objeto, inclusive sobre si mesma. Abre-se
espaco para o desenvolvimento do pensamento onirico, 0 sonho, a imaginacao e a fantasia,
matérias-primas da psicanalise, um século depois. No campo do inconsciente as
particularidades se apresentam, a fantasia é considerada a “natureza” de cada um. E na
concretizacao de seus desejos pessoais que 0 homem se realiza, o que mais tarde Freud chamaria

de gozo.

[...] os roméanticos renovaram o imaginario, multiplicaram as pistas do sonho,
enriqueceram as modalidades do mondlogo interior e convidaram seus leitores a
meditacdo, a contemplagdo, quando ndo ao éxtase mistico. [...] Depois de 1830,
alargam-se os caminhos do imaginario; o devaneio sensorial perde prestigio em
beneficio do devaneio fabuloso e itinerante que da livre curso a imaginacédo, avida de

projetar-se rumo a paises exoticos ou a0 mais remoto passado.*?

Esse aumento da demanda onirica explica a extrema atengdo dispensada pelo século aos
processos do sonho, percebido como o mais secreto centro da personalidade, e ndo € a toa que
a obra fundadora da Psicandlise trate de sua decifracdo. Durante as primeiras décadas do século
XI1X, eram os filésofos quem se debrugavam acerca de todas as peculiaridades da alma. “Maine

de Biran julga que ela também adormece; Jouffroy considera, inversamente, que ela vela; Lélut,

2 PERROT, 2009, p. 439.
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que repousa; segundo o0s romanticos, o sonho equivale para alma a uma verdadeira

ressurrei¢io”.*?

Houve no fim do século XVIII uma reviravolta simultanea na forma, no contetdo e na
funcdo do sonho. As cenas passaram a ser mais imprecisas, estranhas, de dificil definicdo e
interpretacdo. A fantasia, a profundidade da alma explicitada pelo romantismo, tudo
influenciava na manifestacéo dos sonhos. E como se a crise de identidade moderna levasse o

homem a se manifestar através de um inconsciente bem mais simbolico.

O homem romantico critica 0 humanismo por devolver ao homem a liberdade sobre o
seu destino, mas eleva o individualismo a um nivel além: cré-se dnico, profundo e
incomunicavel, e dessa experiéncia surge a nogao de “génio”, aquele que ndo tem outra opcao
a nao ser cumprir o que Ihe foi destinado. Seja na musica ou na poesia, ha a constante presenca
de uma melancolia compassiva. O sofrimento do eu ndo é mais importante do que a realizacdo
de seus dons. Diferente de Mozart, a partir de Beethoven as luzes se apagam e o siléncio é
exigido, sua musica varia entre suaves melodias e temas perturbadores. O romantismo da palco

a ambiguidade da natureza humana, apontando para a crise de identidade que se instaurava*.

A partir da critica de Kant, o modelo racional e empirico de producdo de conhecimento
se acentua. O positivismo cresce no século XIX em concordancia com a primazia dos sentidos;
a verdade é tudo aquilo que pode ser verificado e comprovado por estes. Nesse aspecto, a
psicologia e a psicanalise encontram uma enorme barreira para serem aceitas, porque, antes de
tudo, a mente ndo se apresenta nas configuracdes de um objeto positivo. Até os dias de hoje
ambas ainda sdo amplamente criticadas por aqueles que se delimitam dentro desse modelo. A
psicanalise é desautorizada e acusada de ser pouco cientifica com frequéncia. Pontos que ja
foram abordados no capitulo anterior.

Pode-se dizer que diante de todas essas transformacdes, o eu moral encontra sua
expressao maxima no romantismo, que representa a questdo do individualismo e da
profundidade. No Iluminismo, observa-se 0 eu episttmico — o sujeito do conhecimento; o

cientista, aquele que € capaz “de despir-se de todos os seus desejos e particularidades e ser

4 BOUSQUET, J. Les Thémes du réve dans la littérature romantique, Paris, Didier, 1964 In: PERROT, M.
Historia da Vida privada, 4: Da revolugéo Francesa a Primeira Guerra. 4. Sdo Paulo, Cia. Das Letras, 2009, p.
440.

4 SANTI, 2012, p. 98.
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objetivo em suas observagdes e experimentos com os fendmenos naturais*°. Desse mesmo eu
resultaria um modo de ser muito presente no seculo XX e XXI: o eu alienado, que se anula e se

identifica com a instituicdo ou grupo ao qual esta ligado.

E no século XIX que a critica a0 humanismo chega ao ponto maximo. Entre varios
aspectos anti-humanistas, o romantismo faz com que o eu seja reduzido perante algo maior;
uma causa, uma paixdo, uma nagdo. Mas é também, conforme Santi (2012), um movimento
essencial para o aflorar da interioridade e profundidade da alma, uma das bases do
individualismo. E desse movimento contraditorio que surge, em definitivo, a demanda por um

profissional que dé conta dessa crise de identidade. Esta formado o berco da psicanalise.

Na musica, temos o exemplo das dperas de Wagner, que recorre a mitologia noérdica
para alcancar a profundidade da esséncia do homem. O século XIX também é marcado pelo
conto de terror, conforme vemos em Edgar Allan Poe, e pela invaséo do lado mais obscuro da
alma humana — como em Dr. Jeckill e Mr. Hide, Frankenstein ou Dracula. Ja dizia Goya, 0
pintor, que “o sono da razdo produz monstros”. E a imagem do monstro ndo se trata de uma
simples alegoria. O célebre poema “O Corvo”, de Edgar Allan Poe, ¢ marcado por uma
profunda melancolia. O corvo remete a lembranca persistente de algo que paralisa e assusta.
“Talvez seja a voz da consciéncia que martiriza, que lembra e afirma a perda, mas néo deixa a

lembranga ir embora” (SANTI, 2012, p. 119).

Dessa sintese entre romantismo e ciéncia, nasce o espiritismo e demais filosofias que
pensam nas relacdes do corpo e da alma. A proibicdo do pecado, por si s0, ndo surte mais efeitos
gerais e eficientes. E a salide que dita 0s novos parametros de bom e saudavel, estando ambos
relacionados. O que antes era acatado por ser recomendacdo da igreja, passa a ser acatado

enguanto recomendacdo médica.

O sentimento de intimidade que orienta a vida privada no século XIX em muito se
sustenta nessa dicotomia entre alma e corpo. Existia uma tendéncia, de heranca cristd, que se
baseava no antagonismo entre os dois. O corpo seria ligado ao aspecto mais pecaminoso da
vida, e poderia corromper a pureza da alma com 0s seus instintos. Ainda que o periodo se

apoiasse em varios elementos de uma concep¢do mais metafisica, como aqueles considerados

45 SANTI, 2012, p. 108.
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pelo esteticismo de Wilde, o positivismo viria a romper com a primazia da alma (PERROT,
2009).

A medicina passa a ocupar o lugar da religido como referéncia moral. No entanto, em
varios aspectos, ndo deixa de estar menos a favor da moralidade vitoriana do que a Igreja.
Quanto a sexualidade, por exemplo, as prescrigdes médicas coincidem totalmente com as da
Igreja. “A vida sexual serve a reprodugao e qualquer uso dela em outro sentido deve ser tomado
como uma degeneragdo, uma perversdo.”*® Como exemplo, as prescricdes contra a

masturbacéo.

Com a consumagcéo dessa crise, segundo Heidegger, Nietzsche leva a modernidade aos
estertores, configurando sua expressao limite. O niilismo remete ao “nada”, contrapondo-Se ao
pensamento metafisico que acredita que ha uma verdade ou uma esséncia humana a ser atingida
através da experiéncia individual. No niilismo nietzschiano, 0 homem é sujeito dos impulsos e

dos afetos, ou seja, do corpo. Na regressdo ao corpo se realiza a interpretacdo do mundo.*’

No final do século, surge O Retrato de Dorian Gray, obra que retrata precisamente essa
ambiguidade do homem; revela a hipocrisia da vida social e da vida privada, e oferece um
espaco de representacdo para esse sujeito tdo dividido. Na musica, observa-se com Erik Satie
uma tendéncia extremamente melancélica e dissonante, quase atonal, que ndo mais possui a
tragicidade romantica, e também sugere o qudo quebrado e sem referéncias encontrava-se o eu
(SANTI, 2012).

Partindo dessa demanda, a psicanalise se apresenta como uma forma de compreender o
psiquismo que confere ao homem toda a sua complexidade e consequente crise subjetiva diante
de um sistema de crencas, valores e saberes que ndo mais o representa em totalidade. E quando
se chega a esse ponto é preciso ndo apenas refletir, mas transformar-se.

Foi ao longo do século XI1X que mais aflorou o sentimento de identidade individual.
Mas esse desejo de individualizagdo ndo seria 0 inico motor dessas transformagdes de ordem
subjetiva. Havia também o risco do homdnimo, isto é, o perigo de ser confundindo com outro,

0 que estimulava a originalidade.

E interessante perceber como um simples objeto como o espelho pode ter muito a dizer

sobre determinada sociedade, e ndo apenas de um ponto de vista metaférico. A contemplacéo

4 SANTI, 2012, p. 123. )
4" HEIDEGGER, M. Nietzsche (2 volumes). Paris, Editions Gallimard, 1971.
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da prépria imagem se tratava de um privilégio, que aos poucos foi se dissipando. A difusdo do
espelho contribuiu para toda a construgdo de uma identidade corporal, algo que era, até ent&o,
muito dependente do olhar dos outros, em especial para aqueles que viviam no campo
(PERROT, 2009).

O uso do espelho ndo era estimulado, e, gracas as supersticdes, poderia ser inclusive
proibido. Acreditava-se que mostrar um espelho a um bebé, por exemplo, pararia o seu
crescimento. Por tras dessas interdigdes, aflorava todo um contexto sexual. A imagem do corpo
era vista como um estimulo erético, cada vez mais aumentado devido a proibicdo. Por isso 0s
bordeis eram cheios deles e as casas de familia ndo. S6 mesmo no final do século que o objeto
passou a fazer parte da alcova do casal vitoriano, o que permitiria a formacao de toda uma nova

identidade cultural.

Nesse contexto repressivo, Foucault*® dizia que o curioso néo era o fato dos vitorianos
serem reprimidos, mas a necessidade de dizer que o eram. Reprimindo-se 0 sexo, o simples fato
de falar a respeito ganhava um ar de transgressdo. Isso justificaria por que, apesar dela, falava-
se tanto de sexo. Com isso, ele ndo pretendia de um todo refutar a hip6tese repressiva, mas sim
reorganiza-la nos discursos modernos sobre a sexualidade. Transformar o sexo em tabu nédo

seria 0 elemento fundamental de sua histoéria.

A difusdo social do retrato ndo se fez menos importante, tendo como funcdo direta gerar
uma autoconsciéncia na personalidade. Perrot (2009) pontua que através do retrato, registra-se
ndo apenas a lembranca do sujeito, mas a sua propria existéncia. Foi com o advento da
fotografia, no entanto, e ndo o quadro (artigo de luxo) que se permitiu a democratiza¢do do
retrato. A posse de sua propria imagem instigava ndo apenas o reconhecimento de si, mas a
autoestima e o desejo de idealizar as aparéncias. Repudiava-se cada vez mais o feio e 0 que ndo

estava em concordancia com 0s canones.

O retrato modificava tanto a visao das fases da vida quanto a percepc¢do do tempo. Foi
com a construcdo do tempo pessoal que uma historia do individuo passou a ser elaborada, o

que, por sua vez, criou condi¢Oes para a identificagdo com o0 outro e para a comunicagao

4 FOUCAULT, M. Histéria da sexualidade 1: A vontade de saber; traducédo de Maria Thereza da Costa
Albuquerque e J. A. Guilhon Albuquerque. - 4 ed. - Rio de Janeiro/S&o Paulo, Paz e Terra, 2017.
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autdbnoma. A partir do movimento de investigar a vida e a personalidade do outro, acentuou-se

0 uso da moralidade enquanto parametro de boa conduta (PERROT, 2009).

No tdpico seguinte serd discutido de que forma esse forte codigo moral se consolida
pela sociedade vitoriana e se divide em multiplas representacdes literéarias, focando em como
0s costumes da sociedade inglesa e a moral burguesa influenciaram as representaces artisticas,
especialmente a literatura. Serdo citados alguns dos principais expoentes literarios desse
periodo, mostrando o que eles trazem em comum e em quais pontos divergem. Assim, pretende-
se mostrar de que forma a era vitoriana influenciou as transformacgdes sofridas pela

representacdo da realidade em obras literarias.

2.2 Um retrato para além do tempo

Como visto no topico anterior, a construcdo de um sentimento de identidade individual
passou por um longo processo desde o final da ldade Média, com as transformacGes do
Renascimento e do Iluminismo, acentuando-se e se difundindo ao longo de todo o século XIX.
Durante a primeira metade do século, o livro era considerado um produto valioso, um bem que
provocava muita alegria quando adquirido, conforme se observa nas personagens de Walter
Scott ou Victor Hugo*®. Durante a Restauragdo, a compra de um romance custava um terco do
salario de um assalariado agricola. Assim, justifica-se 0 baixo nimero de rede de livrarias até
0 auge do segundo império.

Conforme visto em Perrot (2009), € notoria a evolucdo do habito de leitura, a partir dos
gabinetes de empréstimo as bibliotecas publicas (uma vez que o livro tinha um alto valor), nas
quais o siléncio era uma exigéncia atipica e apaziguante, até a formacao dos museus particulares
— bibliotecas privadas compostas pelas cole¢des. Em recluséo, o individuo ao cultivar a leitura
em sua propria colecdo voltava-se para si, selando a ascensdo do sentimento da pessoa, em
contrapartida ao desejo de comunicagéo, que poderia ser bastante opressivo.

A Era Vitoriana se desenvolveu durante o reinado da Rainha Vitoria, entre 1837 e 1901.
Foi um periodo de muitos contrastes. Ao mesmo tempo em que a época delatava o pavor das

pessoas a rapidez de todas as transformac@es vivenciadas e a modernizagdo ocasionada pelo

4 PERROT, M. Histdria da Vida Privada, 4: Da Revolugdo Francesa a Primeira Guerra. Sdo Paulo, Cia das
Letras, 2009.
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crescimento industrial, também foi palco de um espirito de euforia pelo desenvolvimento que
colocou Londres na vanguarda de todo esse processo — com a passagem do estilo de vida
bucdlico para um bem mais urbano, baseado no comércio e na industria.*

Em meio a tantos contrastes, o seculo XIX se expressou principalmente através de uma
dualidade observada na lacuna entre aquilo o que ansiava ser, com todas as suas aparéncias, e
0 que a realidade de sua sociedade era de fato. Em suma, indefinia-se por suas contradi¢Ges. Os
grandes escritores e artistas da época, ainda que criticos, costumavam atacar a hipocrisia e
desigualdades de uma distancia segura, como visto em A Feira das Vaidades, de W.M.
Thackeray. Na historia concreta, por outro lado, a situagdo era outra. A populagdo vivenciava
mazelas e injusticas muito mais cruéis®..

Segue um texto de Disraeli (ministro conservador do Império Britanico), onde consta a

descricdo do trabalho infantil nas minas de carvéo da Inglaterra do século XIX:

A mina vomita seus prisioneiros e 0 poco seus escravos: multiddes de jovens dos dois
sexos, mas que infelizmente nem os vestuarios nem a linguagem os diferenciam. As
meninas se vestem como homens, e blasfémias, que fariam estremecer homens,
maculam seus labios, que s6 deveriam pronunciar palavras de dogura e de amor. E,
no entanto, ai estdo algumas, e outras que ja o sdo, futuras méaes inglesas. Mas como
nos espantarmos da grosseria horrivel de sua linguagem, quando pensamos na rudeza

selvagem de suas vidas?*?

Na mesma época em que emergiam varias formas de materialismo, entre eles o
positivista de Comte, o evolucionista de H. Spencer, o utilitarista de J. Bentham, o dialético de
Marx e Engels, dentre outros, houve também um apego preocupante a uma religiosidade severa.
Qualquer colapso da fé popular era visto com maus olhos, como algo que destruiria o sentido
da moralidade, e acabaria desintegrando a prépria sociedade (MORAIS, 1999).

As virtudes vitorianas estavam no topo de toda essa moralidade, que se entendia
enguanto um conjunto de respostas emocionais e intelectuais a um processo histérico permeado

por crises, revolugdes e avancos cientificos. Eram consideradas virtudes, até entéo, a disciplina,

%0 MORAIIS, F. C. A evolugdo da modernidade na filosofia e na literatura: a Literatura Vitoriana como traducéo
moralizante no ensino de uma época. 145 p. Dissertacdo de Mestrado (Filosofia e Histéria da Educacdo) —
UNICAMP. Campinas, 1999.

51 MORAIS, F. C. Literatura vitoriana e educacdo moralizante. S&o Paulo: Alinea, 2004.

52 DISRAELLI, B. texto citado no livio monumental da UNESCO, in LIMA, A. M. Os direitos do homem e o
homem sem direitos, 1974, p. 4.
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a retidao, a limpeza, o trabalho &rduo, a autoconfianga, o patriotismo, etc. Elas eram também
entendidas em suas conotacOes sexuais de castidade e fidelidade matrimonial, o que gerou a
concepcao popular da era como um periodo de excessivo puritanismo e repressao (MORAIS,
1999).

Somente no século XX, com a relativizagdo e subjetivacdo da moralidade, essas virtudes
passaram a ser consideradas “valores”. Nesse ponto, a psicanalise ainda nao havia contribuido
com a sua notdria defini¢do de inconsciente, tampouco com a teoria da sexualidade infantil. As
pessoas ainda confundiam com extrema facilidade o que era concreto e possivel, com o
imaginario e ideal, o que acabava por comprometer a capacidade de orientar a propria vida e
dificultava a conscientizagdo acerca da fragilidade da condi¢cdo humana (MORAIS, 1999).

A respeito do puritanismo vitoriano, vemos em Foucault a desconstrucdo da hipotese
repressiva. A origem da idade da repressdo, no século XVII, estaria relacionada ao advento do
capitalismo. Como parte da ordem burguesa, a repressao sexual se justificava por existir uma
incompatibilidade do sexo com o trabalho. Assim, a repressdo funcionaria como injuncéo ao
siléncio, ao desaparecimento e posterior constatacdo de que ndo ha mais o que ser dito. Seria o
resultado de uma interdicdao do puritanismo moderno. A casa de salde e 0 rendez-vous seriam
lugares de tolerancia, onde se encontrariam a prostituta e seu cliente, o rufido, o psiquiatra e sua
histérica®.

A repressdo sexual entraria como moeda de controle politico e social desde a idade
classica e, sendo assim, a transgressao a essa ligacdo entre poder, saber e sexualidade custaria
um alto preco. E preciso transgredir as leis em todas as esferas onde a palavra se cala em seu
advento. Foucault denuncia o conformismo de Freud em sua persistente normalizacdo da
psicanalise dentro dos limites dessa lei®*.

A moralidade advinda da Igreja e as novas regras de decéncia construiram uma forma
de policia dos enunciados. Era necessario controlar quem, quando e como se falava de sexo.
Mas com isso, 0 discurso sobre ele apenas crescia, especialmente no campo institucional que
exercia 0 poder. A regra mais notavel era a da discri¢éo e de pudor, recomendada cada vez com
mais insisténcia. Forma-se a policia do sexo, uma forma de reguléa-lo néo pelo rigor, mas através

de discursos publicos®.

% FOUCAULT, M. Histdria da sexualidade 1: A vontade de saber; tradugdo de Maria Thereza da Costa
Albuquerque e J. A. Guilhon Albuquerque. - 4 ed. - Rio de Janeiro/S8o Paulo, Paz e Terra, 2017, pp. 8-16.

%4 Ibidem, pp. 9-16.

55 Ibidem, pp. 10-16.
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No século XVIII, surge a “populagdo” enquanto técnica de poder — consideravam-se
para isso problemas econémicos e politicos: a capacidade de mao de obra, riqueza e trabalho
de cada classe. Foi através da economia politica da populacdo que se formou toda uma teia de
observacdes sobre o sexo. Foucault (2017, p. 28) relata que entre o Estado e o individuo o sexo
se tornara um objeto de disputa puablica, investido por toda uma série de discursos, analises e
saberes.

O mesmo ocorre com a sexualidade na infancia. A época classica a submeteu a uma
ocultacdo da qual sé se liberou com Freud, apds a publicacdo dos Trés ensaios Sobre a Teoria
da Sexualidade, onde discute o caso do pequeno Hans. Mas, ao contréario do que se pensava,
1SS0 n&do queria dizer que a sociedade simplesmente se silenciava. Fala-se de sexo mais do que
nunca, mas s6 que de uma outra forma. O fato das instituicdes até hoje criarem discursos e
formas de controlar a sexualidade s6 mostra como ela nao s6 existe, mas € precoce e ativa. Fala-
se de sexo exaustivamente, ainda que tais discursos sejam permeados de constrangimento na
maior parte dos casos (FOUCAULT, 2017).

Para Foucault (2017), foram os vitorianos a sociedade que acumulou, até entdo, a maior
quantidade de discurso sobre o sexo. Na ldade Média havia um discurso estritamente unitario
a respeito da carne e da confissdo. No decorrer do tempo, “essa unidade foi decomposta,
dispersada, reduzida a uma explosdo de discursividades distintas que tomaram forma na
demografia, na biologia, na medicina, na psiquiatria, na psicologia, na moral na critica politica”
(FOUCAULT, 2017, p.37). Com isso, as sociedades modernas ndo condenaram 0 sexo a
permanecer no obscuro, mas a ser sempre lembrado e valorizado enquanto um segredo.

Levando esses aspectos em consideracdo, nao é estranho que tenha sido a hipocrisia a
atitude mais atacada pelos vitorianos. Conforme Morais (2004), qualquer minimo delito moral
era duramente criticado, assegurando assim, ao seu critico, respaldo e isencdo. Essa postura era
bastante incorporada por aqueles que defendiam (talvez como um mecanismo de defesa)
virtudes que ndo possuiam.

Era de certa forma ingénua a maneira como os textos vitorianos eram admirados pelas
pessoas de seu tempo. Acreditavam que se tornariam mais virtuosas pelo simples fato de
estarem em contato com um material de contetdo digno e exemplar. Um exemplo dessa

literatura mais pedagdgica foi Margaret S. Gatty, que em 1855 iniciou a publicacdo de uma
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série de cinco Parables from nature, obra que atentava para a necessidade da ordem social
através do enraizamento dos valores e das virtudes.>®

A Literatura se estabelecia enquanto parametro moral, e pintava as virtudes como itens
muito mais acessiveis do que, de fato, eram. As obras aconselhavam, ditavam as regras como
se fossem coisas faceis de seguir, como se pertencessem aos mais sérios e honrados, de certo
modo elitizando-as. A vida parecia ser guiada tdo somente pela vontade consciente. Os estudos
psicanaliticos viriam negar isto e empurrar o sujeito a humildade de assumir sua personalidade
ambigua, dindmica e problematica.

Com o registro bibliografico ou ndo a sua disposi¢do, a construcao do passado nunca foi
imparcial. Com isso, Roma teve um lugar muito relevante na definicéo historica e no imaginario
europeu. A imagem de Roma era usada pelas elites ocidentais, especialmente entre os séculos
XVI e XX, para ordenar os desenvolvimentos artisticos, educacionais, literarios e politicos.
Sob esse contexto, uma revolucdo acontecia em relagdo a economia liberal, a politica
imperialista e conflitos de ordem econdmica, considerando-se 0s movimentos operéarios e
liberais, 0 que resultava na imposicao moral a respeito de quase tudo, da sexualidade a familia

e a0 comportamento da mulher®’. Assim, via-se em Londres:

[...] todas as contradicdes que uma modernidade pode causar, bem como o
crescimento do mundo literario, tende-se a construir uma justificativa para as questfes
vivenciadas no momento. Uma das formas é o retorno a interpretacdo da literatura
classica, principalmente no que diz respeito a Roma Classica, em que foram
redesenhadas para ajudar a definir as ideias da origem inglesa e a justificativa do

imperialismo britanico®.

Nos estudos de Theodor Mommsen, a “romanizacdo” aparece como um problema
central no século XIX. Por um lado, pairava a concepcdo de superioridade cultural romana
sobre culturas indigenas, e do outro se acreditava em uma cultura romana homogénea
(BARBOSA, 2007).

% BRITO, B. P. Alice no Pais das Maravilhas: Uma Critica a Inglaterra Vitoriana. Centro de Comunicacéo e

Letras: Universidade Presbiteriana Mackenzie. Séo Paulo, 2007. Disponivel em:
http://www.mackenzie.br/fileadmin/Graduacao/CCL/projeto_todasasletras/inicie/BrunaBrito.pdf. Acesso em: 15
jun. 2017

S BARBOSA, R.C. A Inglaterra vitoriana e os usos do passado: Literatura e influéncias. Historia & Ensino.
UNESP, Séo Paulo, 2007.
58 Ibidem, p. 4.
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E a partir desse século que se inicia a compilagio do Corpus Inscriptionum Latinarum
(CIL, desde 1868), fonte para estudos do mundo romano, mas ndo somente, tendo colaborado
para a emergéncia da arqueologia, ciéncia preocupada com as identidades nacionais. Barbosa
(2007) reitera que a influéncia de Roma foi grande a ponto de se estruturar enquanto uma rica
fonte que dava sentido - e tambeém desestabilizava - a histdria, a politica, a identidade, a
memoria e 0 desejo de um povo.

Uma caracteristica geral do romantismo era seu potencial criador; a habilidade comum
a muitos de seus artistas era a criacdo de mundos imaginarios muito bem estruturados, a ponto
de serem criveis. Através do subjetivismo surgia uma evasdo do mundo desigual e hostil onde
habitavam e, com isso, a idealizacdo de um lugar melhor, ou mesmo uma reforma, através do
ilogismo, do culto a Natureza, retorno ao passado, etc (MORAIS, 2004).

O romantismo foi o plano de fundo literario da Era Vitoriana, mesmo que seus autores
tentassem evitar os excessos e o descontrole da forma - caracteristicas do movimento. O que
vigorava era a energia romantica, ainda que se contivesse através da preocupagdo excessiva
com a ordem esteética.

A época foi frutifera para o surgimento de uma literatura pedagdgica pelo apelo popular
a instru¢es moralizantes, oriunda de um carater aconselhador que se refletia em orientaces
médicas, legais, teoldgicas e morais através das obras. O estilo literario preferido do periodo
eram as "novels", edicBes semanais que seguiam as preferéncias tematicas dos leitores. Eram
diferenciadas por seu alto valor moral e senso de entretenimento - o que fazia varias vezes com
que fossem lidas em grupos familiares (MORAIS, 1999).

As obras de Lewis Carroll, especialmente no caso de Alice no pais das maravilhas,
distanciam-se dessa literatura: ela ndo apresenta nem o carater pedagogico nem o moralizante
de seu tempo. Analisando alguns aspectos narrativos e a subversdo simbolica social presente
em Alice, Brito (2007) coloca que alguns autores percebem a obra como uma critica a opressao
moralizadora e pedagogica da literatura e da sociedade inglesa vitoriana — ambas vistas como
uma tentativa de controlar o individuo, ditando-lhe os padrdes que deveriam ser seguidos e
exaltados.

Se a obra fugia aos padrdes morais, 0 que foi o caso de O Retrato de Dorian Gray, de
Oscar Wilde, a resposta imediata era o rechaco e a censura. Aléem de Wilde, autores como E.
Zola, G. Flaubert, e T. Hardy também sofreram a censura de seu tempo, que em muitos casos

provinha do proprio editor. Através de inimeros protestos, alguns prosseguiam com a intengdo
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de publicar suas obras integralmente; enquanto outros optavam pela protecdo de um estilo que,
ainda que critico e irdnico, ndo causasse desconforto.

Com quase unanimidade, Charles Dickens é considerado o principal expoente literario
do periodo. O autor foi reconhecido ainda em seu tempo, e seu impacto foi tdo grande que suas
novels eram muito aguardadas semanalmente. Dickens era um escritor muito criativo,
construindo uma atmosfera cheia de vida e movimento que propiciou o surgimento de inimeras
personagens marcantes. Mas ele nunca se aprofundou nos conflitos intimos delas, mostrando
em suas obras outros conflitos de aspectos mais exteriores e individualizantes (MORAIS,
1999).

Outro autor de grande relevancia foi William Makepeace Thackeray que, com sua ironia
refinada, pode ter sido quem melhor descreveu e salientou os vicios e costumes. Em sua obra,
ele traca com seguranca e profundidade cenas, episddios, tipos e acontecimentos, dando breves
indicios de algo que seu povo tentava muito ocultar, isto é, a propria hipocrisia e falta de
escripulos. Como exemplo temos a protagonista de Vanity Fair (A Feira das Vaidades),
Rebecca Sharp, uma mulher de vida deveras irregular; livro este que abalou os puritanos,
acostumados com Dickens.

Ja as obras de Jane Austen, ainda que escritos durante a Revolucdo Francesa, sdo retratos
bem mais tranquilos da vida social inglesa. Para Morais (1999), ela mostrava sobretudo os
costumes familiares, sem, com isso, deixar de ressaltar com sutileza o jogo de aparéncias e 0
preconceito de seu tempo. A autora apresentava também tragos romanticos, assim como outros
escritores e poetas de seu tempo, como Lord Byron, Shelley e Keats.

Influenciada pelo ambiente rural e pelas relacGes interpessoais com pessoas da mesma
classe econdmica que a sua, Austen trazia um tom irdnico e critico em relacdo a sociedade.
Suas personagens sao compostas a partir da ideologia e da cultura de uma sociedade burguesa.
Outros expoentes, como as irmas Bronté, Robert e Elizabeth Browning, George Eliot, A.
Trollope, Swinburne, etc, sdo exemplos desse rico periodo literario.

Especialmente na Inglaterra, o século XIX obteve com a literatura uma forma de
crescimento cultural que, através do lazer e da unido familiar, influenciava toda a sociedade.
Quando careciam de conselhos, os ingleses recorriam a literatura, e tinham em seus personagens
alguém em quem se espelhar. Também recorriam aos livros para se distrair ou mesmo para
reforcar seus dogmas mais obtusos. E dificil pensar na Era Vitoriana sem considerar sua

literatura de alto valor social e estético.
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Conforme mencionado anteriormente, a publicacdo de O Retrato de Dorian Gray gerou
muita controveérsia devido a ma recepcdo da critica especializada, para a qual a obra foi
considerada imoral e perversa, um retrato corrupto que deveria representar apenas o autor e ndo
a sociedade. No topico seguinte, sera elaborado um retrato da vida de Oscar Wilde, retomando
sua notoria influéncia social. A partir disso serdo abordadas algumas das criticas feitas ao
romance na data de sua publicacéo, e também o papel que a psicologia teve na elaboracdo da

obra.

2.3 Dorian, ndo seja bem-vindo: reflexdes sobre Wilde, a psicologia e 0s vitorianos

E certo que até entdo Oscar Wilde tem sido mencionado como um dos nomes mais
relevantes dentro do contexto literario do seculo XIX, assim como a publicacdo de seu Unico
romance, O Retrato de Dorian Gray. O dandi da Inglaterra vitoriana é uma das figuras mais
emblemadticas de sua época. Afinal, o que se pode dizer do artista que vivenciou em uma mesma
década o apogeu e o declinio de sua reputacdo e vida, gracas a um fim de século que tornava
possivel ndo sé o exercicio de uma rigida moralidade, mas a tendéncia a romper com 0s
paradigmas que a fundamentavam?

Wilde, nascido em Dublin, em 1854, desde o principio se mostrou uma personalidade
talvez um pouco além de seu proprio tempo; ndo hesitava em assumir provocacdes polémicas,
vestir-se com originalidade e elegéncia, além de se destacar em todos os circulos sociais e
intelectuais que frequentava. Ganhou bolsas para o Trinity College, em Dublin, e 0 Magdalen
College, em Oxford, onde recebeu os louros de primeiro aluno da turma e o Newdigate Prize,
o prémio literario mais importante do Magdalen, com a publicacdo de Ravena.

Cresceu em uma familia de intelectuais; sua mae, Jane Francesca Elgee, mais conhecida
pelo pseuddnimo Speranza, era uma aclamada poetisa irlandesa, e seu pai, Sir William Wilde,
foi um médico oftalmologista de fama internacional. Perdeu a irm& mais nova ainda cedo,
evento que o marcou profundamente. Diz-se que levava consigo um pedaco de seu cabelo até
o dia da propria morte. Wilde se mudou para a Inglaterra em 1879, onde, além de se consagrar
como escritor e dramaturgo, passou por varios empregos no setor editorial.

Ganhou notoriedade no decorrer dos anos com a publicacdo de poemas e de varias pecas
aclamadas, como Vera ou os niilistas, de 1980, e A Duquesa de Padua, de 1983. Casou-se com

Constance Lloyd em 1884, sua primeira e Unica esposa, que viria a ser a mae de seus dois filhos,
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Vyvyan e Cyril. Em 1889 passa a ser o editor da Woman'’s World e inicia uma época de extensa
producdo. Mas o que foi fundamental para a sua consagragdo era o seu wit>®, um humor irénico
e refinado que o fazia uma companhia sem igual nos mais variados eventos. Oscar sempre tinha
uma tirada sagaz para oferecer a sua plateia — e como ele se sentia a vontade com ela.

Oscar conheceu Robert Ross, um grande amigo com quem teria tido seu primeiro
relacionamento homoafetivo em 1886, na mesma época em que trocava cartas com Varias
personalidades, dentre elas a atriz francesa Sarah Bernhardt, a escritora Ada Leverson, quem
carinhosamente chamava de Sphinx, dentre inUmeros outros autores de seu tempo, como Walt
Whitman e Victor Hugo. Ele viveu sua época mais criativa na primeira metade de 1890. J&
havia passado por uma série de conferencias sobre estética nos Estados Unidos, o que precedeu
a publicacdo do Retrato, em fevereiro de 1890,

O Retrato de Dorian Gray foi recebido com uma série de criticas. Seu conteddo
denunciava de forma explicita toda a hipocrisia da moral burguesa, abordava o vicio e a virtude
como ferramentas para o artista, que deveria ser imparcial, dentro do processo de criacao
literaria, o que incitou as mais diversas acusacdes de falta de decoro e imoralidade. N&o foi por
menos que Wilde acrescentou mais sete capitulos, com o intuito de suavizar a obra, na
publicacdo inglesa em formato de livro, um ano depois. Ele também publicou um prefacio em
resposta as criticas que se tornaria célebre por frases como, “Nao ha livros morais nem imorais.

761 6 “Toda a arte é absolutamente inutil”’2.

Os livros sao bem ou mal escritos. Nada mais

O fato é que, com mas ou boas criticas®®, a publicacio do Retrato o levou a ser a
personalidade mais comentada de sua geracao. Muitos atribuem o seu declinio ao envolvimento
com o Lorde Alfred Douglas, ou Bosie, que viria a conhecer em janeiro de 1891. E n&o pelo
carater homoafetivo, mas pela personalidade imatura e instavel do jovem. Em 1895, Wilde tinha
duas pecgas em cartaz, Um Marido Ideal e A Importancia de Ser Prudente, escrevia para varios
periodicos, tinha acabado de langcar uma polémica peca, em lingua francesa, Salomé, com

sucesso de audiéncia em Paris. Foi em um jantar com Bosie, no qual o pai do rapaz, o polémico

%9 Espirito, astucia, vivacidade.

80 WILDE, Oscar. Sempre seu, Oscar: Uma biografia epistolar. S&o Paulo: lluminuras,. 2001.

61 There is no such thing as a moral or an immoral book. Books are well written, or badly written. That is all.
62 All art is quite useless.

83 ¢(...) pois existe uma Unica coisa pior do que ser falado, que é ndo ser falado” In: Wilde, O. 1854-1900.

O Retrato de Dorian Gray / Oscar Wilde; traducéo de Paulo Schiller. 1a ed. — S8o Paulo: Penguin Classics
Companhia das Letras, 2012, p. 8.
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Marqués de Queensberry, o insultou de sodomita, que seu declinio diante da corte e da
sociedade vitoriana comecou.

Por influéncia de Bosie, Wilde abriu um processo por difamacdo contra o Marqués, e,
com uma inversdo das provas contra si, acabou se tornando o alvo da apelacdo, e condenado a
dois anos de carcere e trabalho forcado. Trechos do Retrato e de algumas cartas para Bosie
foram usados na corte para condena-lo por sodomia. Contrariando o pedido de varios amigos,
de que fosse para a Franca antes das Ultimas audiéncias, Wilde prosseguiu até o final. Com os
gastos juridicos, Wilde foi a faléncia. Viu todos os seus bens serem leiloados, sua reputacao
destruida, sua esposa e filhos foram orientados a trocar de sobrenome e mudar de pais. A mesma
sociedade que o elevou a categoria de dandi o tratava com um péaria. Essa pode ser a maxima
expressao da hipocrisia dos vitorianos.

No céarcere, Wilde escreveu uma longa carta para Bosie, que nunca foi lhe visitar,
intitulada e posteriormente publicada como De Profundis. Os anos de trabalho for¢ado foram
cruciais para a deterioracdo de sua saude. Wilde foi liberto em 1987, ano em que se mudou para
a Franca e assumiu 0 nome de Sebastian Melmoth. Wilde ainda tentou reestabelecer seu
relacionamento com Bosie, mas 0 rapaz o deixou ap0s alguns meses. Seu amigo, Robert Ross,
0 ajudou até os ultimos dias. Oscar morreu em um quarto de hotel de quinta categoria em Paris,
vitima de uma crise aguda de meningite, em novembro de 1900. Ele nunca viria a viver o novo
século, marcando em definitivo a sua passagem pelo século XIX.

Sabe-se que na Era Vitoriana, a Psicologia batalhava por uma posi¢cdo de respeito em
meio as ciéncias e teorias em ascensdo. Desde o principio, seu carater foi multiplo e
controverso, o0 que a colocava em desvantagem diante da onda de um crescente materialismo,
que clamava por limites claros. Os periddicos foram, sem ddvida, uma das principais vias de
acesso ao pensamento psicolégico da época. Sabe-se que as questdes suscitadas por tais estudos
estavam de acordo com o interesse da opinido publica; saude mental, a natureza do livre-
arbitrio, a correlacéo entre corpo e alma, e consciéncia sdo apenas algumas dessas questdes.

Wilde contribuiu para inimeros desses periddicos, dentre eles, o Fortnightly Review e
0 Nineteenth Century, que convidavam seus leitores a se engajarem com 0s mais diversos
assuntos e autores. A natureza generalista desses periddicos indica que obras de ficcdo eram
publicadas em conjunto com artigos médicos, filoséficos, teologicos, etc. O papel da critica
literaria, bem como o do estudante de literatura, em muito se assemelhava ao do psicologo.

Encontrava-se indefinido, eclético e ndo especializado, s6 conseguindo emergir no final do
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século XIX. A critica era marginalizada pelas instituicdes académicas do mesmo modo que a
Psicologia se encontrava na periferia de toda autoridade cultural e metodoldgica®.

Para Roger Smith®, a psicologia vitoriana estava no processo de ganhar forma através
de divergentes olhares e ideias. Ela ndo se limitava a nenhuma area do conhecimento, nem se
referia a qualquer ciéncia especifica. O debate psicoldgico era caracterizado por uma nogédo
autoconsciente de seu valor. Os psicélogos ndo paravam de questionar em que consistia a
psicologia. Ele explica que “psicologia”, “psicoldgico” e “psicélogo” eram termos usados de
varias maneiras, sem indicacao clara ou correlagdo semantica.

Escritores se referiam a “fildsofos”, “metafisicos” e “psicologos” com ou sem distingao.
Os trés termos podiam se referir a pessoas, eventos e sentimentos. O que se tornava cada vez
mais evidente nos debates epistemologicos era o potencial que a Psicologia detinha de se tornar
uma ciéncia empirica, ao passo que a filosofia e a metafisica eram consideradas mera
especulacdo, ou um prefacio para a primeira.

Rylance® categorizava a psicologia vitoriana em “discurso da alma”, “discurso da
filosofia”, “discurso da fisiologia em biologia geral”, e “discurso da medicina”. Todos esses
discursos eram disseminados tanto em moldes criativos, quanto em ensaios técnicos e formais
remanescentes dos formatos submetidos ao famoso periddico Mind.

Buscando desenvolver uma metodologia mais empirica, psicélogos tentavam se apoiar
nas ciéncias naturais, na biologia, e na medicina, utilizando-se de seus métodos para investigar
estados fisicos e mentais. Por outro lado, aqueles que estudavam a alma e seus efeitos tentavam
incluir a introspec¢do e o seu reconhecimento na explicacdo de como a consciéncia interagia
com o corpo. Nesse contexto, muitos acreditavam que a Psicologia era, de fato, um método
especulativo e ndo uma ciéncia prética.

Anotaces em diarios de Oxford®” mostram que Wilde apoiava as bases fisiologicas da
mente. Ele escreveu: “enquanto a psicologia repousa na fisiologia do sistema nervoso, a nogéo
popular da mente é de que ela se trata de uma entidade metafisica alojada na cabeca como um

operador de telégrafo - a ciéncia moderna compete a isso uma funcéo cerebral”.

8 PARVEEN, N. Oscar Wilde and Victorian Psychology. Thesis submitted for the degree of Doctor of
Philosophy at the University of Leicester. Leceister, 2012. Access link: http://hdl.handle.net/2381/10387

8 SMITH, Roger. The Physiology of the Will, Mind, Body and Psychology, Science Serialized, Geoffrey Cantor
and Sally Shuttleworth, eds., Cambridge MA: The MIT Press, 2004, p.83.

% RYLANCE, Rick. Victorian Psychology and British Culture: 1850-1880. Oxford: Oxford University Press,
2000.

87 WILDE, O. Oxford Notebooks: A Portrait of the Mind in the Making, Philip E. Smith 1l and Michael S.
Helfand, eds., Oxford: Oxford University Press, 1989, p.22.
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O Retrato de Dorian Gray foi publicado originalmente na Lippincott's Monthly
Magazine: A Popular Journal of General Literature, Science, and Politics, um periddico
situado na Filadélfia. Pelo titulo da revista ja se percebe uma certa tendéncia; ndo havia uma
distingdo tdo clara de Literatura e outras areas do conhecimento cientifico como existe hoje em
dia. Havia na época uma cultura intelectual comum que comecgou a se fragmentar a partir das
décadas de 1870 e 1880 (PARVEEN, 2012).

Como outros de seu tempo, 0 Lippincott’s também publicava artigos psicologicos,
incluindo em suas edicdes o que Rylance® chamaria de “discurso da alma”. Esse tipo
geralmente discrimina mentes “mais elevadas” das “mais baixas”, mulheres de homens, e
“civilizado” de “primitivo”. Expoentes dessa modalidade disseminavam literatura sobre f¢€; o
lema do American Journal of Speculative Philosophy, por exemplo, era “Filosofia ndo faz pao,
mas nos da Deus, Liberdade e Imortalidade”.

A edi¢do da Lippincott’s onde primeiro foi publicado o Dorian Gray, em 1890, ¢ um
exemplo onde a fé se mescla com teorias de ondas eletromagnéticas, a natureza das correntes
de ar e quiromancia. Um dos criticos do Daily Chronicle condenou Dorian Gray por representar
0 homem como “metade anjo e metade macaco” (PARVEEN, 2012, p. 141). Antecipando esses
ataques, os editores do Lippicontt’s foram acusados de comprar criticas e propagandas que
suavizavam o contetdo da obra, dito como “perigoso” e “imoral”, colocando-a como literatura
da alma. Uma dessas resenhas anénimas teria sido enviada a varios jornais, enfatizando que o
Dorian Gray se tratava de “um estudo em psicologia e seus fendmenos”.

O engajamento de Wilde com a Psicologia foi quase sempre ignorado pelos criticos
vitorianos, ainda que a obra tenha sido de longe a mais complexa ja publicada na revista
(PARVEEN, 2012). Isso se deve, talvez, ao fato de que Wilde lidava com o aspecto
epistemoldgico da psicologia. A andlise dos artigos publicados na mesma edi¢do que o Dorian
Gray, mostram que, ao contrario de periddicos que figuravam em disputas cientifico-
naturalistas entre seus criticos e leitores, a revista americana ndo se posicionava no debate. No
lugar, oferecia espaco a investigacdes espirituais e teologicas da alma.

Entre os saberes que almejavam validacéo cientifica, prestava-se cada vez mais atencao
a relacdo entre o fisico e 0 moral, ao vinculo existente entre a vida orgénica, a vida social e a
atividade mental. Parecia mais conveniente atribuir essas relagbes a influéncia de um

inconsciente, uma instancia de origem psicologica e ndo mistica. Esse inconsciente era

8 RYLANCE, 2000, apud PARVEEN, 2012, p. 130.
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percebido como “o obscuro rumor das fungdes viscerais, de onde emergem, intermitentemente,

os atos da consciéncia”, nas palavras de Jean Starobinski®®.

A personalidade se manifestaria a partir desse inconsciente, e a grande contribuicdo de
Freud ndo estava em descobrir quais instancias psiquicas influenciavam a vida ndo consciente
do sujeito e determinavam sua atividade mental, mas em permitir que fosse reconhecida na vida
organica 0 monopdlio desse inconsciente, instaurando-o de uma vez por todas no aparelho
psiquico. Com isso, iniciava-se uma revolucdo que se fazia palco para uma progressiva
identificacdo do sujeito com o corpo; atenuando o desprezo pelo organico e pelo aspecto animal.
Os sentidos e os apetites passavam a ser reconhecidos como sendo 0s da propria pessoa, “e ndo

mais como expressdo das exigéncias de um Outro, a um s6 tempo ameagador e fascinante”

(PERROT, 2009, p. 410).

Os ideologos destinavam importancia a cinestesia e a influéncia do fisico sobre o moral,
0 que guiou por muito tempo as explicagdes cientificas sobre os mecanismos do sonho. Quando
o retrato de Dorian apodrece por conta dos vicios da alma, no lugar do corpo, percebe-se que

Wilde também estava em consonancia com essa concepcao.

Em 1880, os estudiosos estavam cada vez mais cientes de que ambos os lados objetivos
e subjetivos da Psicologia deveriam ser considerados em conjunto (ndo poderia existir uma
psicologia da mente que também ndo fosse da matéria). Wilde compreendia essa dicotomia
muito bem. Para ele, a correlagdo entre mente e corpo estava clara e frequentemente exposta
em sua obra. Em seus commonplace books, escreveu que “nio pode haver conhecimento acerca
da natureza humana sem que haja o conhecimento sobre as leis da vida (biologia)”. Ele dizia
que o0 objeto e 0 sujeito, o “ego” e o “ndo-ego”, sdo um s6 e “harmonizam-se na ‘unidade
sintética original’, ou em “Deus”’°.

O corpo e a alma ndo sdo iguais, e da mesma forma, a beleza das formas é inferior a
beleza das ideias. Para Plotino’, as formas apenas refletem, sio imagens, vestigios e sombras.
E necessario ir além delas para penetrar no que é realmente belo — a imagem que expressam.

Mas nenhuma alma pode ver o belo sem ser bela, e isso exige do juizo estético a mais resoluta

8 STAROBINSKI, J., Bréve Histoire de la conscience du corps, Revue Fancaise de Psychanalyse, 1981. apud
PERROT, 2009, p. 409.

0 Oscar Wilde’s Oxford Notebooks, p. 127.

"L PLOTINO. Sobre o belo, Enéada I, 6. In: A alma, a beleza e a contemplagdo. Sdo Paulo: Associacéo Palas
Athena, 1981, p. 54-62.
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aplicacdo da ética. “Que tudo se faga, pois, primeiro divino e belo, se se quer contemplar a Deus

e ao belo”.

O psicologo Bernard Bonsaquet’?, também contribuinte da Mind, escreveu em 1892, A
History of Aesthetic. Para ele, a historia da arte era a historia da consciéncia estética enquanto
fendmeno concreto. Assim, a teoria estética se tratava da anlise filosofica da consciéncia, para
qual o conhecimento acerca de sua histdria seria uma condicao fundamental. Pensava-se em um
movimento que privilegiava e valorizava as experiéncias subjetivas em detrimento das mais
intersubjetivas, objetivas e mundanas.

Em algumas das criticas escritas por Wilde, percebe-se que para ele a expressao artistica
e a psicologia estavam interlacadas. Em escritos para o Pall Mall Gazette, Wilde prestava
bastante atencdo aos estados mentais e experiéncias subjetivas, comumente usando frases como
“interesse psicologico”, “de um ponto de vista psicologico” e “estudo psicologico”. Ele quase
sempre se focava na consciéncia, no “desenvolvimento espiritual” dos personagens, ¢ na sua
“psicologia” da maturacdo emocional. Em forma de prosa, Wilde apresentou varios aspectos da
psicologia humana em Dorian Gray. A descric¢do do processo pelo qual as emocdes e 0s sentidos
se interconectavam nos atos de Dorian, os afetos de Sybil VVane e sua tragica morte, sdo alguns
exemplos (PARVEEN, 2012).

Para Wilde, a natureza da consciéncia e suas manifestacbes eram uma preocupacao
constante. Revisando alguns romances russos, postulou que Tourgenieff podia mostrar em
poucas paginas, os humores e paixdes de muitas vidas. Conforme Parveen (2012), Wilde
elogiou Tolstoi por conseguir transmitir a intensidade da paixao e a concentragdo dos impulsos,
detendo um poder de lidar com os mais profundos mistérios da psicologia e as mais escondidas
nuances da vida, bem como possuir um realismo que era impiedoso em sua fidelidade e, por
ISS0 mesmo, terrivel.

Além disso, existia uma sincronia semantica entre as teorias de Wilde e a de outros
psicologos de sua época. Em vérias de suas contribuicdes, Wilde demonstrou entender que a
psicologia envolvia aspectos fisioldgicos, sensagdes e impressdes. Conforme seus ensaios e
descricdes em Dorian Gray, 0 autor ndo considerava os fendmenos mentais em termos de

faculdades. Destacando as doutrinas de uma nova estética, ele se refere a “habito”, “faculdade”,

2 BOSANQUET, B. A History of Aesthetic, London: George Allen and Unwin Ltd, 1892, p.2.
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ou “sentido” como uma espécie de sufixo para uma palavra raiz ja existente. Fazendo isso,
conceitos literéarios se transformam em concepcdes psicoldgicas (PARVEEN, 2012).

Uma possivel razdo para que Wilde e sua relagdo com outros estetas e estudiosos da
psicologia ndo seja tdo mencionada é o fato de que ele é frequentemente estudado entre os
decadentistas, ou destacado como aquela figura isolada que desafiava seus pares vitorianos.
Também, pelo fato de que em se tratando de estética, Wilde abordava de forma explicita apenas
Aristoteles e Platéo.

Em A Replblica, Platdo” discorre sobre a arte através de seus dialogos na figura de
Sécrates, e do que deveria ou ndo ser considerado como tal e permitido na idealizacdo de um
Estado. Para ele, a poesia e a mitologia poderiam constar inteiramente de imitacao, tal como se
da na tragédia e na comédia. Mas era preciso saber diferenciar imitacdes de pessoas e coisas

inferiores daquelas que elevariam o espirito e transmitiriam a verdade do artista.

A harmonia, a beleza do estilo, a graga e o ritmo decorreriam de uma simplicidade da
alma, na pratica das virtudes e no carater belo, justo e bom. Qualquer forma de expressao
contraria a isso, isto é, sem ritmo, graca e harmonia, seria resultante de vicios e maus habitos.
Sob essa concepgdo, 0s estetas vitorianos defendiam a arte pela arte’. Percebe-se que a
habilidade de transmitir o belo se faria espelho de uma alma igualmente bela. A representacéo
e 0 contetdo da obra ndo era o que a definia, mas a sua forma e capacidade de tocar com sutileza

a alma do homem que a contemplava.

Plotino (1981) ja perguntava: por que tudo ligado a alma é de alguma forma belo?
Naquela época ja era comum atribuir beleza ao que era harménico e simétrico em relacéo a si
e 0 todo — concepcdo de que ser belo era possuir simetria e propor¢do. Mas se uma mesma
feicdo, mudando-lhe o &ngulo e a disposicdo, pode parecer mais ou menos simétrica, parece
pouco dizer que a beleza como um todo se justifica apenas nisso. Talvez a simétrica estivesse

a favor da beleza e ndo o contrério.

Para os classicos, reconhecer a beleza nas coisas exigia um juizo estético — algo que
poderia ser mais ou menos desenvolvido a partir de uma faculdade especifica para isso (porque
é necessario que o olho se faga semelhante e parecido com o objeto visto, para poder contempla-

lo). Outra vez a alma e as virtudes de uma vida temperante sdo exaltadas. A verdadeira beleza

3 PLATAO. A Republica. Belém: Editoria da Universidade do Para, 2000, p. 145-163.
" Sistema de crengas que defende a autonomia da arte. Art for art’s sake.
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é de uma ordem superior, apenas espiritos elevados podem concebé-la em seus aspectos mais
sublimes. Na metafisica de Plotino (1981), a arte era uma expressao do divino, sendo este a

fonte da beleza e de todas as coisas de seu género.

Em uma entrevista para o New York Herald, o repdrter perguntou a Wilde se ele

considerava o esteticismo uma espécie de filosofia, para o que ele respondeu,

Muito certamente é uma filosofia. E o estudo do que pode ser encontrado na arte. E a
busca pelo segredo da vida. O que quer gque exista em todas as artes que represente a
verdade eterna é uma expressdo da grande verdade subjacente. Até entdo, o

esteticismo pode ser considerado o estudo da verdade na arte.”®

O repdrter pediu por uma explicagdo mais clara, dizendo que na América o esteticismo
vinha sendo visto como uma tentativa de agarrar as cegas algo que era totalmente intangivel.

Wilde respondeu:

Eu ndo sei se posso dar uma definicdo muito melhor do que aquela que ja dei. Mas o
que quer exista na poesia desde 0s tempos de Keats; 0 que quer que exista na arte que
tenha servido para desenvolver os principios subjacentes da verdade; o que quer que
exista na ciéncia que tenha servido para mostrar ao individuo o sentido da verdade

enquanto expressdo para a humanidade — ai esteve um expoente do esteticismo.”®

Assim como no caso da Psicologia, quando comecamos a nos debrucar sobre o
nascimento da psicanalise é dificil ndo refletir sobre todas as transformagfes sociais que
ocorriam. O ponto de partida da teoria da sexualidade da-se através de um conceito que ja
existia, o de inconsciente, aperfeicoando e apropriando-se de todos o0s seus sentidos, rumo a
uma compreensdo clinica das patologias psiquicas emergentes. O que alguns estudiosos
apontam até hoje, no entanto, € o que ha para além da clinica — o ténue limite estabelecido por
Freud. Assim, a psicanalise sO poderia ser formulada a sua época porque os efeitos do
inconsciente ultrapassavam a clinica e se manifestavam em diversas outras modalidades do

pensamento humano.

7> ANON., ‘dn American Interviewer and Mr. Oscar Wilde’, Pall Mall Gazette, Vol. 35, No. 5270, 17 Jan., 1882,
p.11. apud PARVEEN, 2012, p. 129
76 Ibid, p. 129.
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No topico seguinte, faz-se um mergulho pela definicdo de estética da arte, respondendo
a questdo supracitada através de uma discussdo que conecta ndo apenas 0 surgimento da
psicanalise com a revolucdo estética vivenciada por Wilde, mas mostra como as duas coisas

estdo intrinsecamente condicionadas uma a outra.

2.4 Freud, ndo se sinta a vontade: o inconsciente estético e o surgimento da psicanalise

Faz-se imprescindivel compreender a j& mencionada revolucgdo estética que ocorria ao
mesmo tempo que a ascensao da psicologia e da psicanalise enquanto ciéncias. Para além das
referéncias classicas, Ranciére’’ coloca que o pensamento freudiano so se faz possivel por conta
datroca do dominio poético das artes para o estético. Mas nos perguntamos entdo a qual estética
ele se refere, visto que no decorrer da historia da humanidade, o pensamento sobre a arte tomou

varias formas diferentes ou analogas, mas ainda assim, transformadoras.

Para o0 autor, a estética ndo se trata simplesmente de uma ciéncia que se ocupa dos
estudos artisticos, mas sim de todo um modo de pensamento desenvolvido acerca das coisas da
arte que visa traduzi-las enquanto coisas do pensamento. O uso do termo “estética” para

designar o pensamento da arte é recente.

Em Baumgarten’®, vemos pela primeira vez o termo Estética ser relacionado ao estudo
da arte. Para ele, a Estética seria a ciéncia do conhecimento sensitivo. O que antes era
considerado como forma de arte, clamava pelo reconhecimento enquanto producédo de saber, e
a experiéncia provaria que a sua aplicacdo poderia ser demonstrada. Ele comparava o salto da

Estética do campo da arte para o da ciéncia com a formac&o da Psicologia.

A Estética visava um unico fim: a perfeicdo do conhecimento sensitivo como tal. E essa
perfeicdo é a beleza (nas defini¢cbes metafisicas dos classicos). A imperfei¢cdo do conhecimento
sensitivo é o disforme, o feio, e como tal deve ser evitada. Na melhor de suas denominagdes, o

conhecimento sensitivo é o complexo de representacfes que subsistem abaixo da distingéo.

77 RANCIERE, J. O Inconsciente Estético. S&o Paulo: Ed.34, 2009.
B BAUMGARTEN, A. G. “A estética”. In: Estética. A l6gica da arte e do poema. Petrépolis: Editora Vozes,
1993, p. 105-120.
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Ranciere fala que Baumgarten ndo designa nenhuma teoria em si, vé-se em Kant que a
ideia do sensivel ndo pode receber sentido enquanto inteligivel confuso. E s6 com Schelling,

Schlegel e Hegel que a estética passa a nomear o pensamento da arte com o conhecemos hoje’®.

Ranciere (2009) comeca a analise da relagdo entre o inconsciente proposto por Freud e
o pano de fundo simbdlico que ja existia na sociedade para fazé-lo possivel, com o classico
Edipo Rei. Na época de Freud, o horror pelo incesto foi o que fez essa obra tdo relevante, o
bastante para que o psicanalista nomeasse todo um complexo em sua homenagem. Mas o ponto

é que as sociedades se transformam e, com isso, o efeito de seus cléassicos.

Em 1659, Corneille optou por apresentar um Edipo nas festas de carnaval. O problema
veio de sua ficcionalizacdo, e ndo do incesto. Para ele, So6focles falhava ao mostrar demais.
Voltaire, sessenta anos mais tarde, também entra em conflito ao escolher 0 mesmo tema. Mas
n&o foi o incesto o problema da obra, e sim a inverossimilhanca de que Edipo ignorasse as
condicdes da morte de seu predecessor. Percebemos que em ambos 0s casos, ao contrario do

que suponha Freud, Edipo néo era visto como um bom suspense (RANCIERE, 2009).

Contrariando a definicdo de drama de Aristoteles, que seria a ordem das acdes, a relacao
entre o que se diz e 0 que se vé, em Edipo se exclui o desejo por saber o que ndo se deve, a
curiosidade que levaria o heroi ao ato de desvelamento. E é esse pathos que faz com que ele
seja um heroi impossivel na Idade Classica, ndo pelo incesto, mas por sua identidade tragica

entre o saber e 0 ndo saber.

Aristételes, em sua Poética, retoma a discussdo sobre a tragédia e a comédia,
debrugando-se um pouco mais. A comédia, a semelhanca do que disse Platdo, imitaria 0s
homens de forma pior do que sdo, enquanto a tragédia, de forma melhor. O habito de imitar
coisas inferiores, mais frequente na comédia, deveria ser desestimulado e motivo de vergonha.
Para Platdo, havia duas maneiras de narrar. Na primeira, uma vez alcancada a harmonia e o
ritmo, o narrador deveria sempre manté-los. Os bons poetas seriam aqueles que se valeriam
disso para expor qualquer coisa através das palavras. A poesia tomaria diferentes formas, de
acordo com a indole do poeta. Os de alma elevada representariam as acdes e personagens mais

nobres, e 0s mais baixos 0s mais tolos.

7 RANCIERE, 2009, p. 12.
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Avristoteles cita Esquilo como o primeiro a focar no dialogo do protagonista, e S6focles
como aquele que introduziu a cenografia. A comédia s6 ganhou relevancia quando assumiu
uma forma mais memoravel. A tragédia, por sua vez, € a imitacdo de uma acao e, através dela,
principalmente, de seus agentes. Para um bom espetaculo, mais importante do que um bom

poeta é necessario um bom cenografo. Quanto mais bela, mais extensa.

Para Aristoteles, o que caracteriza uma boa tragédia € a sucessdao de agdes, em
conformidade com a verossimilhanca e a necessidade, que permita o efeito polar de seus afetos.
O oficio do poeta ndo é, dessa forma, narrar os fatos como sdo, mas sim representa-los da
maneira como poderiam ter sido. Por isso, considerava a poesia mais filosofica do que a historia.
A literatura compete o universal, e & historia, o particular. Essa concepcao se aproxima bastante

daquela de Wilde, que via na estética a busca pela verdade poética.®°

Em Aristoteles (1981), assim como Platdo (2000), essa verdade residia no mito. O
“mito” ¢ a imitagdo de acdes, e por mito ele se refere & composicao dos atos; ja o “carater” diz
respeito as qualidades transmitidas pelos personagens; enquanto que o “pensamento” seria o
que as personagens faziam para demonstrar as motivagdes por trds de suas decisdes. O mais
importante era a trama dos fatos, uma vez que a tragédia ndo era a simples imitacdo de homens,
mas das a¢Oes e da vida, dos sentimentos e sensacdes e, por isso, residia na acdo. Assim, 0 mito

era o principio e alma da tragédia, sé depois viriam o0s carateres.

Citando Edipo Rei, Aristdteles explica que a peripécia é uma inversio; a transformacio
dos bons logros em seu oposto. Em Edipo, 0 mensageiro que tranquilizaria o rei e o libertaria
do horror que sentia em suas relac6es incestuosas, descobrindo quem ele era, sofreu o efeito

contrrio. E essa era para ele a mais bela forma de reconhecimento.

Ranciére coloca essa “aboligdo de um conjunto ordenado de relagdes entre o visivel ¢ o
dizivel, o saber e a agdo, a atividade e a passividade®! como a revolugdo estética propriamente
dita. Assim sendo, faz-se necessario um novo Edipo e uma nova ideia da tragédia, como aquelas
propostas por Holderlin, Hegel ou Nietzsche, tratando-se da unido paradoxal da doenca e da

medicina.

8 ARISTQTELES. Poética. Capitulo | ao XII. Ars Poetica Editora, 1981. pp. 17-63.
8 RANCIERE, 2009, p.25.
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E nesse ponto que surge a psicanalise, quando filosofia e medicina entram em cena,
fazendo do pensamento uma questéo de doenca e da doenga uma questéo de pensamento. Para
além de Edipo, temos também Hamlet e Fausto, dialogando em A Interpretac&o dos Sonhos, e
se 0 primeiro € um heréi exemplar, € porque sua imagem transforma em emblema as
propriedades que a revolugdo estética atribui aos outros dois®?. Na qualidade daquele que sabe
e ndo sabe, que age e que padece, um “ser ou ndo ser’” que se constitui no proprio modo de

existir artistico.

A figura de Edipo, como tema tragico exemplar e universalmente vélido, pressupde
um regime de pensamento da arte em que o proprio da arte € ser a identidade de um
procedimento consciente e de uma produgdo inconsciente, de uma agdo voluntéria e

de um processo involuntario, em suma, a identidade de um logos e de um pathos.®

A psicanalise tem como berco os discursos dos filésofos e poetas que, numa espécie de
contramovimento, retomam valores classicos para falar a arte e, a0 mesmo tempo, trocam 0s
seus herdis por aqueles mais tarde exaltados por Nietzsche e Schopenhauer, bebendo das fontes
de escritores que vao de Ibsen a Maupassant, Edgar Allan Poe a R. L. Stevenson, rompendo
com a representacdo comedida de uma realidade ideal, e mergulhando de uma vez por todas em
devaneios que aproximam seus personagens de um eu-individuo inaceitvel até entéo
(RANCIERE, 2009).

Para o autor, a escrita ndo representa uma simples manifestacao da palavra, e sim a ideia
por tras dela e, com isso, sua propria poténcia, retomando o pensamento platonico, onde a
escrita é o logos mudo - a palavra ndo pode se calar, tampouco comunicar de outra forma. Toda
forma sensivel é falante; uma pedra, uma pessoa, um lugar. Nessa perspectiva, a escrita literaria

se consolida como a decifracdo dos signos histdricos escritos nas coisas.

O artista seria como um arquedlogo social, aquele que viaja e recolhe 0s mais diversos
significados que se escondem nas coisas mais obscuras as mais banais de seu convivio. Na
concepgdo de tantos psicanalistas que vieram depois de Freud, tudo fala, tudo é linguagem. A

regra de ouro da psicanalise é a associacao livre das ideias, e, com isso, a consciéncia de que 0s

8 RANCIERE, 2009, p. 26.
8 Ibidem, p. 30.
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detalhes do discurso séo importantes e inclusive orientam o analista para o caminho da verdade.
Percebe-se que Freud se encontrava em direta continuidade a revolugo estética (RANCIERE,
2009).

Assim, “ndo existe episddio, descricdo ou frase que ndo carregue em si a poténcia da
obra. Porque ndio hé coisa alguma que nio carregue em si a poténcia da linguagem”8*. Essa
nova variedade de poeta, 0 poeta gedlogo ou arquedlogo trabalha em conjunto com o cientista
de A Interpretacéo dos Sonhos. Do mundo social ao mundo privado e subjetivo do eu, o0 poeta
recolhe todos os vestigios e os traduz. Para ele, nada é sem sentido ou sem valor, aqueles
detalhes que passam despercebidos ou mesmo ignorados pelos positivistas podem ser
justamente os que mais contém carga simbdlica e, assim, codificam-se das mais diversas formas

em forma de escrita.

Seja qual for a forma da representacdo literaria, hd uma vontade intrinseca operando que
se faz mais ou menos evidente. No século XIX observam-se varias transformacfes nesse
sentido. Para os naturalistas e simbolistas, a vontade se manifestava em conformacéo passiva,
um destino impessoal que rumava ao ataque as ilusdes da consciéncia. A época de Wilde, a
sintomatologia literaria muda, sendo o préprio um de seus maiores expoentes. Entram em cena
as patologias do pensamento, centradas na histeria, nas doengas nervosas, ou no peso do

passado.

Para Ranciére (2009, p. 39), a nova literatura aciona outra forma de palavra, “que ja ndo
€ mais o hierdglifo inscrito diretamente nos corpos e submetido a uma decifragdo”. Trata-se de
uma palavra soliléquio, que se vincula a outra identidade do logos e do pathos, e ndo comunica
mais nada a ninguém. E a palavra-muda que entra em cena. Os dialogos ndo expressam mais
0S pensamentos, sentimentos e intencdes dos personagens, mas sim 0 pensamento de um
“terceiro”, uma presenca invisivel que ronda o didlogo e ao mesmo tempo o extrapola,
caracterizando um confronto com o lado mais desconhecido e insensato da vida. Mas o que
seria esse andnimo, até entdo sem nome, que ronda nao sé as paginas do texto, mas os dialogos

da vida que estas representam?

8 RANCIERE, 2009, p. 33.
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O inconsciente estético, consubstancial ao regime estético da arte, se manifesta na
polaridade dessa dupla cena da palavra muda: de um lado, a palavra escrita nos corpos,
que deve ser restituida a sua significacdo linguageira por um trabalho de decifragdo e
de reescrita; do outro, a palavra surda de uma poténcia sem nome que permanece por
tras de toda consciéncia e de todo significado, e a qual é preciso dar uma voz e um

corpo &

E precisamente o que Freud procura e, muitas vezes, encontra nas obras dos artistas que
mais caracteriza esse processo. A ideia de um inconsciente que permeia ndo apenas 0s sintomas,
mas também os simbolos e seus significados se relaciona com todo o regime histdrico e estético
da arte. A alianca entre o psicanalista e o artista s6 é possivel porque ambos residem em um
mesmo continente, e, ainda que a ciéncia positivista tenha demandado uma clara distingdo em

suas atribuicdes e métodos, o contetido manifesto ndo se dissocia tdo claramente assim.

Uma nova medicina € uma nova ciéncia psiquica surgem a partir desse dominio do
pensamento em que a escrita se estende entre o que satisfaz os limites de um método e o que o
extrapola. Assinalam-se com isso as relagdes de cumplicidade e de conflito que se estabelecem
entre 0 inconsciente estético e o inconsciente freudiano. Isso pode ser feito a partir do proprio
Freud. Em A interpretacdo dos Sonhos, a psicanalise é contraposta a uma ideia de medicina
positivista quando estabelece uma alianga com a crenca popular, com o velho acervo mitoldgico
que fundamenta o significado dos sonhos. Mas afinal, o que Freud encontra na analise do

pensamento artistico?%®

Freud ndo pretende desmistificar o contetido sublimado pelos artistas, ndo é a verdade
de Oscar Wilde e de Platdo que ele busca com o seu mergulho psicanalitico. Antes de mais
nada, Freud tenta aplicar um novo método, desvelando as engrenagens por tras de um psiquismo
gue se caracteriza pela economia sexual de suas pulsfes. O autor pede a arte e a poesia uma
contribui¢do positiva em favor da racionalidade da “fantasia”, busca que estas 0 apoiem na
ascensdo de uma ciéncia que pretende reestabelecer o valor e a importancia da poesia e da

mitologia para a compreensdao do homem. Nesse aspecto, 0s escritores sao considerados apenas

8 RANCIERE, 2009, p. 41.
8 |bidem, p. 43.
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meio-aliados, uma vez que a sua forma de expressao ndo permite a racionalidade dos sonhos e
da fantasia (RANCIERE, 2009).

Talvez por essa mesma razdo, Freud ndo demonstre muito interesse pelas obras de arte
do ponto de vista formal. O que o atrai é o contetdo latente, 0 que escapa, a intengdo nao
comunicada do artista, conforme visto anteriormente na anélise de Leonardo da Vinci, e na
Gradiva, de Jensen. Freud investiga as obras e seus autores em direcao ao recalcamento, aos
tracos do aparelho psiquico que corroboram para a compreensdo da sexualidade infantil e de
seus complexos. Ele busca as pistas soltas desse mecanismo que encontra sua maior via de

expressdo no simbolico, a linguagem maior de toda arte. N&o teria como ser diferente.

Essa causa ultima da arte possui ainda um fantasma organizador. Ranciere (2009)
também acredita que o artista, mais ou menos representado por seu herdi, escapa ao recalque e
se sublima na obra, ao preco de nela inscrever o seu enigma. Os riscos de “biografizar” a ficgdo
e patologizar o artista implicam justamente nisso; o enigma pessoal € multiforme e

fragmentado, e ndo comporta a verdade da expressao da arte.

Ao analisar a Gradiva de Jensen, Freud termina por também refutar o estatuto que o
livro confere aos devaneios literarios. Em resposta a comparacdo do contetdo de sua obra com
as recentes publicacOes de Freud, Jensen reclama para si o fantasma da fantasia atribuido a seu
personagem; circulando por ambos os lados da realidade e ficcéo, Jensen nega qualquer contato
prévio com a psicanalise, mas para Freud, é irrelevante a veracidade do que se retrata na historia,
uma vez o que essencial é a identificacdo de um esquema de racionalidade causal que a torna
univoca (RANCIERE, 2009).

Freud privilegia a primeira forma da palavra muda, a do sintoma, valendo-se dela contra
a segunda voz, a dos aspectos inconscientes. Nesse regime da arte que da lugar ao pathos do
saber, a Psicanalise se faz possivel ao destituir intrigas de ordem representativa. Assim, opera-
se uma escolha bem determinada na configuracdo do inconsciente estético. O detalhe funciona
como um fragmento ou um objeto parcial que desfaz a ordem representativa para “dar lugar a
verdade inconsciente que ndo é a de uma histéria individual, mas que é oposi¢do de uma ordem

ou outra: o figural sob o figurativo, ou o visual sob o visivel representado”®’.

8 RANCIERE, 2009, p. 59.
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Prestando maior aten¢do ao detalhe, “Freud busca o fantasma matricial da criacdo do
artista e ndo a ordem figural inconsciente da arte”.8 Um exemplo é a anélise que fez da estatua
do Moisés, de Michelangelo. Ao contrério do estudo acerca da vida de Leonardo da Vinci, ele
praticamente ignora o artista, ndo lhe revela nenhum segredo de infancia, nenhum vestigio de
seu pensamento inconsciente, e foca nos nuances da representacdo do episodio biblico que é
retratado. Essa atencdo serve para identificar em Moisés o herdi tragico do afeto vencido; o

testemunho de um triunfo da ordem da vontade.

E preciso compreender a relagdo paradoxal entre as anélises estéticas de Freud e aquelas
que posteriormente fariam referéncia a ele. As Ultimas tentam quase sempre refutar os seus
“biografismos” e falta de interesse, ou mesmo fundamentos, para uma andlise mais formalista
dos romances. “E nas particularidades do toque pictural, refutando silenciosamente a anedota
figurativa, ou nas ‘gagueiras’ do texto literario, marcando a agdo de uma ‘outra lingua’ na

lingua, que eles buscario a eficacia do inconsciente”.%

Conforme visto em Ranciere (2009), a psicandlise freudiana pressupde uma literatura
que repousa sobre a dupla poténcia da palavra muda. O ativo e 0 passivo sdo postos em pés de
igualdade, ao mesmo tempo que afirma a autonomia da arte em ndo se conter como mera
representacdo e a sua profunda natureza heteronémica, ou seja, o seu valor de testemunho da

acao de forcas que ultrapassam o sujeito e o levam para além de si mesmo.

Assim, esse Freudismo executa, em torno da teoria freudiana, um movimento giratério
que traz de volta, em nome de Freud e contra ele, o niilismo que suas analises estéticas
ndo cessaram de combater. Esse giro se afirma como recusa da tradigdo estética. Ele
bem poderia ser, no entanto, a Gltima peca pregada pelo inconsciente estético no

inconsciente freudiano.®

No ultimo quarto do século XX, como ja comentado, a vida privada passa a ser revelada
e afetada pela ascensdo de uma demanda psicoldgica que deixa de se referir abertamente ao

louco. E inaugurado o recurso contemporaneo ao psicélogo; o que ja se podia pressentir com a

8 RANCIERE, 2009, p. 60.
8 Ibidem, p. 74.
% Ibidem, p. 77.
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vastiddo da clientela privada de Charcot. “A crenca de um subconsciente ndo totalmente
divorciado da consciéncia, da qual parece ser apenas um fragmento, subentende esse processo
de investigagdo” (PERROT, 2009, p. 563). Mas a analise psicoldgica clama por um novo ideal
terapéutico; incitando ao abandono dos procedimentos autoritarios e a rejeicao da hipnose. Com

iSSO, surge um novo espaco para o aparelho psiquico.

Freud trabalhou por aproximadamente um ano com Charcot, na Salpétriere, em Paris.
Essa experiéncia € relevante, pois muitos consideram que foi nesse momento que o interesse
dele partiu em definitivo da neurologia para a psicologia — do fisiolégico para o psiquico. Em
1893, em um de seus primeiros escritos sobre a histeria®, Freud atribui a Charcot todos os
avan¢os modernos na compreensdo do fenbmeno. Para ele, 0 mais valioso de seus estudos é
aquele que aborda as paralisias traumaticas. Nessa mesma época, Breuer também tratava uma
paciente com sintomas histéricos agudos. Para Freud, foi o primeiro caso de histeria a se tornar
inteligivel.

Na maioria das vezes, a correlacdo entre o trauma e o sintoma ndo estava clara. Sé se
encontrava o que seria descrito como uma relagdo “simbolica” entre a causa determinante € o
sintoma histérico. Essa concepcao é fundamental para exemplificar de que forma o corpo estava
submetido a mente. O trauma psiquico continuava a atuar no sujeito, sustentando o fenémeno
histérico, muitas vezes através da manifestacdo de dores, e era eliminado assim que o paciente
comecava a falar sobre ele (FREUD, 2016).

Com Charchot, Freud utilizava o0 método da hipnose para chegar ao trauma psiquico e a
sua elaboracéo por meio de perguntas, descobrindo que a lembranga envolvida era ndo apenas
forte, mas preservava a totalidade de seu afeto. S6 mais tarde ele viria a abandonar a técnica da
hipnose e utilizar o mesmo recurso através da associacéo livre de ideias; a famosa cura atraves
da fala.

Explicando como funcionavam as primeiras terapias realizadas com pacientes
histéricas, Freud (2016) mostra que estavam em sintonia com 0s mais ardentes desejos humanos
- 0 de poder refazer alguma coisa. Se alguém experimentava um trauma psiquico sem reacao
suficiente a ele, eles o levavam a experimenta-lo de novo, mas dessa vez sob hipnose, e 0

forcavam a completar sua reacdo. Aprimorando-se 0 metodo, Freud ndo mais forcaria 0s seus

%1 FREUD, S. (1856-1939) Sobre O Mecanismo Psiquico Dos Fendmenos Histéricos: Uma Conferéncia. In: Obras
completas, volume 2: Estudos sobre a histeria (1893-1895) em coautoria com Josef Breuer / Sigmund Freud;
traducdo Laura Barreto; revisdo da tradugéo Paulo César de Souza — 1a ed. — Sédo Paulo: Companhia das Letras,
2016.
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pacientes, mas atuava contra as suas resisténcias, rumo a uma elaboragéo terapéutica desses
traumas e fixagdes. Desse modo, ndo se apresentava uma cura para a doenga ou para a pessoa,
mas uma forma de responder aos seus sintomas individuais, oferecendo-lhe um espaco de escuta
e possibilidade de mudanca.

O sintoma se desenvolve no seio da vida doméstica, brotando a partir da ansiedade
bioldgica ou social, da decepcdo, do fracasso, e do medo. Num lugar semelhante ao que era
conferido a antiga feiticeira, a histérica incomoda, faz barulho e se espalha no cenario da vida
privada. Por quase todo o século é um fenbmeno visto como exclusivamente feminino. Os
médicos discutiam ha tempos sobre os vinculos da histeria com o sistema genital, apenas nos
meados do século o deslocando de uma vez por todas ao cérebro. Em 1859, Briquet fez da

histeria uma neurose do encéfalo®.

A histeria se vinculava as proprias qualidades que caracterizam a mulher. Ou seja,
simplesmente por ser mulher ela j& tenderia para o adoecimento histérico. Nao tanto importava
se tratava-se de uma perturbacdo do Utero ou cérebro, a histeria era um corpo estranho. Para a
mulher da época, quando ndo é encurralada até o delirio e o grito para se fazer ouvir, emprega
toda sorte de mal-estares e perturbacdes visando atrair a atengdo dos que a cercam para seu
sofrimento intimo (PERROT, 2009).

A histeria traduz o mal-estar individual de mocas que buscavam por uma identidade em
meio a tantas normas e proibices. Mogas que ndo podem dancar, temem o celibato e fidam por

encontrar prazer e liberar na cena de um delirio coletivo, imitando-se umas as outras.

Nesse quadro, podem-se estabelecer algumas relacdes entre a literatura e a psiquiatria;
Edmond de Goncourt esboga o retrato da histeria misandrica (La fille Elisa — A menina Elisa),
da histeria religiosa (Madame Gervaisais) e da neurose juvenil (Chérie). Zola também descreve
as perturbacbes de Marthe Mouret em La Conquéte de Plassans (1874), assim como
personagens Huysmans vinculam a imagem do delirio codificado a Salpétriere. Alguns
escritores, inclusive, fascinados por Charcot e/ou levados pela moda, declaravam-se ou
assumiam atitudes histéricas (PERROT, 2009).

Ap0s a publicacdo de seu primeiro artigo sobre a neurose de angustia, em janeiro de
1895, uma critica de Leopold Loewenfeld, um aclamado psiquiatra de Munique, foi publicada

92 PERROT, M. Histéria da Vida Privada, 4: Da Revolugdo Francesa a Primeira Guerra / Organizacdo Michelle
Perrot. S&o Paulo, Cia das Letras, 2009.



96

na Neurologisches Zentralblatt. Freud a respondeu com um novo artigo, apontando
principalmente o fato de que j& esperava receber tais apontamentos e de que ainda estava no
berco do que viria a ser uma nova abordagem das doengas psiquicas, e, portanto, muito ainda
estava em fase de elaboragio®.

Freud responde que ja sabia que ao expor a sua “etiologia sexual” das neuroses, ndo s
ndo apresentava algo inédito, pois nunca faltaram correntes ndo oficiais da literatura médica
que a considerassem, como estava a par de que a medicina académica também era ciente disso.
O ponto era que, apesar de o saberem, ndo faziam nada a respeito. Ndo desenvolviam o seu
conhecimento nessa area, comportamento este que ele atribuia a uma enraizada relutancia em
abordar assuntos de ordem sexual. Diante disso, ele se mostrava preparado para enfrentar
resisténcias quando, arriscando-se em “empreender uma tentativa de tornar fidedigno para
outras pessoas algo que elas poderiam descobrir por si mesmas, sem nenhuma dificuldade”
(FREUD, 1996, p. 70).

Por isso mesmo, ele considerava que talvez fosse melhor ndo responder a mais obje¢des
criticas até que ja tivesse expressado seus pontos de vista com mais detalhes, a fim de torna-los
compreensiveis. Algo que viria a fazer, sem folgas, no decorrer das proximas quatro décadas.

Reconhece-se no inconsciente o grande tema da época em que a psicanalise se formou.
Através das mais diversas formas e expressdes de saber, ele se enveredava, construindo um
labirinto onde todos os caminhos levavam a uma mesma constatacdo; ha algo além do que
aquilo o que se pode comunicar com palavras. Ha algo além do retrato, ndo sé um reflexo, mas

0 imaginario. O campo do simbolico é novamente reconhecido e, sob controvérsias, valorizado.

% FREUD, S. Resposta as criticas a meu artigo sobre a neurose de angustia. (1895). In: . Primeiras
publicacbes psicanaliticas. (Edicdo standard brasileira das obras psicologicas completas de Sigmund Freud, 3).
Rio de Janeiro: Imago, 1996. p. 69-81.
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3.1 A segunda tdpica de Freud e alguns conceitos fundamentais

Conforme discutido no ultimo capitulo, os primeiros estudos de Freud tiveram como
pano de fundo os sintomas histéricos no fim do século X1X e uma visdo muito mais neurologica
de seu tratamento, apesar de seu crescente interesse na etiologia e na cura das neuroses. Através
da investigacao desses casos clinicos iniciais, Freud percebeu que a origem do sintoma histérico
ndo estava em aspectos fisioldgicos, mas que era possivel identifica-la através da fala e do
discurso livre das pacientes, constatacdo que foi a base para a elaboracdo dos conceitos de
associacao livre e atencdo flutuante, isto €, aquela necessaria ao terapeuta mediante a analise, e
ao critico leitor mediante o texto.

Com isso, faz-se também necessario compreender a génese de alguns conceitos em
Freud que foram fundamentais para a elaboracao da segunda tépica, acompanhando a heranca
de seus estudos sobre a histeria e seguindo pela elaboracéo da psicanalise no decorrer de mais
de duas décadas, uma vez que a analise do livro de Oscar Wilde seré feita sob a luz das trés
instancias que a compdem, sendo estas o Id, 0 Ego e o Superego. Por conta disso, a primeira
parte deste capitulo é destinada a uma sintese tedrica da obra freudiana que engloba a formacéo
do Ego e das demais instancias do psiquismo humano, introduzindo os elementos que
subsidiaram a posterior analise de Dorian Gray.

Entre os anos de 1892 e 1895, a clinica freudiana foi tirando o foco dos questionamentos
bioldgicos e se voltando para a investigacdo da vida sexual na infancia, considerando que tais
impulsos ou prazeres eram revividos na vida adulta e se apresentavam carregados de culpa,
proveniente de uma consciéncia moral severa, propicia a emergéncia das neuroses. Foi a partir
desse ponto que mais tarde, com a guerra, Freud correlacionou as paralisias histéricas, com 0s
delirios paranoides, fobias e neuroses obsessivas enquanto expressfes da sexualidade e da
rigidez moral enfrentada pelo sujeito.%*

Freud evidenciou em suas pesquisas que a puni¢do histérica se deslocava para curiosos
sofrimentos fisicos, 0 que nomeou de conversao, assim como a autopuni¢do culposa na neurose
obsessiva e as autocensuras se transformavam em delirios de persegui¢do na paranoia. Ao longo
de 1895, baseando-se na escuta de pacientes histéricas e obsessivas, Freud percebeu que muitas

traziam em seus discursos relatos onde se viam como vitimas de alguma forma de seducgéo

% HOMRICH, Adriana C. B. O conceito de superego na teoria freudiana. Tese Doutorado. Instituto de Psicologia
da Universidade de Sao Paulo. Sao Paulo: 2008, p. 52.
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sexual durante a infancia, o que poderia ser considerado um trauma de cunho sexual sofrido
antes da maturidade da sexualidade, fator determinante para a etiologia das neuroses
psiquicas.®®

Sabendo-se que é importante compreender de que forma essas descobertas iniciais
orientaram os estudos de Freud em direcdo ao desdobramento da segunda topica, ao longo de
anos de formulaces e revisdes clinicas e teoricas, passando pelo terreno do consciente e do
inconsciente, pela primeira tépica formulada em A Interpretacdo dos Sonhos, até a concep¢édo
das pulsbes de vida e de morte, foi preciso percorrer as fases do narcisismo, a diferenciacédo
entre ideal do ego de superego e de ego ideal, assim como elucidar a dinamica entre trés
instancias que, a partir do momento em que foram compreendidas como frutos de um mesmo
sistema, mudaram o curso da compreensao multidimensional do Eu.

Para Freud®, o desenvolvimento psiquico do ser humano ocorre apos 0 seu nascimento
bioldgico e acompanha as fases de desenvolvimento da libido®” — base da teoria da sexualidade.
No inicio da vida, o Ego ainda ndo esta formado, o infante possui um psiquismo muito instintivo
e primitivo, investido por puls@es parciais espalhadas pelo corpo em estado anarquico. Uma
unidade como o Ego ndo poderia existir desde o principio, uma vez que precisa passar por varias
etapas durante a sua formacdo, sendo algo muito mais dindmico, ao contrario dos instintos
autoerdticos (que acolhem no Ego objetos conhecidos, na medida em que proporcionam prazer,
introjetando-os).

Diferencia-se pulsdo de instinto, uma vez que a pulsdo é um representante psiquico
humano de fonte somatica de estimulacdo libidinal, orientando-se para descargas tanto de vida
quanto de morte, enquanto o instinto € um comportamento animal hereditario, que se repete
indiscriminadamente dentro de uma mesma espécie, a fim de manter a sua preservacao. Freud
divide as pulsbes entre quatro atributos fundamentais; a pressdo ou impulso, aquilo o que
determina a sua magnitude; a finalidade, que é sempre em vias da satisfacdo, com a descarga
do impulso; o objeto da pulséo, que é a coisa através da qual o instinto alcanca a sua meta; e a

fonte, que € o 6rgao do qual a pulsdo emerge.

% HOMRICH, 2008, p. 61.

% FREUD, S. Obras completas - Introdugdo ao narcisismo, Ensaios de metapsicologia e outros textos (1914-
1916). Trad. Paulo César de Souza. Séo Paulo: Companhia das Letras, 2010. v. 12, p. 41.

7 Fonte primaria de energia pulsional que mobiliza a psique em direcdo aos instintos de vida.
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Por impulso de um instinto compreende-se o0 seu elemento motor, a soma de forca ou
a medida de trabalho que ele representa. O carater impulsivo é uma caracteristica geral
dos instintos, € mesmo a esséncia deles. Todo instinto € uma porcdo de atividade;
quando se fala, desleixadamente, de instintos passivos, ndo se quer dizer outra coisa
sendo instintos com meta passiva. A meta de um instinto é sempre a satisfacdo, que
pode ser alcancada apenas pela supressdo do estado de estimulacdo na fonte do

instinto.%

Na fase autoerotica, a fonte e o objeto da pulsdo coincidem, satisfazendo-se
mutuamente. E pela necessidade de sobrevivéncia que essa fase se perturba, impulsionada pelo
instinto de autopreservacao e pela tensdo ocasionada por sua ndo satisfacdo. Assim, nessa fase
ainda inicial da vida humana, faz-se necessario que outro movimento psiquico, associado ao

eutoerotismo, entre em acao e inicie o que o autor chamou de narcisismo.

3.1.1 Narcisismo

O conceito de narcisismo foi inserido em 1914 e gerou diversas controvérsias. Segundo
Freud®®, o narcisismo ¢ uma fase da libido em que as pulsGes parciais, que na etapa inicial e
autoerotica do desenvolvimento psiquico estavam dispersas pelo organismo, se unificam e
investem no ego, que se transforma no primeiro objeto de amor da libido. Ele se utilizou da
mitologia grega, através do mito de Narciso, para ilustrar essa etapa. Segundo ele!®, “o termo
narcisismo vem da descricdo clinica e foi escolhido por P. Néacke, em 1899, para designar a
conduta em que o individuo trata o préprio corpo como se este fosse o0 de um objeto sexual, isto
é, olha-o, toca nele e o acaricia com prazer sexual, até atingir plena satisfacdo mediante esses
atos.”. Essa etapa pode ser dividida em trés fases, sendo estas o narcisismo primério, o
narcisismo secundario, e a formacéo do ego ideal.

E no narcisismo primario que o sujeito se concebe como diferente do ndo-eu (todo o
ambiente externo a si), ainda que essa concepgdo seja muito prematura, e passa a destinar a
energia libidinal para si, deixando aquela antiga relacdo de satisfagdo anarquica, onde ndo havia
a distincdo das partes para as quais se destinava tal energia. Sdo as figuras parentais quem

garantem que o narcisismo do sujeito seja bem desenvolvido, refletindo para ele um Eu ideal.

%8 FREUD, 2010, p. 43.
% Ibidem, p. 9.
100 |hidem, p. 10.
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Freud utiliza o termo “sua majestade, o bebé” para exemplificar esse estagio, onde o bebé sofre
a projecdo dos pais, que revivem no filho os seus antigos eu ideais ja esquecidos.

No narcisismo primario*®!

, percebe-se que o sujeito obtém prazer em si mesmo por ser
o ideal daquele que o cuida. E nesse momento que entra em cena um terceiro objeto, também
desejado pela mée, o pai. Temos ai, além do inicio do Complexo de Edipo, a primeira grande
ferida narcisica. O sujeito se depara com um ideal que ndo é ele e se compara com 0 mesmo,
passando a depositar energia libidinal no objeto, ndo apenas em si, regulando desse modo sua
autoestima. O objeto, por sua vez, devolve esse investimento de energia para o sujeito,
mantendo sua autoestima saudavel. E essa troca o que Freud chamou de narcisismo secundario.

A perturbacéo narcisica acontece quando ha uma falha no desenvolvimento dessas fases
supracitadas e no ambiente onde a personalidade se desenvolve. Para Freud, quando a realidade
¢ demasiado traumatica, o ser humano, para se defender, busca satisfacdo em si mesmo,
tornando-se autossuficiente. Ha nisso um investimento egoista, porém necessario, como forma
de lidar com as frustrac6es que provém do contato com uma realidade dolorosa.

A constatacdo de que o Ego pode ser tanto sujeito das relacdes objetais quanto objeto
da relacdo narcisica trouxe para a psicanalise a imagem de um Ego propenso a se dividir e a
incluir dentro de si um outro, que assim como pode cuidar e protegé-lo, também tem a
capacidade de machucar e destrui-lo. E com o conceito de ideal de Ego, que inicialmente se
confunde com o de Superego, que essa imagem fica clara, afinal, trata-se de uma estrutura que
inclui duas entidades psiquicas diferentes, uma critica e outra ideal. Essa decisdo de Freud (de
manter sob um unico conceito duas funcBes distintas) também gerou varias controvérsias

tedricas.1?

3.1.2 O ideal do Ego e 0 Superego

O ideal do Ego tem como objetivo zelar pelo narcisismo primario, aquele mais arcaico
na formagéo do Ego, bem como proteger psiquicamente o sujeito das frustracdes da vida adulta
que o levardo, por experiéncia, ao reconhecimento de seus proprios limites. Também é fungéo

do ideal do Ego medir a distancia entre o Ego, de fato, e o Ego ideal, funcionando como uma

101 FREUD, 2010, p. 25.
102 HOMRICH, Adriana C. B. O conceito de superego na teoria freudiana. Tese Doutorado. Instituto de Psicologia
da Universidade de Sao Paulo. Sao Paulo: 2008, p. 133.
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referéncia ou meta de valor, a qual, ao ser atingida, deve garantir alguma satisfacdo narcisica

ao sujeito, principalmente depois das ilusdes perdidas da infancial®.

O narcisismo aparece deslocado para esse novo Eu ideal, que como o infantil se acha
de posse de toda preciosa perfei¢cdo. Aqui, como sempre no dmbito da libido, o
individuo se revelou incapaz de renunciar a satisfacdo que uma vez foi desfrutada. Ele
ndo quer se privar da perfeicdo narcisica de sua infancia, e se ndo p6de manté-la,
perturbado por admoestacdes durante seu desenvolvimento e tendo seu juizo
despertado, procura readquiri-la na forma nova do ideal do Eu. O que ele projeta
diante de si como seu ideal é o substituto para o narcisismo perdido da infancia, na
qual ele era seu proprio ideal (FREUD, 2010, p. 27).

O ideal de Ego se constitui através de um modelo duplo, conforme visto anteriormente,
onde ocorre tanto um resgate narcisico primitivo, quanto a internalizacdo da critica paterna.
Forma-se, a partir disso, um padrdo para si mesmo, que orienta o sujeito em direcdo as suas
realizacBes narcisicas, mas para tanto, faz-se necessario que haja a repressdo de qualquer
impulso libidinal que seja contrario a regra e a moral de sua sociedade, a qual foi internalizada
em si a partir do Complexo de Edipo.

Com esse ideal formado, as exigéncias sobre o Ego e o Ego ideal aumentam, e o que
funcionava como uma referéncia, passa a ser uma meta inalcancavel, impossivel de ser
satisfeita, que através de recriminacgdes e criticas, ao invés de proteger, causa sofrimento ao
Ego. Ou seja, 0 aspecto impossivel contido no ideal destroi sua benignidade no momento que
ele aponta para algo além do sujeito, que é mandatorio, porém inacessivel, que ressurgira sob
os designios mais tenebrosos do Superego, conforme seria formulado em 1923 (HOMRICH,
2008).

Através do estudo dos primeiros casos clinicos, entre 1896 e 1913, percebe-se que
Freud, desde a origem da psicanalise, ocupou-se da autocensura, que associada a culpa e a
punicdo conduziram seus estudos no decorrer de varias decadas. Com isso, temos 0 que seria 0
berco da nogdo de Superego, emergindo da correlacédo entre a psicopatologia de uma época e a
escrupulosa consciéncia moral que atuava em sua culpabilidade, na neurose obsessiva, delirio

de reconhecimento, na paranoia, e autorrecriminacdo, na histeria. O adoecimento psiquico,

103 HOMRICH, 2008, p. 134.
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dessa forma, tinha estreita relagdo com os desejos sexuais considerados improprios que eram
reprimidos em prol dessa moralidade quase tiranica.

Foi nesse periodo que Freud associou alguns veiculos psiquicos importantes na atuacéo
do Superego em estruturas neurdticas, como a projecéo, a ambivaléncia, a crenga na onipoténcia
dos pensamentos e a idealizagdo. Através da ambivaléncia diante da figura paterna, na qual o
ato parricida contrastava com a identificacdo e o afeto do filho onipotente, fez-se necessério
idealizar a figura de um pai violento. Mas essa mudanca de percep¢do ndo mudou em esséncia
a figura do pai, cruel e vingativo, tampouco eliminou o crime e a norma, internalizando-os em
definitivo no psiquismo de cada um dos filhos.

Uma vez que negar a realidade ndo a elimina, o pai despedacado permanecera
eternamente dentro dos filhos, cobrando essa divida impagéavel, pois ndo ha acordo diante do
crime cometido, com muito gosto, cuja consciéncia todos tém. Percebe-se que enquanto o Ego
é fruto de investimentos objetais abandonados pelo id, em sua fase mais primitiva e edipica, 0
superego é fruto de uma identificagdo direta com os aspectos cruéis e vingativos do pai morto.1%

Mas esses objetos que foram incorporados ao superego ndo podem ser assimilados pelo
ego, e sdo sentidos como uma intrusdo traumatica. Para Freud, o Superego se inscreve na
personalidade por conta da necessidade de apoio do Ego, resultante da falta de recursos diante
dos anseios edipicos, tornando-0 a0 mesmo tempo estrutura e agente dessa personalidade!®®.

Segundo Freud:

Considerando uma vez mais a génese do Supereu, tal como foi aqui descrita, nés o
vemos como o resultado de dois fatores biolégicos altamente significativos: o longo
desamparo e dependéncia infantil do ser humano e o fato do seu complexo de Edipo,
que relacionamos a interrup¢do do desenvolvimento da libido pelo periodo de laténcia

e, assim, ao comeco em dois tempos da vida sexual.1%

Associado a vertente amorosa da libido, o ideal do Ego possui uma natureza muito mais
amigavel do que a do Superego, e quando 0 ego percebe esse distanciamento, entre o que ele é
e 0 que gostaria de ser, 0 superego atua como um critico ferrenho, condenando-o por esse

espaco, ao contrario do ideal, que o direciona para a meta a ser alcangada.%’

104 HOMRICH, 2008 p. 128.

105 |bidem, p. 209.

106 FREUD, S. Obras completas - O Eu e o Id, “Autobiografia” e outros textos (1923-1925). Trad. Paulo César de
Souza. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2010. v. 16, p. 32.

197 HOMRICH, op. cit., p. 210.
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Com a publicacdo de Trés Ensaios sobre a teoria da sexualidade, em 1905, o Ego passa
a ser compreendido como um mobilizador do sistema pulsional, através do qual a libido se
manifesta, diferenciando-se das pulsdes propriamente ditas. As pulsdes do Ego atuam em prol
da sua autoconservacdo, incluindo todas as suas necessidades organicas basicas. Nesse texto,
vislumbramos a primeira nogdo dos ja mencionados ideal do Ego e Superego, enquanto
instancia de ordem moral.

Para a sua formacdo, o Ego carece de um processo primario de identificacdo, resultado
de sua relagdo com o outro. Esse tipo de identificacdo leva o Eu a se transformar a partir de um
modelo exterior. Freud coloca, em Psicologia das massas e anélise do eu, que sdo as
identificacGes dos individuos que trazem em comum a instauragdo de um mesmo objeto em seu

ideal do Ego, e com isso possibilitam a constituicdo de uma multiddo organizada.

310Eueold

E apenas em 1923, em O Eu e o Id, que a segunda topica de Freud, com os conceitos de
Id, Ego e Superego, define-se mais claramente no territorio psicanalitico. O Ego enfim torna-
se uma das instancias da segunda topica, caracterizada por um novo dualismo pulsional, onde
se opdem as pulsBes de vida e as pulsdes de morte. Em seu primeiro capitulo, Freud percorre o
caminho trilhado até entdo, através dos estudos sobre o sonho e a hipnose, onde foi possivel
estabelecer a primeira topica diferenciando-se consciente de inconsciente e suas respectivas
funcdes no psiquismo humano.'%

Freud elucidou a abordagem descritiva dos processos psiquicos e a abordagem
psicanalitica, essencialmente dindmica. No sentido descritivo, 0 inconsciente é a morada de
todos os processos latentes do psiquismo, a sua instancia mais primitiva, que apenas
parcialmente pode vir a consciéncia, quando ja se encontra no estado pré-consciente. No sentido
dindmico, é onde residem todos os conteudos recalcados, “que somente a técnica psicanalitica

109

¢ capaz de tornar consciente, logrando vencer as resisténcias™™ que se opdem a essa

transformagio”'°, Nesse primeiro momento, a psicanéalise apresentou uma constituicdo topica

108 ROUDINESCO, E. & PLON, M. Dicionario de psicanalise. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1998, p. 214.

109 Em psicanalise, entende-se a resisténcia como tudo aquilo o que se opde ao acesso a um contelido inconsciente
que foi recalcado pelo analisando.

10 |hidem, p. 214.
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do psiquismo através de trés instancias: o consciente (Cs), o pré-consciente (Pcs) e o
inconsciente (Ics).

Reconhecendo-se que uma parte do Ego € inconsciente, oposta por clivagem!! ao Ego
coerente, foi necessario compreender a dindmica de trés manifestacdes diferentes desse
inconsciente: um inconsciente assimilavel ao recalcado, outro que se faz dependente do Ego,
distinto do recalcado, e também um inconsciente latente, que seria o pré-consciente. Assim,
definir a neurose como o resultado de um conflito entre o consciente e o inconsciente ndo era
mais suficiente. O Ego ganhava cada vez mais complexidade e explicar o seu funcionamento
foi 0 ponto chave da obra freudiana.

Freud estabelece uma distingdo fundamental entre um Ego consciente e um Ego
“passivo” groddeckiano, isto é, um Eu que reside no inconsciente, o qual ele passa desde entdo
a chamar, “a maneira de Groddeck”, de Id. Nesse ponto o Ego se torna uma instancia
intermediéria, tanto ligado ao mundo externo, através do sistema percepgao-consciéncia, quanto
ao mundo interno do Id, com o qual ele se funde, mas se empenha em exercer uma funcao
mediadora. Para 0 Ego, a percepcdo desempenha um papel equivalente ao da pulsédo no caso do
Id. Enquanto o Ego representa o dominio sobre a razdo e 0 bom senso, o Id se manifesta sob o
dominio das paixdes.'?

Enquanto o Ego continua a ser o ancoradouro defensivo em relagdo as excitagdes
internas e externas, refreando os impetos passionais do Id, e substituindo, dessa forma, o
principio de prazer pelo principio de realidade, entende-se que ele atua no cerne do sistema
perceptivo, e, uma vez auxiliado pelo Superego, também participa da censura. Essa dinamica
confere ao ego um carater em parte inconsciente e imprescindivel para o funcionamento mental.

Na segunda topica, o Ego passa a fazer parte do Id, uma parte que foi modificada sob
influéncia do aparelho consciente, através da percepcao, considerando-se que o Ego é antes de
mais nada um Ego corporal e, portanto, uma projecdo mental dessa superficie corpérea.’*® Ao
contrario de sua representagdo cientifica, o “Eu” ndo ¢é o senhor em sua morada; ele tem forgas

e fraquezas, fazendo-se suscetivel a elas.

11 A clivagem é um mecanismo de defesa, também chamado de pensamento dicotémico ou de dissociacdo da
consciéncia, onde ocorre uma falha do pensamento em reunir duas qualidades positivas e negativas da pessoa ou
de outros em um todo realista.

112 ROUDINESCO & PLON, 1998., p. 214.

113 |bidem, p. 211.
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No topico seguinte, os conceitos de Id, Ego e Superego serdo mais explorados e
correlacionados, mediante as representacdes percebidas através do personagem de Dorian Gray e

da sua dindmica com Basil Hallward e Lord Henry.
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3.2 Dorian para além do retrato

O Eu (no alemdo Ich; no espanhol yo; no francés moi; e no inglés Ego) é um termo
utilizado desde os primordios da filosofia e da psicologia para designar a pessoa humana como
consciente de si e objeto do pensamento. Repensado por Sigmund Freud, o termo foi colocado
como a morada da consciéncia, 0 que gerou uma grande cisdo conceitual e narcisica para a
historia do homem.

Conforme visto anteriormente, Freud iniciou O Eu e o Id retomando a primeira topica
para diferenciar o que seria da competéncia do inconsciente e do consciente no aparelho
psiquico, chegando a conclusao de que apenas esses dois termos nao abrangiam a complexidade
do psiquismo e de suas instancias. Foi quando ele prop6s a divisdo do aparelho psiquico em
Ego, Id e Superego, a sua segunda tdpica, ressaltando que assim como o Ego age através de
mecanismos conscientes e inconscientes, o Superego surge das profundezas do Ego, daquela
porcdo mais afastada da sua consciéncia, colocando a maior parte do funcionamento
superegoico em seus aspectos inconscientes. 14

De acordo com Freud, € gragas a identificagdo e ao mecanismo de introje¢do que o Ego
consegue preservar 0 objeto, incorporando-0, ao passo que se vinga do mesmo objeto,
despedacando e desmanchando-o; quando entdo se oferece ao Id como objeto de amor e tenta
compensa-lo por sua perda. Ao controlar os impulsos do Id, através desse mecanismo de
despedacamento da libido objetal, uma parte dela é convertida em libido narcisica, quando o
objeto passa a ser assimilado pelo Ego, e a porcao que resta é desviada de seus objetivos sexuais
através da sublimagc&ot®®,116

Dorian Gray € inicialmente apresentado pelo pintor Basil Hallward a Lord Henry atraves
do retrato. Ele ainda o pintava quando recebeu a visita do amigo. Basil o descreveu com um
discurso que o colocava como a mais adoravel das criaturas, um ser puro, cheio de virtudes,
gue ndo deveria em hipotese alguma ser maculado pela influéncia nociva do outro. Lord Henry

fez pouco caso e ndo hesitou em pedir para conhecer o motivo de tanta adoracéo.

14 HOMRICH, Adriana C. B. O conceito de superego na teoria freudiana. Tese Doutorado. Instituto de Psicologia
da Universidade de S&o Paulo. Sdo Paulo: 2008, p. 196.

115 A sublimacdo é um mecanismo de defesa maduro, que transforma as pulsdes sexuais indesejadas em
equivalentes socialmente aceitos.

116 |hidem, p. 197.
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LORD HENRY: “E o seu melhor trabalho, Basil, a melhor coisa que vocé ja fez”.17

BASIL HALLWARD: “Eu coloquei muito de mim nele”.1!8

Nesse ponto, semelhante ao surgimento do ideal do ego, temos o vislumbre do que seria
0s primeiros investimentos libidinais do id em direcdo a um narcisismo primario, aquele que
confere ao sujeito, através do outro, a primeira fonte de amor proprio — como um
reconhecimento de si. Basil, inclusive, descreve Dorian como a perfeita harmonia entre o corpo

e alma. Sublinha-se aqui o uso do termo inconsciente pelo pintor.

LORD HENRY: “Eu pensei que vocé nunca se importaria com nada além da sua

pintura — sua arte, devo dizer”.1%°

BASIL HALLWARD: “Inconscientemente ele define para mim as linhas de uma nova
escola, uma escola que contém em si toda a paixdo do espirito romantico, toda a
perfeicdo do espirito que é Grego. A harmonia da alma e do corpo, - 0 quanto o é!
Em nossa loucura separamos os dois, e inventamos um realismo que é bestial, um

idealismo que é vazio. [...] Se vocé ao menos soubesse o que Dorian Gray é para

mim!”.120

Segundo Freud, o Id é guiado pelo principio do prazer, ou seja, pela percepcdo de
desprazer, das quais se defende de diversas formas. Primeiramente, pelo empenho na satisfacédo
das tendéncias diretamente sexuais através da libido. E preciso que haja, no entanto, uma
dessexualizagdo dessas tendéncias, na qual convergem todas as exigéncias parciais, pois as
substancias sexuais sdo veiculos saturados das tensdes eréticas. Lord Henry se apresenta como
uma figura amoral, que ndo segue os padrdes impostos pela sociedade, ao menos nao na forma
de pensar. Basil o desacredita, naquele momento tudo o que importava era a relevancia que a

imagem idealizada de Dorian tinha para ele.

171t is your best work, Basil, the best thing you have ever done. (WILDE, O. The Picture of Dorian Gray: An
Annotated, Uncensored Edition, ed. Nicholas Frankel. Cambridge: Belknap-Harvard University Press, 2011a, p
71. Todas as citagdes subsequentes da obra foram retiradas da mesma bibliografia aqui referenciada. As traducdes
sdo de nossa autoria).

118 | have put too much of myself into it (WILDE, 2011a, p. 72).

119 | thought you would never care for anything but your painting — your art, | should say (Ibidem, p. 83).

120 Unconsciously he defines for me the lines of a fresh school, a school that is to have in itself all the passion of
romantic spirit, all the perfection of the spirit that is Greek. The harmony of soul and body, - how much that is!
We in our madness have separated the two, and have invented a realism that is bestial, an ideality that is void.
[...] If you only knew what Dorian Gray is to me! (Ibidem, p. 84).
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BASIL HALLWARD: “Eu n2o concordo com uma unica palavra que vocé disse, e,

mais que isso, Harry, eu nio acredito que vocé também o faca”.*?

“Eu ndo poderia ser feliz se eu ndo o visse todos os dias. [...] Ele é toda a minha arte

agora”.'??

O Id néo se trata apenas de uma parte do Ego modificada enquanto representante do
mundo externo, captado pelo sistema perceptivo como tal, uma vez que é preciso haver uma
gradacdo, uma diferenciacdo em seu interior chamada inicialmente de ideal do Ego ou de
Superego.'?® Do ponto de vista da restrigdo instintual e da moralidade, o 1d é uma instancia
totalmente amoral, enquanto o Ego se empenha em ser moral, e 0 Superego pode ser
considerado hipermoral, tornando-se cruel como apenas o Id viria a ser.*?*

O Id pode entdo penetrar no Eu através de duas vias, uma direta, e outra que precisa
passar pelo Superego, e pode ser decisiva para algumas atividades psiquicas que sucedem a
ambos os caminhos. O Eu é perceptivo, desenvolve-se a partir dos instintos e da sua obediéncia
ou ndo a eles. O ideal do Ego é colocado por Freud como uma uma formacdo reativa aos
processos instintuais do Id, sendo a psicanalise um instrumento que possibilita ao Eu a
conquista progressiva desses instintos. Assim, o Eu se encontra como “uma criatura submetida
a uma tripla servidao, que sofre com as ameacas de trés perigos: do mundo exterior, da libido

do Id e do rigor do Superego”.1%®

LORD HENRY: “Nio existe tal coisa como uma boa influéncia, Sr. Gray. Toda

influéncia é imoral, imoral do ponto de vista cientifico”.?

LORD HENRY: “Porque influenciar uma pessoa ¢ entregar-lhe a nossa prépria alma.
Ela deixa de pensar com seus préprios pensamentos, ou arder com suas proprias

paixdes. Suas virtudes ndo sdo mais verdadeiras. Seus pecados, se existem tais coisas

121 [ don’t agree with a single word you have said, and, what is more, Harry, I don 't believe you do either (WILDE,
20114, p. 83).

122 [ couldn’t be happy if I didn’t see him every day. [...] He is all my art to me now (Ibidem, p. 84).

123 FREUD, S. Obras completas - O Eu e o 1d, “Autobiografia” e outros textos (1923- 1925). Trad. Paulo César
de Souza. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2010, p. 25.

124 |bidem, p. 52.

125 |bidem, p. 53.

126 There’s no such thing as a good influence, Mr. Gray. All influence is immoral — immoral from the scientific
point of view (Ibidem, p. 94).
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como pecados, sdo emprestados. Ela se torna um eco da musica de outrem, uma atriz
de um papel que néo foi escrito para ela. O objetivo da vida é o autodesenvolvimento.
Realizar a sua natureza com perfeicdo — é para isso que cada um de nos estd aqui. As

pessoas temem a si mesmas hoje em dia”.*?’

Dorian, ao assimilar as palavras de Lord Henry a respeito de sua propria beleza e das
paix0es da vida, para as quais até entdo estivera inconsciente, pede por um momento de
contemplacdo. Faltam-lhe palavras, ou ainda, mecanismos mais maduros para lidar com toda a
descarga pulsional que enfrentava. Nesse ponto, encontramos também o emprego da palavra
“consciéncia”, seguida por “novos impulsos”. O mais curioso ¢ que 0 narrador reconhece o
caréater interior dessa sucessao de eventos e o correlaciona diretamente a linguagem. Para Lacan,
tudo é linguagem, e é através do registro simbolico, inclusive, que o sujeito se emancipa do

caos desorganizador de sua prépria estrutura mental primitiva.

DORIAN GRAY: “Pare! Vocé me assusta. Eu ndo sei o que dizer. Ha alguma resposta
para vocé, mas eu ndo consigo encontra-la. Ndo fale. Deixe-me pensar, ou deixe-me
tentar ndo pensar. [...] Ele estava debilmente consciente de que impulsos inteiramente
novos estavam trabalhando dentro dele, e eles pareciam realmente vir de dentro de si.
[...] N&o é um novo mundo, mas um novo caos, que é criado em nés. Palavras! Meras
palavras! Quao terriveis elas eram! [...] Haveria algo tdo real quanto palavras? [...]

A vida subitamente se tornou colorida para ele”.*?8

LORD HENRY: “Lord Henry o observou, com seu sorriso triste. Ele conhecia o
preciso momento psicol6gico em que ndo deveria dizer nada. [...] Ele tinha meramente

atirado uma lanca no ar. [...] Vocé sabe que acredita em tudo”.*?®

127 Because to influence a person is to give him one’s own soul. He does not think his natural thoughts, or burn
with his natural passions. His virtues are not real to him. His sins, if there are such things as sins, are borrowed.
He becomes an echo of someone else’s music, an actor of a part that has not been written for him. The aim of life
is self-development. To realise one’s nature perfectly — that is what each of us is here for. People are afraid of
themselves, nowadays (WILDE, 20114, p. 94).

128 Stop! You bewilder me. I don 't know what to say. There is some answer to you, but I cannot find it. Don’t speak.
Let me think, or rather let me try not to think. [...] He was dimly conscious that entirely fresh impulses were at
work within him, and they seemed to him to have come really from himself. [...] It was not a new world, but rather
a new chaos, that is created in us. Words! Mere words! How terrible they were! [...] Was there anything so real
as words? [...] Life suddenly became fiery-coloured to him (Ibidem, p. 96).

129 | ord Henry watched him, with his sad smile. He knew the precise psychological moment when to say nothing.
[...] He had merely shot an arrow into the air. [...] You know you believe it all (Ibidem, p. 97).
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No inicio da vida do sujeito, na primitiva fase oral conforme descrito por Freud, o
investimento objetal e a identificagdo ndo se distinguem um do outro. Supde-se que 0S
investimentos do objeto procedem do Id, que sente como necessidades os impulsos erdticos. O
Ego, ainda fragil, toma conhecimento dos investimentos objetais, aprovando-os ou tentando
afasta-los, como ocorre durante a repressdo.3® Dorian recebe os investimentos de Lord Henry
com espanto, como se a languida voz do novo amigo fosse uma espécie de encantamento. Por
que, afinal, caberia ao outro a sua prépria revelacao? Percebe-se que o processo de identificacdo

de Dorian, desde o principio, esteve atrelado aos ideais de Basil e ao erostimo de Lord Henry.

DORIAN GRAY: “Havia um olhar de medo em seus olhos, como o que as pessoas
tém quando s&o acordadas subitamente. [...] Havia em algo sua voz languida e baixa
que era absolutamente fascinante. Por que foi deixado a um estranho que o revelasse

para si mesmo? [...] E ainda, o que haveria para ser temido?”.2%

No entanto, o Superego nédo é simplesmente um residuo das primeiras escolhas objetais
do Id, uma vez que também possui uma enérgica formacdo reativa a este. Basil pede a Lord
Henry que va embora antes que possa entrar em contato com seu imaculado Dorian, e inclusive
adverte o segundo dos perigos de sua companhia. Algo similar é visto na relacdo do Superego
com o Ego, a qual ndo se esgota na adverténcia: assim (como o pai) vocé deve ser;
compreendendo-se também com a proibig¢do: “Assim (como o pai) vocé ndo pode ser, isto &,
ndo pode fazer tudo o que ele faz; ha coisas que continuam reservadas a ele”1%2,

Basil Hallward nédo rechaca o amigo Henry por ser como é, mas deixa claro que néo
espera que Dorian siga sob a sua influéncia. Pode-se dizer que essa dupla face do ideal do Ego

deriva da repressdo do complexo de Edipo, de dever sua existéncia a essa reviravolta.

BASIL HALLWARD: “Eu nio quero que vocé o conhega. [...] Ele tem uma natureza

simples e bela. [...] Ndo o estrague para mim. [...] Sua influéncia seria ruim”.13
p gue p

130 FREUD, 2010, p. 26.

181 There was a look of fear in his eyes, such as people have when they are suddenly awakened. [...] There was
something in his low, languid voice that was absolutely fascinating. Why had it been left for a stranger to reveal
him to himself? [...] And yet, what was there to be afraid of? (WILDE, 2011a, p. 98).

182 FREUD, op. cit., p. 31.

133 I don’t want you to meet him. [...] He has a simple and a beautiful nature. [...] Don’t spoil him for me. [...]
Your influence would be bad (WILDE, op. cit., p. 87).
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Mas essa repressdo do complexo de Edipo néo foi algo simples. E nesse ponto que a
figura paterna, aquela responsavel pela internalizacdo da norma social, é percebida como
obstaculo a realizacdo dos desejos edipicos, o Ego infantil se fortifica para essa obra de
repressao, e estabelece 0 mesmo obstaculo dentro de si. Em certa medida tomou emprestada ao
pai a forca para isso, e esse empréstimo € um ato pleno de consequéncias. O Superego
conservara o carater do pai, isto é, quanto mais forte for o complexo de Edipo, e mais
rapidamente ocorrer a sua repressdo, mais severo serd 0 Superego e o seu dominio sobre o Eu
como consciéncia moral e inconsciente sentimento de culpa.t*

Fica claro que o Ego se acha sob a influéncia particular da percepcdo, dessa forma,
podendo-se inferir que elas tenham a mesma influéncia para ele que os instintos tém para o Id,
sendo que 0 Ego se encontra sujeito ao influxo desses instintos da mesma forma que o outro,
uma vez que ele é apenas uma pequena parcela sua modificada.!® Dorian se reconhece com
jubilo através da percepc¢éo de sua prépria beleza, pintada por Basil, mas verbalizada por Henry

— ambos expressando sutis, mas diferentes formas de admirag&o:

DORIAN GRAY: “Um olhar de jubilo veio aos seus olhos, como se ele se
reconhecesse pela primeira vez. [...] O senso de sua prépria beleza o atingiu

como uma revelagdo” 1%

A partir dessas constatac6es, o Id passou a ser considerado como o reservatério inicial
de libido, o que permitiu a Freud diferenciar os processos identificatérios que se processam no
Ego daqueles que ocorrem no superego. Isto &, "se 0 Ego nasce de um precipitado de catexias®’
objetais abandonadas pelo Id, 0 Ego €, por conseguinte, fruto de uma identificacdo secundaria
e regressiva (a libido sai do Id para o objeto e deste para o Ego)"**8. Assim, com o retorno do
objeto ao Ego, a libido traz consigo atributos do objeto que, ao serem assimilados pelo Ego, se
transformam segundo o modelo objetal, e findam por enriquecé-lo. Ja no caso do Superego, se

a identificacdo é primaria e ndo sofre mediagdes, as marcas do outro se instalam no Ego de

13 FREUD, 2010, p.31.

135 |bidem, p. 36.

136 A look of joy came into his eyes, as if he had recognized himself for the first time. [...] The sense of his own
beauty came on him like a revelation (WILDE, 20114, p. 98).

137 E o processo que permite & libido, energia psiquica do individuo, ser vinculada a uma representagdo mental de
uma pessoa, ideia ou coisa ou, ainda, investida nesses mesmos conceitos.

1% HOMRICH, 2008, p. 198.
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maneira intrusiva, tornando-as inassimilaveis. S&o esses restos que representam o pior da
metafora paterna’®®, e que podem se fixar na mente como tracos de carater.

Em Dorian, conforme vemos a seguir, a identificacdo permitiu ndo apenas o
reconhecimento de seu proprio self, mas as suas limitac6es diante do que Ihe foi idealizado; a
beleza e a juventude, representantes aqui da virtude e da aspiragdo mais sublime da alma, serdo
perdidas com o passar do tempo. O desejo mordaz de corresponder a essas expectativas, tdo
prematuramente depositadas sobre si, fizeram com que Dorian barganhasse com a sua propria
esséncia — abdicando dela em prol da imagem idealizada do outro, uma vez que essa também

Ihe foi incorporada.

DORIAN GRAY: “Quaio triste isso é! Eu vou ficar velho, e feio, e horrivel. Mas esse
quadro permanecera sempre jovem. Nunca serd mais velho do que esse particular dia
de junho... Se fosse ao menos o contrario! Se fosse eu que permanecesse sempre

jovem, e o quadro que envelhecesse! Por isso — por isso — eu daria qualquer coisa!

Sim: nfio h4 nada em todo o mundo que eu nio daria!”.*4

Dorian diz a Basil que foi o quadro dele quem o ensinou aquilo o que Henry dizia, que
foi através da imagem, isto €, do seu reflexo ao olhar do pintor, que ele se deu conta de sua
prépria vaidade — como visto no narcisismo freudiano, momento em que o Eu direciona os
investimentos libidinais para si mesmo. Basil, em contrapartida, acusa o0 amigo Henry por esse

novo comportamento em Dorian.

BASIL HALLWARD: “Isso é coisa sua, Harry” !4

LORD HENRY: “Meu feito? [...] Esse ¢ o verdadeiro Dorian Gray, eis tudo”.'4?

Dorian sente inveja inclusive do retrato, uma vez que no campo das representacoes ele

sera sempre um ideal, comportara a plenitude que o corpo esta fadado a perder, ou a nunca

139 Termo designado por Lacan como o complexo de castragdo, também chamado Nome-do-Pai.

140 How sad it is! I shall grow old, and horrid, and dreadful. But this picture will remain always young. It will
never be older than this particular day of June... If it was only the other way! If it was | who were to be always
young, and the Picture that were to grow old! For this — for this — | would give everything! Yes: there is nothing
in the whole world | would not give! (WILDE, 2011a, p. 102).

141 This is your doing, Harry (Ibidem, p. 103).

142 My doing? [...] It is the real Dorian Gray, that is all (Ibidem, p. 103).
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alcancar. E com essa assimilacéo que ele acusa Basil, revoltando-se com a imagem construida

que um dia se voltaria contra ele e Ihe cobraria todas as dividas que o superego lhe impunha.

DORIAN GRAY: “O seu quadro me ensinou isso. Lord Henry esta perfeitamente
certo. A juventude € a Unica coisa que vale a pena possuir. Quando eu souber que
estou envelhecendo, me matarei. [...] Eu tenho inveja de tudo cuja beleza ndo morre.
Eu tenho inveja do retrato que vocé pintou de mim. Por que ele deveria manter o que
eu devo perder? Cada momento que passa leva algo de mim. [...] Por que vocé o

pintou? Ele mangard de mim algum dia, mangard de mim horrivelmente!”. 143

Mas quando Basil ameaca destruir o quadro, insatisfeito com a reacdo de Dorian, o rapaz
se desespera, e afirma que tal coisa seria um assassinato. Nesse ponto, Dorian e o retrato sao
um s6. Ele quer se fundir a essa imagem na qual, com tanto gosto, deposita todo o seu amor,

enamorando-se pela primeira vez. O tipo de afeto que ndo apenas garante a sobrevivéncia do

corpo, mas autoriza e confere sentido aos investimentos psiquicos — 0 amor por si mesmo.

BASIL HALLWARD: “Harry, ndo posso brigar com meus dois melhores amigos de
uma vez, mas vocés dois me fizeram odiar a melhor obra que eu ja fiz, eu vou destrui-

la” 144

DORIAN GRAY:: “Nao, Basil, ndo! Isso seria assassinato! [...] Eu estou apaixonado
por ele, Basil. Ele é parte de mim, eu sinto isso. [...] Se vocé deixar qualquer um ficar

com ele além de mim, Basil, eu nunca o perdoarei! [...] E esse o verdadeiro Dorian?

[...] Eu sou realmente assim?”.14

Sabendo-se entdo que o Ego € formado a partir de identificacdes que tomam o lugar de
catexias abandonadas pelo Id, e que a primeira dessas identificacbes sempre se comporta como
uma instancia especial no Ego, mantendo-se a parte dele sob a forma de um superego, a medida

que fica mais forte, 0 Ego pode tornar-se mais resistente as influéncias de tais identificacdes.

143 your Picture have taught me that. Lord Henry is perfectly right. Youth is the only thing worth having. When |
find that | am growing old, I will kill myself. [...] | am jealous of everything whose beauty does not die. | am jealous
of the portrait you have painted of me. Why should it keep what | must lose? Every moment that passes takes
something from me. [...] Why did you paint it? It will mock me someday, mock me horribly! (WILDE, 2011a, p.
103).

1% Harry, I can’t quarrel with my two best friends at once, but between you both you have made me hate the finest
piece of work | have done, | will destroy it (Ibidem, p. 104).

15 Don’t, Basil, don’t! It would be murder! [...] I am in love with it, Basil. It is part of myself, I feel that. [...] If
you let anyone have it but me, Basil, | wil/ never forgive you! [...] Is it the real Dorian? [...] Am | really like that?
(Ibidem, p. 104-5).
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Também observamos esse efeito em Dorian, conforme o mesmo vai se distanciando de Basil e
se aproximando de Henry, no lugar. O Superego é imperativo; exige uma postura que o Ego
nem sempre consegue intermediar. Para Dorian, o caminho mais facil é ceder aos caprichos do
Id, destinando-se a uma vida de prazeres, e ndo mais de censuras.

Apesar desse distanciamento, no campo da consciéncia de Dorian, sabe-se que a relacéo
do Superego com as alteragdes posteriores do Ego € algo semelhante a da fase sexual primaria
da infancia com a que segue ap0ds a puberdade, ou seja, ainda que tenha contato com todas as
influéncias posteriores, 0 Superego preserva durante a vida do sujeito o carater que lhe foi dado
por sua derivagio do complexo de Edipo, isto ¢, a capacidade de manter-se a parte do Ego e,
ainda assim, domina-lo. “E o monumento que recorda a anterior fraqueza e dependéncia do Eu,
e que mantém seu predominio sobre o Eu maduro.”'#5, Assim como a crianca que antes era
comandada pelos pais, 0 Ego se submete ao imperativo categdrico do Superego.

Dorian diz a Henry que por dias ap6s conhecé-lo sentiu como se algo novo pulsasse em
suas veias, algo que o remetia a veneno — uma alusdo ao reino até entdo proibido das sensacdes.
Ele se identificava com cada palavra proferida pelo amigo e, conforme o fazia, reconhecia
também o seu carater repulsivo, pois algo em seu intimo lhe dizia que a voz de Henry era
tentadora demais para ser atendida. Ele a compara com a voz de Sybil Vane, a atriz por quem
se apaixonou semanas apés conhecer Lord Henry e o proprio retrato. No entanto, a voz de Sybil
0 remetia a todos 0s aspectos admiraveis que um dia Basil reconheceu nele — Sybil era uma

idealizacdo, e ao sé-lo, uma porta-voz do Superego, que se fazia sempre presente.

DORIAN GRAY: “Vocé me encheu com um desejo selvagem de conhecer tudo sobre
a vida. Por dias depois que o conheci, algo pareceu pulsar em minhas veias. [...] Havia
um veneno incrivel no ar. Eu era apaixonado pelas sensagdes. [...] Eu lembro do que
vocé me contou naquela noite maravilhosa quando jantamos pela primeira vez, sobre

a busca pela beleza ser o segredo venenoso da vida”.*4’

“Vocé me disse uma vez que o pathos o deixava inalterado, mas a beleza, a mera
beleza, poderia encher seus olhos de lagrimas. [...] Vocé sabe como a voz pode

paralisar alguém. A sua voz e a voz de Sybil Vane sdo duas coisas que eu nunca vou

196 FREUD, 2010, p. 46.

147 you filled me with a wild desire to know everything about life. For days after | met you, something seemed to
throb in my veins. [...] There was an exquisite poison in the air. | had a passion for sensations. [...] | remembered
what you have said to me on that wonderful night when we first dined together, about the search for beauty being
the poisonous secret of life (WILDE, 2011a, p.115).
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esquecer. Quando fecho meus olhos, eu as escuto, e cada uma diz algo diferente, eu
> 148

ndo sei qual seguir”.

Explicando melhor a influéncia do Id, Freud reformula a teoria do narcisismo. No inicio

da vida toda a libido reside acumulada no Id, quando o ego ainda esta em formacéo ou é fraco.
O Id envia parte dessa libido para investimentos objetais eréticos, e com isso 0 Eu se fortalece
e tenta possuir parte dessa libido objetal, impondo-se ao Id como objeto de amor. Nesse estagio,
0 narcisismo do Ego trata-se de um narcisismo secundario, subtraido aos objetos. Esses

impulsos instintuais sdo derivacgdes do Eros.

A importancia funcional do Eu se expressa no fato de que normalmente lhe é dado o
controle dos acessos a motilidade. Assim, em rela¢&o ao Id ele se compara ao cavaleiro
que deve por freios a forca superior do cavalo, com a diferenca de que o cavaleiro
tenta fazé-lo com suas proprias forcas, e o Eu, com forcas emprestadas. Este simile
pode ser levado um pouco adiante. Assim como o cavaleiro, a fim de ndo se separar
do cavalo, muitas vezes tem de conduzi-lo aonde ele quer ir, também o Eu costuma

transformar em ato a vontade do Id, como se ela fosse a sua propria.t*®

As coisas seriam mais simples se findassem nessa relacdo, mas um terceiro, isto €, o
superego entre em cena, 0 Eu ndo tem apenas o ld como adversério e rival. E preciso a todo
tempo se confrontar com uma outra instancia, a terceira dessa nova topica que vai ganhando
forma, o Superego.*®

Vimos que na auséncia de Basil, Dorian encontra-lhe um substituto na figura
romanceada de Sybil Vane. N&o € a toa que a jovem seja uma atriz que encena todas as obras
de Shakespeare. Ele ndo se enamora por sua personalidade, mas por suas representacées. Dorian
resolve contar sobre Sybil e sua subita paix@o a Lord Henry, admitindo que sabia que ele faria
pouco caso, mas que ndo conseguia resistir a urgéncia de lhe confessar as coisas, inclusive 0s
crimes que viesse a cometer, pois ele o entenderia. Henry o adverte de que ele ndo poderia lutar

contra isso, por toda a sua vida ele recorreria a ele para falar sobre suas paixdes.

148 1 ..] You said to me once that pathos left you unmoved, but that beauty, mere beauty, could fill your eyes with
tears. [...] You know how a voice can stir one. Your voice and the voice of Sybil Vane are two things that | shall
never forget. When | close my eyes, I hear them, and each of them says something different. I don’t know which to
follow (WILDE, 20114, p. 119)

149 FREUD, 2010, p. 23.

15 HOMRICH, 2008, p. 214
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DORIAN GRAY': “Eu queria ndo ter contado sobre Sybil Vane. [...] Eu ndo acredito
que isso é verdade. Eu ndo posso evitar contar-lhe as coisas. Vocé tem uma influéncia
curiosa sobre mim. Se alguma vez eu cometer um crime, eu viria e o confiaria a vocé.

Vocé me entenderia”. 15!

LORD HENRY:: “Vocé ndo poderia ter evitado me contar, Dorian. Durante toda a sua

vida vocé me contara tudo o que fizer”.*>

Lord Henry admirava personalidades, ndo principios, e Dorian estava disposto a pagar
o preco. E a Henry que ele pede por instruces — pois deseja tomar consciéncia de suas paixoes,
mostrando que tem personalidade e que é digno de seu interesse. E Henry se aprazia com esse
efeito, sabia que a natureza de Dorian se desenvolvia conforme o rapaz se deixava levar por

suas palavras.

DORIAN GRAY:: “Vocé, que conhece todos os segredos da vida, diga-me como fazer
para Sybil Vane me amar! [...] Eu quero que um sopro da nossa paixao agite a sua
poeira na consciéncia, que acorde as suas cinzas na dor. [...] Eu quero que vocé e Basil
venham comigo algum dia e a vejam atuar. [...] vocé me diz com frequéncia que é a

personalidade, ndo os principios, que movem nosso tempo”.1%

“Lord Henry o observou com um subito aprazimento. [...] A natureza dele se
desenvolveu como uma flor que ganhava pétalas de chamas escarlates. Sua Alma
rastejou para fora de seu esconderijo secreto, e 0 Desejo veio encontra-la no

caminho”.?>*

Mais uma vez Dorian coloca a influéncia de Henry em oposic¢éo a de Sybil Vane, como

se a jovem de alguma forma lhe oferecesse uma via de purificagdo. Enquanto Henry

151 | wish now I had not told you about Sybil Vane. [...] | believe that is true. | cannot help telling you things. You
have a curious influence over me. If | ever did a crime, | would come and confide it to you. You would understand
me (WILDE, 2011a, p. 120).

152 You could not have helped telling me, Dorian. All through your life you will tell me every thing you do (lbidem,
p. 120).

153 You, who know all the secrets of life, tell me how to charm Sybil Vane to love me! [...] | want a breath of our
passion to stir their dust into consciousness, to wake their ashes into pain. [...] He was terribly excited. [...] | want
you and Basil to come with me some day and see her act. [...] you have often told me that is personality, not
principles, that move the age (Ibidem, p. 12).

154 L ord Henry watched him with a subtle sense of pleasure. [...] His nature was developed like a flower had borne
blossoms of scarlet flame. Out of its secret hiding place had crept his Soul, and Desire had come to meet it on the
way (Ibidem, p. 124).
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representava o caminho para as paixdes e o desejo, Sybil Vane o convidava a uma experiéncia

que, ao seu ver, seria mais elevada.

DORIAN GRAY: “Vocé é bem incorrigivel, Harry; mas nio me importo. E
impossivel sentir raiva de vocé. [...] Quando estou com ela, eu me arrependo de tudo
0 que me ensinou. Eu me torno diferente de como vocé me conhece. Eu estou mudado,
e 0 mero toque da mao de Sybil Vane me faz esquecer de vocé e de todas as suas

teorias erradas, fascinantes, venenosas e deliciosas. [...] Que besteira vocé diz,

Harry!”.1%

LORD HENRY: “Vocé sempre gostara de mim, Dorian. [...] Eu represento para vocé

todos os pecados que vocé nunca teve a coragem de cometer”. 15

Sabendo-se que a fungdo da consciéncia moral é atribuida ao Superego, 0 novo
investimento de Dorian ndo deixa de ser uma tentativa de mediacéo entre as suas cobrancas e
os deliciosos desejos despertados pelo Id. Sybil Vane se apresenta enquanto purificacdo na
medida em que representa uma idealizacdo, € ndo uma pessoa, ela seria para Dorian a
personificacdo da arte e do que nela ha de sublime. O desejo reside latente no fato de que a sua
atracdo é superficial e mesquinha — ele ndo almeja se unir a ela, mas experimentar as novas
sensacOes que Ihe foram despertadas, aprecia-la tdo somente.

Na culpa reside a expresséo de uma tenséo entre o Ego e o Superego. O Ego reage com
sentimentos de angustia, proveniente da consciéncia, a percepcao de que nao ficou a altura das
exigéncias colocadas por seu ideal, o Superego. O medo de ndo atingir o ideal imposto se
assemelha ao temor da morte; a uma dilaceracao, como se 0 Ego pudesse retornar aquele estado
fragmentado e cadtico que antecede as identificagdes narcisicas primarias. Para Dorian, Basil é
um amigo querido, mas indesejado. Ainda que ele reconheca sua natureza diferenciada do Id,
que o seduz, suas cobrancas e adoragdo — com a exigéncia de que seja o0 objeto digno desta —

sdo muito fortes.

15 You are quite incorrigible, Harry, but I don’t mind. It is impossible to be angry with you. [...] When | am with
her, | regret all that you have taught me. |1 become different from what you have known me to be. | am changed,
and the mere touch of Sybil Vane’s hand make me forget you and all your wrong, fascinating, poisonous, delightful
theories. [...] What nonsense you talk, Harry! (WILDE, 2011a, p. 136).

16 You will always like me, Dorian. [...] I represent to you all the sins you have never had the courage to commit

(Ibidem, p. 136).
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DORIAN GRAY: “Caro Basil! Eu ndo o vejo ha semanas. Que coisa horrivel de se
fazer, ja que ele me enviou meu retrato na mais bela moldura, desenhada por ele

mesmo. [...] Eu ndo quero vé-lo sozinho. Ele diz coisas que me aborrecem”.%’

LORD HENRY: “Ele lhe d4 bons conselhos, eu imagino™.1%

Como o Eu, além de tudo, age como um mediador entre as exigéncias das trés instancias
a que serve, ele também tem no Superego um modelo a ser seguido. Basil, que em um primeiro
momento se sente ameacado pela presenca de Sybil, decide que o casamento seria a melhor a
ser feita por Dorian, uma vez que o colocaria no caminho da virtude, para além das exigéncias
libidinais. Nesse aspecto, o Superego representa tanto o Id como o0 mundo exterior. Originando-
se da introjecdo dos primeiros objetos dos impulsos libidinais do Id no Ego, as figuras parentais,
cuja relacdo foi dessexualizada, foi desviada dos objetivos sexuais diretos. S6 desse modo se

faz possivel a superagio do complexo de Edipo, vivenciada na fase falica.

DORIAN GRAY: “Obrigada, Basil. Eu sabia que vocé me entenderia. Harry é muito

cinico, ele me assusta”.'%®

BASIL HALLWARD: “Eu acredito nessa garota. [...] Esse casamento é muito certo.

Eu ndo pensava isso de inicio, mas o admito agora. Deus fez Sybil Vane para vocé.
2 160

Sem ela vocé seria incompleto”.

Apds essa fase, 0 Superego conserva caracteristicas essenciais das pessoas introjetadas,

como o poder e a inclinacdo para vigiar e punir. Gragas a desagregacao de instintos que ocorre

juntamente com essa introducdo no Ego, a severidade aumenta. O Superego, “a consciéncia

nele atuante, pode entdo ser dura, cruel, inexoravel com o ego que € por ele guardado. O
imperativo categdrico de Kant é, assim, herdeiro direto do complexo de Edipo”.6!

Mas as mesmas pessoas que continuam a atuar no superego, como instancia da

consciéncia moral, apds terem deixado de ser objetos dos impulsos libidinais do Id, sdo parte

157 Dear Basil! | have not laid eyes on him for a week. It is rather horrid of me, as he has sent my portrait in the
most wonderful frame, designed by himself [...] I don’t want to see him alone. He says things that annoy me
(WILDE, 20114, p. 126).

1%8 He gives you good advice, | suppose (Ibidem, p. 126).

159 Thank you, Basil. | knew you would understand me. Harry is so cynical, he terrifies me (Ibidem, p. 139).

1601 believe in this girl. [...] This marriage is quite right. I did not think so at first, but | admit it now. God made
Sybil Vane for you. Without her you would have been incomplete (Ibidem, p. 139).

181 FREUD, 2010, p. 175.
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igualmente do mundo externo real. Semelhante ao que ocorre com essas figuras na vida do
sujeito, Sybil, dessexualizada através de sua arte, perdeu o encanto que exercia sobre Dorian ao
deixar de ser sublime, ao agir como uma atriz mediocre. Ndo mais conseguindo desviar 0s
impulsos libidinais da garota para a sua interpretacdo, Dorian sente-se a mercé do julgamento

cruel dos amigos, especialmente de Basil, a quem pede que va embora.

“Ela mudou completamente. Na noite passada ela era uma grande artista. Hoje ela é

meramente uma atriz mediocre, um lugar comum”.6?

DORIAN GRAY: “Basil, vocé se importa se eu pedir que va embora? Ah! Vocé ndo

vé que 0 meu coracdo esta partido? [..] Ele parecia palido, e orgulhoso, e

indiferente”163

O poder do Superego, no qual se escondem todas as influéncias do passado e da tradigéo,
atua como uma das mais palpaveis manifestaces da realidade para o Ego. O superego, por
conta dessa coincidéncia, sendo o herdeiro do complexo de Edipo, torna-se também o
representante do mundo externo real e, com isso, um modelo para os esforcos do Ego. Basil é
um artista que, como muitas vezes Lord Henry falou, s6 tinha olhos para a sua arte, exceto
quando encontrou Dorian Gray.

Seria coincidéncia que Dorian buscasse sua redencdo justamente em outra artista? E,
ainda, que a recusasse a partir do momento em que ela deixou de atuar para corresponder a
experiéncia de seu amor? Sybil explica a Dorian que ele a libertou de uma vivéncia encenada e

a apresentou a algo mais elevado, a um verdadeiro ideal:

SYBIL VANE: “Os cenérios pintados eram o meu mundo. Eu ndo conhecia nada além
das sombras, e pensei que eram reais. VVocé chegou, - oh, meu belo amado! - e libertou
a minha alma de sua prisdo. Vocé me ensinou o que a realidade é de verdade. [...]
Vocé me trouxe algo mais elevado, algo do qual a arte € apenas um reflexo. Vocé me
fez entender o que o amor realmente €. [...] Vocé é mais para mim do que qualquer

arte pode ser”.1%4

162 She has entirely altered. Last night she was a great artist. To night she is merely a commonplace, mediocre
actress (WILDE, 2011a, p. 142).

183 Basil, you don’t mind my asking you to go? Ah! Can’t you see that my heart is breaking? [...] He looked pale,
and proud, and indifferent (Ibidem, p. 143).

164 The painted scenes were my world. | knew nothing but shadows, and | thought them real. You came, - oh, my
beautiful love! —and you freed my soul from prison. You taught me what reality really is. [...] You had brought me
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Mas Dorian nunca almejou ser para Sybil nada além do que toda a arte poderia ser — ele
trazia em si a esséncia artistica que conferiu a Basil a capacidade de pinta-lo. E era essa esséncia
que ele buscava reconhecer em sua amada, através do seu reflexo, ndo da sua realidade. A partir
do momento em que deixa de se fazer espelho, Sybil perde todo o interesse que exercia em

Dorian.

DORIAN GRAY:: “Vocé matou o meu amor. [...] Vocé ndo produz efeito algum. [...]
Vocé o jogou fora. Vocé ¢ rasa e estapida. [...] Vocé ndo ¢é nada para mim agora. [...]
Quéo pouco vocé pode conhecer o amor, se diz que ele estraga a sua arte! O que vocé

é sem a sua arte? Nada. [...] Eu ndo quero ser rude, mas ndo posso vé-la outra vez.

Vocé me decepcionou”. 8

Apds esse episodio o retrato mudou pela primeira vez. Dorian reconheceu a expressao
no canto da boca que indicava que ele tinha feito algo reprovavel. Mas ndo podia admitir tal
coisa, a culpa era do outro, ndo sua. Ainda assim, sua primeira sensagédo foi a de medo, diante
do julgamento, e, por isso, tentaria se redimir. Se ele foi cruel com Sybil, ao depositar em sua
imagem as suas préprias projecdes e ao exigir dela o que jamais poderia Ihe dar, ele voltaria
atrds e aceitaria o que reconhecia como insuficiente na atriz — o seu amor. Culpava-se por
possuir uma alma que o lembrava de suas atrocidades. Monstruoso ndo era cometé-las, mas ser

cobrado por isso.

“Na luz turva que atravessava as cortinas de seda creme forcosamente, o rosto pareceu
um pouco alterado para ele. [...] Alguém poderia dizer que havia um toque de

crueldade na boca”.168

“Crueldade! Ele foi cruel? Era culpa da garota, ndo dele. [...] E, ainda, um sentimento
de remorso infinito o atingiu, enquanto pensava nela jogada aos seus pés solugando

como uma crianga pequena. [...] Por que ele foi feito assim? Por que uma alma assim

something higher, something of which art is but a reflection. You have made me understand what love really is.
[...] You are more to me than all art can ever be (WILDE, 2011a, p. 144).

185 You have killed my love. [...] You simply produce no effect. [...] You have thrown it away. You are shallow and
stupid. [...] You are nothing to me now. [...] How little you can know of love, if you say it mars your art! What are
you without your art? Nothing. [...] I don’t wish to be unkind, but I can’t see you again. You have disappointed
me (Ibidem, p.144-146).

166 |n the dim arrested light that struggled through the cream-coloured silk blinds, the face seemed to him to be a
little changed. [...] One would have said that there was a touch of cruelty in the mouth (Ibidem, p. 148).
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foi dada a ele? Mas ele também sofreu. [...] Mas o Retrato? O que ele diria disso? Ele

carregava o segredo de sua vida, e contava a sua historia. Ele o ensinou a amar a sua

propria beleza.” 167
O que o0 mobilizava era a imagem no retrato. O pacto estava selado, e a partir daguele
dia todos os seus pecados seriam refletidos nele. O retrato era o seu proprio ideal, a maior prova
de que havia uma consciéncia moral o julgando por cada gesto. Se a imagem seria 0 emblema
visivel de sua consciéncia, ele ndo deveria pecar. Com isso, precisaria se afastar de Lord Henry
e de tudo o que a sua influéncia representava. Havia uma clara distin¢do entre Henry e Basil e

de que forma ambos atuavam na vida de Dorian.

“Uma sensag@o de pena infinita, ndo por si mesmo, mas pela imagem pintada de si,
recaiu sobre ele. [...] Para cada pecado que ele cometeu, uma mancha imacularia a sua
pureza. [...] Mas ele ndo pecaria. A pintura, mudada ou ndo, seria para ele o emblema
visivel de sua consciéncia. Ele resistiria a tentacdo. Ele ndo veria mais Lord Henry,
ndo ouviria, sob hipdtese alguma, suas teorias venenosas que no jardim de Basil
Hallward pela primeira vez despertaram nele a paixdo por coisas impossiveis. Ele
voltaria para Sybil Vane, pediria desculpas, casar-se-ia com ela, tentaria ama-la

novamente. Sim, era o seu dever fazer isso”.168

Conforme visto anteriormente, o Superego, além de se originar das profundezas
obscuras do Id e da dissolucdo do complexo de Edipo, assenta-se no auditivo do Ego e se
constitui a partir da dindmica das identificacfes. Funciona como se o0 Ego tivesse uma espécie
de receptor acustico, e tanto ele quanto o Superego se originam a partir das coisas que ouviram.

Dessa forma, o sujeito humano estd a mercé do outro e de suas influéncias desde a tenra

infancia.6°

167 Cruelty! Had he been cruel? It was the girl’s fault, not his. [...] And, yet, a feeling of infinite regret came over
him, as he thought of her lying at his feet sobbing like a little child. [...] Why had him been made like that? Why
had such a soul been given to him? But he had suffered also. [...] But the Picture? What was he to say of that? It
held the secret of his life, and told his story. It had taugh him to love his own beauty (WILDE, 2011a, p. 150)

18 4 sense of infinity pity, not for himself, but for the painted image of himself, came over him. [...] For every sin
that he committed, a stain would fleck and wreck its fairness. [...] But he would not sin. The picture, changed or
unchanged, would be to him the visible emblem of conscience. He would resist temptation. He would not see Lord
Henry any more, would not, at any rate, listen to those subtle poisonous theories that in Basil Hallward’s garden
had first stirred within him the passion for impossible things. He would go back to Sybil Vane, make her amends,
marry her, try to love her again. Yes, it was his duty to do so (Ibidem, p. 151).

189 FREUD, 2010, p 207.
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Apbs Freud, vérias teorias foram revistas a respeito do Superego e de suas origens. E
um conceito discutido e reformulado, sob diferentes contextos, até a atualidade. Entre as mais
famosas, esta aquela de que o Superego seria anterior ao complexo de Edipo, e que dependendo
da influéncia da sua fase de maturacdo, poderia ser mais ou menos primitivo em sua relagédo
com o Ego. No comecgo de sua obra, Melanie Klein defendeu a existéncia desse Superego
primitivo, que seria resquicio de uma fase pré-edipica. Para ela, aquele que ndo cumpre a lei, 0
criminoso em suas diversas modalidades, ndo seria um ser desprovido de Superego, mas um
sujeito cujo Superego permaneceu fixado num estadio arcaico de seu desenvolvimento.

Para Alain Didier-Weill existem trés superegos. Para Nasio ha pelo menos dois, 0
superego primordial, formado por ocasido do Edipo, e o superego tiranico, que se origina de
um trauma primitivo, em acordo com a teoria de Klein. Muitos tentam de alguma forma
suavizar o Superego e os seus efeitos, coloca-lo menos como uma instancia punitiva e mais
como algo educativo, no entanto, desde o principio Freud o defendeu como algo inferido ao
Ego, causando-lhe toda sorte de exigéncias. Ao contrario do que se possa pensar, 0 ato do
criminoso ndo é fruto de um Superego enfraquecido, mas de um Superego ainda mais tiranico

do que o habitual, isto €, ainda mais primitivo®’°.

BASIL HALLWARD: “Dorian, isso ¢ horrivel! Alguma coisa lhe mudou
completamente. [...] Vocé era a criatura mais pura em todo o mundo. Agora, eu ndo

sei 0 que lhe aconteceu. Vocé fala como se ndo houvesse coragdo, nem pena em Voce.

Isso € tudo influéncia do Harry. Eu vejo isso”.1"

Basil, enquanto representacdo superegoica, ndo surge apenas no cenario edipiano, mas
sim de sua dinamica com Henry, o Id primitivo que antecede aquelas primeiras identificacoes
ja descritas na relacdo com o Dorian. Dessa forma, o seu efeito sobre 0 Ego é muito mais
categorico, muito mais devastador. O que, talvez, justifique os esfor¢os de Dorian em manté-lo
distante do ponto de vista acuUstico, mas o seu fracasso em se livrar de seus julgamentos, uma

vez que estdo la, eternamente estampados na superficie do retrato.

170 STAHELIN, L.S. O Homicidio a partir do conceito psicanalitico de supereu. Dissertacio (Mestrado
Académico em Psicologia), 128f. \ Centro de Filosofia e Ciéncias Humanas, Universidade Federal de Santa
Catarina - Florianépolis, 2007, p. 160.

1 Dorian, this is horrible! Something has changed you completely. [...] You were the most unspoiled creature in
the whole world. Now, I don’t know what has come over you. You talk as if you had no heart, no pity in you. It is
all Harry’s influence. I see that (WILDE, 2011a, p. 167).
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BASIL HALLWARD: “Dorian, e ¢ inteiramente para o seu bem que estou falando.
Eu acho certo que vocé saiba que as coisas mais terriveis sdo ditas sobre vocé em
Londres, [...] Elas devem interessa-lo, Dorian. Todo cavalheiro esta interessado em
seu bom nome. [...] Saiba, eu ndo acredito de forma alguma nesses rumores. Ao
menos, ndo posso acreditar neles quando o vejo. [...] As pessoas falam de vicios

secretos”.172

Dorian toma a pintura por um parametro moral, algo a ser temido, e inclusive se
questiona o que faria caso Basil pedisse para ver a sua obra. Admite que o retrato o fez
consciente de suas falhas, mas, sendo assim, pensa que lhe escondendo podera reprimir também
a sua propria vergonha. Mas isso nunca se concretiza. Nessa descri¢do, ha o uso deliberado do
modo subjuntivo (no inglés could e would), o que sugere a falta de vontade de Dorian de
realmente mudar ou se reparar. Ele almeja ser algo o que ndo é. Sua alternativa é a ilusdo de

que longe do olhar dos outros podera mentir para si mesmo; para Basil.

“Mas e se, por algum destino ou coisa mais mortal, outros olhos espiassem por tras e
vissem a sua terrivel mudanga? O que ele faria se Basil Hallward viesse e pedisse para
olhar o seu proprio quadro? Ele certamente faria isso. [...] Haveria alguma afinidade
sutil entre os atomos quimicos, que se moldavam com forma e cor sobre a tela, e a
alma que havia dentro dele? [...] Uma coisa, no entanto, ele sentiu que o quadro havia
feito por ele. O havia feito consciente de quéo injusto e cruel ele fora para Sybil Vane.
[...] o retrato que Basil Hallward pintou seria um guia para ele no decorrer da vida,
seria para ele o que a santidade era para alguns, e a consciéncia para outros, e 0 medo

de Deus para todos nds”.173

Dentro dessa mentira, estd a ideia de que os seus pecados residem tdo somente nos
desejos e nas sensagdes, ou seja, nas consequéncias da companhia de Lord Henry, aquela que

Basil veementemente tentou afastar. Dorian, decidindo vestir a ilusdo de ser uma pessoa

172 Dorian, and it is entirely for your own sake that | am speaking. | think it right that you should know that the
most dreadful things are being sad about you in London, [...] They must interest you, Dorian. Every gentleman is
interested in his good name. [...] Mind you, I don’t believe these rumours at all. At least, I can’t believe them when
I see you. [...] People talk of secret vices (WILDE, 20114, p. 214).

173 But what if, by some fate or deadlier chance, other eyes than his spired behind, and saw the horrible change?
What should he do if Basil Hallward came and asked to look at his own picture? He would be sure to do that [...]
Was there some subtle affinity between the chemical atoms, that shaped themselves into form and colour on the
canvas, and the soul that was within him? [...] One thing, however, he felt that it had done for him. It had made
him conscious how unjust, how cruel, he had been to Sybil Vane. [ ...] the portrait that Basil Hallward had painted
of him would be a guide to him through life, would be to him what holiness was to some, and conscience to others,
and the fear of God to us all (Ibidem, p. 154).
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diferente, de ser o ideal de pureza e bondade cobrado por Basil, resolve levar uma vida diferente
a partir de entdo, e nessa nova vida ndo haveria espaco para Henry e suas tentacoes.

“Sim, era melhor deixar Lord Henry entrar, e explicar para ele a nova vida que ele iria
levar, discutir com ele se fosse necessario, separar-se dele se fosse inevitavel. [...] Eu
fui brutal, Harry, perfeitamente brutal. Mas esta tudo bem agora. Eu ndo estou

arrependido de nada o que aconteceu. Isso me ensinou a me conhecer melhor”.'’

Obviamente a consciéncia a qual Dorian se refere ter tomado é bem diferente daquela
proposta por Henry — a consciéncia de si e de suas vontades. A consciéncia do retrato é

puramente moral, um reflexo de sua época e de sua sociedade.

DORIAN GRAY: “Estou perfeitamente feliz agora. Eu sei 0 que a consciéncia é, para
comegar. N&o é o que vocé me disse que era. E a coisa mais divina em nés. N&o zombe

disso, Harry, ndo mais, pelo menos ndo diante de mim. Eu quero ser bom. Eu néo

suporto a ideia da minha alma ser horrorosa”.*”®

N&o ha um estudo sistematico a respeito do Superego nem em Freud, nem em Lacan, o
que torna a sua definicdo muito mais trabalhosa, ja que ha inimeras referéncias ao conceito
espalhadas ao longo da obra de ambos. Nasio, conforme visto acima, ainda que em menor
proporcéo, aborda o ato criminoso como resultado da acdo de um Superego inexoravel,
contrariando a ideia comum de que o criminoso tem um Superego fragil.

Em alguns casos de homicidio ja estudados na literatural’®, percebeu-se uma
problemética no campo do narcisismo, tratando-se de uma ferida aberta pelo outro, ou de uma
rivalidade imaginaria, “de uma alienagdo especular, de uma falha na constitui¢do do Ideal do
eu como instancia simbdlica que mediatiza a relagdo imaginéria do sujeito com o outro™*’’. Ha

uma prevaléncia do imaginario sobre o simbolico, nesses casos. A agressividade diz respeito a

174 Yes, it was better to let Lord Henry in, and to explain to him the new life he was going to lead, to quarrel with
him if it became necessary to quarrel, to part if parting was inevitable. [ ...] I was brutal, Harry, perfectly Brutal.
But it was all right now. I am not sorry for anything that has happened. It has taught me to know myself better
(WILDE, 20114, p. 155).

175 1 am perfectly happy now. | know what conscience is, to begin with. It is not what you told me it was. It is the
divinest thing in us. Don’t sneer at it, Harry, any more, at least not before me. I want to be good. I can’t bear the
idea of my soul being hideous (Ibidem, p. 156).

176 STAHELIN, 2007, p. 102.

7 Ibidem, p. 102.
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um outro, constituindo-se na mais primitiva relagdo com ele, quando o sujeito s6 pode apreender
a si mesmo através da alienagdo imaginaria com o semelhante.

No caso do neurotico, Freud falava do sujeito que cometia um crime por conta de um
inconsciente sentimento de culpa. Assim, o ato o libertaria da sensacdo de ser culpado de
alguma coisa que ndo tem nome. Por isso a fungdo nomeante da culpa é abordada. Para além
da culpa, no entanto, h4 também o fantasma e a passagem ao ato, que seria o resultado de uma

angustia que ndo teve tempo de se desfazer em culpa.

A passagem ao ato na neurose € o resultado da quebra do fantasma, na qual ha uma
dessubjetivacdo, o sujeito identifica-se de maneira absoluta ao objeto com que
mantinha até entdo uma relacdo desejante. Enquanto o homicidio cometido por um
psicético é uma tentativa de subjetivacdo, onde o sujeito visa atingir no outro o seu
préprio mal e libertar-se da posicdo de objeto de gozo do Outro, o homicidio na
neurose é resultado de uma dessubjetivacdo, onde o fantasma deixa de fazer a

mediagdo entre o sujeito e o objeto.!™

Dorian, no campo da neurose, seria esse sujeito que, ao saber da morte de Sybil Vane e
de sua implicacdo nela, ndo sente 0 mesmo remorso que sentia momentos atras, ao se ver
julgado pelo retrato. Houve a partir da constatacdo do ato um distanciamento, como se Sybil
voltasse ao posto de objeto fantasmatico, representando outra vez as tragédias shakespearianas,
mas em sua prépria vida. Sem a mediacdo, no entanto, ele ndo sofre mais com as feridas dessa

relacao.

DORIAN GRAY: “Entdo eu matei Sybil Vane. [...] por que sera que ndo consigo
sentir essa tragédia tanto quanto gostaria? Eu ndo acho que sou sem coragdo. Vocé

acha? [...] Isso tem toda a terrivel beleza de uma grande tragédia, uma tragédia da qual

fiz parte, mas ndo fui machucado”.*’
Reconhecendo, prematuramente, que a ilusdo de ser uma outra pessoa, aquela pessoa
admiravel que faria jus & amizade de Basil ndo existia, Dorian se aceitou como melhor amigo

de Henry, a quem deveria ouvir daquele momento em diante e considerar, na melhor das

178 STAHELIN, 2007, p. 103.

18 So I have murdered Sybil Vane. [...] why is it that I cannot feel this tragedy as much as I want to? I don’t think
I am heartless. Do you? [...] It has all the terrible beauty of a great tragedy, a tragedy in which I took part, but
which | have not been wounded (WILDE, 20113, p. 157-159).
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identificacGes, pois nada do que Henry dizia era incompativel com os desejos que o Dorian ja
possuia em seu proprio &mago. A escolha ja estava feita — quem o guiava era o principio do

prazer.

DORIAN GRAY: “Vocé€ me explicou para mim mesmo, Harry, eu senti tudo o que
voceé disse, mas de algum modo estava com medo, e ndo pude expressa-lo para mim.
Quéo bem vocé me conhece! Mas nao falaremos de novo do que aconteceu. [...] Vocé
é certamente o meu melhor amigo. Ninguém jamais me entendeu como voce. [....] Ele
sentiu que o tempo para fazer a sua escolha havia chegado. Ou a sua escolha j4 estava

feita? [...] Juventude eterna, paix&o infinita, prazer satil e secreto, alegrias e pecados

selvagens, ele teria todas essas coisas”.1&
A partir dessa aceitagdo, Dorian coloca o retrato no cerne de sua relacdo de ambivaléncia
e dualidade com Basil e Henry; ora representando um motivo de vergonha, o reflexo de sua
decadéncia moral, ora nutrindo-lhe com o prazer da recusa, com a identificacdo criminosa que

um id predominante poderia proporcionar.

“Haveria um grande prazer em observa-lo. Ele seria capaz de seguir a propria mente

até os seus esconderijos. O retrato seria para ele 0 mais magico dos espelhos. Assim

como revelou para ele o seu proprio corpo, revelaria também a sua propria alma”. 8

Mas enquanto isso, no Superego, 0 que permanece do outro no Ego é um fragmento

cruel que conduz o eu a vinganca e o recrimina. Ego e Superego entram em confronto, onde o
primeiro reconstroi “os objetos perdidos assimilando suas formas e tragos, e o outro fustiga pelo
abandono (fissura do amor) do objeto no Id — pulsional —, e ndo suporta desancorar o0 objeto
perdido”.*®? Dorian confronta Basil, acusando-o de apenas ensina-lo a respeito da propria

vaidade, enquanto Henry o mudou de uma maneira que caberia a Basil apenas a aceitacao.

180 You have explained me to myself, Harry, I felt all that you have said, but somehow | was afraid of it, and |
could not express it to myself. How well you know me! But we would not talk again of what has happened. [...]
You are certainly my best friend. No one has ever understood me as you have. He felt that the time had really come
for making his choice. Or had his choice already been made? [...] Eternal youth, infinite passion, pleasure subtle
and secret, wild joys and wilder sins he was to have all these things (WILDE, 2011a, p. 162-164).

181 For there would be a real pleasure in watching it. He would be able to follow his mind into its secret places.
This portrait would be to him the most magical of mirrors. As it had revealed to him his own body, so it would
reveal to him his own soul (Ibidem, p. 165).

182 GEREZ-AMBERTIN, Marta. As vozes do Supereu: na clinica psicanalitica e no mal-estar na civilizagio. Rio
de Janeiro: Cia de Freud, 2009. p. 111 apud STAHELIN, 2007 p. 198.
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DORIAN GRAY: “Eu devo um bocado ao Harry, Basil, mais do que eu devo a vocé.
Vocé apenas me ensinou a ser vaidoso. [...] ‘Basil’, disse o rapaz, aproximando-se

dele e colocando a mdo em seu ombro, ‘vocé chegou tarde demais’”. 18

DORIAN GRAY: “Eu estou diferente, vocé ndo deve gostar menos de mim. Eu estou
mudado, mas vocé sempre sera meu amigo. E claro que sou muito préximo do Harry.
Mas eu sei que vocé é melhor do que ele. VVocé néo é forte. Vocé tem muito medo da

vida. Mas vocé é melhor. [...] Ndo me deixe, Basil, e ndo discuta comigo. Eu sou o

que sou”.18

Dorian era o que era, e isso bastava para que nunca mais posasse para Basil. Ele ja estava
formado, gostasse o pintor ou ndo. N&o Ihe cabia mais a mudanca, sendo a cobrancga. E, ainda
assim, por pior que estivesse a imagem refletida no retrato, Dorian ndo permitiria que Basil a
tocasse. Por outro lado, ele também questiona por que Basil sente vergonha, por que reprova o
retrato a ponto de dizer que ndo o exibiria. Em nenhum momento ele considera ser reformado
pelo pintor, ele deseja tdo somente a sua aprovacao e, quando reconhece a adoragdo que Basil
nutria por ele, e com ela, a culpa, ndo consegue sentir nada além de pena - pena por saber que
todos 0s seus investimentos estao direcionados ao préprio ego e que ndo ha chance de redencéo

para além do narcisismo que, se hdo o machuca, o domina.

DORIAN GRAY: “Eu nunca posarei para vocé de novo, Basil. E impossivel! [...] Eu
ndo ofereco nenhuma explicacdo, e vocé ndo deve pedir por uma. Mas, lembre-se, se
voceé tocar nesta tela, tudo esta acabado entre nds. [...] Vocé me disse um més atras
que vocé nunca o exibiria. [...] Por que vocé mudou de ideia? [...] Basil, nos temos
um segredo cada. Deixe-me saber 0 seu e eu contarei 0 meu. Por qual razéo vocé se

recusou a exibir a minha pintura?”.18

183 «

>

‘I owe a great deal to Harry, Basil,” he said at last, “more than I owe to you. You only taught me to be vain.’
[...] “Basil,” said the lad, going over to him, and putting his hand on his shoulder, “you have come too late.”
(WILDE, 20114, p. 167)

184 | am different, but you must not like me less. | am changed, but you must always be my friend. Of course | am
very fond of Harry. But | know that you are better than he is. You are not stronger. You are too much afraid of
life. But you are better. [...] Don’t leave me, Basil, and don’t quarrel with me. | am what | am (Ibidem, p. 169).
185 [ will never sit to you again, Basil. It is impossible! [...] I don’t offer any explanation, and you are not to ask
for any. But, remember, if you touch this screen, everything is over between us. [...] You told me a month ago that
you would never exhibit it. [...] Why have you changed your mind? [...] Basil, we have each of us a secret. Let me
know yours and | will tell you mine. What was your reason for refusing to exhibit my picture? (Ibidem, p. 170-
171).
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“Ainda assim, ele ndo podia evitar sentir uma enorme pena pelo jovem homem que

acabara de fazer aquela estranha confissdo. Ele imaginava se algum dia seria tao

dominado pela personalidade de um amigo.”.*8

O Superego jamais se dara por satisfeito. Critica as suas limitacGes e pune o Ego por se

deixar seduzir pelo Id, acusando-o de se deixar levar pelo carater leviano de suas pulsdes. A
diferenca entre o Ego real e o idealizado aparecera na mesma proporgao em que este se permite
ser dominado pelo Superego e influenciado pelo Id. Séo as fragilidades narcisicas do Ego, 0
desejo de ser tdo nobre quanto o seu eu idealizado, que o tornam suscetivel. Esse anseio de
perfeicdo emana do Id e “faz com que ele acredite que as criticas do Superego (que séo
confundidas com incentivo) serdo Uteis para ajuda-lo a alcancar, plena e imediatamente, a
condicdo ideal, que apesar de inatingivel, ¢ maliciosamente apontada pelo agente critico como
factivel”.8’
Resumidamente, ndo importa tanto se o Ego € fraco ou forte, 0 Superego sempre sera
cruel, assim como o Id sera impulsivo e imediatista. Diante dessa constatacdo, cabe ao Ego
mediar essas duas poténcias, sem se submeter a nenhuma delas, o que Dorian claramente ndo
consegue fazer.

Dorian opta por se distanciar das cobrancas de Basil, ainda que consciente do quéo
importantes elas eram para ele, e quase se arrepende por ndo as corresponder. Enquanto
mediador, Dorian quase sempre se inclina para o lado de Lord Henry, reconhecendo gque Basil
poderia ajuda-lo a resistir a essa influéncia, sabendo que ela residia em boa parte em seu proprio
temperamento. Dorian ndo domina nenhum dos dois, apenas contrabalanga um ao outro,
visitando os dois extremos, mas especialmente um.

Lord Henry representava, na obra, ndo apenas os desejos que Dorian reprimia, mas um
novo hedonismo. Em uma sociedade extremamente vigiada e moralizante, o cenario pedia pela
transgressao. Esse duro puritanismo, conforme visto no capitulo anterior, manifestou-se no fim
da era vitoriana na forma de leis e codigos repressivos, como a formagdo da Associagdo
Nacional de Vigilancia de 1885, a passagem da emenda de lei criminal de 1885, o banimento
dos livros de Emile Zola apds serem denunciados na Casa dos Comuns como literatura

perniciosa em 1888, e a prisdo do tradutor de Zola em 1889.

186 vet he could not help feeling infinite pity for the young man who had just made this strange confession to him.
He wondered if he would ever be so dominated by the personality of a friend (WILDE, 20114, p. 173).
187 HOMRICH, 2008, p. 218.
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“Ele estremeceu, e por um momento se arrependeu de ndo ter dito ao Basil a
verdadeira razdo de desejar esconder seu quadro. Basil o ajudaria a resistir a influéncia
de Lord Henry, e as ainda mais venenosas influéncias que vinham de seu préprio

temperamento. [...] Sim, Basil poderia salva-lo. Mas era tarde demais agora.” 18

“Sim, deveria haver, como Lord Henry profetizou, um novo Hedonismo que recriaria

a vida, e a salvaria do duro, indesejado puritanismo que tem, em nossos dias, uma

curiosa renovagio”.

A segunda topica deu origem a trés leituras diferentes do pensamento freudiano: a
primeira destaca um eu concebido como um pdlo de adaptacdo a realidade e de defesa; a
segunda mergulha o Eu no Id, divide-o num eu (moi) e num Eu (je), sujeito, este determinado
por um significante, segundo Lacan; e a terceira inclui o Eu numa fenomenologia do si mesmo
ou da relacdo de objeto, na psicologia do self proposta por Klein. Freud, por sua vez,
desenvolveu uma concepcao dual do Eu, distinguindo o Eu primério, parte inconsciente da vida
mental que tem sua origem na infancia, do Eu secundario, aquele que é ligado a percepc¢éo
consciente!®,

Para Freud, a instancia do Ego constitui, em qualquer momento dado, a totalidade dos
investimentos do sistema psiquico, possuindo um modo duplo de funcionamento: esforca-se
por se livrar dos investimentos dos quais é objeto, sempre em busca da satisfacdo, e tenta, por
meio do processo de inibicado, evitar o sofrimento percebido em experiéncias dolorosas.

O narrador de Wilde descreve Dorian como alguém que se opunha as correntes
psicoldgicas de sua época que concebiam 0 Ego como uma estrutura permanente, de uma Unica
esséncia, isto €, um Ego inteiramente consciente. Dorian em si é o seu melhor representante,
pois trazia impulsos de naturezas multiplas. O editor!®* comenta que Wilde rejeita a psicologia
do Ego a favor da ideia de que “a psique humana é uma heranga coletiva de caracteristicas

adquiridas”, conforme o autor escreveu em seus cadernos de Oxford, “essa preservacdo do self

188 He shuddered, and for a moment he regretted that he had not told Basil the true reason why he had wished to
hide the picture away. Basil would have helped him to resist Lovd Henry’s influence, and the still more poisonous
influences that came from his own temperament. /...] Yes, Basil could have saved him. But it was too late now
(WILDE, 20114, p. 178)

189 Yes, there was to be, as Lord Henry had prophesied, a new Hedonism that was to recreate life, and to save it
from that harsh, uncomely puritanism that is having, in our own day, its curious revival (Ibidem, p. 192).

1% ROUDINESCO, E. & PLON, M. Dicionario de psicanalise. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1998, p. 211.

191 FRANKEL, N. The Picture of Dorian Gray, An Annotated and Uncensored Edition, Cambridge, Massachusetts:
The Belknap Press of Harvard University Press, 2011, p. 230.
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ndo é o self individual mas o que Clifford chama de ‘self tribal’... é o self tribal o fundamento
da acdo, e modelo de certo e errado.”*®? O que mais tarde Jung viria a chamar de inconsciente
coletivo, Wilde ja antevia como uma iluminacdo parcial sobre um Superego que partia do
individual para o coletivo — uma norma maior internalizada na vivéncia do sujeito desde a

infancia.

“Ele costumava pensar sobre a vaga psicologia que concebia o Ego no homem como
uma coisa simples, permanente, confiavel, e de uma s6 esséncia. Para ele, 0 homem
era um ser com uma miriade de vidas e uma miriade de sensa¢fes, uma criatura
complexa e multiforme que trazia dentro de si um estranho legado de pensamentos e

paixdes, e cuja carne ¢ contaminada com as monstruosas doencas dos mortos”. 1%

Quando Dorian finalmente decide revelar o seu retrato para Basil, o faz sob a forca do
aniquilamento, sob a promessa de que o pintor ndo poderia mais julga-lo por seus crimes, uma
vez que estivessem estampados diante de si — ele o mataria. Mas a qual pre¢co? Se Basil tinha
mais responsabilidades pelas acdes de Dorian do que pensava, seria mais por conta de sua
censura ou de sua idealizacdo projetada sobre a tela? Mas ndo era a tela que agora mostrava o
reflexo monstruoso de Dorian? Seria esse o0 verdadeiro Dorian pintado por Basil? Um Ego tdo
cheio de falhas que carecia de uma vida de peniténcias para se purificar, ou uma vida de prazeres

gue 0 compensasse.

BASIL HALLWARD: “Eu ndo quero pregar para voc€. Eu quero que vocé leve uma
vida que fard com que o mundo o respeite. Eu quero que vocé tenha um nome e uma
ficha limpa. Eu quero que vocé se livre de todas as pessoas terriveis com quem se
associou. [...] N&o seja tdo indiferente. Vocé tem uma influéncia maravilhosa. Deixe-
a ser pelo bem, ndo pelo mal. [...] Conhecé-lo? Eu me pergunto, o conhego? Antes
que eu possa respondé-lo, eu deveria ver a sua alma. [...] Mas apenas Deus pode fazé-

lo” 194

192 WILDE, O. Oscar Wilde’s Oxford Notebooks: A Portrait of the Mind in the Making, Ed. Philip E. Smith Il e
Michael S. Helfand, Oxford University Press, 1989, p. 129-130.

193 He used to wonder at the shallow psychology of those who conceive the Ego in man as a thing simple,
permanent, reliable, and of one essence. To him, man was a being with myriad lives and myriad sensations, a
complex multiform creature that bore within itself strange legacies of thought and passion, and whose very flesh
was tainted with the monstrous maladies of the dead (WILDE, 20114, p. 203).

194 | do not want to preach to you. | want you to lead such a life as will make the world respect you. | want you to
have a clean name and a fair record. I want you to get rid of the dreadful people you associate with. [...] Don’t
be so indifferent. You have a wonderful influence. Let it be for good, not for evil. [...] Know you? I wonder do 1
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DORIAN GRAY: “Vocé deve vé-lo por si mesmo, esta noite! [...] Venha: é a sua
prépria criacdo. Por que vocé ndo deveria vé-1o? [...] Sim, eu vou mostrar-lhe a minha
alma. Vocé verd a coisa que acha que apenas Deus pode ver. [...] Ndo me toque.
Termine o que tem que dizer. [...] Vocé é o Unico homem no mundo que tem o direito

de saber tudo sobre mim. VVocé teve mais a ver com a minha vida do que imagina”.1%

Apos ver a pintura, Basil mais uma vez o recrimina, comparando-o a um demonio. O
Superego jamais se torna benevolente com o Ego, sua natureza ndo permitiria. Se o Ego baixar
a guarda, o Superego retorna com forca total sobre ele, obtendo também o apoio do Id. Somente
guando o Superego esta sob as rédeas do Ego, ele ndo ataca violentamente, mas isto nédo
significa que exista algum matiz de bondade em sua natureza.'®® Reconhecendo a sua prépria
inclinacdo para o bem e para o mal, ou melhor, para a vida e para a morte, para tudo o que
constrdi e também para o que destréi, Dorian se coloca entre o céu e o inferno. N&o seria esse
o lugar conferido ao Ego? Entre os impulsos de vida e de morte; mediar mandamentos e desejos

em prol de uma realidade aceitavel.

BASIL HALLWARD: “Eu lembro dela! [...] Eu ndo acredito que essa seja a minha
pintura. [...] Ndo havia nada de mal nela, nada de vergonhoso. Essa ¢ a face de um

satiro. [...] Ele tem os olhos de um demdnio”.*¥’

DORIAN GRAY: “Anos atras, quando eu era um garoto, vocé me conheceu, devotou-
se a mim, me lisonjeou, e ensinou-me a ser vaidoso com a minha aparéncia. Um dia
VOCE me apresentou a um amigo seu. [...] Vocé ndo consegue ver seu romance nele?
[...] Essa ¢ a face da minha alma. [...] Cada um de nds tem paraiso e inferno dentro

de si, Basil”.*%

know you? Before | could answer that, | should have to see your soul. [...] But only God can do that (WILDE,
20114, p. 216).

195 You shall see it yourself, to-night! [...] Come: it is your own handiwork. Why shouldn’t you look at it? [...] Yes,
I will show you my soul. You shall see the thing the you fancy only God can see. [...] You are the one man in the
world who is entitled to know everything about me. You have had more to do with my life than you think (Ibidem,
p. 216-219).

1% HOMRICH, 2008, p. 233.

7 [ remember it! [...] I don’t believe it is my picture. [...] There was nothing evil in it, nothing shameful. This is
the face of a satyr. [...] This has the eyes of a devil (WILDE, op. cit., p. 222).

198 Years ago, when | was a boy, you met me, devoted yourself to me, flattered me, and taught me to be vain of my
good looks. One day you introduced me to a friend of yours. [...] Can’t you see your romance in it? [...] It is the
face of my soul. [...] Each of us has Heaven and Hell in him, Basil (Ibidem, p. 222).
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A pulsdo de morte é uma forca destrutiva que atua no sentido de eliminar a tenséo
psiquica, contrastando-se com a pulsdo de vida. Conduzindo o sujeito a um estado mental livre
de quaisquer estimulos, a pulsdo de morte desliga, desagrega e destrdi toda a configuracdo de
carater vital. Para Freud'®®, a maior parte do desprazer que a mente experimenta é da ordem do
perceptivo, ou seja, relaciona-se a percepcdo de uma pressdo por parte de estimulos
insatisfeitos, que pode tanto ser a presséo externa reconhecida como algo que causa sofrimento
ao sujeito quanto uma pressao interna em resposta a Ultima, em todo caso, ela causa desprazer
e precisa ser esvaziada.

Foi com a constatagdo de que a vida psiquica ndo é governada somente pelo principio
do prazer que possibilitou a Freud reconhecer e incluir os impulsos destrutivos na teoria
psicanalitica. Freud deduziu a existéncia da pulsdo de morte a partir da observacdo da
compulsdo a repeticao, que acabou revelando a tendéncia regressiva das pulsdes e 0 seu carater
conservador. A compulsdo a repeticdo € um fendmeno inconsciente, incontrolavel, em que o
sujeito se coloca em situagdes penosas e repetitivas, das quais ndo consegue se desvencilhar
apenas com a forca de vontade.?®

Para considerar esse mecanismo, faz-se mais uma vez necessario admitir que o ser
humano ndo é guiado apenas por motivagdes conscientes, mas que também atua de acordo com
padrBes psiquicos inconscientes primitivos e reprimidos, portanto, inacessiveis a memaria e as
representacdes conscientes. O que foi recalcado, no caso do neurdético, forca sua passagem de
forma autbnoma para o presente, através do sintoma, de sonhos, chistes, formacGes reativas, e
tudo o que constitui o préprio material analitico na psicanalise.

Assim, por sua natureza — ou em direcdo a vida ou em dire¢do a morte — 0s impulsos,
em forma de desejo, precisam ser compulsivamente realizados, meta que esta acima de qualquer
consequéncia desastrosa que possa trazer para 0 Ego. Nesse aspecto, a compulsdo a repeticdo
antecede o conflito dindmico da segunda topica, entre o principio do prazer e o da realidade,
pois provém n&o simplesmente de uma instancia, mas de uma energia destrutiva, a pulséo de
morte. Dominado por essa forga, Dorian destroi primeiramente o artista, na concretizacéo
impossivel de Freud, que foi barrada pela interdi¢io do incesto, no complexo de Edipo, quando

o filho parricida sucumbe ao impulso de se livrar do imperativo paterno, da norma superegoica.

19 FREUD, S. Além do Principio do Prazer. In: S. Freud. Edicdo standard brasileira das obras psicoldgicas
completas de Sigmund Freud, 1920. (Vol. 18, pp. 13-75). (J. Salomao, Trad.). Rio de Janeiro: Imago, 1969 apud
HOMRICH, 2008.

200 HOMRICH, 2008, p. 177.
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BASIL HALLWARD: “Reze, Dorian, reze. [...] Eu o adorei demais. E sou punido

por isso. Vocé se adorou demais. Nos somos ambos punidos.”.?%

DORIAN GRAY: “E tarde demais, Basil. [...] Dorian Gray olhou para a pintura, ¢
repentinamente um incontrolavel sentimento de raiva por Basil Hallward o dominou.
[...] Ele sentiu que o segredo da coisa toda era ndo ter percebido a situacdo. O amigo

que havia pintado o retrato mortal, o retrato ao qual toda a sua miséria era atribuida,
2 202

estava fora da sua vida. Era o bastante”.

O ultimo capitulo de O Ego e o Id aborda o sentimento de culpa e as formas de
dependéncia do eu. Comecando pela recapitulacdo das caracteristicas do Superego, Freud
sublinha a propensdo deste de se opor ao Ego. Nele reside a memoria da fraqueza e da
dependéncia que outrora foram proprias do Eu, e, com isso, perpetua a sua dominagdo até
mesmo sobre 0 eu amadurecido. Por suas origens, 0 Superego permanece muito proximo do Id,
representa-o junto ao Ego e, desse modo, mantém-se mais afastado da consciéncia do que o Eu.

Na medida em que a consciéncia moral encontra sua origem no complexo de Edipo, o
sentimento de culpa permanece essencialmente inconsciente. Se de fato podemos afirmar a
independéncia do Superego em relacdo ao Ego, bem como a proximidade de suas relagdes com
o Id, como explicar a severidade do Superego para com o Eu, responsavel por tal sentimento de
culpa? S#o essas reflexdes que permitem aperfeicoar a definicio psicanalitica de Ego.?%

H& momentos em que Freud vacila entre colocar o Ego como uma instancia que pode
dominar o Id, ou como um servo tanto dele quanto do Superego e do mundo exterior. Nesse
aspecto, torna-se mais facil subestimar a influéncia das pulsGes de vida e associar o Id a
dominacéo das pulsdes de morte. Com a confissdo do assassinato de Basil, Dorian compara a
participacdo que ele e Henry tiveram em sua vida, e que se existia alguém responsavel pelo
crime, seria mais Basil do que o outro, ainda que ndo fosse essa a sua intengdo. Tratando-se um
representante mais primitivo de Superego, Basil a todo o instante lembrava Dorian de sua

prépria fraqueza e dependéncia.

201 Pray, Dorian, pray. [...] I worshipped you too much. I am punished for it. You worshpiped yourself too much.
We are both punished (WILDE, 2011a, p. 223).

202 It is too late, Basil. [...] Dorian Gray glanced at the picture, and suddenly an uncontrollable feeling of hatred
for Basil Hallward came over him. [...] He felt that the secret of the whole thing was not to realise the situation.
The friend who had painted the fatal portrait, the portrait to which all his misery had been due, had gone out of
his life. That was enough (Ibidem, p. 223-224).

203 ROUDINESCO & PLON, 1998, p. 217.
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DORIAN GRAY: “Eu o matei. Vocé ndo sabe o que ele me fez sofrer. O que quer
que seja a minha vida, ele teve mais a ver com isso do que o pobre Harry teve. Ele

pode nio ter tido a intencdo, mas o resultado foi 0 mesmo™.2%

Esse Superego primordial, como foi colocado por Nasio, que se origina com a solugéo
do principal conflito no complexo de Edipo, pode ser dividido em duas categorias: a da
consciéncia e a do inconsciente tiranico. Ou seja, 0 Superego ndo seria 0 Unico representante
psiquico de uma lei moral que garante o bem-estar do Ego e dos outros, no caso da consciéncia
superegoica, tampouco apenas o representante de uma lei simbdlica inconsciente, no caso do
Superego primordial, pois seria, antes de tudo, uma face da lei, uma lei inconsciente e insensata
gue nos obriga a realizar 0 nosso desejo até o ultimo ponto. Essa outra face do Superego revela
uma atuacdo distinta, ndo pautada no bem comum, mas voltado aos desejos mais inconscientes,
revelando com isso sua atuacao tiranica e destrutiva.

Esse é 0 preco que o sujeito paga por essas recompensas, € 0 aspecto mortificante que o
amor pode ter, uma vez se encontra na origem da renuncia a satisfacdo dos impulsos pelo medo
do castigo e pelo sentimento de culpa. O Ego se vé encurralado e reage com sinal de angustia a
raiva do Superego, a sua puni¢cdo ou desamor e, ndao desfrutando da confianca de seu mentor,

em vao tentaria consegui-la.

DORIAN GRAY: “Nio, Harry, eu fiz muitas coisas terriveis na vida. [...] Eu gostava
muito do Basil, disse Dorian com um olhar triste. [...] Basil pintou o retrato que

estragou a sua vida. Ele ndo podia perdoa-lo por isso. Foi o retrato que fez tudo”.2%

Em casos extremos, como na melancolia, as pessoas sdo levadas ao suicidio por ndo se
acharem dignas do bem-estar, enquanto outras, visando a santidade, renunciam aos Seus
desejos, mas continuam a se recriminar por ndo alcancarem os fins, uma vez que as tentacoes
apenas aumentam com a frustragdo constante, enquanto uma satisfacdo ocasional diminuiria

essa presséo.

204 | killed him. You don’t know what he had made me suffer. Whatever my life is, he had more to do with the
making or the marring of it than poor Harry has had. He may not have intended it, the result was the same
(WILDE, 20114, p. 235).

205 No, Harry, | have done too many dreadful things in my life. [...] 1 was very fond of Basil, said Dorian with a
sad look in his eyes. [...] Basil had painted the portrait that had marred his life. He could not forgive him that. It
was the portrait that had done everything (Ibidem, p. 241-249).
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Ap6s a morte de Basil, Dorian vai falar para Henry que vivera um novo estilo de vida,
uma espécie de expurgo. Conta de sua nova vocagdo para a virtude (pensa que assim podera
modificar a imagem refletida do quadro) e de como livrou uma jovem que conheceu no campo
de suas proprias perversdes. Henry, zombeteiro, apenas aponta a hipocrisia no ato, tal como o

retrato, que em nada se alterou apds a suposta boa acdo de Dorian.

DORIAN GRAY: “Vocé zomba de tudo, e entdo sugere as mais sérias tragédias. [...]

ndo tente me persuadir de que a minha primeira boa acdo em anos, a primeira pequena

parcela de autossacrificio que ja conheci seja uma forma de pecado”.?%

LORD HENRY: “Imagino como serd o resto da sua vida. N&o a arruine com

rendncias. [...] Vocé é impecavel agora. [...] VOcé e eu somos 0 que Somaos, e seremos

0 que seremos”.2%

“Ele ndo conseguia ver nenhuma mudanca, exceto que nos olhos havia um olhar
» 208

astuto, e na boca o enrugado curvado do hipdcrita”.

Conforme Freud, o principio do prazer serve também aos instintos de morte. Por mais

gue mantenha guarda sobre os estimulos provindos do exterior, que sdo encarados como perigos

por ambos 0s tipos de instintos, preocupa-se ainda mais contra 0s aumentos dos estimulos que
vém de dentro, aqueles que tornariam a vida ainda mais dificil.

Com a unido da pulsdo de morte e do principio do prazer dentro do universo

superegoico, fica ainda mais perceptivel o papel importante desempenhado pelo ideal de Ego.

O agente critico, que se vale do anseio narcisico do Ego de corresponder aos ideais de perfeicdo

do Superego, exige a realizacdo de tal desejo impossivel.

O ego, por conta de suas fragilidades, sucumbe a malicia do superego que ndo tem
dificuldades para convencé-lo de que a perfeicdo sé ndo foi alcancada por sua

incompeténcia, e ndo por impossibilidade real. O ego, assim persuadido pelo superego

208 You mock at everything, and then suggest the most serious tragedies. [ ...] don’t try to persuade me that the first
good action | have done for years, the first little bit of self-sacrifice | have ever known is really a sort of sin
(WILDE, 2011a, p. 244).

27 [ wonder what the rest of your life will be. Don’t spoil it by renunciations. [...] You are quite flawless now. [ ...]
You and | are what we are, and will be what we will (Ibidem, p. 246-248).

208 He could see no change, unless that in the eyes there was a look of cunning, and in the mouth the curved wrinkle
of the hypocrite (Ibidem, p. 249).
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de sua pequenez, caminha a passos largos para a autodestrui¢do, cumprindo o destino
tracado pela pulsio de morte.?%

O preco da morte de Basil foi a assimilacdo de toda a sua demanda, sentida ainda mais
forte por Dorian, que na tentativa de se redimir diante do quadro, o representante de seu ideal
do Ego, decide mudar de vida e renunciar aos “pecados” que aos olhos de Basil, e sob a
influéncia de Henry, o tornavam tdo monstruoso. Pergunta-se, contudo, se essa mudanca nao
seria apenas o fruto da vaidade, de seu narcisismo propriamente dito, ou 0 desejo por uma nova
sensacdo, como apontou Lord Henry. Ele precisaria confessar sua propria incapacidade de
corresponder as expectativas do ideal, aquele que enfim passou a ser reconhecido como uma

consciéncia tiranica, que trazia melancolia as suas paixoes.

“Teria sido meramente vaidade o que o levou a fazer aquela boa a¢do? Ou 0 desejo
por uma nova sensacgao, como Lord Henry suspeitou com sua risada zombeteira? [...]
Confessar? Isso significava que ele tinha que confessar? [...] Ele riu. [...] Ele o
destruiria. Por que o manteve por tanto tempo? [...] Ele trouxe melancolia para as
suas paixdes. [...] A sua mera lembranca manchou véarios momentos de alegria. Ele
foi com uma consciéncia para ele. Sim, ele era a consciéncia. Ele a destruiria. Ele
olhou ao redor, e viu a faca que usou para apunhalar Basil Hallward. [...] Assim como

matou o pintor, mataria a sua obra, e tudo o que ela significava”.?10

Foi a partir dessa constatacdo que Dorian caminhou para a autodestruicdo, atacando o
retrato com a mesma faca, que momentos atras teria utilizado para tirar a vida de seu pintor —

sentenciando-se desde entdo para a prépria morte.

“Quando eles entraram, encontraram pendurado na parede o retrato espléndido de seu
mestre como da Gltima vez que o viram, [...] Deitado no chéo estava um homem morto,

[...] Foi apenas quando examinaram os anéis que reconheceram quem ele era”.?!!

209 HOMRICH, 2008, p. 183.

210 Had It been merely vanity that had made him do this one good deed? Or the desire of a new sensation, as Lord
Henry had hinted with his mocking laugh? [...] Confess? Did it mean that he was to confess? [...] He laughed.
[...] He would destroy it. Why had he kept it so long? [...] It had brought melancholy across his passions. [...] Its
mere memory had marred many moments of joy. It had been like conscience to him. Yes, it has been conscience.
He would destroy it. He looked round, and saw the knife that had stabbed Basil Hallward. [...] As it had killed the
painter, so it would kill the painter’s work, and all that meant (WILDE, 2011a, p. 250-252).

211 When they entered, they found hanging upon the wall a splendid portrait of their master as they had last seen
him, [...] Lying on the floor was a dead man, [ ...] It was not till they had examined the rings that they recognised
who it was (Ibidem, 2011, p. 252).
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O paradoxo nisso tudo é que quanto mais Dorian abre mao de seus desejos, mais o
Superego tem efeito sobre ele. A agresséo suprimida apenas aumenta o poder hostil do outro.
Todas as coisas, a partir de entdo, sdo assimiladas como falhas, inclusive aquelas que nao séo
da responsabilidade do sujeito. Tudo vira recriminacéo e culpa. A rigidez do Superego cresce
implacavelmente.

A neurose de transferéncia, frequentemente encontrada na clinica psicanalitica,
corresponderia ao conflito entre Ego e Id, a neurose narcisica, aquela observada em Dorian, ao
conflito entre 0 Ego e 0 Superego, e a psicose aquele entre o Eu e o mundo exterior?*?, Segundo
Freud, ndo podemos afirmar se realmente adquirimos novos conhecimentos ou se apenas
aumentamos 0 Nosso acervo; apesar disso, ele se manteve animado quanto a divisdo do aparelho
psiquico em Ego, Id e Superego, formulacdo que levou adiante até o fim de suas produgdes
psicanaliticas.

No fim das contas, ndo importa muito se o Ego cede mais aos caprichos do Id ou
corresponde mais as demandas do Superego, se essa dinamica ndo for balanceada pela
internalizacdo saudavel de todas as etapas constituintes do sujeito que a circundam, como o
narcisismo primario e secundario, o ideal do Ego, as fases que antecedem o complexo de Edipo
e 0 complexo em si, 0 Ego estara a inconstante mercé dessa poténcia dual. E, ainda no caso de
um desenvolvimento saudavel, é preciso ter em mente que estamos sempre diante de duas
pulsdes poderosas, que nos direcionam para todo 0 nosso potencial criativo ou nos condenam

ao tragico destino de Dorian Gray.

212 FREUD, 2010, p. 162.
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CONSIDERACOES FINAIS

O ponto de partida, de certa forma, assemelha-se ao “quase” final da analise
empreendida. Quase, pois em momento algum ela pretendeu se encerrar em conclusdes, mas
antes de tudo, em iluminar alguns pontos ainda pouco conscientes a respeito de duas obras tdo
comentadas, isto €, o romance de Oscar Wilde e a psicanélise de Sigmund Freud. No inicio, a
nocdo de um Eu que se encontrava tanto no sujeito quanto na obra artistica foi tomada como
referéncia para a possibilidade de identificar em um livro 0s mesmos processos psiquicos
encontrados em seu autor e em seu leitor. Assim, partiu-se da hip6tese de que uma obra nédo é
simplesmente um objeto acabado e concreto; chegando-se ao entendimento de que a criagéo
artistica € inacabada na medida em que sempre se atualiza sob o olhar de um novo observador.

Durante o longo caminho percorrido, com o intuito de identificar a qual “Eu” essas obras
se enderecavam, e a qual tempo esse psiquismo dizia respeito, percebeu-se que a literatura e a
psicandlise ndo traziam em comum apenas as transformacdes sofridas no século XIX, cenario
das obras utilizadas, mas o0 aspecto de que séo interligadas e dependentes do tempo ndo apenas
de sua criacdo, mas do inconsciente que tocam, enquanto criacdo estética. Conforme a
hermenéutica permitiu elucidar, psicanalise também é literatura.

Devido a riqueza encontrada nas obras de Freud e na extensdo de sua segunda tdpica,
assim como a trajetdria percorrida durante toda a dissertacdo, algumas problematicas foram
deixadas de lado em detrimento de outras. Inicialmente, pretendeu-se também correlacionar a
formacdo do sujeito a partir do estagio do espelho de Lacan, com a formacdo dindmica do Eu
na segunda tdpica de Freud. A obra de Lacan, desenvolvida ap6s Freud, é de rica relevancia
psicanalitica e literaria, e por essa mesma razao, ao longo da pesquisa, demandou muito mais
tempo e atencdo para ser abordada com a qualidade merecida.

Com o estudo das analises literarias de Freud, encontraram-se elementos biograficos
que apontaram de que forma o contetdo da obra tem relagdo com as vivéncias de seu autor,
sem com isso condena-lo por aquilo o que cria, assim como conteldos puramente psiquicos,
para além dessas vivéncias. Freud acreditava que a escrita era uma forma de sublimacéo, assim,
varios impulsos sexuais e destrutivos poderiam ser transformados em uma obra-prima como
resultado de mecanismos do psiquismo do autor. O que a psicanalise conseguiu acrescentar,
diante disso, foi uma possivel luz acerca de tais processos.

Para além do sonhar, 0 exercicio estético é outra via de liberacdo de desejos e formacdes

inconscientes. Com isso, a figura do autor, pai consciente de sua obra, é constantemente
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desafiada: na verdade, o que ele d& a ler em sua obra sdo suas fantasias, suas pulsdes, seus
desejos. Essa concepgdo se aproxima da ideia de que, havendo um “segredo” do texto, este ja
ndo deve ser tomado como verdade por descobrir. Nao foi atras de segredos de Wilde, tampouco
dos codigos conscientes de sua escrita que a analise partiu. Acredita-se que por conta dessa
postura, a validade do que foi encontrado resida na percep¢do do que o autor ndo intencionou
colocar no texto, e ainda assim nele se encontra.

Com a andlise do positivismo que permeava 0 espirito da época, percebeu-se que entre
os saberes que almejavam validacdo cientifica, prestava-se cada vez mais atencdo a relacédo
entre o fisico e 0 moral, ao vinculo existente entre a vida organica, a vida social e a atividade
mental. Parecia mais conveniente atribuir essas relacdes a influéncia de um inconsciente, uma
instancia de origem psicoldgica e ndo mistica. A personalidade se manifestaria a partir desse
inconsciente, e a grande contribuicdo de Freud ndo estava em descobrir quais instancias
psiquicas influenciavam a vida ndo consciente do sujeito e determinavam sua atividade mental,
mas em permitir que fosse reconhecida na vida organica o monopdlio desse inconsciente,
instaurando-o de uma vez por todas no aparelho psiquico.

Foi 0 que Freud procurou e, muitas vezes, encontrou nas obras dos artistas que mais
caracterizou esse processo. A ideia de um inconsciente que permeia ndo apenas 0s sintomas,
mas também os simbolos e seus significados se relaciona com todo o regime histdrico e estético
da arte. Percebeu-se com Ranciere que a alianca entre o0 psicanalista e o artista s6 € possivel
porque ambos residem em um mesmo continente, e, ainda que a ciéncia positivista tenha
demandado uma clara distin¢cdo em suas atribuicGes e métodos, o conteddo manifesto ndo se
dissocia téo claramente assim.

Buscando desenvolver uma metodologia mais empirica, ndo apenas a psicanélise, mas
também a psicologia tentava se apoiar nas ciéncias naturais, na biologia, e na medicina,
utilizando-se de seus métodos para investigar estados fisicos e mentais. Por outro lado, aqueles
que estudavam a alma e seus efeitos tentavam incluir a introspeccéo e o seu reconhecimento na
explicacdo de como a consciéncia interagia com o corpo.

Essa relagdo foi tema central na obra de Wilde, uma vez que a representagao corporal
no retrato funcionou, conforme a analise, enquanto um representante psiquico do eu ideal. O
corpo e a alma seriam coisas distintas, mas interligadas. Desde Plotino, o corpo e a alma néo
sdo iguais, e da mesma forma, a beleza das formas é inferior a beleza das ideias. Esse

engajamento de Wilde com a Psicologia foi quase sempre ignorado pelos criticos vitorianos,



141

ainda que a obra tenha sido de longe a mais complexa ja publicada. 1sso se deve, talvez, ao fato
de que Wilde lidava com o aspecto epistemoldgico da psicologia.

Com a formulacdo da segunda topica de Freud, ficou cada vez mais claro que as
interacdes e 0s acontecimentos da historia da humanidade foram apenas o reflexo dos conflitos
dindmicos entre Ego, Id e Superego. Conforme Freud defendeu ao longo de toda a sua obra, a
psicandlise estuda no ser humano individual esses mesmos processos coletivos, repetidos num
cenario mais amplo. N&o ¢ ao acaso que eles possam ser identificados em O Retrato de Dorian
Gray, uma vez que residem em cada um de nos, da esfera privada a social, e se manifestam
através de nossas angustias.

Em uma carta de 12 de fevereiro de 1894, em resposta a um elogio de Ralph Payne,
Wilde diz que seu romance contém muito dele em suas paginas. “Basil Hallward € quem eu
penso que sou; Lord Henry é o que o mundo pensa de mim; Dorian € quem eu gostaria de ser -
em outros tempos, talvez” (WILDE, 2005, p. 42). De acordo com a analise realizada, pode-se
dizer que Wilde se colocava na mesma esfera de um superego tiranico e moralista, censurando-
se por normas e leis para além de seu controle, que a sociedade, no entanto, considerava-o nas
competéncias de um Id movido por prazeres e vicios, e que ele gostaria de ser alguém que, em
uma época mais acolhedora, pudesse dar conta dessas duas representacdes e ser um Dorian, um
Eu com um destino diferente.

De certa forma, pode-se dizer que, aos olhos de uma psicanalise literaria, o autor
conseguiu o que almejava através da imortalizacdo do desejo em sua obra, uma vez que este
poderé se realizar através de outras consciéncias. Admitindo-se a existéncia de um inconsciente
do texto, os seus conteidos nunca findam e sempre podem se renovar — e € esse processo que

alguns nomeiam de o sublime na arte.



142

REFERENCIAS

ARISTOTELES. Poética. Capitulo | ao XII. Ars Poetica Editora, 1981

BARBOSA, R.C. A Inglaterra vitoriana e os usos do passado: Literatura e influéncias. Historia
& Ensino. UNESP, Sao Paulo, 2007.

BAUMGARTEN, A. G. Aestética. In: Estética. A l6gica da arte e do poema. Petrépolis: Editora
Vozes, 1993

BELLEMIN-NOEL, J. Psicanalise e Literatura. Trad. Alvaro Lorencini e Sandra Nitrini; Sdo
Paulo: Ed. Cultrix, 1983.

BOSANQUET, B. A History of Aesthetic, London: George Allen and Unwin Ltd, 1892, p.2.

BRITO, B. P. Alice no Pais das Maravilhas: Uma Critica a Inglaterra Vitoriana. Centro de
Comunicacédo e Letras: Universidade Presbiteriana Mackenzie. Sdo Paulo, 2007. Disponivel
em:http://www.mackenzie.br/fileadmin/Graduacao/CCL/projeto_todasasletras/inicie/BrunaBr

ito.pdf. Acesso em: 15 jun. 2017

BOUSQUET, J. Les Themes du réve dans la littérature romantique, Paris, Didier, 1964 In:
PERROT, M. Histdria da Vida privada, 4: Da revolucédo Francesa a Primeira Guerra. 4. Sdo
Paulo, Cia. Das Letras, 20009.

DESCARTES, R. Discurso sobre o Método. Cole¢do “Os Pensadores”. Sdo Paulo, Nova
Cultural, 1987.

EIZIRIK, C. L., De Drummond a Freud e de Freud a Drummond: As Marcas do Literario no
Pensamento Psicanalitico In: Literatura comparada e psicanalise: Interdisciplinaridade.
Interdiscursividade / org. Léa Masina e Vera Cardoni — Porto Aegre: Editora Sagra Luzzatto,
2002.

FOUCAULT, M. Historia da sexualidade 1: A vontade de saber; traducdo de Maria Thereza
da Costa Albuquerque e J. A. Guilhon Albuguerque. - 4 ed. - Rio de Janeiro/Sao Paulo, Paz e
Terra, 2017.



143
FRANKEL, N. The Picture of Dorian Gray, An Annotated and Uncensored Edition,
Cambridge, Massachusetts: The Belknap Press of Harvard University Press, 2011

GEREZ-AMBERTIN, Marta. As vozes do Supereu: na clinica psicanalitica e no mal-estar na

civilizagéo. Rio de Janeiro: Cia de Freud, 20009.

GUTFREIND, C. A infancia através do espelho: a crianga no adulto, a literatura na

psicanalise. Porto Alegre: Artmed, 2014.
HEIDEGGER, M. Nietzsche (2 volumes). Paris, Editions Gallimard, 1971.
HOBBES, T. Leviathan. London, Penguin Classics, 1985.

HOMRICH, A. C. B. O conceito de superego na teoria freudiana. Tese Doutorado. Instituto

de Psicologia da Universidade de Sdo Paulo. Sao Paulo: 2008.

LACAN, J. O Estadio do Espelho como formador da fungéo do eu. In: Escritos. Rio De Janeiro:
Jorge Zahar Ed., 1998.

LAPLANCHE, J.; PONTALLIS, J. B. Vocabulario da psicanélise. Tradugdo de Pedro Tamem.
Sdo Paulo: Martins Fontes, 2001.

LIMA, A. M., Os direitos do homem e o homem sem direitos, 1974.

FREUD, S., A Interpretacéo dos Sonhos, vol. IV e V, Rio de Janeiro: Editora Imago. (Trabalho
original publicado em 1900), 1977.

FREUD, S. “Gradiva” de Jensen e outros trabalhos (1906-1908). Direcdo-geral da traducédo
de Jayme Salomdo. Rio de Janeiro: Imago (Edicéo standard brasileira das obras psicoldgicas

completas de Sigmund Freud, 9), 1996a.

FREUD, S. Resposta as criticas a meu artigo sobre a neurose de angustia (1895). In:
Primeiras publicacbes psicanaliticas. (Edicdo standard brasileira das obras psicoldgicas

completas de Sigmund Freud, 3). Rio de Janeiro: Imago, 1996b.



144

FREUD, S. Obras completas - Introducdo ao narcisismo, Ensaios de metapsicologia e outros
textos (1914-1916). Trad. Paulo César de Souza. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2010a.

FREUD, S. Obras completas - O Eu e o Id, “Autobiografia” e outros textos (1923-1925). Trad.
Paulo César de Souza. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2010b.

FREUD, S. (1856-1939) Arte, Literatura e os Artistas; traducdo Ernani Chaves, 1. ed.; Belo
Horizonte: Auténtica Editora, 2015.

FREUD, S. (1856-1939) Sobre O Mecanismo Psiquico Dos Fenémenos Histéricos: Uma
Conferéncia. In: Obras completas, volume 2: Estudos sobre a histeria (1893-1895) em coautoria
com Josef Breuer / Sigmund Freud; traducdo Laura Barreto; revisdo da traducdo Paulo César
de Souza — la ed. — Sé&o Paulo: Companhia das Letras, 2016.

MENESES, A. B. Do poder da palavra. Ensaios de Literatura e Psicanalise. Sdo Paulo: Duas
Cidades, 1995.

MORAIS, F. C. A evolucdo da modernidade na filosofia e na literatura: a Literatura Vitoriana
como traducdo moralizante no ensino de uma época. 145 p. Dissertacdo de Mestrado (Filosofia
e Historia da Educacdo) — UNICAMP. Campinas, 1999.

MORAIS, F. C. Literatura vitoriana e educacdo moralizante. Sdo Paulo: Alinea, 2004.

PALMER, R. E. Hermenéutica. Tradugdo de Maria Luisa Ribeiro Ferreira. Lisboa: Edi¢Bes 70,
2006.

PARVEEN, N. Oscar Wilde and Victorian Psychology. Thesis submitted for the degree of
Doctor of Philosophy at the University of Leicester. Leceister, 2012. Access link:
http://hdl.handle.net/2381/10387

PASSOS, C.R. Confluéncias - Critica Literaria e Psicanalise. Sdo Paulo: EDUSP, 1995.

PASSOS, C. R., ROSEMBAUM, Y. (Orgs.). Interpretacfes — critica literaria e psicanalise.
Cotia: Atelié Editorial, 2014.



145

PERROT, M. Histdria da Vida privada, 4: Da revolucdo Francesa a Primeira Guerra. 4. Sdo
Paulo, Cia. Das Letras, 20009.

PLATAO. A Republica. Belém: Editoria da Universidade do Para, 2000.

PLOTINO. Sobre o belo, Enéada I, 6. In: A alma, a beleza e a contemplacdo. Sdo Paulo:

Associacdo Palas Athena, 1981.

RANCIERE, J. O Inconsciente Estético. Sdo Paulo: Ed.34, 2009.

RAVOUX-RALLO, E. Métodos de critica literaria. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2005.
ROUDINESCO, E. & PLON, M. Dicionario de psicandlise. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 199

RYLANCE, Rick. Victorian Psychology and British Culture: 1850-1880. Oxford: Oxford
University Press, 2000.

SADE, D. A. F. La philosophie dans le boudoir. Paris, Gallimard, 1976.

SANTI, P. L. R. A construcgéo do eu na Modernidade. Da Renascenga ao Século XIX — Ribeiréo
Preto: Holos, Editora, 2012.

SANTOS, B.S. Um Discurso Sobre as Ciéncias. 7° Ed. Sdo Paulo: Cortez, 2010.

SMITH, Roger. The Physiology of the Will, Mind, Body and Psychology, Science Serialized,
Geoffrey Cantor and Sally Shuttleworth, eds., Cambridge MA: The MIT Press, 2004.

STAHELIN, L.S. O Homicidio a partir do conceito psicanalitico de supereu. Dissertacdo
(Mestrado Académico em Psicologia), 128f. \ Centro de Filosofia e Ciéncias Humanas,

Universidade Federal de Santa Catarina - Florianopolis, 2007.

STAROBINSKI, J., Bréve Histoire de la conscience du corps, Revue Fancaise de

Psychanalyse, 1981.

WILDE, O. Oxford Notebooks: A Portrait of the Mind in the Making, Philip E. Smith Il and
Michael S. Helfand, eds., Oxford: Oxford University Press, 1989.



146

WILDE, O. Sempre seu, Oscar: Uma biografia epistolar. Sdo Paulo: Iluminuras, 2001.

WILDE, O. The Picture of Dorian Gray: An Annotated, Uncensored Edition, ed. Nicholas
Frankel. Cambridge: Belknap-Harvard University Press, 2011a.

WILDE, O. (1854-1900) Teatro Completo: Volume I / Oscar Wilde; Tradugéo: Doris Goettems.
Séo Paulo: Editora Landmark, 2011b.

WILDE, O. O Retrato de Dorian Gray; traducdo de Paulo Schiller. 1la ed. — S&o Paulo:

Penguin Classics Companhia das Letras, 2012.

WILDE, O. O Retrato de Dorian Gray: Edicdo anotada e sem censura, ed. Nicholas Frankel;
tradutor Jorio Dauster. S&o Paulo: Globo, 2013.

WILLEMART, P. Além da Psicanalise: A Literatura e as Artes. Nova Alexandria/FAPESP,
Sao Paulo, 1995.



