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Resumo:

A pesquisa desenvolvida parte do pressuposto que Freud, no decorrer da
empreitada psicanalitica, deu grande valor a esfera artistica, mais especificamente a
literatura. Para tanto, langcamos luz sobre o primeiro material confeccionado por Freud
que se remete mais enfaticamente a criacdo literaria: Delirios e sonhos na Gradiva de
Jensen (1907/1906). Nesse sentido, no primeiro capitulo, houve o comprometimento em
decompor tal obra psicanalitica afim de evidenciarmos ndo s6 a importancia dos sonhos
no romance analisado, mas levando em conta o papel do delirio na trama e a importancia
de conceitos como o de interpretacdo e construcdo. Na segunda parte do trabalho, foi
possivel comentar algumas questdes que perpassam a metapsicologia, dando foco as
pulsdes, elemento crucial para a compreensdo da producéo artistica. Os destinos da pulsao
remetem, dentre outros, a dois mecanismos que estéo estreitamente vinculados a arte, qual
seja, o recalque e a sublimacdo, temas, portanto, dessa segunda parte da pesquisa. J& no
terceiro capitulo, houve um exercicio no qual procurou-se colocar em evidéncia o estilo
freudiano enquanto fator de possibilidade para o surgimento da psicanélise, bem como do
entrelacamento desta com a literatura. Nesse sentido, consideramos a importancia crucial
que a literatura confere a psicanalise sem, no entanto, sublinhar o alcance e a capacidade

do conhecimento poético para o saber psicanalitico.

Palavras-chave: Freud; Psicanalise; Filosofia; Literatura



Abstract:

The research developed starts from the assumption that Freud, in the course of the
psychoanalytic work, gave great value to the artistic sphere, more specifically to
literature. Therefore, we shed light on the first material made by Freud, which is more
emphatically referred to the literary creation: Delusions and dreams in Gradiva of Jensen
(1907/1906). In this sense, in the first chapter, there was the commitment to decompose
such psychoanalytic work for highlight not only the importance of dreams in the novel
analyzed, but also whereas the role of delirium in the plot and the importance of concepts
such as interpretation and construction. In the second part of the work, it was possible to
comment on some questions that pervade metapsychology, giving focus to the instinct, a
crucial element for the understanding of artistic production. The destinies of the instinct
refer, among others, to two mechanisms that are closely linked to art, repression and
sublimation, thus themes of this second part of the research. In the third chapter, there
was an exercise in which the Freudian style was highlighted as a possibility factor for the
emergence of psychoanalysis, as well as the interweaving of this with the literature. In
this sense, we consider the crucial importance that literature confers on psychoanalysis
without, however, underlining the scope and capacity of poetic knowledge for

psychoanalytic knowledge.

Key words: Freud; Psychoanalysis; Philosophy; Literature
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A relacgdo entre a psicanalise e a literatura no texto Delirios e sonhos na Gradiva de

Jensen

Victorine Liguigano

Introducéo

A atual pesquisa lanca luz sobre algumas questBes inerentes ao didlogo entre a
psicanalise e a literatura. Para tanto, tomamos enquanto fio condutor a obra freudiana
Delirios e sonhos na Gradiva de Jensen (1907). Freud afirma que, ao iniciar suas
indagacOes acerca da origem dos distdrbios mentais ele ndo imaginou, sob qualquer
circunstancia, se valer das obras literrias como material para comprovacdo do seu
método. E assim que, ao se deparar com Gradiva, uma fantasia pompeiana (1903), o
austriaco é tomado por uma surpresa ao constatar que o material de Jensen se assemelha
muito a um “estudo psiquiatrico”, estando de acordo com todo o conhecimento fundado
através de suas pesquisas metapsicoldgicas (FREUD, 1996, p. 55). Isso porque o romance
transmite um rico conhecimento acerca dos processos mentais e € sob essa perspectiva
que Freud empreende sua andlise da obra. Assim, Delirios e sonhos na Gradiva de Jensen
é um material singular para compreendermos a interlocucdo de Freud com a literatura.
Além disso, trata-se do primeiro texto no qual o psicanalista efetua uma anélise extensa
e detalhada da obra de um poeta. Em um dos primeiros paragrafos ele deixa claro seu

apreco pelos estes:

0s escritores criativos sdo aliados muito valiosos cujo testemunho deve ser
levado em alta conta, pois costumam conhecer toda uma vasta gama de coisas
entre o céu e a terra com as quais a nossa filosofia ainda ndo nos deixou sonhar.
Estdo bem diante de nés, gente comum, no conhecimento da mente, ja que se
nutrem em fontes que ainda ndo tornamos acessiveis a ciéncia (Freud, 1996, p.
20).

Podemos ver nesse trecho um dos tragos singulares da préatica epistemoldgica de
Freud: ele ndo toma a cientificismo positivista como o Unico detentor de conhecimento
acessivel, mas também recorre aos poetas e a outras manifestac@es artisticas no intuito de
produzir um entrelacamento capaz de ilustrar com mais riqueza a dinamica da psique
humana. E confiante de que a literatura é passivel de ser lida através de instrumentos

oriundos da metapsicologia que Freud se debruca sobre a obra de Jensen.

Nesse sentido, no intuito de compreender algumas motivagfes que impulsionam
Freud no seu relacionamento com a literatura, mais propriamente dizendo, o interesse
dele frente a criacdo literaria, vamos percorrer, atraves dos capitulos propostos, algumas

questdes elucidatdrias. Trata-se de, em um primeiro momento, narrar 0 romance
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escolhido para a pesquisa a atual pesquisa. A partir dai, podemos nos debrucar acerca da
importancia do sonho para a trama de Jensen, bem como a importancia dessas produgdes
oniricas e do delirio para compreensdo do psiquismo humano. A esfera onirica se
apresenta enquanto uma producéo psiquica de importancia fundamental na psicanalise e
também na compreenséo freudiana acerca do romance de Jensen. O apoio necessario para
apreciar esse didlogo € encontrado em A interpretacdo dos sonhos (1900), material onde
0 pesquisador oferece um refinado modo de compreensdo desse fendmeno. Além do
sonho também o fendmeno do delirio serd brevemente elucidado. Ao considerarmos 0s
delirios enquanto “sonhos diurnos” vamos igualmente esclarecer a importancia ¢ a

atuacgdo desse processo.

O capitulo dois propde uma abordagem sucinta da metapsicologia. O conceito de
pulsdo é escolhido, pois nos oferece instrumentos ricos para elucidar a questdo em voga.
Fundamental para a compreender o psiquismo, a pulsdo também abrange outros dois
termos que possuem relacdo direta com a criacdo literéria, a saber, a sublimacédo e o
recalque. Ao nos aproximarmos de ambos 0s processos psiquicos é possivel assinar, por
exemplo, 0 modo de producédo da obra de arte e a causa do grande efeito por ela langada

sobre o espectador.

Assim, no terceiro capitulo podemos indicar a admiracéo e o apreco que Freud
possui pelos poetas: ele acredita que estes sdo providos de uma compreensao importante
acerca da psique humana. Talvez seja justamente tal interesse compartilhado, a saber, um
conhecimento sobre 0s processos psiquicos, que aproxima o psicanalista do Ditcher
(poeta). Desse modo, nos é possivel tracar em que medida a psicandlise e a literatura
confluem, uma vez que ambas tratam da psique humana e possuem, de certo modo, um
saber sobre o inconsciente. Mas também é possivel visualizar a singularidade do saber
psicanalitico frente ao conhecimento do poeta, a utilizacdo de um método ao se deparar
com o inconsciente é o que separa ambos e lhes confere sua identidade. A elocubracgéo de
tais questdes nos leva a indicar o estilo freudiano como caracteristica indispensavel para

a discussdo aqui proposta, a saber, a relacdo entre a psicanélise e a literatura.

A importancia de abordarmos a relacdo entre a psicanalise e a obra literéaria €
evidente na medida em que notamos o campo artistico como um dos pilares
epistemoldgicos que ergueram a psicanalise. Como notou Kofman: “Freud [descobre]
correspondéncias estreitas entre as diferentes producdes psiquicas: 0s mitos, os contos, a
literatura, a arte se explicam como os sonhos”. (KOFMAN, 1996, p. 9). Sendo assim, por
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um lado, literatura e psicanalise sdo duas esferas distintas, mas por outro lado, possuem
tragos semelhantes. Afinal, ambas abordam a vida do homem e suas relagdes: uma
recolhendo as sensagdes e sentimentos humanos, a outra com uma rede refinada de
conceitos para tratar desse material. A producéo literaria, segundo o psicanalista, esta
prenhe de inconsciente e a psicanalise é o instrumento par excellence para abordar aquilo
que escapa a consciéncia. A presenca do inconsciente enquanto fonte de certas producgdes
humanas é o que permite o vasto entrelagamento da psicanalise e da literatura. Quando
Freud se dirige a essas diferentes produgdes, ele ndo atua apenas no sentido de “aplicar”
seus conceitos ao material em questdo, mas ele identifica que elas possuem uma origem
em comum. Tal ideia é exposta em uma passagem fundamental encontrada em O interesse
cientifico da psicanalise (1913). Ele é claro e direto: “em primeiro lugar, parece
inteiramente possivel aplicar os pontos de vista psicanaliticos deduzidos dos sonhos a
produtos da imaginacdo étnica, como os mitos ¢ os contos de fada” (FREUD,1996, p.

130).

Além disso, podemos dizer que existe uma parte da narrativa de Jensen que é
carregada de trabalho psicanalitico. Trata-se de considerar que a jovem ZOe exerce, em
certa medida, uma conduta terapéutica diante dos delirios de Hanold. Esse ponto em
especifico, bem como o ponto central dos sonhos que veremos adiante, salta aos olhos,
devido a grande semelhanca com a psicanalise. Trata-se de mais um momento no qual o
poeta manifesta um modo de apreensdo Unico da psique, 0 que considera a via

inconsciente.

Cabe salientar uma dica importante no processo de compreensdo da obra
freudiana: trata-se de ndo se concordar cegamente com todas as sentencas anunciadas por
ele. Afinal, o pesquisador ndo possui dentre seus atributos a caracteristica de ser metddico
ou sistematico. Freud parece oscilar, por exemplo, no que se refere a contribuicdo que a
psicanalise pode oferecer a producdo do poeta, como bem indica Kofman (1996). Em O
interesse cientifico da psicanalise, Freud declara que a psicanalise “esclarece
satisfatoriamente alguns dos problemas referentes as artes e aos artistas, embora outros
Ihe escapem totalmente” (FREUD, 1996, p.131). J& em Uma breve descricdo da
psicanélise, ele diz que “as pesquisas da psicanalise langaram uma torrente de luz sobre
os dominios da mitologia, da ciéncia, da literatura e da psicologia dos artistas” (FREUD,
1996, p. 124), parecendo ampliar, desta vez, o alcance do conhecimento psicanalitico.

Podemos dizer que uma das causas dessa indecisao € o fato de que Freud ainda estava em
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um momento de descoberta e construcdo da psicanalise, bem como de elucidacdo dos
limites desse novo conhecimento. Sendo assim, o pesquisador ndo hesita em se
contradizer, uma vez que compreende o carater paradoxal do seu objeto de estudo, a saber,
o0 inconsciente. Além disso, no decorrer do texto freudiano, notamos uma espécie de
discernimento proprio a psicanalise, ou seja, um modo particular de apreensao do mundo.
Afinal, ndo ha uma divisao derradeira entre diversos aspectos da vida do homem, como,
por exemplo, entre o primitivo e o civilizado, o patoldgico e o normal etc. Vale sublinhar
essa caracteristica importante do método de pesquisa de Freud: evidenciar o parentesco
de muitas dualidades. Trata-se de construir uma ponte onde antes parecia haver uma
lacuna. O trabalho freudiano de preencher espagos lacunares se desenvolve na medida em
que ele insere uma continuidade onde parecia ndo haver conexdo. Koffman pontua:
“ligacdo entre o consciente e o inconsciente, o normal e o patologico, a crianga e o adulto,
o civilizado e o primitivo, o individuo e a espécie, 0 comum e o extraordinario, o humano
e o divino” (KOFMAN, 1996, p. 9).

Dessa forma, passamos a ver uma diversidade de coisas através do traco
inconsciente que possuem em comum. Assim sendo, “um sonho, um brinquedo, um rito,
uma associagéo secreta, um mito, uma lenda (...) foram objetos de estudo distintos apenas
para 0S especialistas que pensavam trabalhar sobre materiais heterogéneos”
(BELLEMIN-NOEL, 1978, p. 17) Ou seja, a literatura é passivel de interpretacdo bem
como o material onirico. Ler através da lente psicanalitica é procurar compreender como
um desejo se manifesta ¢ “as interpretagdes feitas por psicanalistas sdo, antes de tudo,
traduces de um método estranho de expressdo para outro que nos é familiar” (FREUD,
1996, p.123). Ou seja, 0 pai da psicanalise acredita que, através do método empregado, é
possivel obter um discernimento acerca de uma linguagem incompreensivel a nés, o que
podemos compreender enquanto a linguagem do inconsciente. Ao lancar luz sobre o
modo como o inconsciente se manifesta, Freud exprime, através da linguagem
psicanalitica, informagGes importantes sobre o psiquismo humano. Nas palavras de
Kofman, o que o psicanalista faz “ndo € uma “aplicagdo” da psicanalise a arte: ele ndo
aplica a arte, pelo lado exterior, um método pertencente a uma esfera que seria estranha
aela. Se o método € 0 mesmo, é porque cada um dos seus objetos de estudo € apenas uma
repeti¢do diferente do mesmo objeto” (KOFMAN, 1996, p.9/10).

Capitulo 1: Sonhos e delirios

1.1. Gradiva, uma fantasia pompeiana
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Aquilo de que se necessita, se inventa.
(JENSEN, 1987, p. 87)

O romance escolhido por Freud para seu primeiro estudo sobre uma obra literaria
surge de modo peculiar. Apds Carl Jung ter mencionado o material a Freud, o pai da
psicandlise decide se debrucar sobre o romance. A temaética central do texto de Jensen
remete a Roma. Afinal, € no complexo de Museus Vaticanos que se encontra a obra de
arte colocada em énfase. Tais museus abrigam em si um vasto acervo artistico reunido ao
longo dos séculos pelos diferentes pontifices romanos. Um desses museus leva o nhome
de Chiaramonti, designacéo que faz referéncia ao Papa Pio VII Chiaramonti (1800-1823).
A histéria de grande parte desse acervo € curiosa: Napoledo, apoiado nos termos do
Tratado de Tolentino (1797), exigiu que a maior parte das obras primas fossem
transferidas para a Franca. Foi apenas muito tempo depois, em 1815, que o congresso de
Vienna, em parceria com o escultor Antonio Canova, consegue recuperar quase todas as
esculturas que tinham sido exportadas. Assim, com o auxilo de Canova, a curadoria do
museu atua no sentido de agrupar as “three sisters arts”: a escultura, a arquitetura ¢ a
pintura. Hoje em dia, 0 museu abarca mais de mil esculturas antigas; dentre elas, encontra-
se um baixo-relevo que ilustra trés mulheres caminhando, uma atras da outra. Sua origem
consta como sendo provavelmente grega, do século IV a.C. Sem possuir a sua totalidade,
o relevo, que ndo resistiu inteiro a passagem do tempo, conservou por completo apenas a
primeira mulher dentre as trés: é aquela que vira a ser chamada, muitos séculos depois,
de Gradiva. Assim, é em 1902 que o alem&o Wilhelm Jensen langa o seu romance no
qual, em linhas gerais, um jovem arquedlogo chamado Norbert Hanold se apaixona por
esse baixo-relevo, denominando-o Gradiva. Alguns anos mais tarde, Freud publica sua

primeira analise de uma obra literéria, Delirios e sonhos na Gradiva de Jensen.

A histéria comeca narrando que 0 nosso protagonista da histéria, Norbert Hanold,
conhece, no museu de antiguidades, um baixo relevo que, de modo subito, Ihe atrai a
atencdo. Devido ao seu interesse, adquire uma réplica de boa qualidade do baixo relevo e
a aloca em seu escritdrio para livre contemplacdo. A obra, nomeada Gradiva, ilustra uma
mulher caminhando: um pé se encontra fixo no solo, enquanto o outro posiciona-se de
modo perpendicular ao ch&o, apoiando apenas a ponta dos dedos, figurando um leve e

gracioso modo de andar.

Apesar de a escultura ter sido confeccionada muitos séculos antes, o personagem
da histdria considera, de alguma forma, que ela possui um carater vivo e atual. Ele
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raciocina sobre a escultura e ndo encontra nenhuma razao que justifique seu fascinio pela
obra, afinal, do ponto de vista da ciéncia arqueoldgica, 0 material ndo expressa nenhuma
particularidade relevante. Hanold, que na historia € um jovem arquedlogo, comeca entdo
a pensar sobre a existéncia de Gradiva e de suas caracteristicas pessoais. Assim, ele tece
elucubracges e imagina, por exemplo, que a jovem figurada na escultura deve ser filha de
uma familia nobre, que parece de origem grega, residir em Pompéia e que deveria estar
indo ao templo da deusa. Hanold, conhecido por ser um homem da ciéncia, logo se vé
utilizando seu conhecimento arqueoldgico a servico de suas fantasias. Nesse
empreendimento, lhe surge uma questdo que lhe parece fundamental: se o modo
caracteristico segundo o qual Gradiva anda é apenas ficticio ou se, antes, ele foi moldado
segundo a realidade. Tal dlvida o leva a observar no mundo real o caminhar das mulheres
de sua cidade, a fim de constatar se existe algum caminhar tdo gracioso tal qual o de
Gradiva. E digno de nota que o personagem até entfo vivia uma vida em que o sexo
feminino ndo lhe causava qualquer interesse. Dedicado apenas a sua ciéncia e aos
conhecimentos arqueoldgicos, o0 jovem desprezava grande parte do convivio social e
somente as mulheres feitas de marmore e bronze lhe atraiam a atencdo. Assim, em uma
atitude que o protagonista afirma ser de natureza cientifica, ele se dirige as ruas
observando cuidadosamente o andar das mulheres. No entanto, ap6s um dia de pesquisa
empirica, ele conclui que ndo existe nenhuma maneira de andar tdo prépria tal qual a

ilustrada por Gradiva.

Na noite que sucede sua busca pelo caminhar singular de Gradiva, nosso
personagem tem o primeiro sonho do romance. Nesse sonho, descrito por Jensen como
“horroroso e aterrador” (JENSEN, 1987, p. 17), Hanold se encontra na cidade de
Pompeia, justamente no dia da sua destrui¢cdo. Em um cenério envolto em chamas, chuva
de cinzas e fumaca de enxofre, 0 personagem se encontra a salvo, sem ser afetado, como
acontece frequentemente nos sonhos. De repente, ele nota, a alguns metros de distancia,
Gradiva. A jovem que caminha tranquilamente em meio ao caos fora imediatamente
reconhecida por Hanold em seus minimos detalhes. Nesse momento, aquilo que ndo lhe
tinha vindo a cabeca pareceu muito normal: a jovem reside em Pompeia e certamente lhe
era contemporanea. Indo em dire¢do ao templo de Apolo, a moga pompeiana parece ndo
se dar conta da devastacdo que esté assolando o local e, no intuito de adverti-la, Hanold
solta um grito, que ela percebe, mas ao qual ndo concede importancia. Ela se dirige as

duas colunas do templo e reclina sua cabeca em um degrau, onde uma forte onda de cinzas
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a alcanca, de maneira que, através de uma descoloracdo progressiva, ela atinge uma
espécie de cor marmore, tal qual estivesse se transformado em uma estatua. Ao acordar,
0 personagem, ainda envolto nas malhas do sonho, interpreta os ruidos urbanos que
invadem seu quarto como o barulho ocasionado na destruicdo que acaba de presenciar
dormindo. O quadro onirico de imagens ainda esta fresco e vivido em sua mente e sdo
necessarios alguns minutos até que tudo se desvaneca e ele perceba que ndo participou da
catéastrofe que ocorreu ha alguns séculos, no golfo de Népoles. De toda forma, contra
todos o0s seus impulsos racionais, ainda lhe paira como convicgdo de que Gradiva viveu

em Pompeia e fora sepultada no ano de 79 d.C.

Assim, temos 0 nosso personagem Hanold envolto por uma sensagéo que lhe faz
acreditar na realidade do seu sonho. Do seu quarto, o gorjeio de um canério lhe chama a
atencdo, de modo que ele se dirige a janela e, nesse momento, tem a impressao de ver a
Gradiva, com seu andar peculiar, dentre os transeuntes da rua. Ele, em um sobressalto,
deixa seu apartamento e se dirige a rua no intuito de encontrar a mulher que lhe atraia
tanto a atencdo. Mas logo 0 nosso protagonista retorna constrangido para casa, pois seu
traje de dormir foi motivo de piada dentre as pessoas que passavam na rua e, assim, ele
novamente volta a sua janela, escutando o gorjeio do canario que pertencia a uma casa
vizinha. Hanold se identifica com o péssaro - ele também se sente preso em uma gaiola -
, mas para o nosso her6i uma fuga é mais facil. E assim que ele decide empreender uma
viagem a Italia que, apesar de ser justificada por uma certa finalidade cientifica, possui

sua raiz em um sentimento ainda incompreensivel para o personagem.

No percurso dessa viagem, o personagem se sente incomodado diversas vezes,
todas elas motivadas pelo comportamento e pela presenca de outras pessoas ao seu redor.
Jensen pontua que uma certa conduta introspectiva e a escassez de relacionamentos com
as pessoas em geral faz Hanold sentir uma certa repulsa ao ver homens, mulheres e
principalmente casais. O personagem do romance chega que a dizer que “dentre todas as
loucuras humanas, o primeiro lugar cabe sempre ao casamento” (JENSEN, 1987, p. 27).
Chegando em Roma, ele se dirige a um hotel que ja conhecia e adormece. E quando ocorre
0 segundo sonho. Nesse quadro onirico, novamente o cenario € Pompeia ho momento
catastrofico do Vesuvio. Em meio ao ambiente cadtico de destruicdo, Hanold vé Apolo
do Belvedere levando a VVénus Capolitana em uma espécie de veiculo que ndo reconhecia
exatamente. Um instante depois, 0 caos da cena onirica & substituido e um “pesado

siléncio” toma conta do ambiente. Toda a luz emanada pela lava de fogo, toda a fumaca
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e 0s ruidos de destruicdo d&o lugar a uma iluminacéo clara e serena, oriunda do sol, que
ilumina agora as ruinas da cidade que fora soterrada. Os raios solares, que invadem o
quarto onde adormece 0 jovem arquetlogo, o despertam serenamente, e ele sente-se

diferente, de uma forma que néo se sentia antes de ter o sonho.

Ele vai até a janela do quarto e a abre. Reflete um pouco e chega a concluséo de
ter saido de uma cidade para outra em vao. Em Roma, ele também se sente preso, tal
COmMO um passaro, e por isso sua estadia na cidade perde o sentido. Ele retne suas coisas
e dois dias depois chega ao novo destino: Napoles. Ainda justificando sua viagem
segundo motivaces cientificas, o arquedlogo empreende uma ida ao museu nacional a
fim de apreciar as demais esculturas e afrescos. Contudo, novamente a presenca dos casais
e suas atitudes romanticas Ihe geram desprazer, e sdo tudo que Hanold vé por onde passa,
nas ruas, nos museus, nas diferentes cidades. Para se desvencilhar desse ambiente, ele
decide ir a Pompéia, pois acredita que nenhum casal gostaria de passear em uma cidade
que fora acometida por uma tragédia e encontra-se em ruinas. No caminho, decide parar

em Capri, mas rapidamente segue para Pompeia.

No caminho para a antiga cidade do Império Romano, muita coisa lhe chama
atencdo: a estrada, que parece ornada e é magnifica, o azul do mar do golfo, cintilante, o
cone do Vesuvio, imperioso. Ao chegar na cidade, ele se dirige ao hotel Didbmedes. O
hotel estava vazio de pessoas, mas repleto de moscas. A “mosca doméstica communis”
causa tamanha repugnancia em Hanold que nem ele mesmo sabia ser capaz de sentir uma
emocao tao avassaladora. Ele a considera “a pior invencao da natureza em sua maldade”,
afirma que “as moscas [sd0] uma prova irrefutavel da inexisténcia de uma harmonia
racional no mundo” (JENSEN, 1987, p. 35). Esse inseto, reflete Hanold, o faz lembrar
todos os casais que encontrara no decorrer da viagem, aqueles casais apaixonados que lhe
despertaram tanto desprazer. Ele responsabiliza essa espécie por causar mal-estar na
humanidade desde tempos remotos, e conclui que se deve “avaliar o mérito de um homem
pelo numero de moscas que ele tivesse podido, ao longo de sua vida, a titulo de vingador
da raca humana desde os tempos mais remotos, aniquilar, transpassar, queimar, e
extinguir em hecatombes cotidianas” (JENSEN, 1987, p. 36).

Em meio a tal desconforto, o nosso personagem decide deixar o quarto para dar
uma volta na cidade. Pompeia, entretanto, ndo oferece a tranquilidade que ele imaginava.
E quando o arquedlogo percebe que todo o desconforto que vem sentindo talvez ndo se
deva apenas a causas exteriores, mas também a algo que Ihe é interno: “sentia-se de mau
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humor, faltava-lhe algo que ndo podia compreender” (JENSEN, 1987, p. 37). Hanold se
sente frustrado e decide, a0 menos, visitar as ruinas da cidade, com o propdsito de tirar
algum proveito cientifico dessa viagem, que parece motivada por causas ainda
desconhecidas por ele. Logo que comeca sua caminhada, ja se sente desmotivado: sua
excelente memdria faz com que reconheca todos os lugares em que ja esteve, deixando-o
em um estado apatico. Ao observar o cone do Veslvio e todo ambiente que o cerca,

Hanold curiosamente ndo se lembra do sonho que tivera alguns dias antes.

Ap0s horas caminhando, o personagem sente-se cansado e sonolento, e reflete que
queria estar em seu escritorio, com um bom livro em maos, ao invés de estar em meio a
uma excursdo empreendida sem razdo aparente. Com o cair do dia, todos os turistas
deixam as ruinas e Hanold sente-se invadido por “um estado de espirito estranhamente
sonhador, intermediario entre a consciéncia lticida e a inconsciéncia” (JENSEN, 1987, p.
43). Ao observar o ambiente que lhe cerca, o considera irrelevante, sente-se como se sua
ciéncia o tivesse abandonado, ele mesmo ndo queria té-la de novo, “sé se lembrava dela
como uma coisa muito longinqua e, em seu sentimento, ela tinha sido uma tia velha, seca
e aborrecida, em suma, a criatura mais arida e mais supérflua da Terra” (JENSEN, 1987,
p.44). Em meio a todos esses pensamentos, de repente, Hanold avista, saindo da casa de
Castor e P6lux, Gradiva. Sem duvidas, conclui o personagem, trata-se de Gradiva, 0 véu
que lhe cobre a cabeca, o vestido plissado e o irreverente andar da moca é rapidamente
reconhecido por ele. Dessa vez, contudo, a imagem ndo era palida e de marmore, mas
possuia cores vivas e despertam em Hanold, somente nesse momento, a lembranca do
sonho que tivera alguns dias antes, sonho em que figuravam o encontro de Gradiva e a
destruicdo de Pompeia. Mais do que isso, ao ver a moga, Hanold percebe gue toda viagem
empreendida repentinamente pelo arquedlogo tinha, afinal, como propdsito encontrar o
rastro de Gradiva “e isto no sentido literal, tendo seu passo tao particular deixado, com
certeza, na cinza, uma pegada distinta de todas as outras (...)” (JENSEN, 1987, p. 46). O
personagem continua a vislumbrar a mulher em seus minimos detalhes e a observa andar
pela rua que se estende. Sua apreciacdo da cena beira uma experiéncia onirica, era como
uma espécie de “figura de sonho em pleno meio-dia que se movia diante dele e, no
entanto, era realidade”. Notamos que a apari¢do de Gradiva se refere a uma mulher de
“carne e 0ss0” e nao pode ser atribuida a um fantasma ou a uma alucinagéo por parte do

personagem. Isso transparece em um pequeno detalhe narrado na historia: engquanto
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Gradiva desloca-se sobre as lajes, nota-se o rapido movimento de fuga de um lagarto que

pairava sob sol.

Hanold, entretanto, ainda permanece perturbado. Apo6s Gradiva desaparecer
dentre as ruinas da cidade ele se questiona acerca da natureza de tal visdo que teve. O
personagem tenta recobrar seu folego, respira fundo e fica perplexo sem saber se a mocga
vista era real ou imaginaria, se estava acordado ou sonhando. Jensen descreve que um
arrepio peculiar percorre o corpo do arquetlogo: este cria hipoteses de que Gradiva deve
ter ressuscitado, dirigindo-se a Casa Di Meleagro, local que deveria habitar antes da
catéastrofe em 79 d.C. O rapaz caminha pela rua, passa na frente de varias casas, chegando
enfim a casa onde Gradiva entrou. Ele adentra a propriedade e percorre 0s cdmodos
calmamente, reflete sobre detalhes arquitetdnicos, evoca sua ciéncia e a mistura com a
mitologia e a literatura em suas vastas elucubracgdes. E quando o arquedlogo nota, a alguns
passos de si, a jovem sentada em uma escada, bem como a havia visto no sonho e, ao
lancar seus olhos sobre ela, a sensacdo que 0 percorre ¢ “um sentimento ambiguo, pois
ela lhe parecia ao mesmo tempo estranha e conhecida (...)” (JENSEN, 1987, p. 51). Ele
percebe, assim, que encontrou quem queria: Gradiva. E ela deve, presume o personagem,
ressuscitar frequentemente ao meio-dia, hora concedida aos mortos para voltar a vida.
Gradiva, ao ver o rapaz, sente-se surpresa, ela ndo imaginava encontra-lo ali. Hanold Ihe
dirige a palavra em grego, questionando se a moca é Atalanta, filha de Jasdo, ou, afinal,
se € da familia do poeta Meleagro. Gradiva, entretanto, permanece sentada e sua face ndo
muda de expresséo, permanecendo em siléncio e deixando o jovem sem resposta. Ele
reflete, afinal, que a mocga pode ter silenciado por néo ter a permisséo da fala, enquanto
mulher ressuscitada, ou pode ser o caso de 0 grego ndo ser sua a lingua, tendo, portanto,
ignorado completamente o questionamento de Hanold. Assim, Ihe dirige novamente a
palavra, mas agora em latim. Questiona se a moca €, afinal, filha de um cidaddo de
Pompéia e se possui origens latinas. Gradiva continua sem pronunciar uma palavra, mas
agora seus labios parecem ter se comprimido a fim de suprimir um riso que lhe viera a
tona. O terror toma conta de Hanold, ele conclui, definitivamente, que a mulher ¢ um
fantasma. Nesse momento, Gradiva abre um sorriso resplandecente e fala com o
arquedlogo que, caso ele queira se comunicar com ela, pode empregar a propria lingua
alema. Esse acontecimento, que pareceria estranho e duvidoso para muitas pessoas, a
saber, uma jovem pompeiana de muitos séculos atras pronunciar o alemao, nédo é notado

por Hanold. Afinal, duas outras coisas Ihe chamam toda a atencao: o fascinio por Gradiva
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ter finalmente falado algo e o préprio impacto que essa voz causa no personagem. Hanold,
entdo, diz a mulher que j& sabia como soaria sua voz, a0 que a mocga responde
questionando-o como, ja que nunca haviam se comunicado antes. O arqueologo explica
que, de fato, nunca haviam conversado antes, mas que ele a tinha visto deitar para dormir
e que estivera ao seu lado admirando seu lindo semblante que exprimia tranquilidade.
Nesse momento, Gradiva se levanta e langa um olhar reprovador sobre o rapaz. Ela se
vira e vai embora, desaparecendo por entre as colunas antigas. Hanold grita,
questionando-a se estaria ali, amanhd, no mesmo lugar, a0 meio-dia, mas nao obtém
resposta. Ao procurar novamente a mulher dentre as colunas, também ndo tem sucesso,

ficando em um estado de arrebatamento.

Quando vai se deitar nessa noite, a companhia das moscas nao lhe parece tdo
mortal quanto antes e, ao acordar sob influéncia das mesmas, ndo manifesta o repadio
outrora sentido. Por outro lado, o arquedlogo sente como se “algum ser mistico [houvesse]
passado a noite ao seu lado, tecendo sonhos, pois sentiu a cabeca pesada e vaga, como se
tudo o que sabia ai estivesse aprisionado sem poder sair (...)” (JENSEN, 1987, p. 58). O
personagem, entretanto, possui uma certeza: a de que deve voltar a Casa Di Meleagro no
intuito de reencontrar Gradiva. E é isso que ele faz. No entanto, ao chegar na residéncia,
pensa que talvez seja o caso de Gradiva ser uma apari¢cdo que tenha ocorrido apenas no
dia antecedente, ou que talvez ela surja apenas uma vez a cada século ou milénio, reflexdo
que o deixa desanimado e desacreditado de reencontrar a jovem. Caminhando pela casa,
ele encontra, ndo obstante, a jovem sentada na mesma escada, do mesmo modo que vira
no dia anterior. Ele exclama rompendo o siléncio: “Oh! Tu ndo existes, tu nao €s viva”
(JENSEN, 1987, p. 60). Gradiva Ihe dirige o olhar e sugere que Hanold se sente um pouco,
afinal, parece um pouco cansado. O personagem € envolto de perplexidade, nédo
compreende como uma visdo pode falar e conclui que talvez uma alucinagdo auditiva
também lhe esteja pregando pecas. A jovem lhe direciona novamente a palavra
perguntando acerca do relato do dia anterior: ela quer saber em que momento Hanold a
tinha visto deitar-se. O personagem narra, dessa forma, sobre o dia em que viu Gradiva
sentar-se na escadaria do férum e reclinando a cabeca sobre os degraus, foi lentamente
atingida pelas cinzas da catastrofe. A moga diz lembrar-se de tal acontecimento, mas
realca que isso deve ter ocorrido ha aproximadamente dois mil anos atras, questiona,
dessa forma, se Hanold estava vivo naquela época, pois ele possui uma aparéncia jovial.

Assim, o rapaz Ihe confessa 0 sonho que teve, confirmando que realmente ndo estava vivo
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no momento do desastre, mas foi transportado para ele através desse registro onirico.
Conta que a reconheceu rapidamente, ndo so pelos trajes, pela face e pelo corpo que lhe
eram idénticos ao do baixo relevo, como também, e principalmente, por seu andar, téo
peculiar e gracioso. Acrescenta ainda que o apreco que possui pela mulher representada
na obra é tdo intenso que lhe impeliu a empreender uma viagem a procura desse caminhar
unico. Hanold gentilmente pede para que a moga caminhe enquanto ele a observa, pedido
que Gradiva executa sem dificuldade, mas, ainda curiosa, questiona a razdo pela qual ele
admira o caminhar. O arqueologo explica que o andar pelo qual desenrola seus pés €
singular devido a certa posicéao perpendicular na qual o pé se posiciona, gerando um efeito
agradavel aos olhos de Hanold. Ele pontua que um caminhar como esse é algo rarissimo
nos tempos atuais e que apenas uma vez teve a impressao de ter visto esse modo de andar
e, curiosamente, a mulher se assemelhava a Gradiva, mas, de certo, indica ele, deve ter
sido alvo de uma ilusdo criada pela sua mente. Ela lhe responde “que pena”; pois, se
tivesse encontrado esse caminhar aos arredores da sua casa, na prépria Alemanha, toda a
longa viagem empreendida pelo arquedlogo poderia ter sido evitada. Ela questiona,
enfim, quem ¢ “Gradiva”. O jovem hesita, mas diz que foi o nome que lhe deu, ao
encontrar o baixo relevo e que ndo sabe seu verdadeiro nome. A moca responde que se
chama Z6e. Hanold, em um sobressalto, diz que o0 nome lhe cabe muito bem; entretanto,
parece, de certo modo, uma ironia, afinal Z6e significa vida. A jovem responde: “é preciso
se resignar com o gque ndo se pode mudar (...) e ha muito tempo ja me habituei a estar
morta” (JENSEN, 1987, p. 65). Ela anuncia que precisa ir embora novamente, mas que
tem permissdo para estar |4 amanh& no mesmao horério e local. Assim, Zée-Gradiva retira-
se do ambiente e some repentinamente, “parecendo se entranhar no chao”. O arqueodlogo
se desloca alguns metros e percebe uma fenda bastante protuberante na parede, local pelo
qual a moca poderia facilmente passar, e sente-se ridiculo e envergonhado por ter pensado

gue a jovem se esvaiu no ar ou atravessou alguma parede.

Uma davida arrebatadora ainda resiste em Hanold. Trata-se de compreender se a
moga possui uma materialidade fisica ou ndo. O arquedlogo sente-se intrigado com essa
situacdo e pensa em algum meio para verifica-la, mas teme que, se tentar toca-la, ira
apalpar apenas o vazio. Na verdade, para Hanold, “a existéncia fisica dessa mio o teria
amedrontado e a auséncia dessa existéncia lhe teria dado um grande desgosto” de modo

que “qualquer dessas duas possibilidades tinha alguma coisa de assustador” (JENSEN,

1987, p. 69).
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Sem possuir meios de resolver essa questdo, pelo menos até encontrar a moga
novamente, o arquedlogo decide dar um passeio pela cidade. No caminho, ele encontra
um senhor que, a julgar pelos trajes, deve ser um zo6logo ou boténico. Ao ver Hanold, o
homem Ihe diz que procura um lagarto raro e pede que nao se mova ou faca barulho. O
arqueologo se retira silenciosamente e no intuito de voltar para o seu hotel pega, sem
querer, o caminho errado. Encontra, dessa forma, um hotel de cuja existéncia havia
esquecido. E o Albergo del Sole, hospedaria que, por ficar mais distante da entrada da
cidade, possui menos visibilidade. Ao chegar 14, o proprietario do lugar recebe Hanold e
Ihe mostra uma gama de reliquias encontradas nas escavacfes. D& énfase a um broche
descoberto junto a um casal, que, consciente da catastrofe que se abatia sobre a cidade,
se abracara a espera do fim. O arquedlogo j& ouvira essa historia anteriormente, mas
diferentemente de antes, ele ndo desconfia da veracidade do relato e do objeto, e adquire
0 broche abrindo méo do seu senso critico. O personagem dispara a fantasiar sobre a
procedéncia do adorno: o objeto fora descoberto junto a um casal de amantes que estava
proximo ao Forum, local onde, em sonho, Hanold viu Gradiva se deitar. Assim, conclui
0 personagem, Gradiva deve ter, na realidade, se encontrado com outro homem para
esperar o “sono da morte”. Essa possibilidade lhe atormenta fortemente, a saber, a
possibilidade de Gradiva estar com outra pessoa. Um tanto cansado e ja com fome, o
personagem retorna a seu hotel e, durante o jantar, percebe um casal, mas, dessa vez,
presume Hanold, trata-se de um casal de irmdos e ndo de noivos ou amantes. O
envolvimento fraternal entre eles causa em Hanold, ao invés de incbmodo, um certo
prazer. Ele sente, de certa maneira, vontade de fazer parte da conversa do simpatico casal,
mas conclui que seu estado mental esta4 por demasiado conturbado e decide se recolher

para dormir.

Nessa noite, 0 personagem tem um sonho “estranhamente absurdo”. Nele, Gradiva
Ihe diz para ndo se mover e continuar em siléncio, afinal ela estd a procura de um lagarto
raro. Hanold se agita em sonho, considerando tal narrativa absurda, nesse momento um
passaro emite um pio sarcastico e arrebata o lagarto em seu bico, fazendo a cena onirica
desaparecer. Ao acordar, 0 jovem s6 tem uma coisa em mente: encontrar-se com Gradiva.
Ele se pde a rua logo cedo e passeia pelas casas para esperar o relégio marcar meio-dia,
a hora em que os mortos possuem permissdo para voltar a vida. No entanto, a ideia de que
Gradiva pudesse aparecer somente a essa hora lhe parece totalmente errénea. Hanold

segue seu passeio, enquanto a hora marcada ndo chega, e, ao passar por uma das casas,
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nota que ndo esta sd. Percebe uma movimentacéo e lanca seu olhar para aquilo que, a
primeira vista, parecia apenas um individuo, mas devido a sua demasiada aproximagao,
revela ser, um casal se beijando calorosamente. O casal ndo nota o espectador que acaba
de chegar, mas o arquedlogo logo os identifica: trata-se do casal que ele presumiu serem
irmdos, mas que sdo, na verdade, um par de amantes como todos 0s outros que o
personagem encontrou no caminho. Diferentemente, contudo, dessa vez Hanold n&o sente
repulsa do casal, mas certo deleite em admirar a cena do beijo. A ideia, entretanto, de ser
descoberto pelo casal Ihe apavora e assim ele se retira do espaco. Chegando ao local
marcado com a jovem, ele a encontra a sua espera. Perturbado pela possibilidade de
Gradiva possuir um amante, ele logo questiona se ela esta sozinha ou acompanhada. A
jovem afirma que estd s6 e o arquedlogo pega o broche, mostrando-o para a moca,
querendo saber se 0 adorno ja pertenceu a ela outrora. Z6e-Gradiva afirma que o broche
ndo é seu e Hanold sente-se aliviado, como se a resposta da moca excluisse possibilidade
de que possuisse um amante, ideia que Ihe causa extremo desconforto e gera “uma espécie

de...turbilhdo na cabega”. A moca lhe diz:

Tua cabega me parece propensa a isso. Esqueceste, talvez, de comer esta manha?
Isso favorece ainda mais tais acessos. Eu ndo sofro deles, mas trago provisoes,
porque gosto de estar aqui ao meio-dia. Se queres que te ajude a dissipar um
pouco o estado de irritacdo em que te encontras, podemos reparti-las. (JENSEN,
1987, p. 82)

Nesse momento, a jovem retira do seu bolso um saboroso pdo que reparte com
Hanold. Enquanto comem ela Ihe diz: “parece-me que ha dois mil anos nés ja partilhamos
igualmente o nosso pao. Niao te lembras?” (JENSEN, 1987, p. 82). O arquedlogo, agora
em melhores condi¢cbes apos ter saciado a fome, considera essa situacdo um pouco
irracional. Ele coloca seus olhos sobre a moca e ndo vé nela uma mulher de dois mil anos,
mas sente que nada nela ultrapassa os vinte. O rapaz chega mesmo a duvidar se esta
realmente ali, pensa que talvez tenha sido arrebatado por um sonho enquanto estava em
seu gabinete, duvidando da realidade em que se encontra, “pois, 0 fato de que ela ainda
estivesse viva e rediviva ndo poderia verdadeiramente acontecer sendo em sonhos”
(JENSEN, 1987, p. 83). Uma das moscas que voam no local pousa sobre a méo de
Gradiva. Ao ver tal cena, Hanold, sem pensar duas vezes, se adianta e da bruscamente um
tapa na mao da mocga. Nesse momento, ele percebe que a jovem ndo é um fantasma, mas
gue possui carne e 0sso: trata-se de uma mulher real e ndo imaginaria. A jovem exclama:
“Tu estas realmente louco, Norbert Hanold” (JENSEN, 1987, p. 84). Nesse instante, o

rapaz se levanta em um sobressalto, assustado pela jovem saber seu nome, ja que ele ndo
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o0 havia dito para ninguém na cidade. O casal interrompe o dialogo entre eles, a mulher se

volta para Zoe, Ihe cumprimentando, e Hanold se retira do local assustado e perplexo.

O jovem ndo compreende exatamente o0 que acabara de acontecer. Ele possui, no
entanto, uma certeza: Zée-Gradiva possui uma existéncia carnal, ndo é apenas fruto da
sua imaginacao. Percebe que estivera nos dois tltimos dias em um “estado de completa
loucura”. Mas, se por um lado, era incontestavel a existéncia fisica de Gradiva, percepcéo
que fora fundamental para o caminho de retorno a razdo, por outro, o personagem ainda
atribui a causas misticas o fato de a jovem saber seu nome. Em um misto de confuséo e
perplexidade, o jovem caminha dentre as ruinas, a fim de clarificar suas ideias. E quando,
repentinamente, avista novamente Gradiva. Um temor imenso toma conta do arque6logo,
ele sente vontade de fugir. A moca gentilmente Ihe adverte que, caso deixe o local, o
rapaz ficara totalmente molhado, devido a chuva que irrompe. Ao silenciar de Hanold, a
moga prossegue e comenta a respeito do assunto que ndo puderam terminar outrora devido
a interrupcdo de terceiros. Ela comenta sobre o repudio que Hanold dizia sentir com as
moscas e remete ao ocorrido, em que o arquedlogo deu um tapa na méao da jovem. Ele se
desculpa pelo ocorrido e admite estar com a mente perturbada, mas que tampouco
compreende como a moga pode ter pronunciado o nome do arque6logo sem ele nunca Ihe

ter mencionado antes. A jovem responde:

Tua compreensdo ndo est4 bastante desenvolvida, Norbert Hanold. Isso, alias
ndo poderia me surpreender, pois ha muito tempo estou acostumada com ela.
Para renovar essa experiéncia ndo me teria sido necessario vir a Pompéia,
poderia ter me convencido, certamente, a uma centena de léguas daqui.
(JENSEN, 1987, p. 92).

O arquedlogo, intrigado, questiona o que a moga quer dizer com o termo “a uma
centena de léguas daqui”. Ela clarifica toda a situagdo: “em frente a tua casa, na diagonal,
na casa da esquina, a minha janela ha uma gaiola com um canario” (JENSEN, 1987, p.
93). Ela explica que la reside com seu pai, um zod6logo chamado Richard Bertgang. Essa
informacdo impacta fortemente o personagem. Recobrando a consciéncia e com a
sensacdo de restaurar algo longinquo, ele pergunta se ela é, afinal, Zoé Bertgang, mas

incrementa dizendo que pensava ter essa mocga outra aparéncia. A jovem lhe diz:

Eu ndo sei se no passado, quando brincdvamos amigavelmente todos os dias, e
de vez em quando trocdvamos tapas e sopapos eu te aparecia sob outra luz. Mas,
se nesses Ultimos anos, o senhor se desse o trabalho de langar os olhos sobre
mim, as cascas talvez ja tivessem caido e o senhor teria percebido que ha algum
tempo sou assim. (JENSEN, 1987, p.93)
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ZOe acrescenta que tiveram uma forte amizade e que, de sua parte, almejava
possuir a companhia do rapaz por toda a vida. Narra que, devido ao fato de ela ndo possuir
um irmdo, uma mée, ou mesmo um pai mais presente, a jovem transferiu suas
necessidades de afeto para Hanold. Contudo, quando o jovem alcanca a maturidade e
adentra o mundo da arqueologia, ele se fecha sobre si mesmo e nunca mais reconhece a
garota. Zoe-Gradiva narra que o rapaz nunca mais lhe cumprimentou ou mesmo lhe

dirigiu o olhar e conclui dizendo:

Mas que tua mente edificasse um fantasma assim tdo monumental de me tomar
aqui, em Pompéia, como uma coisa qualquer exumada e ressuscitada, eis o que
eu ndo poderia ter esperado de ti e quando surgiste de imprevisto diante de mim,
foi com grande esforco, primeiramente, que pude alcangar o que havia por trés
da incrivel teia tecida pela imaginag&o do teu cérebro. (JENSEN, 1987, p. 95)

Diante dessas revelacdes, Jensen descreve o estado do personagem como “um cao
molhado, sobre o qual acabavam de derrubar um balde cheio de agua” (JENSEN, 1987,
p. 96). Tal choque causado pelo “balde de agua” é benéfico. Hanold se sente mais leve e
agora se dirige @ moca dizendo se lembrar dela, lhe atribui qualidades e finalmente
confessa se sentir aliviado exclamando: “mas que sorte que tu ndo és Gradiva, mas sim
aquela moga tao simpatica!” (JENSEN, 1987, p. 97). Zoé fica satisfeita pelo rapaz ter
recobrado sua razdo e diz ter de regressar ao seu hotel, se despede de Hanold e “se
[prepara] para ir embora, pousando, como era seu costume, o pé direito a frente, enquanto
a planta do esquerdo se mantinha quase verticalmente” (JENSEN, 1987, p. 98). O
arquedlogo, que estava a poucos metros de proximidade da jovem, a fita nos minimos
detalhes, e descobre entdo que a mulher de carne e 0sso possui uma diferenca em relacéo
a representacdo no baixo-relevo: “faltava a esse ltimo uma coisa que a outra possuia ¢
gue se mostrava muito nitidamente nesse momento: era uma pequena covinha na face,
onde se passava qualquer coisa minima e dificil de determinar” (JENSEN, 1987, p. 98).
Ao notar esse detalhe na jovem, logo exclama “eis a mosca outra vez!” ¢ se dirige
subitamente de encontro ao corpo de Zoé, tentando, através dos labios, alcancar o inseto
imaginario que parecia estar na covinha da moga. Sem obter sucesso, ele incrementa “néo,

ei-la agora sobre os teus labios”, beijando a mocga, que ndo contesta tal ato.

No caminho para 0s seus respectivos hotéis, Hanold exp8e seu desejo de viagem de
napcias pela Italia e por Pompeia, junto de sua amada. Assim, a narrativa finaliza em uma
cena na qual, ao atravessar a rua, Hanold se volta para Zoé e lhe diz “passe aqui, a frente,
por favor” (JENSEN, 1987, p. 102), observando carinhosamente o andar Unico

pertencente a moca.
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1.2. Os sonhos na Gradiva de Jensen: a perspectiva freudiana sobre tais producoes

oniricas

E verdade que, desde o inicio, o conhecimento psicanalitico enfrenta grandes objecdes
por parte dos meios frequentados por Freud ou mesmo pelos ambientes em que as ideias
metapsicologicas chegam. Afinal, erguer e firmar os limites e o campo de abrangéncia de
um novo conhecimento ndo € tarefa das mais simples. Além disso, a atividade
empreendida por Freud de analisar os sonhos e de, portanto, toméa-los como evento crucial
na vida psiquica é muitas vezes motivo de desprezo. Para a ciéncia, 0s sonhos eram apenas
eventos fisioldgicos sem nenhum conteldo provido de sentido, de modo que tais
manifestacOes quase sempre eram tomadas como sem importancia. Os povos antigos e
também as pessoas supersticiosas viam, por outro lado, o sonho como um fendmeno
passivel de interpretacdo; no entanto, elas acreditavam que a producéo onirica era fonte,
por exemplo, de pressagios. Partidario da hipdtese de que ha algo de relevante no registro
onirico, mesmo sem acreditar que 0s sonhos sejam alguma espécie de previsao do futuro,
Freud vai um pouco mais além, na medida em que procura estabelecer um aparato
especifico que visa auxiliar no processo de compreensdo dos sonhos. Nessa empreitada,
0 pesquisador passa a perceber uma das caracteristicas fundamentais do sonho. A saber,
a importancia da atividade onirica, que visa representar a realizacdo de um desejo, ou

seja, age na tentativa de figurar, através do sonho, um desejo recalcado.

Vale relembrarmos a aproximacgéo fundamental tracada por Freud entre o sonho e a
obra de arte. Um dos trechos mais importantes que indicam tal relagéo é aquele citado no
inicio desse trabalho, afirmacédo encontrada em O interesse cientifico da psicanalise, em
que o pesquisador diz ser possivel compreender a criacdo artistica pelos mesmos meios
de interpretacdo dos sonhos. Disso podemos depreender que ambas as manifestacbes
possuem certos tragos em comum, fator que facilita a compreenséo de tais producées
inconscientes. Assim, se podemos dizer que o conhecimento acerca dos sonhos é Util para

a compreensado da obra de arte, o inverso também é verdadeiro. Nas palavras de Kofman:

A ldgica do sonho é uma arqueo-logica, operando com processos primarios que
regem o sistema inconsciente. Escrita de antes da linguagem da raz&o, seu
melhor modelo se encontra na escrita artistica, ela também irredutivel a qualquer
outra, obediente a leis e estruturas proprias. (Kofman, 1996, p. 41)

A possibilidade de compreenséo de ambas as producgdes através de uma mesma lente

epistemoldgica se encontra justificada na premissa segundo a qual ambas as

25



manifestacdes sdo produtos de um mesmo artifice, a saber, o inconsciente: “pode-se dizer

que a arte e 0 sonho séo dois dialetos diferentes, mas nao opostos” (Kofman, 1996, p.49).

Em Delirios e sonhos na Gradiva de Jensen, ndo se trata apenas da intepretacao
dos sonhos de uma certa pessoa. Trata-se da interpretacdo de sonhos que nunca foram
realmente sonhados, ou seja, sonhos atribuidos a um personagem no decurso da histdria
e que, em Gltima instancia, aparecem como produtos do Dichter. Freud previu que muitas
pessoas considerariam vao o esforco do psicanalista em buscar compreender ndo somente
as motivacOes dos personagens Hanold e Z6e, como também a sua tentativa de interpretar
0s sonhos do nosso herdi, uma vez que ambos séo produtos da imaginagdo de Jensen. No
entanto, o pesquisador sabe que o psiquismo ndo age indistintamente. Na verdade, “ha
muito menos liberdade e arbitrariedade na vida mental do que tendemos a admitir, e pode
ser até que ndo exista nenhuma” (FREUD, 1996, p. 20). Assim sendo, se consideramos a
obra literdria produto do psiquismo humano pode-se igualmente considera-la uma
producdo relevante. Além disso, Freud acredita que a producdo literaria, tal como o0s
sonhos, possui a mesma capacidade da psicanalise em oferecer indicacdes sobre os fatos
psiquicos. De forma que, na psicanalise, a literatura aparece enquanto manifestacao
psiquica de grande valia, pela qual ndo s6 através da poesia e do romance, mas também
através de mitos e fabulas, o inconsciente se manifesta. Nesse sentido, o psicanalista se
empenha em compreender ndo s6 o contetdo implicito da obra literaria como também se
vale de producdes oniricas sonhadas pelo proprio personagem da historia, a fim de

vislumbrar com mais precisdo as motivacdes psiquicas em causa.

Nesse texto de 1907, o sonho e o delirio estdo inseridos enquanto manifestacdes
do recalcado. Vemos destacado, logo no titulo do material, ambos os termos, situacdo que
evidencia, no minimo, que podemos tomar tais fendmenos como eventos norteadores da
trama do romance. A saber, sdo diversas as vezes em que o0 personagem de Jensen sonha
e &, inclusive, como mostra Freud nas primeiras paginas do seu trabalho, “ap6s um
estranho sonho de ansiedade, [que] sua fantasia da existéncia e da morte de Gradiva
ampliou-se, passando a constituir um delirio que influenciava suas a¢des” (FREUD,
1907/1996, p.25). De modo que sobressai a importancia dos processos oniricos para a

compreensdo do personagem em causa.

Assim, ap6s empreender uma busca empirica pelo caminhar singular de Gradiva,
tentativa que se mostrou fracassada, o personagem da histdria tem seu primeiro sonho,
gue é minuciosamente analisado por Freud. O psicanalista pontua que, se por um lado,
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Hanold era um homem da ciéncia, que, ao se dedicar demasiadamente a préatica
arqueoldgica, deixa de viver certos prazeres da vida; por outro lado, o personagem possui

uma imaginagdo fértil, que se manifesta, por exemplo, através dos seus sonhos.

Essa divisdo entre imaginacdo e intelecto o predispunha a tornar-se ou um artista
ou um neurdtico; ele estava entre aqueles cujo reino ndo é deste mundo. Dai
resultou interessar-se pelo relevo que representava uma jovem caminhando de
uma forma peculiar e tecer sobre ela suas fantasias, imaginando para ela um
nome e uma origem, e situando-a na cidade de Pompeia (...) (FREUD,
1906/1996, p.24/25)

No intento de dissecar com mais precisdo 0s aspectos impressos no sonho do
personagem e conferir, enfim, um significado a ele, e ndo apenas trata-lo como um evento
desimportante na historia, Freud recorre as suas investigacdes desenvolvidas em A
Interpretacdo dos Sonhos (1900). Dentre os métodos ai elaborados para a compreensao
dos processos oniricos, um se destaca, a saber, a mais facil dentre as regras: aquela que
afirma que todo sonho possui um ponto por meio do qual é possivel relaciona-lo com as
experiéncias vivenciadas no dia anterior pelo sonhador. Ou ainda, que o sonho pode
retirar seu material de qualquer época vivenciada pelo sujeito, mesmo aquelas mais
antigas, desde que, de algum modo, elas se associem a um evento do dia antecedente
(FREUD, 1996, p. 148). Assim, um dos primeiros passos no trabalho de interpretar o
sonho sugere que procuremos a relacdo deste com o dia anterior, método que muitas vezes
obtém sucesso. Freud insiste na relacdo do sonho com algum evento do dia imediatamente
anterior. Mesmo nos sonhos em que temos a impressao de se relacionarem com um certo
passado recente, como dois ou trés dias antecedentes, € possivel afirmar que tenha havido
ao menos um pensamento sobre tal conteido no dia imediatamente anterior ao sonho,
servindo como valvula para a produgido do mesmo. Freud afirma: “o agente instigador de
todo sonho encontra-se entre as experiéncias sobre as quais ainda ndo se ‘consultou o
travesseiro’” (FREUD, 1996, p. 119). Ou seja, o fator desencadeante do sonho se encontra
no dia anterior ao sonho, a0 movimento que Freud chama de “consultar o travesseiro”.
Mas, se por um lado, certo aspecto do sonho se vincula a algum acontecimento ou
pensamento do dia anterior, vale sublinhar que o aparelho psiquico possui acesso a todo
conteddo vivenciado pelo sujeito desde a sua histdria mais remota: ha sempre uma linha
que perpassa a lembranca mais antiga, o dia que antecede o sonho e o proprio sonho. O
mecanismo de producédo dos sonhos age desse modo invariavelmente, ao passo que, como

indica Freud:

Verificamos que, quando duas ou mais experiéncias capazes de criar uma
impressdo sdo deixadas pelo dia anterior, os desejos delas derivados se
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combinam num Gnico sonho, e, de modo similar, que a impressao psiquicamente
significativa e as experiéncias irrelevantes da véspera sdo reunidas no material
onirico, sempre desde que seja possivel estabelecer entre elas representagdes
comunicantes. Assim, 0 sonho parece ser uma reagdo a tudo 0 que esta
simultaneamente presente na mente adormecida como material correntemente
ativo. (FREUD, 1900a/1996, p 157)

Freud percebe que, caso haja mais de um evento no dia anterior ao sonho que se
vincule a ele, a producéo onirica é compelida a unir ambos os acontecimentos em uma
Unica narrativa, ou seja, ela os atrela formando uma unidade. Mesmo que tais ideias ndo
possuam uma conex&o, o trabalho do sonho as une. Isso quer dizer que na representacao
onirica pode-se encontrar referéncias a eventos considerados tanto importantes quanto
irrelevantes que no processo de formacao dos sonhos se acoplaram para figurar a narrativa
onirica, ou seja, “se eu escrever sequencialmente um ‘a’ e um ‘b’, eles terdo de ser
pronunciados como uma unica silaba, ‘ab’” (FREUD, 1996, p. 169). Assim, diante de um
conjunto de ocorrencias no mundo da vigilia que sdo capazes de provocar um sonho, o
aparelho psiquico “¢ for¢ado a combina-las numa unidade” (FREUD, 1900a/1996, p.
157). Em Delirios e sonhos na Gradiva de Jensen, ele enfatiza novamente que é muito
comum o sonho encenar um conjunto de ideias, de modo que, no sonho de Hanold, néo
acontece diferente. O autor do romance parece se valer fielmente dos preceitos
freudianos, ja que, nesse primeiro sonho de Hanold, ocorre, realmente, a conexdo com
um acontecimento do dia anterior, a saber, a procura de Gradiva e a realizacdo desse

desejo: o encontro da mulher com o caminhar que lhe é tdo proprio.

Mesmo ap06s o sonho e contra todos os impulsos racionais do personagem, ainda
Ihe paira como convicgdo que Gradiva viveu em Pompeia e fora sepultada no ano de 79
d.C., crenca que, como nos mostra Freud, se configura como novo estopim para o delirio
do personagem. E relevante mencionar que, apds Hanold ter acordado, ele ainda parecia
ouvir o caos que tomava Pompeia, e mesmo ap0és distinguir o que ocorrera em seu sonho
e de ja estar desperto o suficiente, Ihe impressionava a sensacdo de veracidade e de
realidade que seu sonho lhe havia impresso. Vale lembrar, nesse ponto, que 0s resquicios
deixados apds o despertar possuem certa importancia para a psicanalise, uma vez que tais
sensacdes sdo vistas enquanto verdadeiras, ou seja, compativeis com a psique do
sonhador. Antes do sonho, ja tinha Ihe surgido a fantasia de Gradiva residir em Pompeia,
mas depois dele, tal fantasia se transforma em convic¢do e mais do que isso, Hanold
também tem a certeza de que ela fora soterrada no fatidico dia de agosto ha dois mil anos
atras. Além disso, a narrativa do sonho realmente aponta para um fato da realidade

empirica que fora reprimida pelo personagem: o fato de Hanold e Z6e serem concidadaos,
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ou seja, o sonho indica a veracidade ndo s6 da existéncia carnal de “Gradiva” como
também anuncia, alegoricamente, que Hanold vive bem proximo a ela. Além disso, a
sensacdo de realidade oriunda do sonho adverte sobre outro componente compativel com
0 mundo empirico: trata-se do momento em que Gradiva é atingida pelas cinzas,
empalidecendo-se e tornando-se marmore. Freud compreende essa passagem do sonho
enquanto uma figuracdo do evento real: Hanold havia, realmente, transferido o amor
sentido por Zo6e a Gradiva, ou seja, 0 apreco sentido pela mulher em carne e 0sso foi

transferido para a estatua de marmore.

Tal experiéncia onirica confere, ainda, um novo sentimento a estrutura delirante
de Hanold: uma sensacdo de perda de alguém querido, um sentimento doloroso e que
Freud identifica como resquicio de um sonho de angustia. No caso de Hanold, portanto,
0 sonho ndo proporciona apenas prazer através da realizacdo de um desejo. Jensen
descreve que Hanold acordou desse sonho com tal indisposicdo que denominou o estado
do nosso herdi como melancolico. J& Freud percebe que tal manifestacdo onirica pode ser
compreendida enquanto um sonho de angustia (FREUD, 1996, p. 60). Tal tipo de sonho
apresenta grande desprazer e incomodo, e a aflicdo sentida por Hanold no momento em
que Gradiva era apanhada pela catéastrofe, juntamente com o mal-estar que lhe
acompanhou apds o despertar, sio indices dos sonhos de angUstia. E interessante
sublinhar que, apesar do incomodo gerado por tal producédo onirica, ainda sim 0s sonhos
de angustia sdo considerados a realizacdo de um desejo. Afinal, a angustia sentida em um
sonho né@o possui sua origem na representacdo ocorrida na narrativa do sonho, mas em
uma camada mais profunda. Ou seja, o conteido manifesto do sonho néo explica a causa
da angustia, sua origem indica uma ideia que subjaz por tras de tal representacdo. Nesse
sentido, cabe a interpretacdo alcancar a camada latente do material do sonho (FREUD,
1900).

A fim de esclarecer um pouco mais o carater dos sonhos de angustia, Freud (1900)
afirma que esses podem ser vistos sob a mesma 6tica empregada para compreender a
neurose de angustia. Essa Ultima surge em situacdes nas quais a libido sexual é desviada
de sua meta, mas diferentemente da sublimacdo que encontra um objeto para sua
satisfagdo, no caso da angustia, a pulsdo ndo encontra aplicacdo, dai o mal-estar gerado
por ela. Ou seja, a pulsdo sexual fica armazenada sem meios de se manifestar, gerando o
sentimento desagradavel de angustia. Ja nos sonhos de angustia notamos que toda ideia

que cause incobmodo e desprazer a esfera consciente do individuo, aciona 0s mecanismos
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de distorcdo onirica oferecendo, em alguns casos, as condi¢Oes para a constituicdo de um

sonho de angustia:

A angustia é um impulso libidinal que tem origem no inconsciente e € inibido
pelo pré-consciente. Quando, portanto, a sensacdo de inibigdo estd ligada a
angustia num sonho, deve tratar-se de um ato de voli¢do que um dia foi capaz de
gerar libido - em outras palavras, deve tratar-se de um impulso sexual. (FREUD,
1996, p. 229)

Também no sonho de angustia vemos a libido estancada como principal motivacao
de tal sensagdo, Freud anuncia: “sdo sonhos de conteudo sexual cuja respectiva libido se
transformou em angustia” (FREUD, 1996, p. 116). Tais sonhos, bem como esse ocorrido
com Hanold, descendem de impulsos sexuais recalcados e, em Ultima insténcia, esse
sentimento de angustia se afigura, segundo o psicanalista, como um sintoma neurotico:
“ao interpretarmos um sonho devemos substituir a anglstia por excitagdo sexual” (Freud,
1996, p.60). E no romance em andlise, 0 caso ndo parece ser outro. Segundo esse ponto
de vista, Freud supde que o jovem sonhador foi abordado durante sua atividade onirica
por desejos erdticos que forcavam a entrada na esfera da consciéncia. Tais desejos
queriam expressar o amor de Hanold por Zde, ideia com a qual a consciéncia do
arquedlogo nao consegue lidar e que, quando recalcada, produz o efeito de angustia no
sonho. Nesse limite, 0 sonho gerou ndo apenas o sentimento de angustia do nosso heroi,
mas também foi capaz de representar imageticamente a origem desse sentimento de
maneira distorcida: seu interesse por Zoe € transfigurado e, assim, seu conteddo manifesto
exprime a destruicdo de Pompeia e a perda de Gradiva (Freud, 1996, p. 61). Além disso,
Freud acredita que, se tal sonho de angustia realmente se refere a uma libido sexual
recalcada, é possivel detectar algum elemento presente no conteldo manifesto do sonho
gue remonte a alguma espécie de desejo erdtico. E ele o0 encontra em uma cena posterior
as aqui referidas: quando o arquedlogo encontra a Gradiva, aquela que ele acredita ser um
fantasma do meio dia, e pede para ela reproduzir uma cena por ele vislumbrada no
primeiro sonho. Trata-se do momento em que ela se deita nas escadas, instantes antes de
ser atingida pelas cinzas mortais. O jovem pede para que ela se deite tal qual ele o vira
fazer. Nesse instante, a jovem se retrai e se sente desrespeitada, pois percebe impresso no
pedido de Hanold um caréater explicitamente sexual. Portanto, o sentimento desencadeado
por essa producgéo onirica ndo se relaciona apenas com o conteudo manifesto do sonho.
Ou seja, o afeto ndo possui vinculo com a representacdo que se tece no sonho, mas antes
com uma fonte que subjaz a ele. Em outras palavras, “convém notar que o afeto

vivenciado no sonho pertence a seu conteudo latente, e ndo ao contetdo manifesto, e que
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o contetdo afetivo do sonho permaneceu intocado pela distor¢éo que se apoderou de seu
contetudo de representagdes” (FREUD, 1996, p.170).

O segundo sonho é rapidamente analisado pelo psicanalista, afinal possui grande
proximidade com o primeiro. Hanold esta em Roma, hospedado em um hotel em que ja
havia estado antes. As paredes finas do recinto ndo deixam op¢ao para 0 personagem gque,
inevitavelmente, escuta a conversa de um casal no quarto ao lado. Esse evento, segundo
Freud, ¢ o propulsor do sonho na medida que “elucidou retrospectivamente as tendéncias
erdticas do seu primeiro sonho” (FREUD, 1996, p. 65). Nesse sonho, ocorrido também
em Pompeia durante a catéstrofe, € representado ndo Hanold e Gradiva, mas antes Apolo
do Belvedere e Vénus Capolitana. Ele a ergue e a coloca sobre um objeto que néo
reconhece, mas que conclui ser um veiculo, pois “estalava”, o psicanalista conclui que “a
interpretacdo desse sonho ndo requer nenhuma habilidade especial” (FREUD, 1996, p.
66).

Ja em Pompeia, o personagem do romance, mesmo diante de todo cenério que o
cerca, ndo se lembra dos sonhos que tivera recentemente com a cidade. Para Freud, tal
esquecimento aponta para uma questdo importante: Hanold foi impulsionado
inconscientemente pela producdo onirica a empreender a viagem. O psicanalista

acrescenta:

Esse esquecimento do sonho, essa barreira de recalque entre o sonho e seu estado
mental durante a viagem, sé pode ser explicado pela suposicéo de que a viagem
nédo foi empreendida sob a inspiracdo direta do sonho, mas como uma revolta
contra ele, como uma manifestacdo de uma forca mental que se recusava a
conhecer qualquer parcela do significado secreto do sonho. (FREUD, 1996, p.
66)

Assim, o fato de o personagem estar na cidade de pompeia e ndo se lembrar do
sonho que se remete diretamente a esse local, indica que os mecanismos de recalque
foram ativados pelo psiquismo. O esquecimento, nesse caso, estaria vinculado a uma
recusa de certa parte do psiquismo em relacdo ao desejo expresso pelo sonho. Vemos esse
tema mais amplamente exposto no texto A interpretacdo dos sonhos. L4, o psicanalista,
alude ao fato de que os esquecimentos dos sonhos se devem principalmente a atividade
psiquica responsavel pela censura, que se por um lado diminui seu poder de atuagdo

durante o sono, por outro retorna ativamente apds o despertar.

Uma prova convincente do fato de que o esquecimento dos sonhos é tendencioso
e serve aos propdsitos da resisténcia € fornecida quando se tem a possibilidade
de observar, nas andlises, um estagio preliminar de esquecimento. N&do é
infrequente que, no meio do trabalho de interpretacdo, uma parte omitida do
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sonho venha a luz e seja descrita como tendo sido esquecida até entdo. Ora, uma
parte do sonho assim resgatada do esquecimento &, invariavelmente, a mais
importante; situa-se sempre no caminho mais curto para a solugéo do sonho e
por isso foi mais exposta a resisténcia do que qualquer outra parte. (FREUD,
1996, p. 121)

No caso do romance, o personagem ndo se lembra do sonho no trabalho de anélise,
ja que se trata de uma obra literdria, mas vemos a lembranca do sonho emergir a
consciéncia no momento em que ele se depara com Gradiva. E certeiro afirmar,
igualmente, que o esgquecimento dessa producdo onirica aponta diretamente para a
importancia psiquica do mesmo, pois foi 0 desejo inconsciente de encontrar Gradiva
expresso no sonho que o levou até Pompeia. E possivel dizer, ainda, que os sonhos
possuem importancia tanto quanto qualquer outro ato mental e, por isso, um esquecimento
de tais registros ndo pode ser visto como algo trivial, devendo-se, portanto, admitir

alguma intencédo inconsciente por detras de tal supresséo da lembranca.

A terceira manifestacdo onirica € a Ultima relatada no romance. Nela, Hanold
sonha que, “sentada em algum lugar no sol, Gradiva confeccionava um lago de um longo
talo de erva para capturar um lagarto, ¢ disse: ‘Eu te pego, ndo te movas, minha colega
tem razdo, o procedimento é verdadeiramente bom, e ela o tem aplicado com pleno
sucesso” (JENSEN, 1987, p.74). Ainda em sonho, o personagem atribui a narrativa um
carater absurdo e tenta se livrar de tal representacdo; assim, é salvo por um passaro que

capta o lagarto com o seu bico, carregando-o para longe.

Antes mesmo de comegar a interpretar o material onirico, Freud ja indica que o
carater de absurdo atribuido ao sonho pelas pessoas serve como pretexto para ndo os
considerar eventos psiquicamente relevantes. Em A interpretacdo dos sonhos, o
pesquisador assinala que os sonhos rotulados sob a insignia da incoeréncia sdo,
provavelmente, os mais relevantes para a compreensao dos pensamentos oniricos. A
partir dai podemos nos voltar com mais seriedade para o sonho de modo a “substitui-lo
pelos pensamentos latentes de cuja distor¢do deve ter-se originado” (FREUD, 1996,
p.69). Levando em conta que a manifestacdo onirica se constrdi através da formacéao de
uma narrativa representacional, cabe utilizarmos um método freudiano de interpretacéo.
Trata-se da perspectiva segundo a qual o foco nédo se direciona ao enredo geral do sonho
manifesto, mas antes visa se aproximar detidamente de cada elemento da narrativa.
Assim, esse componente pode ser analisado “buscando sua origem nas impressoes,

lembrancas e associacdes livres do sonhador” (FREUD, 1996, p. 69/70).
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Como se trata de uma obra literaria e ndo de um caso clinico no qual ha a
possibilidade de didlogo com o paciente, Freud se debruca sobre o proprio romance e
investiga o contedo oculto da narrativa onirica. A regra basica de que o sonho retira parte
de seu material das vivéncias sobre as quais “ainda ndo se consultou o travesseiro”
aparece novamente nesse terceiro quadro onirico. Nele, a Gradiva encena 0 mesmo
acontecimento que Hanold vivencia um dia anterior, a saber, 0 encontro com o zo6logo.
Freud acredita que esse acontecimento ndo € escolhido aleatoriamente para ser
reencenado no sonho. Em primeiro lugar, podemos nos remeter a uma simples regra de
interpretabilidade, aquela que diz que as frases anunciadas em sonho foram ouvidas, em
vigilia, pelo sonhador. Isso se sucede acertadamente no romance de Jensen: no encontro
com o zodlogo, o senhor lhe disse que “0 procedimento indicado por meu colega Eimer
é verdadeiramente bom e eu ja o tenho aplicado varias vezes com pleno sucesso. Por
favor, ndo se mexa” (JENSEN, 1987, p. 69). Enguanto que, na representacdo onirica,
Gradiva lhe falou: “Eu te peco, ndo te movas, minha colega tem raz&o, o procedimento é
verdadeiramente bom, e ela o tem aplicado com pleno sucesso” (JENSEN, 1987, p.74).
Notamos que a ordem de algumas frases foi mudada, além disso a expressdo “muitas
vezes” foi suprimida e o termo “nosso colega Eimer” foi trocado por “minha colega”.
Freud propde que o termo “colega” deve se referir a outra moga & qual sua atencéo foi
direcionada. Trata-se da mulher do casal que fora primeiramente confundido por Hanold
como sendo um casal de irméos. Este € o primeiro casal que desperta uma impressdo
positiva do personagem e que, mais tarde, ele veio a descobrir que se tratava de um par
de amantes. E ainda esse mesmo casal que interrompe o encontro de Gradiva e Hanold
no momento critico no qual o arquedlogo descobre a materialidade carnal da moca que
ele considerava ser uma aparicdo. Nesse sentido, Freud associa a pratica de caca ao
lagarto empreendida por sua Zée como a procura de um companheiro, atividade em que
sua colega obteve sucesso, ja que estava em viagem de nupcias. Assim, pode-se
depreender que, no sonho de Hanold, o significado latente por detrés da fala de Gradiva
é algo como “deixa-me agir sozinha, que saberei conquistar um marido tdo bem quanto
qualquer outra moga” (FREUD, 1978, p.71). Além disso, o fato de a jovem se encontrar
no lugar do velho zo6logo ndo € sem propdsito. Descobrimos, no decorrer da histdria, que
tal homem chama-se Richard Bertgang, ou seja, é o pai de Zoé Bertgang, relacdo de
parentesco que aproxima ambas as pessoas, criando a possibilidade de tal analogia. Freud
pontua: “a substitui¢do, no conteido do sonho, do cacador de lagartos por Gradiva é&,

portanto, uma representagéo da relacdo entre essas duas figuras, que Hanold conhecia em
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seu inconsciente” (FREUD, 1996, p. 71). Freud ainda vai mais a fundo e detecta outro
fator que contribuiu para a escolha do “lagarto” enquanto ponto central do contetdo
manifesto. Trata-se do momento descrito no romance no qual o jovem arquedlogo percebe
uma fenda de tamanho consideravel, espaco pelo qual Gradiva pode ter passado e sumido
definitivamente, ao contrario do pensamento tolo que tinha segundo o qual ela se
evanesceu no ar. A ideia de a moga passar por uma fenda remete, de certo modo, aos
lagartos que, se ndo estdo sob o sol, correm e escapam por fendas. No trecho inicial do
sonho que narra “Sentada em algum lugar no sol, Gradiva...”, podemos indicar,
outrossim, uma referéncia a um evento do dia anterior, bem como a uma informacao que
ainda ndo é tolerada pela consciéncia de Hanold. Ora, sabemos que Zoé-Gradiva se
encontra hospedada justamente no Albergo del Sole e que, portanto, podemos relacionar
essas informacdes, considerando que o mecanismo do sonho operou apenas um jogo de
palavras, mas que anunciava algo que o arquedlogo ainda ndo podia admitir: o fato de sua
amada estar hospedada no hotel do sol. O psicanalista sublinha que apresenta tal
interpretacdo aos seus leitores diante de evidéncias trazidas pelo préprio autor do
romance, que “coloca na boca da jovem o mesmo jogo de palavras quando, no dia
seguinte, ela viu o broche: ‘acaso o encontraste no sol? Pois o sol faz coisas

semelhantes’”, deixando claro que se referia ao Hotel do Sol.

Nessa altura, o psicanalista sente-se seguro para traduzir tal linguagem codificada
do material onirico. Se, para Hanold, o sonho lhe parecia “estranhamente absurdo”, para
Freud, ele exprime uma série de pensamentos inconscientes do arque6logo que querem
emergir a superficie, mas ainda sofrem a forca do recalque. Nesse sentido, 0 pensamento
latente do sonho indica que Zoé-Gradiva estad hospedada no Albergo del Sole e exprime
também a inseguranca que o arquedlogo possui no que se refere a reciprocidade de seus
sentimentos para com a jovem. A sensa¢do que ele possui de absurdo do sonho advém
justamente de tal inseguranca. A possibilidade de Zoé-Gradiva lhe desprezar totalmente
é traduzida em sonho como uma sensagéo que se aproxima do “absurdo” e da “completa
insensatez”. Trata-se de uma regra de interpretabilidade de sonhos segundo a qual os
pensamentos oniricos latentes como escarnio e zombaria séo traduzidos por pensamentos
manifestos que se referem a incoeréncia e ao irracional, ou seja, aqueles sentimentos sdo
transpostos e produzem a impresséo de absurdo no sonho (FREUD, 1996). Vale dizer que
qualquer julgamento feito sobre 0 sonho ja no estado de vigilia ndo compete enquanto

uma reflexéo intelectual acerca de tal manifestagcéo, mas pertence, por sua vez, ao proprio
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conteddo do sonho e é efeito dele. Assim, tanto uma emocao sentida ap0s o despertar,
quanto um juizo sobre tal producgdo, podem ser vistos como parte do pensamento onirico
inconsciente (FREUD,1996, p. 72). O exemplo oferecido pelo sonho de Hanold cabe
adequadamente, pois ele se sentia, de certo modo, ridicularizado, ao pensar que Gradiva
ndo lhe retribuiria o afeto e, na narrativa, Jensen conta sobre um pio sarcastico produzido
pelo péssaro, caracteristicas que, como vimos, sdo transpostas ao material manifesto

como incoeréncia e absurdo.

Assim, vemos as teorias freudianas de interpretabilidade serem ndo so
confirmadas, como também fundamentais para dar contorno aos relatos oniricos e
possibilitar uma compreensdo mais refinada do personagem em cena e do romance. Pode-
se dizer, com Freud, em tultima instancia, que “o sonhador sabe, em seus pensamentos
inconscientes, de tudo aquilo que esqueceu em seus pensamentos conscientes, e de que
nos primeiros avalia corretamente o que nos ultimos transforma em delirio” (FREUD,
1996, p. 77). Isso quer dizer que, apds analisar e interpretar os sonhos do personagem,
uma perspectiva psicanalitica se reafirma, qual seja, a de que inconscientemente a pessoa
que sonha sabe os desejos que oculta. No entanto, tais desejos ndo possuem acesso a
consciéncia, assim, s6 conseguem emergir sob a forma de sonho ou delirio, ou seja,

através de uma distor¢do no psiquismo.
1.3. A interpretacdo dos sonhos: algumas regras com exemplos da Gradiva

Vamos contemplar alguns trechos da analise efetuada por Freud sobre o romance, a
saber, aqueles que remetem a producdo onirica, a luz do célebre texto A interpretacdo dos
sonhos (1900). Esse texto é uma das obras mais influentes do século XX e certamente a
mais importante na carreira de Freud. Empenhado em investigar certas estruturas
psicopatoldgicas, Freud nota a importancia da manifestacdo onirica. Os primeiros sonhos
que ele analisa sdo 0s seus proprios: a autoanalise empreendida pelo psicanalista é o
propulsor para inimeras atividades, dentre elas, a busca pela compreensdo dos sonhos e
a obra que se origina dessa empreitada. Em suas consultas, Freud solicita aos analisandos
que lhe comuniquem sem censura tudo que vier as suas cabecas, procedimento conhecido
como associacao livre. Nesse procedimento, o psicanalista percebe os relatos acerca dos
sonhos enquanto pega fundamental para a compreenséao do discurso do paciente. Ele nota
que, ao procurar compreender o conteudo onirico, chega mais perto de certas
manifestacbes patologicas apresentadas pelo analisando. Assim, ele percebe que,
contrariamente a ideia de muitos pensadores, o material onirico é de grande valia. Os
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sonhos ndo sdo mera atividade fisiologica, nem constituem um absurdo ou um
conglomerado de cenas aleatorias. Para a psicanélise, eles se apresentam como um dos
principais meios para a compreensao do inconsciente: “é minha intenc@o utilizar minha
atual elucidacdo dos sonhos como passo preliminar no sentido de resolver os problemas
mais dificeis da psicologia das neuroses” (FREUD, 1996, p. 81).

Nesse desafio que Freud se dispde a enfrentar, fica claro que o pesquisador possui
como objetivo principal indicar os sonhos enguanto manifestacfes que possuem sentido
e valor e que sdo, portanto, fundamentais para a compreensao do seu objeto de estudo,
qual seja, o inconsciente. “Nao se devem assemelhar os sonhos aos sons desregulados que
saem de um instrumento musical atingido pelo golpe de alguma forca externa, e nédo
tocado pela mdo de um instrumentista” (FREUD, 1996, p. 92). Trata-se, portanto, de
atribuir uma interpretacdo ao conteido do sonho de modo que ele nos seja compreensivel,
se inserindo, nessa medida, na cadeia de processos psiquicos validos, como tantos outros
que operam no aparelho mental. Freud afirma que a “psicanalise eleva a condigdo dos
sonhos a de atos psiquicos possuidores de sentido ¢ inten¢do” (FREUD, 1996 p.119).
Assim, o sonho se constitui enquanto um valioso material produzido pelo aparelho
psiquico, sendo entendido, na psicanalise, como “um processo inconsciente de
pensamento” (FREUD, 1996, p. 191). O psicanalista assinala a importancia dos processos
oniricos quando, em seu trabalho de clinica, nota que seus pacientes frequentemente
trazem os relatos de sonho para a sesséo de analise. Percebe que os sonhos “podem ser
inseridos na cadeia dos atos mentais inteligiveis de vigilia; sdo produzidos por uma
atividade mental altamente complexa” (FREUD, 1996, p. 92). O autor se utiliza de uma
metéafora e informa que o sonho ¢ tal qual um “lobo na pele de um cordeiro”, dado que
nenhum sonho é inocente, irrelevante, sem sentido. Tudo que sonhamos possui um carater
qualitativo psiquicamente. Em outras palavras, “os sonhos nunca dizem respeito a
trivialidades: ndo permitimos que nosso sono seja perturbado por tolices” (FREUD, 1996,
p. 128). Vemos tal concepcdo presente no material redigido por Jensen: a producdo
onirica aparece frequentemente na narrativa, sendo também um dos pilares necessarios a
construcdo do delirio. Portanto, notamos a importancia do sonho enquanto processo
psiquico e verificamos que seu contetdo € indispensavel para a elucidacao das questdes

gue se ocultam da consciéncia.

Freud constata que, no decorrer da produgdo onirica, ocorre ndo sO um

“afrouxamento” da atengdo direcionada as percepgdes psiquicas, como também a
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supressdo da forte critica segundo qual a consciéncia opera nos pensamentos. Assim,
devido a esse relaxamento da censura ao adormecermos, notamos emergir aquilo que o
pesquisador chama de “representacdes involuntarias™ que, por sua vez, se transformam
em imagens visuais e acusticas, constituindo enfim o sonho. Ou seja, o sonho é uma
espeécie de escrita figurativa que, no processo de interpretacdo, deve ser transposta para
uma linguagem que nos é familiar. Em O interesse cientifico da psicanalise, ao dissertar

sobre o interesse filologico da sua disciplina, o pesquisador indica:

Se pensarmos que 0s meios de representagdo nos sonhos sdo principalmente
imagens visuais e ndo palavras, veremos que é ainda mais apropriado comparar
0s sonhos a um sistema de escrita do que a uma linguagem. Na realidade, a
interpretagdo dos sonhos é totalmente andloga ao deciframento de uma antiga
escrita pictogréafica, como os hierdglifos egipcios. Em ambos o0s casos ha certos
elementos que néo se destinam a ser interpretados (ou lidos, segundo for o caso),
mas tém por intengdo servir de ‘determinativos’, ou seja, estabelecer o
significado de algum outro elemento. A ambiguidade dos diversos elementos dos
sonhos encontra paralelo nesses antigos sistemas de escrita, bem como a omissdo
de vérias relagBes, que em ambos os casos tem de ser suprida pelo contexto.
(FREUD, 1996, p. 124)

Em outras palavras, o pesquisador acentua que a forma de comunicag¢do dos sonhos
se aproxima mais de uma escrita hieroglifica do que de uma linguagem. Ora, a escrita
hieroglifica se caracteriza por ser um modo de comunicacgdo que, ao invés de se manifestar
por letras e palavras, se expressa atraves de simbolos e figuras. Assim, o sonho é mais
préximo de um modo de falar que se comunica através de cddigos desconhecidos para
nos do que de uma linguagem dotada de clareza e sentido evidentes. Freud indica,
destarte, que 0s sonhos sdo passiveis de compreensdo e oferece um método de
interpretaco destes, ou seja, propde uma forma de decodificar tais sinais hieroglificos. E
verdade, sobretudo, que ndo devemos procurar decifrar 0 sonho por inteiro, mas antes
partes dele, que sdo informacbGes entrecruzadas que devem ser analisadas
minuciosamente, considerando, portanto, seu carater maltiplo. Além disso, levando em
conta que o sonho possui mais de um sentido, pode-se dizer que € impraticavel abarcar
todas as interpretacBes possiveis. Mas, acima de tudo, uma das mais fundamentais
caracteristicas sobre o conteido onirico indica que os sonhos se constituem enquanto
manifestacado e realizacdo de um desejo. Isso quer dizer que, no processo de interpretagéo,
é fundamental desvendar o desejo que o0 sonho visa satisfazer, na medida em que o sonho
ocorre com vistas a realizacdo de um desejo e seu contetdo se refere diretamente a esta.

E interessante o seguinte trecho:

Eu mesmo ndo sei com que sonham os animais. Mas um provérbio, para qual
minha aten¢do foi despertada por um dos meus alunos, alega realmente saber.
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‘Com que’, pergunta o provérbio, ‘sonham os gansos?’ E responde: ‘com milho’.
Toda teoria de que os sonhos séo realizaces de desejos se acha contida nessas
duas frases. (FREUD, 1996, p. 98).

E também, no uso comum da nossa lingua, no modo habitual de fala, o senso
comum igualmente parece indicar os sonhos como a realizacdo de um desejo. Como bem
nos lembra o psicanalista, frequentemente, quando um evento ultrapassa positivamente
nossas expectativas, dizemos: “eu nunca teria imaginado tal coisa, nem mesmo em meus
sonhos mais fantasticos” (FREUD, 1996, p. 98). No romance acolhido por Freud,
podemos identificar, nos trés sonhos produzidos na trama, que todos aludem a realizagédo
de um desejo. No primeiro, o desejo de encontrar Gradiva; no segundo, o de pega-la no
colo bem como a cena representada por Apolo de Belvedere e Vénus Capolitana; e no
terceiro, representa-se o desejo de ser amado por Z6e, bem como a vontade de casar-se
com ela. A manifestacdo de desejos inconscientes na formacéo dos sonhos é tdo frequente
que o pesquisador afirma:

Temos aqui a caracteristica psicolégica mais geral e mais notavel do processo
de sonhar: um pensamento, geralmente um pensamento sobre algo desejado,
objetiva-se no sonho, é representado como uma cena, ou, segundo nos parece, €
vivenciado. FREUD, 1996, p.130

No recorte delimitado dessa pesquisa, a saber, a primeira topica freudiana, trata-
se de defender o sonho enquanto realizacdo de um desejo’. Nesta época, Freud procura
responder as objecdes que afirmavam que nem toda producdo onirica € a realizacdo de
um desejo. O pesquisador indica que alguns sonhos podem ser denominados “sonhos com
o oposto do desejo” (FREUD, 1996, p. 114) e oferece duas explicagdes para eles. A
primeira delas é bem simples e acontece frequentemente: trata-se de uma resisténcia do
préprio sujeito em aceitar a teoria freudiana. Assim, se a psicanalise acredita que 0s
sonhos sdao manifestacdes de desejos, esse sujeito sonha justamente com o oposto disso,
ou seja, um caso em que ndo hé realizacdo de um desejo ou, ainda, a realizacdo de algo
indesejado. Freud nota que se trata, afinal, do desejo que o analisando possui de que o
psicanalista esteja errado. A segunda explicagdo sugere que os sonhos que figuram o
oposto do desejo sdo tecidos por pessoas com tragos masoquistas, ou seja, individuos que
sentem prazer ao promoverem em si mesmos o desconforto através da humilhagéo e da
tortura mental. Ainda nesses casos, 0 sonho se afigura, portanto, enquanto a realizacéo de

um desejo, pois 0 sonho satisfaz os tragos masoquistas do sujeito.

L A partir de Além do principio de prazer (1920) o pesquisador opera algumas modificacdes na sua teoria
dos sonhos, alteragdes essas que ndo rompem com a perspectiva inicial, mas a incrementa.
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E também caracteristica notavel dos sonhos que, em seu contelido, o “eu”, aqui
considerado enquanto “sede da consciéncia” (ROUDINESCO, PLON, 1998, p. 224),
sempre esté presente. Freud diz que “os sonhos sdo inteiramente egoistas”, ou seja, que 0
“eu” é sempre o tema central das representagdes oniricas. Assim, sdo frequentes 0s sonhos
em que 0 “eu” aparece em todas as cenas, mas ele tambeém pode ser figurado de diversas
formas, como, por exemplo, quando o eu est& oculto sob uma outra pessoa, ou até mesmo
sob um grupo de pessoas. Saber interpretar esse tipo de material pode ser uma ferramenta
valiosa no processo de analise. Afinal, saber distinguir e agrupar essas diversas
manifestacdes “me possibilitariam pér em contato com meu ego certas representacées
cuja aceitacao fora proibida pela censura”, ou seja, o contetido desse material € rico em
significado e pode agrupar uma diversidade de informagdes acerca do inconsciente do
sujeito (FREUD,1996, p. 219). No romance analisado vemos essa perspectiva se
confirmar. Tanto no primeiro quanto no terceiro sonho, o proprio personagem Norber
Hanold é posto em cena e quando isso ndo acontece, sua imagem é transposta sobre a

figura de Apolo de Belvedere.

E importante enfatizar que, ao se voltar ao material onirico, a interpretacio visa
operar em uma camada especifica do contelldo do sonho. Freud distingue entre o
conteildo manifesto do sonho e o contetdo latente do mesmo. Trata-se de diferenciar uma
camada mais superficial de outra mais profunda e, portanto, mais fundamental. O
conteddo manifesto € 0 modo como o sonho é representado, é toda a cena que decorre
imageticamente e que forma a situacdo onirica. A interpretacdo psicanalitica ndo se
restringe ao contelldo manifesto; ela aposta, ao contrario, que, por detras de tal contetido
manifesto, existe um conteudo latente de grande importancia para a compreensao do
desejo do analisando. Ao tocarmos no contetdo latente do material onirico, estamos
lidando, portanto, com o sentido oculto expresso pelo sonho e ficamos mais préximos de
rastrear a causa pela qual o sonho foi tecido. Mas por que, poderiamos nos perguntar, o
sonho ndo se manifesta diretamente? O que percebemos é que o contelldo manifesto do
sonho difere bastante do seu conteudo latente. O contedo latente abrange uma ideia
inadmissivel a consciéncia do sonhador, de modo que ocorre o que Freud chama de
“fendmeno da distor¢ao dos sonhos”. Assim, a ideia inconveniente a consciéncia arranja
outra forma de se manifestar, criando uma representacio codificada. E verdade que, em
alguns sonhos, o desejo se revela de modo claro, como quando, por exemplo, sente-se

muita sede ao dormir e, no sonho, é representado o ato de tomar grandes goles d’agua.
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Mas existem casos em que 0 desejo nado se revela de maneira tdo simples e apenas através
da distorcéo ele consegue se exprimir: trata-se de desejos contra 0s quais a consciéncia
opera uma forte defesa e censura e apenas através da distorcao é possivel concretizar a
realizacdo de tal desejo no sonho. O psicanalista oferece um exemplo didatico:
imaginemos a atividade politica segundo a qual, em certas ocasides, a autoridade tera de
informar noticias desagradaveis ao seu povo. Assim, sucede que ele tem de procurar
meios para dizer o que tem de dizer, ou seja, ele pode atenuar ou distorcer o comunicado
de acordo com a sensibilidade dos ouvintes. E possivel ainda que ele fale através de
metaforas ou alus@es, ao invés de dizer diretamente do que se trata. Tomemos como outro
exemplo o terceiro sonho narrado na trama de Jensen. Nele, seu conteido manifesto se
assemelha em demasiado com o encontro entre o arque6logo e o zo6logo que ocorreu um
dia antes da producdo do sonho. Se consideramos essa manifestacdo onirica apenas
segundo essa perspectiva, ndo descobrimos nada de novo e talvez recaiamos no mesmo
erro de Hanold ao afirmar que tal sonho é absurdo e incoerente. Mas se tomamos essa
manifestacdo psiquica através do seu contetdo latente, de modo a construir uma
interpretacdo enlacada com as memdrias e experiéncias do sonhador, notamos emergir
um significado totalmente diferente daquele oriundo da analise do contetido manifesto. E
assim que constatamos que, nesse sonho de Hanold, oculta-se a informacao de que Zbe-
Gradiva estava hospedada no Hotel do Sol, informacdo que sua consciéncia ainda nédo
suportara saber e gue veio expressa no sonho de maneira ambigua e figurativa. Além
disso, as palavras da moc¢a no sonho aludem diretamente a pratica de conquistar um
marido, informagdo que ndo teriamos condicGes de apreender caso ndo houvesse a
contextualizacdo da producédo onirica com os demais pilares da historia. Nesse sentido,
quando nos referimos a atividade onirica, podemos igualmente dizer que “quanto mais
rigorosa a censura, mais amplo sera o disfarce e mais engenhoso também sera o meio
empregado para por o leitor no rastro do verdadeiro sentido” (FREUD, 1996, p. 105).
Assim, ao dissecarmos o conteldo latente do sonho, notamos emergir uma nova
compreenséo daquilo que ele aparentemente manifesta. E importante assinalar, portanto,
que o sonho ndo se ocupa com assuntos frivolos, mas € o resultado de uma producédo
exercida através de grande esforco psiquico e seu contetido abarca informacdes que
muitas vezes estdo fora do alcance do préprio sonhador. As transformacdes que ocorrem
no contetdo onirico e que ocultam o contetdo latente se deve, sobretudo, aquilo que
Freud chama de distor¢do onirica. O primeiro sonho relatado no romance também pode

servir de exemplo para ilustrar a teoria psicanalitica:
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0 sonho informou a Hanold que a jovem que ele procurava morava numa cidade
em que ele também vivia. Ora, essa informacdo sobre Zo6e Bertgang era
verdadeira, s que no sonho essa cidade era Pompéia e ndo uma cidade
universitaria alema, e o tempo ndo era o presente, mas 0 ano de 79 d.C (...) em
vez de Gradiva no presente, tem-se 0 sonhador transportado para o passado.
(FREUD, 1996, p. 58)

Tais modifica¢des indicam, sem duvida, o fendmeno da distor¢do onirica. Assim,
nesses tipos de sonho, a distor¢do opera uma tal modificacdo no sonho que seu contetdo
latente se torna irreconhecivel. Sdo o0s casos em que o sonho e o desejo em voga geram
repugnancia a consciéncia do sujeito, provocando o seu aparentemente afastamento.
Percebemos, nessa medida, que o mecanismo de distor¢éo dos sonhos é resultado da ndo

aceitacdo de a certos conteudos na esfera da consciéncia.

Assim, no que se refere ao primeiro sonho, podemos notar que o conteudo
camuflado e, portanto, que fora alterado, é o fato de que a jovem que 0 nosso herdi procura
reside no mesmo lugar que ele e na mesma época. Contudo, como ele é incapaz de lidar
com essa informacgdo, a configuracao do seu sonho, através da distor¢ao onirica, elabora
o sonho da seguinte forma: “Vives em Pompéia na mesma época de Gradiva” (FREUD,
1996, p. 59). Ainda na busca pelo conteudo latente, ou seja, daquilo que fora censurado
pelas forgas repressoras, Freud consegue extrair mais informacdes da producéo onirica.
Ao nos voltarmos ao sonho do personagem, notamos que a jovem é petrificada, se
transformando em uma estéatua, o que exprime acertadamente aquilo que o proprio jovem
realizou: deslocou seu interesse da jovem Zde para um baixo-relevo. A mensagem velada
detectada por Freud diz algo como: “Afinal sé estds interessado na estitua de Gradiva
porque ela te recorda Zoe, que vive aqui e agora” (FREUD, 1996, p. 59). E mais do que
isso, também concerne a essa parte do sonho a sensa¢do de realidade oriunda do evento
onirico ap06s o despertar do personagem. Sabe-se, através das reflexdes elaboradas no
livro dos sonhos, que os resquicios oniricos que continuam a causar forte impressao,
mesmo apds o despertar, apontam para a importancia psiquica do material sonhado. Nesse
sentido, podemos considerar que o sonho também nos informa acerca de um evento
ocorrido ha muito tempo, a saber, o soterramento de Gradiva, sua morte, no que € possivel
ler, o recalque da ideia dessa jovem por parte de Hanold. Nessa altura, podemos dar o
seguinte passo com Freud e indicar que os sonhos séo produzidos mediante duas forcgas
diferentes: uma delas traz a cena o desejo que visa ser realizado no sonho, ja a outra forca
opera através do recalque do desejo em causa, e através desse recalque decorre a distorcéo

no modo de expressdo do desejo.
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A condensacdo e o deslocamento sdo dois mecanismos que atuam na formagéo
dos sonhos, sua for¢ca motriz advém do recalque. Afinal, uma vez que alguma ideia ndo é
aceita pela consciéncia, o recalque imprime sua forca e assim podem entrar em acdo tais
mecanismos que servem enquanto uma forma de distor¢do onirica, de modo a camuflar o

conteudo do sonho.

A condensacdo possui a capacidade de unir, agrupar, fundir, diversas ideias
inconscientes em uma Unica imagem ou ideia que se manifesta de modo consciente
(ROUDINESCO, PLON, 1998, p. 125). Podemos notar esse fendmeno quando
comparamos a extensao do relato do sonho, ou seja, seu contetdo manifesto, e o tamanho
em que se desenvolve sua interpretacdo, pela qual vemos surgir seu contetdo latente. Esse
é um dos motivos pelo qual uma interpretacdo nunca ira abranger todo o pensamento
onirico, ou seja, sempre podera haver mais sentidos ocultos no material onirico latente,
dado que é impossivel saber o grau de condensa¢do operado na representacdo do sonho.
Assim, vemos esse mecanismo em plena atividade quando, por exemplo, sonhamos com
uma determinada pessoa que possui feicdes de outra ou quando, em uma espécie de chiste,
unimos ideias diferentes em uma unica palavra. Ja o trabalho de deslocamento € outro
importante mecanismo formador do sonho. Afinal, podemos notar que uma caracteristica
dos sonhos é a sua capacidade de deslocamento, que consiste, grosso modo, na capacidade
de transposicdo de certos valores psiquicos atribuido aos elementos oniricos. De modo
gue um componente com alta intensidade psiquica pode ser representado, com fins de
disfarce, por um outro que seja irrelevante ao sonhador. O contetdo manifesto do sonho
ndo possui necessariamente relacdes diretas com o seu contedo latente, uma vez que
uma de suas fungbes é o disfarce. Assim, muitas vezes, na analise de um sonho, ao
notarmos uma representacao que nos parece irrelevante, ou ainda sem sentido, € possivel
dizer que, por detrés dela, jaz um contetdo latente significativo, ou, em outras palavras,

com alto valor psiquico.

parece plausivel supor que, no trabalho do sonho, estd em acdo uma forga
psiquica que, por um lado, despoja os elementos com alto valor psiquico de sua
intensidade, e, por outro, por meio da sobredeterminacgdo, cria, a partir de
elementos de baixo valor psiquico, novos valores, que depois penetram no
conteddo do sonho. Assim sendo, ocorrem uma transferéncia e deslocamento de
intensidade psiquicas no processo de formagdo do sonho, e € como resultado
destes que se verifica a diferenga entre o texto do contelido do sono e o dos
pensamentos do sonho (FREUD, 1996, p. 209).

Portanto, podemos dizer que o sonho é formado sob a influéncia de ambos

mecanismos que operam na sua construcdo: tanto a condensacgédo quanto o deslocamento
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constroem a narrativa onirica e sdo as pontes que interligam o contetdo manifesto com o
pensamento onirico latente. Esses agentes deformadores do conteudo do sonho séo os
responsaveis pela diferenga que o psicanalista indica entre “o texto do contetido do sono
e os dos pensamentos do sonho”, ou seja, por aquela diferenca existente entre o contetdo

latente do sonho e o seu contedldo manifesto.

Ainda no sentido de compreender a forma como 0s mecanismos oniricos se
articulam no momento de formacdo do sonho, Freud indica outra importante forca
psiquica, a saber, a capacidade de representacdo plastica dos sonhos. A representacao
plastica age sobre a camada verbal que se origina do pensamento onirico, a partir do qual
seleciona uma “expressao insipida e abstrata do pensamento onirico” e a substitui “por
uma expressao pictorica e concreta” (FREUD, 1996, p. 3). A finalidade desse mecanismo
¢ importante na medida em que levamos em consideracdo o traco imagético do sonho.
Afinal, uma expressdo verbal pode ser abstrata e impalpavel, mas a partir do trabalho de
representacdo plastica um termo abstrato é facilmente transposto em imagem, ilustrando
0 que era intangivel na narrativa do sonho. Esse mecanismo, indica Freud, favorece
também outras forcas oniricas, como a condensacdo, uma vez que uma imagem pode
conter muito mais associa¢fes e metaforas do que uma expressao verbal. Como ressalta
o psicanalista, “em todas as linguas, os termos concretos, em decorréncia da historia do
seu desenvolvimento, sdo mais ricos em associacdes do que os conceituais” (FREUD,
1996, p. 4).

O carater ambiguo que algumas palavras e expressdes sdo capazes de provocar
também sdo beneficiadas por tal elemento plastico atuante nos sonhos. Afinal, trata-se da
capacidade de uma palavra ilustrar e representar duas coisas aparentemente dispares,
“dessa maneira, todo o campo do chiste verbal € posto a disposicao do trabalho do sonho”
(FREUD, 1996, p.4). Podemos tomar como exemplo o sonho narrado por Jensen no qual
Gradiva estava sentada em algum lugar “sob o sol”, confeccionando, a partir de um talo
de erva, um instrumento para “prender um lagarto”, e diz a Hanold: “néo te movas, minha
colega tem razéo, o procedimento é verdadeiramente bom, e ela o tem aplicado com pleno
sucesso” (JENSEN, 1978, p.73/74). Ora, através de uma analise detida de alguns trechos
desse sonho, notamos, junto com Freud, que eles tendem a comunicar mais do que
aparentam a primeira vista. Assim, sabemos que quando o sonho representa Gradiva “sob
o0 sol” ele quer dizer, por outro lado, que a jovem Zoe encontra-se hospedada no Hotel do

Sol, informacao que a consciéncia do arqueologo ainda ndo era capaz de aceitar, sendo
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expressa de maneira distorcida no sonho. Além disso, 0 objeto confeccionado por Zoeé-
Gravida e a frase que dirige a Hanold possuem, como também podemos notar, um
significado subjacente. Trata-se da busca e da tentativa da jovem de encontrar um
companheiro, atividade que foi executada com sucesso pela amiga de Zoé e que ela tenta
aplicar com o mesmo esmero. Nesse sentido, percebemos com o psicanalista: “as
palavras, por serem o ponto nodal de numerosas representagdes, podem ser consideradas
como predestinadas a ambiguidade” (FREUD, 1996, p. 4). Vemos Freud interpretar o uso
verbal utilizado no sonho se valendo do método segundo o qual a chave de decifracdo
pode ser “[conhecida] e [estabelecida] pelo uso linguistico firmemente consagrado”
(FREUD, 1996, p. 5). E o caso do material em questio, uma vez que o psicanalista n&o
dispde da presenca de Hanold para uma possivel interlocucdo, de modo que Ihe resta
unicamente o material literario produzido pelo poeta. E, acertadamente, tal obra lhe
oferece todas as condi¢cOes para tal investigacdo, possibilidade confirmada ndo sé no
material da Gradiva, mas também porque se acredita que “quando se dispde de ideia certa
no momento exato, € possivel solucionar no todo ou em parte esses tipos de sonhos, até

mesmo independentemente das informagdes do sonhador” (FREUD, 1996, p. 5).

Essas diferentes formas de manifestacao, ressalta Freud, ndo somente se referem
ao sonho, mas sdo um traco caracteristico do inconsciente. Caracteristica que se vincula
a influéncia que as expressdes metaforicas possuem na histéria da humanidade. Vemos o
uso e o desenvolvimento dessa forma de linguagem em diversas producdes: “no folclore
e nos mitos populares, nas lendas, nas expressdes idiomaticas, na sabedoria dos
provérbios e nos chistes” (FREUD, 1996, p. 10). A explicagdo de tal entrelacamento da
linguagem imagética com suas variadas formas de representacdo consiste no fato de que
elas possuem historicamente mais conteldo imagético atribuido a ela do que qualquer

outra forma verbal conceitual. Freud indica:

As coisas que estdo hoje simbolicamente ligadas provavelmente estiveram
unidas em épocas pré-histéricas pela identidade conceitual e linguistica. A
relagdo simbolica parece ser uma reliquia e um marco de identidade anterior. No
tocante a isso, podemos observar como, em muitos casos, 0 emprego de um

simbolo comum se estende por mais tempo que o uso de uma linguagem comum”
(FREUD, 1996, p. 11)

Vemos, assim, a importancia da linguagem ndo s6 para a compreensao dos sonhos,
dos chistes, da literatura, mas como um todo, do préprio inconsciente. E importante
sublinhar que, no que se refere a produgdo onirica, a representacdo atuante na narrativa

deve ser tomada pelo analista como uma metafora, mas também deve-se levar em conta
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0 caso de conside-la em sua literalidade. O acontece no momento de interpretar uma
narrativa onirica é que os elementos de um sonho podem possuir uma vasta gama de
significados: ¢ tal como “a escrita chinesa, [na qual] a interpretacdo correta sé pode ser

alcancada, em cada ocasido, partindo-se do contexto” (FREUD, 1996, p. 12).

Ainda no deslindar do material onirico, Freud percebe que o contetdo latente é
formado por uma diversidade de ideias e lembrancas que datam desde a mais tenra
infancia e que indicam, por sua vez, fontes dispares entre si que, contudo, mantém uma
intricada relacdo. Elas possuem, tal como no mundo da vigilia, relac@es logicas entre si,
do tipo “digressbes e ilustragdes, condigdes, sequéncias de provas e contra-
argumentagdes” (FREUD, 1996, p. 211) Como ja vimos, o trabalho do sonho costuma
aglutinar, em apenas uma narrativa, todo o material psiquico a sua disposi¢do. O que
acontece, portanto, as conexdes logicas existentes entre tais cadeias de pensamento? Ou
seja, trata-se de compreender como o trabalho do sonho representa conexdes sintaticas
tais quais “‘se’, ‘porque’, ‘como’, ‘embora, ‘ou...ou’” (FREUD, 1996, p.211). Freud
acredita que o sonho simplesmente ignora tais conexdes, ndo levando em conta tais
relacBes Idgicas, de modo que constrdi seu material essencialmente a partir do material
substantivo a disposicdo, desprezando, pois, as conjuncdes. Apenas o trabalho
interpretativo do sonho operado pelo analista estaria em condicOes de reestabelecer e

restaurar tais conexdes perdidas.

Provisoriamente, portanto, é possivel dizer que as relagdes Idgicas entre o0s
pensamentos oniricos ndo recebem nenhuma representacdo isolada nos sonhos.
Por exemplo, quando ocorre uma contradicdo num sonho, ou ela é uma
contradicdo do prdprio sonho ou uma contradigdo oriunda do tema de um dos
pensamentos do sonho. Uma contradicdo num sonho s6 pode corresponder a uma
contradigdo entre os pensamentos do sonho de maneira extremamente indireta
(FREUD, 1996, p. 112)

Podemos dizer, por outro lado, que mesmo o sonho sendo incapaz de representar
de modo idéntico tais conjuncles, Freud consegue notar um certo modo regular de
operacdo no trabalho onirico, que pretende indicar, a partir da sua prdpria forma, tais
relacOes légicas. Ou seja, trata-se dos diferentes modos pelos quais o trabalho do sonho
se relaciona com 0s pensamentos oniricos, dado que estes sdo severamente transformados
e transfigurados no momento de criagdo do sonho. A mais evidente maneira de detectar
tais reformulagcdes no trabalho do sono é quando ele une, em uma Unica narrativa,
diferentes ideias e lembrancas, evidenciando, portanto, que existe uma relacdo de
proximidade entre elas, em outras palavras, “Eles reproduzem a ligacdo logica pela

simultaneidade no tempo” (FREUD, 1996, p. 213). Isso quer dizer que, quando o sonho
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dispde dois elementos proximos um ao outro, eles devem ser interpretados enquanto
ideias ou memdrias que possuem um trago que as une. A relagdo de causalidade também
pode ser interpretada no material onirico. Podemos detectar tal caracteristica na forma em
que o sonho se apresenta. Levando em consideracédo a estrutura de uma proposic¢éo causal,
podemos imaginar sua composi¢do enquanto “Uma vez que isso foi assim e assim, tal e
tal estava fadado a acontecer”. Essa formatacdo causal se apresentaria no sonho a partir
do seguinte modo: a oracdo subordinada “tal e tal estava fadado a acontecer” seria a parte
introdutéria do sonho enquanto a oracdo principal seria o sonho principal. O pesquisador
assinala que pode haver a inversdo de tais partes: a introdutoria pode vir ao final, por
exemplo. De qualquer maneira, ele realca que a parte mais extensa do sonho sempre
remete a oracdo principal em tais estruturas causais. N&o é regra que todos 0s sonhos que
se dividem em duas partes sejam necessariamente sonhos com uma estrutura causal, mas,
frequentemente, nesse modo de formacéo onirica em que ocorre uma parte mais curta do
sonho e outra mais longa, podemos detectar tal relacdo l6gica. Outra caracteristica, indica
Freud, também pode ser detectada nos sonhos que possuem uma estrutura causal. Trata-
se de uma situacdo no sonho em que a pessoa ou 0 objeto a que se dirige a atencdo se
transforma, diante dos nossos proprios olhos, em outro. Ambos os modos de
representacdo de relagdes causais inerentes ao pensamento sdo extremamente parecidos.
Como podemos ver, sua estrutura se baseia na temporalidade: “num deles, por uma
sequéncia de sonhos e, no outro, pela transformacéo direta de uma imagem em outra”
(FREUD, 1996, p. 214). A conjung¢@o “ou...ou”, indica Freud, ndo pode ser figurada nos
sonhos. Em sua representacdo, ambas as alternativas aparecem como igualmente validas,
ou seja, ndo ocorre o discernimento entre as oragées e ambas se apresentam de maneira
afirmativa. Vale notar que, se ao narrar o seu sonho, o analisando comunicar que sente
uma certa indecisdo em seu relato onirico, como, por exemplo, “era ou um jardim ou uma
sala de estar”, 0 analista deve interpretar tal oracdo enquanto aditiva e ndo alternativa. Em
outras palavras, o analista devera interpretar o “ou” como “e”. Existe, todavia, uma
relacdo légica da vida de vigilia que esta frequentemente presente nos sonhos e é
facilmente reconhecivel no processo de interpretacdo destes. Trata-se do termo “tal
como”, que remete as relagdes de proximidade e semelhanga. Como vimos desde o inicio,
0 sonho possui uma predisposi¢éo para juntar em uma unidade os elementos que possuem
tracos em comum, trabalho evidenciado principalmente pelo processo de condensacéo.
Isso quer dizer que o sonho trabalha de maneira analoga ao sentido do termo “tal como”.

No processo de producdo da narrativa onirica inUmeros pensamentos sdo agrupados por
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possuirem um traco em comum, sdo todos pensamentos inconscientes que se assemelham
um ao outro, tal como. A condensacdo resume bem esse trabalho, na medida em que retne

em uma imagem onirica manifesta, essa série de pensamentos oniricos inconscientes.

Outro meio de representacdo frequentemente encontrado nos sonhos é a figuracao
do oposto de algo que se queira. Se uma ideia ¢ inaceitavel ao “eu”, o mecanismo de
distorcao onirica é posto em atividade e a inversdo de uma coisa € representada no sonho,
passando muitas vezes a impressdo de ser um sonho absurdo e incompreensivel. Freud
acredita que, ao nos depararmos com um material que parece intrincado e de dificil
resolucdo, € Util usar da tatica que consiste em inverter alguns fragmentos do sonho.
Também a inversdo temporal é de grande importancia na compreensdo do mecanismo de
producdo onirica. Trata-se dos casos nos quais a conclusdo do sonho aparece como a
primeira cena do sonho, e as premissas e pressupostos de tais conclusdes, no final da
produgdo onirica. “Em alguns casos, de fato, s6 é possivel chegar ao sentido de um sonho
depois de se ter efetuado um bom nimero de inversdes de seu contetdo sob varios
aspectos” (FREUD, 1996, p. 222). Vemos, portanto, um dos aspectos mais importantes
no processo de formacdo dos sonhos, que indica a forma como esse mecanismo aborda

0S contrérios, ou seja, as ideias antitéticas.

Para compreendermos melhor esse processo, € possivel nos remetermos a um texto
freudiano com importancia impar, O sentido antitético das palavras primitivas. Material
fundamental para a compreensdo do carater contraditério das manifestacdes
inconscientes, esse texto apresenta um estudo produzido pelo fil6logo Karl Abel acerca
da peculiar caracteristica da lingua egipcia, que consistia em, muitas vezes, unir, em uma
sO palavra, sentidos diretamente opostos. Acontece que, como diz Abel em seu texto de
1884, a lingua egipcia (e suspeita-se que muitas outras linguas antigas também podem ter
sido configuradas desse modo) era composta por diversas palavras que possuiam duas
significagdes. Isso quer dizer que, por exemplo, a palavra ‘alto’ significava ao mesmo
tempo alto e baixo; que o adjetivo ‘escuro’ dizia igualmente respeito ao claro. Mais do
que isso, essa “reliquia tnica de um mundo primitivo” (Abel apud Freud, 1996, p.162)
possuia palavras compostas em que dois significantes se uniam para exprimir o sentido
de apenas um deles. Assim, podemos pensar em palavras que eram compostas por
‘grande-pequeno’, ‘novo-velho’ mas que apenas significavam, respectivamente, pequeno
e velho. Longe de considerar a lingua egipcia como produto de uma civiliza¢do absurda,

Abel aponta para a justificativa que nos esclarece essa questdo, mais simples do que
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parece, como aponta o filélogo: cada conceito se delimita por aquilo que ele nédo &, o seu
significado € determinado, portanto, pelo aspecto antitético que possui em relagdo ao
outro conceito. Assim, a palavra ‘forte’ ndo tinha por fim significar nem forte nem fraco,
mas antes a relacdo entre as duas palavras que, por sua vez, foi capaz de promover

condicbes de existéncia para ambas. E o que diz o fil6logo quando questiona:

de vez que todo conceito é dessa maneira 0 gémeo de seu contrario, como
poderia ele ser de inicio pensado e como poderia ele ser comunicado a outras
pessoas que tentavam concebé-lo, sendo pela medida do seu contrario? (ABEL,
apud FREUD, 1996, p.163)

Essa configuracéo de palavras promovida pelos antigos ndo se estende até os dias
atuais. Ideias que, no mundo primitivo, eram alcancadas somente através da relacdo com
sua faceta antagonica, presente na propria palavra, possuem, nos dias de hoje, ao menos
duas palavras, uma para cada um dos significados opostos. No entanto, a linguagem ainda
possui resquicios dessa composicdo antitética das palavras. Por exemplo, a palavra em
inglés without é constituida pela juncdo de duas palavras contrarias: with (com) + out
(fora). A importancia da linguagem para a compreensdo dos processos psiquicos

inconscientes foi desde sempre detectada por Freud:

nos, psiquiatras, ndo podemos escapar a suspeita de que melhor entenderiamos
e traduzirifamos a lingua dos sonhos se soubéssemos mais sobre o
desenvolvimento da linguagem. (FREUD, 1996, p. 167)

No decorrer da interpretacdo do material onirico, € importante ter em mente que a
incapacidade de se alcancar o desvelamento total do sentido do sonho ndo aponta para
uma deficiéncia da técnica psicanalitica ou mesmo para a impossibilidade de se chegar
ao material verdadeiro, ou seja, sem o efeito da distor¢cdo. Tal impossibilidade indica, ao
contrério, a superdeterminacdo do sonho, sua propriedade de condensar em uma narrativa
maultiplos elementos da psique do sonhador, ou ainda, para aquilo que Freud chama de
“umbigo do sonho”. Trata-se daquele contetdo que jamais se revelard, pois se perdeu na
obscuridade da producdo onirica. O umbigo é constituido por uma espécie de
“emaranhado de pensamentos oniricos” que ndo podem ser destrinchados, pois “ndo é
facil ter uma concepgdo da abundancia das cadeias inconscientes de pensamento ativas
em nosso psiquismo” (FREUD, 1996, p. 124).

Ademais, os sonhos dos neur6ticos, dos quais de outro modo eu me poderia
valer, nem sempre podem ser interpretados - ndo, pelo menos, em muitos casos,
de modo a revelarem a totalidade de seu sentido oculto; uma forca psiquica
particular, que se relacionou com a estruturagdo original da neurose e que é mais
uma vez acionada quando se fazem tentativas de soluciona-la, impede-nos de
interpretar esses sonhos até seu Ultimo segredo (FREUD, 1996, p. 186).
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O sonho pode ser instigado por uma experiéncia significativa do dia que o
antecedeu, como também por varias dessas experiéncias que, devido ao mecanismo de
producdo do sonho, sdo conectadas e transformam-se em uma unidade; mas também o
sonho pode ser motivado por uma ou mais experiéncias recentes e de importancia
psiquica, mas que sao representadas no sonho por uma experiéncia hodierna sem valor
algum; ou ainda, a fonte de um sonho pode ser uma experiéncia interna relevante, tal
como uma lembranca imbuida de valor psiquico, mas que, ao ser representada no sonho,
aparece sob a forma de uma experiéncia recente e irrelevante. Cabe salientar que tais
configuracBes oniricas podem coexistir em um unico sonho, de modo que elas néo se
excluem, mas sdo empregadas livremente pela psique de quem sonha. Nesse sentido, 0
pesquisador nota que “o carater recente de uma impressdo lhe confere uma espécie de
valor psiquico para fins de construcdo do sonho, que equivale, de certo modo, ao valor
das lembrangas ou sequéncias de ideias emocionalmente carregadas” (FREUD, 1996, p.
127).

Um dos tracos mais notaveis do sonho é que ele possui acesso a uma parte da
memoria inacessivel a vida de vigilia. Por isso, 0 sonho frequentemente remonta a cenas
da primeira infancia das quais o sonhador ndo possui lembranga. Freud aponta que “para
nossa surpresa, verificamos que a crianga e seus impulsos continuam vivos no sonho”
(FREUD, 1996, p. 133). Nesse sentido, podemaos dizer que o elemento propulsor do sonho
é um desejo recente. Entretanto, suas raizes remetem a lembrancas infantis, de tal maneira
que “quanto mais alguém se aprofunda na analise de um sonho, com mais frequéncia
chega ao rastro das experiéncias infantis que desempenharam seu papel entre as fontes do
conteudo latente desse sonho” (FREUD, 1996, p, 137).

Parece que Jensen se valeu fielmente de algumas regras no momento da cria¢éo
do sonho do personagem. Afinal, ele o justifica como possivel efeito da préatica
empreendida por Hanold durante o dia: a procura do caminhar proprio ao de Gradiva, o
que de certa forma exprime o impeto de encontra-la. Notamos que, de fato, o desejo de
encontra-la, bem como o de vislumbrar seu andar gracioso, foi realizado na producéo
onirica. N&o é por acaso que, no sonho, temos noticia do seu paradeiro: o sonhador
encontra a mocga, que mora em Pompeia. Isso, como podemos ver, se afigura no contetdo
manifesto e ndo é novidade para o leitor, pois, por meio de sua fértil imaginacdo, Hanold
ja havia tecido fantasias acerca de a Gradiva ser uma jovem pompeiana. Além disso,

vemos que indubitavelmente o contetdo do sonho se vincula a experiéncias vividas na
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infancia pelo sonhador, pois notamos no desenrolar da historia que as causas dos sintomas
delirantes do personagem se devem as lembrangas infantis que foram recalcadas. H4, ao
longo de todo o sonho, uma variacdo de sua nitidez ou da intensidade com a qual afeta o
sonhador. A partir de ent&o, torna-se curioso compreender qual fator é responsavel pelo
aumento ou diminuicéo da intensidade ou da nitidez de um sonho. E importante sublinhar
que, independentemente de a representacdo possuir origem factual ou fantasiosa, ela
invariavelmente possui o mesmo grau de verdade e relevancia: “O fator da realidade n&o
tem importancia alguma na determinacéo da intensidade das imagens oniricas” (FREUD,
1996, p. 223). De todo modo, podemos dizer que 0s elementos mais intensos de um sonho
figuram, na maior parte das vezes, a realizagdo de um desejo. Ja os trechos caracterizados
pela nitidez impar devem ser vistos como partes que possuem alto nivel de condensacgéo

no material onirico, ou seja, como ideias que desencadeiam varias outras ideias.

Podemos concluir que, na medida em que nos empenhamos em interpretar os sonhos,
ou seja, que somos levados a uma analise minuciosa que vai do conteido manifesto ao
conteddo latente, notamos que este versa sempre a respeito de inclinagGes eréticas. Em
outras palavras, os sonhos dos adultos exprimem frequentemente um componente sexual
reprimido pelo sonhador em alguma época passada da sua vida. Afinal, como bem indica
o psicanalista, “nenhuma outra pulsdo € submetida, desde a infancia, a tanta supressao
quanto a pulsdo sexual” (FREUD, 1996. p. 41). Disso resulta que esse poderoso
componente erotico, que a civilizacdo procura abafar e ocultar desde os primeiros anos
da vida de uma crianca, busca se manifestar e o faz através de diversas producdes
inconscientes que ddo vazdo a essa pulsdo priméaria. O romance de Jensen é claramente
um exemplo dessa concepcdo, pois as pulsdes sexuais e todo afeto recalcado pelo
arqueologo ndo tardam a entrar em ebuli¢do. Elas procuram um meio para se manifestar:
se exprimem primeiramente através dos sonhos e, mais tarde, de maneira mais grave,

através dos delirios.
1.4. Os delirios na Gradiva de Jensen

O delirio, como podemos ver ja pelo titulo de seu texto, é um fator importante na
analise freudiana da obra de Jensen. Se por um lado, Jensen nomeia seu romance de
Gradiva: uma fantasia pompeiana, por outro, Freud detecta no personagem ndo apenas
um, mas dois intricados processos psiquicos. O trabalho executado por Freud recebe o
nome, como sabemaos, de Delirios e sonhos na Gradiva de Jensen. Ele enfatiza, portanto,
ndo apenas o sonho, mas também o delirio como uma das principais manifestacdes

50



inconscientes relatadas no romance. O psicanalista oferece duas caracteristicas centrais

que permeiam o processo delirante:

Em primeiro lugar, o delirio pertence ao grupo de estados patoldgicos que ndo
produzem efeito direto sobre o corpo, mas que se manifestam pelas indicacbes
mentais. Em segundo lugar, é caracterizado pelo fato de que neles as “fantasias”
ganham a primazia, transformando-se em crenca e passando a influenciar acées.
(FREUD, 1996, p.48)

Tal consideracao psicanalitica ndo esgota o estudo sobre o delirio, mas, atraves
desses dois tracos principais apresentados no texto sobre Gradiva, podemos distinguir o
delirio das demais patologias. Sendo assim, podemos dizer que esse distlrbio se
caracteriza por indicagdes mentais e transcorre, portanto, através de ideias tecidas da
mente de quem delira, ao contrario, por exemplo, da histeria, que possui como principal
caracteristica ser um disturbio psicossomatico, ou seja, que possui influéncia no corpo.
Além disso, o delirio se nutre de fantasias tecidas pelo sujeito, que ganham enorme
plausibilidade para quem delira, passando a influenciar a atitude deste no mundo. Na
trama do romance, podemos notar que a viagem empreendida por Hanold no intuito de

encontrar a pegada de Gradiva é motivada, invariavelmente, pelo processo delirante.

As condicdes para o delirio do personagem podem ser pontuadas levando-se em
conta o comportamento de Hanold. Jensen descreve que o arquedlogo néo se interessava
por mulheres vivas, mas que se dedicava totalmente a ciéncia arqueoldgica, sendo apenas
as mulheres de marmore e bronze as que Ihe chamavam a atencdo. O psicanalista indica
que esse traco da personalidade de Hanold é a precondi¢cdo basica para o delirio em
questdo, “pois certo dia uma determinada escultura desse tipo atraiu todo o interesse que
normalmente so é dedicado a uma mulher viva, estabelecendo-se o delirio” (FREUD,
1996, p. 48). Ou seja, o fato de Hanold desprezar as mulheres vivas foi basilar para o
decorrer do restante da historia, na qual o personagem transfere para o baixo-relevo o

afeto que sentia por Z6e e que fora recalcado ha muito tempo atras.

Portanto, o afastamento das mulheres por parte de Hanold gera, como indica
Freud, uma “disposi¢ao” ao surgimento do delirio. Vemos emergir as condi¢fes para a
formacao do delirio no momento em que “uma impressdo casual desperta experiéncias
infantis esquecidas que tém, ainda que levemente, tragos de conotagdo erdtica” (FREUD,
1996, p.49). E exatamente o que se sucede com o personagem: dado o distanciamento
definitivo das mulheres, certo dia, sua atencdo se voltou para o baixo-relevo que,

inconscientemente, Ihe remetia a Zoe, que, por sua vez, se associa a todas as lembrangas
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infantis investidas de libido e que foram, mais tarde, esquecidas pelo personagem. O
delirio surge, por conseguinte, como um resultado do embate travado entre a pulséo
erdtica que exerce influéncia para se manifestar e a forga recalcadora que ndo admite a

emersao de tal erotismo na consciéncia.

A apari¢do do termo delirio na andlise freudiana sobre o romance aparece logo ap6s
a descricdo do primeiro sonho do personagem. Essa producdo onirica impactou
profundamente o sonhador e Freud indica que, ap0s esse sonho, aquilo que era apenas
uma fantasia sobre a existéncia da Gradiva e suas peculiaridades torna-se um delirio, ou
seja, um processo psiquico mais complexo e que, por sua vez, passa até mesmo a
influenciar as acdes do personagem. Tais “fantasias delirantes” do personagem sao a
conciliacdo de duas forcas dispares, qual sejam, a ciéncia que lhe era cara, pretexto ao
qual atribui sua viagem inesperada, e a motivacao erdtica inconsciente vinculada a Zde.
Enquanto luta de forgas, o delirio aparece como produto conciliatério entre o duelo, ou
seja, nenhuma delas se sobrepde totalmente a outra, mas ambas fazem um “acordo” entre
si. Freud acrescenta que “essa luta ¢ constante na formagao do delirio. O ataque e a
resisténcia sao renovados ap6s a construcdo de cada conciliacdo, que nunca €, por assim
dizer, inteiramente satisfatoria” (FREUD, 1996, p.53).

Ja ap6s a aparicdo da Gradiva pela primeira vez, Hanold tece inUmeras cadeias de
ideias, dando sustentabilidade ao delirio. Ele acredita que a aparicdo da mulher, soterrada
em 79 d.C., se deveu ao fato de o rel6gio marcar meio-dia, a hora destinada aos espiritos,
momento em que eles “voltam a vida”. O personagem passa até mesmo a especular acerca
do dono da casa em que a Gradiva entrou e da possivel relacdo existente entre eles,
“demonstrando que a sua ciéncia estava agora inteiramente a servigo da sua imaginagao”
(FREUD, 1996, p. 27). Quando Hanold aborda a mulher e Ihe dirige a palavra em grego,
depois em latim, ela finalmente diz que sua lingua é a alemd, momento em que, como
pontua Freud, indica ao leitor que a Gradiva, na verdade, era uma jovem alema, e nao a
mulher que fora representada no baixo-relevo. Contudo, Hanold ndo percebe, nesse fato,
um sinal para desconfiar da crenca que possui sobre a apari¢do. Como bem aponta o pai
da psicanalise, “provavelmente esse delirio tinha em Hanold raizes internas” (FREUD,
1996, p. 28). Cabe sublinhar que a credibilidade dada pelo enfermo a seu sintoma
delirante ndo advém de uma falha na sua capacidade de julgamento. Existe, de fato, algo
de verdadeiro no contetido do delirio e que, por sua vez, impacta fortemente o sujeito sob

a influéncia deste. No entanto, tal teor veridico encontra-se oculto, visto que foi motivo
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de recalque e j& ndo esta acessivel a consciéncia da pessoa que delira. Esse cerne,
“elemento digno de fé”, é o que causa a confianga e a credibilidade do sujeito em sua
manifestacdo delirante, que, se por um lado, possui seu trago de veracidade, por outro, foi
distorcido devido ao movimento de censura atuado sobre ele. Nas palavras do
psicanalista, “é como se a convicgdo se deslocasse da verdade inconsciente para o erro
consciente que esta ligado a ela, ali fixando-se justamente em consequéncia desse
deslocamento” (FREUD, 1996, p.75)

O primeiro passo de Zo6e no intuito de compreender a situacdo de Hanold, ou
melhor, de ajuda-lo, uma vez que o percebe sob o efeito do delirio, se faz no esforco de
“l[apreender] a esséncia do delirio do arquedlogo, sem contestd-lo uma tunica vez”
(FREUD, 1996, p. 29). O psicanalista pontua que, caso o delirio acometesse uma pessoa
real e ndo em um personagem ficticio, o tratamento do distirbio se daria da mesma
maneira: através de uma postura terapéutica que aceitasse o relato delirante, sem o
contradizer. Sendo assim, Z6e acompanha as ideias de Hanold para compreendé-las
melhor e, ao fazé-lo, possui um objetivo claro, pontuado por Freud: ajudar o personagem

a recuperar a razdo, dissolvendo, pilar por pilar, os alicerces dessa estrutura delirante.

Em um dos passeios empreendidos por Hanold na cidade de Pompeia, ele se
depara com um hotel que ainda ndo havia conhecido, o “Albergo del Sole”. La, o
proprietario o interpela, oferecendo-lhe uma quantidade variada de reliquias, que ele dizia
ter encontrado junto a escavagdes arqueoldgicas do local. O impeto cientifico e os
conhecimentos arqueol6gicos de Hanold sempre o levaram a desconfiar e até mesmo
desprezar tais histdrias, mas dessa vez € diferente. Quando o hoteleiro lhe apresenta um
broche dizendo que este fora encontrado junto a um casal de jovens, mortos na destruicao
da cidade, Hanold mostra grande interesse e adquire o artefato. Eis entdo que esse objeto
propulsiona novamente o delirio do personagem: ele comeca a acreditar que o broche
deveria ter pertencido a Gradiva, ou seja, que deveria ser Gradiva que estava junto a um
homem nessa descoberta efetuada pelo hoteleiro e outras pessoas. Pensar nisso o faz sentir
uma grande sensacdo de desconforto. Cabe dizer que, ao pensar em Gradiva com outra
pessoa, Hanold sentiu algo préximo ao ciume. Pensando na improbabilidade de isso
realmente ter acontecido, o0 personagem procura se acalmar e volta para seu hotel. Nessa
noite, ele tem o terceiro sonho da trama e, apds essa producdo onirica, indica Freud, “o
antigo delirio comega a apresentar fissuras” (FREUD, 1996, p.33). Ele reflete se ndo seria

0 caso de poder encontrar a Gradiva a qualquer hora, e ndo apenas ao meio-dia, mas, ao
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mesmo tempo, o Ultimo propulsor do delirio adquire mais forca, qual seja, o ciime.
Hanold pensa que, de certo modo, seria bom caso a mulher fosse uma aparicao rara, para
que surgisse apenas aos seus olhos, sendo-lhe propriedade exclusiva. Esse pensamento o
acompanha de tal forma que, no segundo encontro com Gradiva na trama, 0 personagem
logo a interroga, querendo saber se ela esta sozinha. Nesse encontro, ele conta a Gradiva
0 seu ultimo delirio: ela ser a dona do broche, juntamente com o fato de ter sido ela

encontrada ao lado de um homem.

A presenca de Gradiva junto a Hanold o faz questionar, cada vez mais, se ela €
uma espécie de fantasma do meio-dia. Ao ver uma mosca pousar sobre a médo de Gradiva,
0 personagem tem um impulso para descobrir, de uma vez por todas, se a mulher é de
carne e 0sso ou ndo. Ele lhe emprega imediatamente um tapa na mao, que Z6e-Gradiva
recebe com espanto e exclama: “Perdeste mesmo o juizo, Norbert Hanold!”. Nesse
momento, Freud faz uma importante consideragdo sobre a postura terapéutica
empreendida por Zoe: ele mostra que, “como todos sabem, o melhor método para acordar
um sonambulo, ou um individuo adormecido, é chama-lo pelo seu proprio nome”
(FREUD, 1996, p.34).

Apds esse episodio, o personagem fica impactado e procura compreender
racionalmente o que esta acontecendo, chegando a uma conclusao: certamente a Gradiva
ndo é uma aparicao, um fantasma do meio-dia, mas € uma pessoa de carne e 0sso. Hanold
sente-se constrangido em admitir que fora capaz de pensar tal coisa sobre aquela mulher.
Essa reflexdo, como pontua Freud, foi “sem duvida, um passo essencial para a volta a
razao” (FREUD, 1996, p.35).

Assim, apos a recuperacdo de Hanold, vemos o delirio se desvanecer e, no lugar
dele, torna-se, finalmente possivel o (re) nascimento do amor de Hanold por Zée, que fora
reprimido muito tempo antes e que, por conseguinte, foi o propulsor da aquisicdo do

baixo-relevo, de todas as associacgdes referidas a este e de toda a viagem empreendia.
1.5. A relagéo entre os sonhos e os delirios na Gradiva

Podemos notar que no texto produzido por Freud sobre Gradiva, ha uma estreita
relacdo entre os sonhos e os delirios. Nos casos reais de delirio, é frequente que algum
sonho se cologue como desencadeador dos sintomas delirantes. No romance escrito por
Jensen, o mesmo se sucede. E apds um sonho que figurava a destruicio de Pompeia e a

morte de Gradiva que o delirio ganha forca e passa a influenciar as agdes do personagem,
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fazendo, por exemplo, com que empreenda uma serie de viagens, sem compreender
totalmente o motivo. Notamos, portanto, uma relagcéo de desencadeadora no que se refere

a manifestacao de delirios, uma vez que o0s sonhos contribuem para o surgimento desses.

Os sonhos e os delirios podem ser ainda mais aproximados, na medida em que
percebemos em ambos a manifestacdo daquilo que € recalcado. Ou seja, 0s sonhos e 0s
delirios possuem essa fonte em comum e as diferencas entre suas particularidades séo
ténues: “os sonhos sdo os delirios fisiologicos das pessoas normais” (FREUD, 1996, p.
61). Assim, aquilo que é recalcado pode ganhar forma tanto através dos sonhos, quanto
através dos delirios. Se tais manifestacfes ndo possuem forc¢a o suficiente para adentrar o
mundo da vigilia e a consciéncia desperta do sujeito, elas ganham forma e se revelam
através das producdes oniricas. Se, por outro lado, ganham predominancia, ndo apenas
atingem a esfera onirica, mas também ascendem ao mundo empirico sob a forma de

delirio.

A diminuicdo da atividade psiquica durante o sono é uma das causas de tantos
componentes inconscientes emergirem, assim, nesse momento, a for¢a da censura
operada sobre o material recalcado é diminuida. Apo6s o despertar, o psiquismo retorna
com todas as suas atividades, incluindo a de censura, justificando, portanto, por que 0s
sonhos sdo frequentemente esquecidos. No entanto, em alguns casos, os efeitos desses
sonhos podem ser duradouros, marcando de tal modo o paciente, que ele pode vir a

manifestar delirios.

1.6. Arealidade psiquica

Em 21 de setembro de 1897, Freud redige uma carta a Fliess que marca a historia
da psicandlise. A principal informacdo dessa mensagem consiste na afirmacao segundo a
qual ele proprio “nao [acredita] mais em [sua] neurdtica (teoria das neuroses)” (FREUD,
1986, p. 265). Trata-se do momento em que Freud abandona a teoria das neuroses
concebida até entdo, que vinculava a causa da neurose a ocorréncia de um trauma sexual
efetivamente ocorrido. Dentre algumas justificativas expostas pelo pai da psicanalise para
essa tomada de posicdo metodoldgica, talvez a mais relevante seja aquela em que ele
afirma que “ndo ha indicagbes de realidade no inconsciente, de modo que ndo se pode
distinguir entre a verdade e a ficgdo que foram catexizadas pelo afeto” (FREUD, 1986, p.

266). Em outras palavras, Freud quer dizer que tanto acontecimentos reais quanto
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elucubracg0es fantasiosas e ficcionais possuem 0 mesmo grau de veracidade na psique do

individuo, independentemente de sua correspondéncia com fatos do mundo empirico.

Assim, ao levar em conta o sujeito com suas diversas peculiaridades e ao encarar
0 psiquico enquanto realidade para o sujeito, Freud inaugura uma nova maneira de encarar
0 mundo. Surge, entdo, a possibilidade e a importancia de levarmos em conta a produgéo
literdria. Uma vez que a esfera psiquica adquire valor de realidade, a ficcdo, enquanto
uma das principais criagdes da psique, se mostra como importante veiculo do

inconsciente.

O caso Dora?, serve-nos como exemplo desse modo de funcionamento do
psiquismo. E o primeiro caso clinico publicado por Freud e nele notamos o que
pesquisador entende por realidade psiquica, ou seja, justifica-se por que ele afirma ndo
confiar mais em sua neurdtica (teoria das neuroses). A analise, que se inicia em 1900 e
dura apenas trés meses, é redigida e minuciosamente avaliada em janeiro de 1901, apesar
de a publicacdo do material datar de 1905. Logo, é possivel dizer que o caso Dora possui
grande proximidade com a Interpretacé@o dos sonhos (1900) e, ndo por acaso, grande parte
da anélise é fundamentada a partir de dois sonhos tecidos pela jovem.

O caso psicanalitico, que é descrito e analisado em suas mindcias, serve-nos aqui
como uma demonstracdo da capacidade e da preeminéncia do psiquico diante do mundo
empirico, ou seja, da conviccdo produzida pela realidade psiquica independentemente
domundo empirico. Além disso, através da elucidacdo dos motores que operam nessa
patologia, pode-se compreender as motivacdes inconscientes que desencadearam tal
disturbio. Como diz o psicanalista: “meu objetivo neste caso clinico [é] demonstrar a
estrutura intima da doenca neurética e o determinismo de seus sintomas” (FREUD, 1996,
p. 10).

Dora inicia seu tratamento aos dezoito anos e, no processo de analise, relata alguns
acontecimentos da sua infancia. Vale dizer que as experiéncias vivenciadas nessa fase da
vida sdo capazes de influenciar e marcar uma pessoa para o resto da sua existéncia. Dai a
importancia que Freud confere a infancia. Dora, nesse sentido, possui uma historia
conturbada, que ofereceu condicdes para o desenvolvimento da histeria. O relato inicia
narrando a amizade existente entre os pais de Dora e um outro casal, nomeado como

senhora K. e senhor K. Dora ¢ afetivamente mais ligada ao seu pai, que possui uma saude

2 Andlise realizada em 1901 e publicada em 1905 no texto Fragmento da andlise de um caso de histeria.
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delicada e frequentemente necessita de cuidados especiais. Tais cuidados, como indica a
narrativa, sdo oferecidos ndo s6 por Dora, mas também pela senhora K. A mée de Dora
aparece como uma mulher dedicada Unica e exclusivamente aos trabalhos domésticos. J&
o senhor K. possui grande proximidade com Dora, a levando para passear e lhe dando
presentes. Percebe-se, logo no inicio da narrativa, uma proximidade suspeita entre a
senhora K. e o pai de Dora e entre o senhor K. e Dora. Certo dia, Dora confidencia a sua
mée que o senhor K. lhe fez uma “proposta amorosa”. O ocorrido sucedeu no dia em que
ambos foram dar um passeio junto a lagoa e K. se inclinara a jovem, Ihe sugerindo algo
de carater sexual, fato que gerou grande desconforto na menina e a fez se afastar do
mesmo. Ao ser questionado sobre tal ocorréncia, o senhor K. nega tal ocorrido e culpa a

imaginacdo da jovem moga, argumento aceito pelos pais da jovem.

Freud considera que, caso essa “proposta amorosa” realmente tenha sido feita, ela
pode ser capaz de configurar um trauma psiquico, uma vez que esse tipo de acontecimento
de cunho sexual gera condigdes para a histeria. No entanto, indica o psicanalista, “este
novo caso também mostra todas as dificuldades que depois me fizeram ir além dessa
teoria, acrescidas de uma nova dificuldade de cunho mais especial” (FREUD, 1996, p.
18), ou seja, o caso Dora pode servir de exemplo para a afirmacéo feita pelo pesquisador
em sua carta direcionada a Fliess, em 21 de setembro, em que ele afirma ndo confiar mais
na teoria das neuroses tal como foi concebida inicialmente. Nessa primeira versdo, Freud
e Breuer acreditavam que haveria um trauma primeiro, factual e de carater sexual, que,
tendo ocorrido no periodo da infancia, influenciaria todo o desenvolver da pessoa,
desencadeando, por fim, um distdrbio patoldgico. Mais tarde, Freud percebe algumas
nuances nessa perspectiva, e essa mudanca operada em sua teoria é fundamental para
compreendermos a nocdo de realidade psiquica, o caso Dora oferecendo-nos esse

arcabouco.

Voltando a narrativa do caso, Dora relata a Freud outro ocorrido, em que o Senhor
K. convida sua esposa e a jovem Dora a irem juntos a um evento religioso. Marcam o
encontro no comércio em que K. era proprietario. No entanto, a jovem, que na época tinha
14 anos, relata que ao chegar no lugar tratado, o senhor K. estava sozinho. Ele parece ter
preparado tudo para ter a jovem desacompanhada em sua presenca. Em um dado
momento, ele se aproxima de Dora, colocando seu corpo sobre o dela e beijando-Ihe nos

labios. Dora diz sentir tremenda repugnancia e se afasta do lugar imediatamente. Freud
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considera esse comportamento adverso, ja que, em uma menina de quatorze anos, essa

situacdo é propulsora de certa excitacdo sexual e ndo do desprazer relatado pela jovem.

O tratamento de Dora e sua andlise decorre primordialmente a partir de dois
sonhos que a jovem tecera a partir de entdo. Ela comenta com o psicanalista que tivera
esses sonhos repetidas vezes, caracteristica que Freud admite ser importante,

demonstrando a relevancia do contetido onirico. No primeiro deles, Dora narra:

‘Uma casa estava em chamas. Papai estava ao lado da minha cama e me acordou.
Vesti-me rapidamente. Mamée ainda queria salvar sua caixa de joias, mas papai
disse: "N&o quero que eu e meus dois filhos nos queimemos por causa da sua

caixa de joias. > Descemos a escada as pressas e, logo que me vi do lado de fora,
acordei’. (FREUD, 1996, p. 40).

No processo de interpretagdo do sonho, Freud utiliza o conhecimento descoberto
e fundado em A interpretacdo dos sonhos (1900). O psicanalista solicita a jovem que lhe
diga as impressfGes que possui dessa producdo onirica. Logo nota-se a relacdo entre o
incéndio ocorrido no sonho com o receio de um incéndio temido por seu pai certa vez em
que se hospedaram em um antigo casebre sem para-raio. Além disso, o pai de Dora havia
discutido com sua esposa, pois essa mantinha trancada a porta que dava acesso ao quarto
do irmdo de Dora, fato que poderia desencadear uma catastrofe caso houvesse um
incéndio. A menina indica que a porta deveria ficar aberta, afinal “pode acontecer alguma
coisa durante a noite que torne necessario sair” (FREUD, 1996, p. 41). Assim, notamos a
justificativa do incéndio ter sido representado no sonho e logo percebemos outra
caracteristica da sua formacdo. O psicanalista pergunta se o sonho foi produzido logo
apods o evento ocorrido com o senhor K. na lagoa, ao que Dora responde “ndo sei”’, mas
logo indica que provavelmente deve ter sido. E assim podemos concluir com Freud que

o0 sonho fora uma reacdo a tal experiéncia de carater sexual.

Vale relembrar, em linhas gerais, a proposta fundamental do livro acerca dos
sonhos:

todo sonho é um desejo que se representa como realizado, que a representacédo é
encobridora quando se trata de um desejo recalcado, que pertence ao
inconsciente, e que, salvo no caso dos sonhos das criancas, s6 o desejo
inconsciente ou um desejo que chegue até o inconsciente possui a forca para
formar um sonho (FREUD, 1996, p. 43).

Assim, o psicanalista busca interpretar outras parcelas do sonho. Ele questiona
sobre a possivel razao da apari¢ao de uma “caixinha de joias” na produg¢ado onirica. Dora

responde que sua mée adora ganhar joias e que seu pai frequentemente a presenteia com

58



elas. Relava de certa vez que sua mée queria um certo brinco de pérolas enquanto seu pai
Ihe preferiu dar uma determinada pulseira, que foi recusada pela mesma, gerando
discordia entre ambos. Freud nota que a garota comenta apenas sobre as joias (Schmuck)
e ndo fala nada sobre a caixinha de joias (Schrmuckkéastchen). Ao que Dora responde:
“Sim, o Sr. K. me presenteara pouco tempo antes com uma caixinha de joias dispendiosa”
(FREUD, 1996, p. 44). Nesse ponto, Freud expde a relagdo existente entre o termo
“caixinha de joias” e¢ a propria genitalia feminina, associagdo a que Dora responde,
dizendo “sabia que o senhor ia dizer isso”, ou seja, ela sabia disso, de alguma forma.
Nessa altura, muitos outros componentes do sonho podem ser destrinchados. Freud indica
que o sentido oculto no sonho de Dora aponta para o receio que ela tinha sobre sua
“caixinha de joias” perante o senhor K. Dai o sonho figurar uma situagdo de perigo, perigo
esse gue cabia ao seu pai prevenir. Freud segue na elucubracdo, explicando o conteido

latente a jovem:

Como é que a mamde entra no sonho? Ela é, como vocé sabe, sua rival anterior
nos favores de seu pai. No episodio da pulseira, vocé teria aceito de bom grado
0 que sua mde rejeitou. Agora, vamos substituir “aceitar” por “dar” e “rejeitar”
por “recusar”. Isso quer dizer, entdo, que vocé estaria disposta a dar a seu pai o
que sua mée lhe recusava, e a coisa que se trata teria a ver com uma joia. Pois
bem, lembre-se agora da caixa de joias que o Sr. K. Ihe deu. VVocé tem ai o0 ponto
de partida para uma sequéncia paralela de pensamentos, na qual seu pai deve ser
substituido pelo Sr. K., tal como aconteceu na situacdo de ele estar em frente a
sua cama. Ele lhe deu uma caixa de joias e, portanto, vocé tem de presentea-lo
com sua caixa de joias; por isso falei ha pouco em “retribuigdo do presente”.
Nessa sequéncia de pensamentos, sua mae deve ser substituida pela Sra. K., que
estava presente, ela sim, naquela ocasido. Logo, vocé esta disposta a dar ao Sr.
K. o que a mulher dele Ihe recusa. Ai esta 0 pensamento que vocé teve de recalcar
com tanto esforco e que tornou necessaria a transformagéo de todos os elementos
em seu oposto. O sonho torna a corroborar o que eu ja lhe tinha dito antes de
vocé sonha-lo: que vocé estd evocando seu antigo amor por seu pai para se
proteger de seu amor pelo Sr. K. Mas, o que mostram todos esses esfor¢os? Néo
sO que vocé temeu o Sr. K., mas que temeu ainda mais a si mesma, temeu ceder
a tentacdo dele. Confirmam também, portanto, qudo intenso era seu amor por
ele. (FREUD, 1996, p. 44)

Como Freud faz questéo de sublinhar na anélise do caso, Dora ndo concordou com
essa perspectiva. No entanto, pode-se ter certeza que uma parte fundamental do sonho é
desvendada. O psicanalista indica que 0s sonhos que possuem a caracteristica de se repetir
com frequéncia, tal qual o de Dora, sdo fundamentados sobre dois pilares: um deles
vinculado a acontecimentos atuais e hodiernos, enquanto o outro volta-se para um
acontecimento relevante da infancia da pessoa. Assim, na medida em que o sonho se
configura enquanto a realizacdo de um desejo suprimido, no caso dos sonhos recorrentes,
ele manifesta a efetivacdo de um desejo antigo e remoto, porém de modo atualizado,

transformando-o a partir de elementos recentes. “E que o desejo que cria 0 sonho sempre
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provem da infancia e sempre tenta retransforméa-la em realidade, corrigir o presente
segundo a infancia” (FREUD, 1996, p.45), explica o pesquisador. Freud explora outros
elementos do sonho e lhes propde uma interpretacdo; sobretudo, fica explicito que a
producdo onirica possuia a necessidade de efetivar um desejo, obter a satisfacdo dele, e
assim o sonho se repete em noites diferentes, buscando essa realizagdo. “O proposito
poderia expressar-se conscientemente da seguinte maneira: ‘Preciso afastar-me dessa
casa, na qual, como vi, minha virgindade corre perigo; partirei com papai e, pela manhg,
ao fazer minha toalete, tomarei minhas precaucgdes para ndo ser surpreendida’” (FREUD,
1996, p. 53/54).

O segundo sonho, pontua Freud, ndo é passivel de ser interpretado com tanta
clareza tal qual o anterior; no entanto, sua compreensdo é igualmente fundamental para o

andamento da analise da paciente. Relata Dora:

(133

Eu estava passeando por uma cidade que ndo conhecia, vendo ruas e pracas
gue me eram estranhas. Cheguei entdo a uma casa onde eu morava, fui até meu
quarto e ali encontrei uma carta de mamée. Dizia que, como eu saira de casa sem
0 conhecimento de meus pais, ela ndo quisera escrever-me que papai estava
doente. ‘Agora ele morreu e, se quiser, vocé€ pode vir. ’ Fui entdo para a estagédo
[Bahnhof] e perguntei umas cem vezes: ‘Onde fica a esta¢do? > Recebia sempre
a resposta: ‘Cinco minutos. ° Vi depois a minha frente um bosque espesso no
qual penetrei, e ali fiz a pergunta a um homem que encontrei. Disse-me: “Mais
duas horas e meia. > Pediu-me que o0 deixasse acompanhar-me. Recusei e fui
sozinha. Vi a estagdo a minha frente e ndo conseguia alcanga-la. Ai me veio o
sentimento habitual de angustia de quando, nos sonhos, ndo se consegue ir
adiante. Depois, eu estava em casa; nesse meio tempo, tinha de ter viajado, mas
nada sei sobre isso. Dirigi-me a portaria e perguntei ao porteiro por nossa casa.
A criada abriu para mim e respondeu: ‘A mamée e 0s outros j estdo no cemitério
[Friedhof]*”. (FREUD, 1996, p. 60)

Freud inicia sua interpretacdo indicando que a cidade em que Dora anda sem a
reconhecer deve ter sido tirada de alguma fotografia, ou algo similar. Ao expor essa
impressdo a Dora, ela logo a confirma, relatando que, no sonho, havia um monumento na
praca que tinha visto anteriormente em um album de fotos. No dia anterior ao sonho, Dora
procurou por tal colecdo de fotos que estava guardada dentro de uma caixa, porque ela
queria exibir as imagens a alguns de seus familiares. Dora indagou a sua mée: “onde esta
a caixa?”. Outras referéncias do mundo da vigilia sdo apontadas: a sensagéo de caminhar
sozinha em um ambiente desconhecido é sobredeterminada pelo reencontro com um
primo, que lhe remete a uma lembranca antiga de quando, na cidade dele, ela caminhara
como uma “estranha” naquele lugar. Na época, um outro primo chega a lhe oferecer
companhia, o que ela recusou, preferindo seguir sozinha. Foi durante esse passeio que,

perambulando por entres ruas desconhecidas, ela visita um certo museu que abrigava a
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pintura da Madona Sistina. Dora ficou fascinada com o quadro e o admirou por duas
longas horas. Vemos esses acontecimentos servirem de escopo para a producao do sonho:
nele, Dora também recusa a companhia de um homem para Ihe guiar o caminho e também
faz referéncia ao termo “duas horas” (FREUD, 1996). Havia também, na época do
acontecimento do sonho, um rapaz engenheiro que se aproximou de Dora. Era evidente
seu interesse na mocga, mas ele se afastou da jovem, ao empreender uma viagem que lhe
renderia um melhor cargo no emprego, uma vez que almejava certa estabilidade antes de
pedir a mdo de Dora. No material onirico, Freud propde que a paciente sente-se tal qual
este rapaz, que esta em uma terra estrangeira, que possui um objetivo, mas tem de esperar
por ele. Se a meta do rapaz € adquirir estabilidade para enfim possuir a jovem que deseja,
pode-se dizer que Dora almeja “uma estacdo, que alias, pela relacdo entre a pergunta do
sonho e a pergunta realmente formulada, nos € licito substituir por caixa. Uma caixa e

uma mulher: isso ja comeca a combinar melhor”, afirma Freud (FREUD, 1996, p. 61).

Segue-se outro trecho que igualmente possui relacdo com o mundo da vigilia:
trata-se da afirmacdo de ja ter perguntado umas cem vezes. Freud facilmente traca a
conexdo com certa situacdo em que, numa reunido de familia, o pai de Dora Ihe solicita
que busque uma bebida. Ao questionar sua mae sobre onde ela havia deixado a chave
para abrir 0 armario de bebidas, Dora é ignorada pela mée e exclama: “ja lhe perguntei
umas cem vezes onde esta a chave”, sendo que havia perguntado algumas poucas vezes.
Entdo, o psicanalista observa o seguinte: “‘Onde estda a chave?’” parece-me ser o
equivalente masculino da pergunta ‘Onde esta a caixa?’. Portanto, sdo perguntas... pelos
orgdos genitais” (FREUD, 1905/1996, p. 61). Nesse mesmo encontro de familia, uma
outra relacdo com a producdo onirica pode ser tracada. Um dos convidados oferece um
brinde em nome da saude do pai de Dora, que, como se sabe, é delicada. Dora volta-se
para seu pai e identifica, no seu rosto, o sentimento que possivelmente lhe percorrera: de
que ndo se sabe quanto tempo de vida ainda lhe resta. E assim que descobrimos a
procedéncia onirica da carta e de seu conteldo, a mensagem da morte de seu pai. O fato
de a noticia ter sido dada através de uma carta também néo foi aleatorio. A jovem havia
feito uma carta, em certa ocasido, anunciando sua repentina saida de casa e se despedindo
dos pais. Apesar de a carta ndo ter sido entregue, seu objetivo com ela era claro: fazer
com que seu pai se afastasse da Senhora K., ou, a0 menos, caso isso ndo acontecesse,
simplesmente se “vingar” do seu proprio pai, causando-lhe um susto. Outras relagdes séo

elucubradas pelo psicanalista, valendo dar énfase ao trecho da carta que diz “se vocé
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quiser vir”. Ela remete a ocasido em que a familia de Dora fora convidada para uma
viagem em L., lugar onde ocorrera o acontecimento no lago com o Senhor K.. Freud nota
que o ocorrido do lago era novamente trazido a tona. O psicanalista solicita que a jovem
narre outra vez esse dia, e ela conta que o senhor K. tinha Ihe dito algo como “sabe, ndo
tenho nada com a minha mulher” e, apesar de ndo se lembrar de K. ter-lhe dito mais algo,
ela ndo permitiu que ele terminasse a frase e lhe eshofeteou o rosto. Nesse momento, ela
mudou sua ideia de permanecer em L. e, por isso, caminhando no bosque préximo ao
lago, indagou a uma pessoa que estava de passagem quanto tempo demoraria para chegar
a casa em que morava, na cidade vizinha. O transeunte lhe diz que cerca de “duas horas
e meia”, dado que a fez desistir de partir naquele instante. Ora, 0 bosque do sonho é
similar ao bosque que rodeava a lagoa e também igualmente parecido com um bosque
que admirara alguns dias antes em uma pintura, onde se viam ninfas ao fundo. Disso,

Freud presume:

Nesse ponto, uma suspeita transformou-se em certeza para mim. Bahnhof

XA

[“estacdo”; literalmente, “patio de ferrovia”] e Friedhof [“cemitério”;
literalmente, “patio de paz”], em lugar da genitalia feminina, ja eram bastante
inusitados, mas guiaram minha atencdo j& agucada para uma palavra de
formacao similar, “Vorhof” [“vestibulo”; literalmente, “patio anterior”], termo
anatémico para designar uma regido especifica da genitalia feminina. (FREUD,
1996, p. 63)

Poder-se-ia objetar essa interpretacdo de Freud, mas a referéncia as ninfas no fundo
do “bosque denso” exibe, de modo claro, a intengdo sexual em voga. A ideia embutida na
nocdo de ninfa liga-se ao modo que alguns médicos se referem aos pequenos labios da
genitdlia feminina, que se encontra “no fundo do ‘bosque denso’ dos pelos pubianos”
(FREUD, 1996, p. 63). Isso leva Freud a pensar que esse meio de representacdo deve ter
sido tirado de algum livro de anatomia, dado que tal correlagdo era mais comum entre 0s
médicos do que entre os leigos. Assim, na primeira situacdo do sonho, pode-se dizer que
se figura a fantasia que a jovem possuia de defloracdo, ou seja, da tentativa masculina de
penetracdo no 6rgdo feminino. O desvelamento do contetdo latente desse sonho é
compativel com a ocorréncoa dos fatos, e se confirma quando a jovem tem ciéncia dele,
pois ela parece se lembrar de outro trecho do sonho, no qual ela se dirige calmamente
para uma mesa e investe a leitura sobre um grande livro. Fica evidente o que o psicanalista
havia proposto: ela havia de ter lido sobre a sexualidade em algum livro enciclopédico e
obteve, dessa forma, elementos para construir o sonho relatado. Sabe-se que recai, sobre
0s jovens que possuem tal curiosidade, a proibicdo dos pais e a culpa por estarem em

contato com um assunto, de certo modo, proibido. Assim, no sonho, é figurada a situacéo
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contraria, na qual ela 1é calmamente o livro, porque o pai estava morto e todos ja estavam
no cemitério, como informa o sonho. Freud se lembra de uma ocasido em que Dora tivera
os sinais de uma possivel apendicite. Ele ainda ndo relacionara a enfermidade fisica com
a sua patologia psiquica, mas logo percebe um possivel vinculo entre elas. O psicanalista
questiona quando ela comecara a ter tais sintomas, ao que ela afirma que cerca de nove
meses apos a situagdo no lago com o senhor K. Isso leva Freud a presumir que a fantasia
atuou fortemente naquilo que, até entdo, considerava-se uma apendicite. Afinal, entende
o0 psicanalista, Dora devia saber que o prazo de gestacdo de uma mulher é de nove meses

e isso se desenvolveu apds o flerte do Senhor K.

E importante ressaltar uma certa perspectiva do conhecimento psicanalitico no que
tange ao trabalho de analise. E justo dizer, nessa altura do caso clinico, que ja temos uma
compreensdo melhor do seu estado: conhecemos mais a fundo sua historia infantil, bem
como destrinchamos muitos trechos importantes da sua producdo onirica, revelando o
contetido inconsciente presente neles. Na medida em que a analise freudiana é posta em
pratica, vé-se uma caracteristica referente ao modo de funcionamento do psiquismo.
Trata-se da convic¢do segundo a qual o psiquismo do sujeito € quem oferece os
componentes para a apreensdo da realidade exterior ao sujeito. E como se o psiquismo
individual fosse capaz de interpretar e compreender o mundo do modo que mais lhe apraz,
recortando, portanto, a realidade ao seu modo. Notamos um exemplo dessa perspectiva
na continuacdo da anélise, quando Freud sublinha determinado momento patoldgico da
paciente: ele indica que as dores da possivel apendicite eram, na verdade, parte da fantasia
elaborada por Dora, de acordo com a qual, apds o evento ocorrido em L., ela teria
engravidado. As dores, portanto, eram oriundas do processo da maternidade, e essa
fantasia é construida para dar conta da realidade insatisfatoria. Assim, a fantasia cumpre
a funcéo de satisfazer uma demanda inconsciente, visa corrigir 0 evento que nédo teve o

desfecho almejado por Dora.

Quando Freud acredita ter revelado a maior parte do material patoldgico, a paciente
Ihe surpreende. Em uma sec¢éo, que ela avisa ser a Gltima, narra sobre uma pessoa que
ainda ndo havia mencionado: trata-se de uma certa governanta. Essa trabalhara em
determinada época cuidando das criancas e oferecendo servigos domesticos ao casal K.
Com o passar do tempo, Dora nota que a governanta tratava o senhor K. de modo a lhe
ignorar totalmente, chegando a ser antipatica com ele. Certo dia, essa governanta se

aproxima de Dora e Ihe conta uma coisa: diz que o Senhor K. se aproximou dela, deixando
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claro seu interesse sexual e afirmando que ndo tinha nada com sua esposa. A governanta
cede, mas, ao se arrepender, recua e envia uma carta aos seus pais contando o ocorrido.
Seus respectivos pais ordenam que regresse imediatamente a casa, abandonando o
emprego. No entanto, a jovem governanta decide persistir um pouco mais no servico e
afasta-se do senhor K., pensando que ele pode mudar seu comportamento. Sua familia
deixa claro que a moca, devido a essa atitude, ndo € mais bem vida em casa e, apds ela
perceber que o senhor K. ndo mudara suas atitudes, ela decide abandonar o emprego. Ao
ouvir essa historia, Freud compreende a origem de muitos atos cometidos por Dora. O
tapa na cara que Dora investiu contra o senhor K. ndo fora motivado pelo comportamento
lascivo do homem, mas antes pelo ciime que Dora sentiu no momento em que ele dissera
para ela 0 mesmo que disse a governanta: “eu nao tenho nada com a minha mulher”. Dora
esbofeteia 0 homem, pois pensa: ‘““Como se atreve ele a me tratar como uma governanta,
uma servi¢al?’” (FREUD, 1996, p. 67). Também o ato de contar aos pais 0
comportamento do Senhor K. fora reproduzido por Dora tal qual a governanta efetuou e,
além disso, “a carta do sonho, que lhe permite voltar para casa, é a contrapartida da carta
dos pais da moca, em que ela é proibida de fazé-lo” (FREUD, 1996, p. 67), acrescenta
Freud.

Vemos mais fortemente a forca da fantasia atuando na confecgdo da patologia de
Dora. Freud suspeita, no final de todo o relato da jovem, que ela provavelmente atribuiu
maior valor ao acontecimento em L. do que ele realmente tinha. Ou seja, 0 acontecimento
teve um forte impacto na moga e isso se justifica. E desvelado, nesse trecho da anélise, a
grande teia de fantasia que sustentou os sintomas da paciente: ela soubera que o senhor e
a senhora K. consideravam a possibilidade do divorcio. Isso deu condicGes para,
inconscientemente, a moca devanear acerca da possibilidade do casamento entre ambos.

Freud pontua:

Serd que ndo pensou que ele queria divorciar-se da mulher para se casar com
vocé? E que agora j& ndo quer fazé-lo, por néo ter nenhuma substituta? Ha dois
anos, sem davida, vocé era muito jovem, mas vOcé mesma me contou que sua
mée ficou noiva aos dezessete anos, e depois esperou dois anos pelo marido. A
histéria amorosa da mae costuma ser um modelo para a filha. Por isso, vocé
também queria esperar, e achou que ele estava apenas aguardando que vocé
amadurecesse 0 bastante para se tornar mulher dele. Imagino que esse tenha sido
um projeto de vida muito sério para vocé. E ndo tem sequer o direito de afirmar
que essa intencdo estivesse excluida para o Sr. K., pois vocé me contou sobre ele
0 bastante para apontar diretamente para esse proposito. Tampouco a conduta
dele em L contradiz isso. (FREUD, 1996, p. 68)
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Isso justifica toda a fantasia criada pela jovem no tempo que decorre ap0os o evento
em L. A fantasia aparece como um meio de corrigir e satisfazer o desejo de Dora, que ndo
foi efetivado na realidade empirica. Ou seja, pode-se dizer que a realidade psiquica de
Dora se sobrepds a realidade que Ihe é externa e independente. O enfurecimento que toma
conta da jovem apo0s esse acontecido € motivado, por exemplo, pela postura de seus pais,
que tomam tudo como mero produto da sua imaginacdo, ou seja, como algo que néo
ocorreu, e também é determinado pela vontade que Dora possui de recalcar o evento, ou
seja, de ndo se lembrar mais desse ocorrido, porque ela sabe que, de certo modo, a
proposta feita por K. foi séria e ela havia recusado. Apo6s Freud indicar tal estrutura
inconsciente atuante na jovem, ela ndo o contradiz, despede-se gentilmente e ndo volta

mais ao consultério.

Freud pondera uma importante questdo que estd em jogo no tratamento da paciente.
As pessoas neuréticas possuem uma certa dificuldade em lidar com a sua demanda
amorosa: elas ndo conseguem obter a satisfacdo oriunda da realidade empirica no que se
refere as necessidades amorosas. Em outras palavras, trata-se sempre de um conflito no
qual lutam, de um lado, a corrente psiquica preponderante e, do outro, a realidade exterior
e empirica. E assim sucede que o objeto mais almejado em suas fantasias €, a0 mesmo
tempo, aquele no qual ele mais se investe uma fuga e, na medida em que tais fantasias
tornam-se aparentemente impossiveis de serem realizadas, elas ganham mais forca e

conquistam mais espaco no psiquismo da pessoa.

Muitos meses apds o termino da anélise, Dora esboca, ndo por acaso no dia primeiro
de abril, um possivel interesse de voltar ao trabalho terapéutico. No entanto, Freud
percebe ndo ser genuina a atitude da moca. Ela lhe narra que alguns meses ap6s o
abandono do tratamento, um dos filhos do Senhor K. faleceu, ocasido que a levou a fazer
uma visita. Ao chegar na casa da familia, ela tem uma atitude que Freud entende como
uma tentativa de vinganga: “A mulher, disse: “Sei que vocé tem um relacionamento com
papai”, e esta ndo o negou. Quanto ao marido, provocou-0 a confessar a cena do lago
antes contestada por ele, e levou ao pai essa noticia justificatoria” (FREUD, 1996, p. 75).
Ou seja, como a situacdo nao ocorreu de acordo com seu desejo inconsciente, o que lhe
restava era vingar-se do casal, e assim o fez, levando cada um dos dois amantes a
assumirem suas atitudes no passado. Apos esse encontro com Freud muitos outros anos
se passam sem que ele saiba de alguma noticia da moga. Por fim, ele soube que ela havia

se casado e, ndo por acaso, com o0 jovem engenheiro por quem ja havia esbocgado certa
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afeicdo, fato que mais uma vez valida a interpretacdo tecida pelo psicanalista. A anélise,
empreendida por Freud com o auxilio das concepgdes elaboradas em A interpretacéo do
sonhos, ¢ finalizada com as seguintes palavras: “Tal como o primeiro sonho significara o
afastamento do homem amado em direcdo ao pai, ou seja, a fuga da vida para a doenca,
esse segundo sonho anunciou que ela se desprenderia do pai e ficaria recuperada para a
vida” (FREUD, 1996, p. 75/76). Vale lembrar, o primeiro sonho é aquele onde ocorre um
incéndio de madrugada e o seu pai lhe desperta dizendo para se vestir rapidamente
enguanto sua mée se preocupa em salvar uma caixinha de joias. O segundo sonho envolve
sua estadia em lugares desconhecidos e 0 anuncio da morte do seu pai. Sonhos com alta
importancia para a compreensdo da neurose em vigéncia. Notamos, no decorrer da
discricdo do material, todas as condicdes para a compreedermos a forca da fantasia diante

da vida do paciente.

1.7. Algumasinterlocugdes entre os sonhos, as fantasias, os devaneios e a producdo

literaria

A fantasia € um termo importante ndo apenas no que se refere aos modos de
funcionamento do psiquismo humano, como também para compreendermos melhor o
processo de criacdo da obra de arte. Na teoria psicanalitica, o conceito se distingue em
trés tipos diferentes, sendo eles: as fantasias conscientes, ou sonhos diurnos; as fantasias
inconscientes; e as fantasias originarias. E interessante ressaltar, como bem notaram
Laplanche e Pontalis (2000), que, no decorrer dos textos, Freud se interessa mais em
estabelecer a conexdo entre tais modalidades do fantasiar do que em definir
sistematicamente cada uma delas. Roudinesco e Plon (1998) sublinham o carater
transitdrio da fantasia, que se estabelece enquanto lugar de transicao entre os trés registros
psiquicos®, ndo podendo, portanto, se restringir apenas a esfera consciente ou
inconsciente. No que se refere a producdo da obra de arte, mais particularmente da
literatura, podemos dizer que, em um primeiro momento, o foco é mais diretamente
voltado para as fantasias conscientes. Elas podem ser vistas como um ‘enredo’, uma
espécie de ‘historia’ que o sujeito conta para si mesmo. Nesse ‘roteiro imagindrio’, o
individuo narra, através de representacdes, aquilo que mais intimamente se manifesta
enquanto seu desejo inconsciente. A fantasia consciente opera, portanto, no sentido de

representar a realizacdo de um desejo inconsciente através de uma historia. Mas esse

3 Na primeira tdpica trata-se da esfera consciente, pré-consciente e inconsciente. Ja na segunda tépica
esses termos sdo designados ego, id e superego.
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desejo ndo € manifesto de modo claro. O enredo da historia € repleto de deformacdes
realizadas por mecanismos de defesa que visam ‘proteger’ o individuo do desprazer
causado por certas ideais inconscientes. Por isso, muitas vezes, sem o auxilio da
psicanalise, ndo é possivel detectar as fantasias inconscientes que subjazem a fantasia
criada conscientemente pelo sujeito. Um exemplo claro é oferecido no texto O poeta e 0
fantasiar (1908), em que Freud ilustra uma situagdo na qual um jovem orféo se dirige
para uma empresa na qual ele pode conseguir um emprego. No caminho, ele tece diversas
fantasias: imagina que consegue 0 emprego e rapidamente se torna amigo do patréo,
tornando-se também indispensavel para a empresa. Ao conhecer a filha do proprietario,
apaixona-se por ela e entdo se casam. Enfim, inserido na familia, agora ele também passa
a ser sécio da empresa para depois ocupar o cargo de diretor. O pai da psicanalise
consegue perceber a fantasia inconsciente que provavelmente é o cerne de tal fantasia
consciente imaginada pelo 6rfao. Ele assinala: “0 sonhador reconquista o que possui em
sua feliz infancia: o lar protetor, os pais amantissimos e 0s primeiros objetos do seu afeto”
(FREUD, 1996, p. 82). Cabe-nos entender, portanto, como o0 poeta consegue transformar
fantasias ordinarias, as quais todos possuem, em obra de arte, em um texto literario capaz

de ser reconhecido e consagrado.

Em A interpretacdo dos sonhos, Freud menciona rapidamente as fantasias, que coloca
no mesmo patamar daquilo que também pode ser compreendido enquanto um sonho
diurno ou devaneio (FREUD, 1996, p. 104). E esboca a estreita relacdo existente entre

tais fantasias e 0s sonhos noturnos, a saber,

Como os sonhos, elas séo realizaces de desejos; como os sonhos, baseiam-se,
em grande medida, nas impressGes de experiéncias infantis; como os sonhos,
beneficiam-se de certo grau de relaxamento da censura. Se examinarmos sua
estrutura, perceberemos como o motivo de desejo que atua em sua produgéo
mistura, rearranja € compde num novo todo o material de que eles sdo
construidos. (FREUD, 1996, p. 104/105)

Aqui vale ressaltar uma consideracdo importante apresentada por Freud: ele
acredita que as fantasias precursoras dos delirios sdo uma espécie de expressao de ideias
uma vez reprimidas. O psicanalista explica que, quando existem lembrancas
impossibilitadas de ascender a consciéncia, decorre um jogo de conciliacao entre a pulsao
e a forca recalcadora, assim, por meio de alteragOes na ideia original, surgem as fantasias,
gue por sua vez sdo aceitaveis a consciéncia. Uma tal fantasia possui, portanto, sob a 6tica
de Freud, uma significacdo bem mais complexa do que aparentemente expressa. Pois

bem, para o psicanalista, os sonhos podem igualmente ser vistos como se fossem “delirios
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fisiologicos” (FREUD, 1996, p. 61). Nesse caso, € possivel dizer que um dos seus
principais mecanismos consiste na alteracdo e, portanto, na censura de uma parcela do

material psiquico original, criando formas mais aceitaveis para o sujeito.

Na anédlise empreendida por Freud do romance, o psicanalista pontua que o
impacto causado pelo baixo-relevo no arque6logo se manifesta primeiramente através das
fantasias que ele passa a elaborar. Uma vez que o rapaz entrou em contato com a pequena
obra, um duelo de forgas psiquicas veio a tona: de um lado, um impulso remanescente
que insiste em trazer a superficie sua atracdo por Zbe e, de outro, uma reprimenda que
sufocava tais impulsos er6ticos, 0s sobrepujando através do veu da ciéncia. A partir dessa
luta, ambas as partes devem ceder uma pequena parcela, gerando assim uma conciliagcdo
que resulta diretamente na manifestacdo fantasiosa. Ou seja, j& que nenhuma forca
consegue emergir completamente, se excedendo a outra, cada uma cede um pouco e enfim
se unem para atingir a consciéncia. Disso resulta, por exemplo, a fantasia de Hanold
segundo a qual a moga expressa no baixo relevo lhe parece “atual” e “viva”, parecendo
até mesmo que o baixo-relevo representa uma mulher contemporanea. Tece, a partir dai,
uma gama de informacGes acerca da mulher representada, fantasia sobre sua origem,
descendéncia e até mesmo lhe atribui um nome. Apesar de o arquedlogo colocar suas
elucubraces e préaticas sob a insignia da ciéncia, fica claro para o espectador, no decorrer
da narrativa, que tais fantasias remetem impreterivelmente as lembrancas aparentemente
esquecidas que Hanold possui de Zbe e que, devido ao seu carater erético, ndo conseguem

ascender & consciéncia. Assim, vemos a consolidacéo da fantasia no arquedlogo:

Seu juizo de natureza aparentemente estética de que a escultura tinha um aspecto
‘atual” substituiu o conhecimento de que um andar desse tipo pertencia a uma
jovem que ele conhecia e que caminhava na rua na época presente. Por tras da
impressao que a escultura era ‘viva’ e da fantasia de que o modelo era grego,
estava a lembranca do nome de Z6e, que significa vida em grego (FREUD, 1996,
p.52)

As analogias que entrelacam as lembrancas esquecidas e as inclinacdes arqueoldgicas de
Hanold se estendem ao longo do romance e sdo responsaveis, cada vez mais, pelo

fortalecimento do delirio.

1.8. A concepgcao de interpretacao e de construgao no percurso freudiano

Na medida em que se pretende abordar a analise freudiana de uma obra literaria é
fundamental esclarecer algumas questdes que circundam as ideias de interpretacédo e
construcdo. Trata-se de dois metodos dispares de abordagem das producdes

inconscientes. Assim, vale pontuar o percurso operado por Freud no que tange a utilizagdo
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de ambos os métodos. O primeiro que surge no processo de constituicdo da psicanalise €
o de interpretacdo. Podemos dizer que, inicialmente, o conhecimento psicanalitico partiu
da convicgdo segundo a qual existe, nas profundezes do psiquismo, uma verdade a ser
revelada. A sua descoberta daria sentido a diversos sintomas da vida do sujeito, tendo-se
em conta que o objetivo da psicanalise seria 0 de tornar consciente o inconsciente.
Notamos que a pratica psicanalitica vai no sentido contrério daquela vertente cientifica
positivista, que previa anular as diversas varidveis do seu objeto de investigagdo, para
maneja-lo a partir do que ele é “em si”. A psicanalise abre méo do cientificismo tipico do
século XIX para oferecer uma alternativa de compreensdo do mundo, na qual é levada
em conta a complexidade da psique humana, o que implica considerar a relativizacdo do
conhecimento, o pluralismo cultural e as demais varidveis inerentes as questdes humanas.
Notamos que Roudinesco e Plon (1998) indicam a interpretacdo como um método
utilizado sempre que o psicanalista precisa oferecer o siginificado inconsciente de certos
atos e pensamentos do paciente. Trata-se de oferecer uma nova compreensdo para a
manifestacio do sujeito, seja um sonho, um ato falho, etc. E fundamental destacar,
portanto, que “a interpretagdo psicanalitica visa nao a producao de um sentido em uma
explicacdo que fixa o sujeito, mas a producao de novas palavras em um estranhamento”
(RIVERA, 2005, p.9). Uma nova perspectiva oferecida pelo medico deve levar o paciente
a reconsiderar o ocorrido a partir de uma nova 6tica, uma vez que este esta em contato
com parcelas do seu inconsciente. No entanto, € possivel afirmar que esse método nem
sempre foi bem utilizado no decorrer da historia psicanalitica. Roudinesco e Plon (1998)
relatam que muitos analistas chegaram a abusar e a usar demasiadamente essa pratica
interpretativa, aplicando-a de maneira precoce a quaisquer eventos e comportamentos da
vida do analisando, além de informa-los ao paciente de maneira descuidada e indevida. E
assim que em 1937 Freud pontua com mais precisdo esse método, lhe confere uma

estrutura tedrica e chama essa nova pratica de construcao.

Assim, em um primeiro momento, o pai da psicanalise acreditou que a pulsdo
possuiria seus representantes de satisfagdo em uma esfera recalcada, representantes que
estariam soterrados no inconsciente e que possuiam raizes que remontavam aos primeiros
momentos da historia do sujeito. Assim, caberia ao analista interpretar as manifestacoes
do inconsciente do paciente afim de alcancar a historia do sujeito que fora esquecida. Em
um segundo momento, Freud percebe que tais representantes ndo possuem um carater

inato, ndo estdo cristalizados no interior do inconsciente. N&o se trata, portanto, de uma
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historia ocorrida factualmente, mas considera que a o sujeito é influenciado pela sua
realidade psiquica. Freud se da conta de que “os objetos de satisfagdo e os representantes
ndo sdo dados imediatamente e de maneira originaria no sujeito, e que devem, pois, ser
inventados por este a partir de um fundo indeterminado” (BIRMAN, 1996, p. 48). Donde
depreende-se que a ideia de interpretacdo esta vinculada a uma espécie de determinismo,
onde algo da realidade empirica determinou diretamente o sofrimento sentido pelo
paciente, ja a ideia de construcdo aponta para o indeterminismo do psiquismo, onde a

realidade psiquica do sujeito € mais relevante.

Para compreendermos melhor esse método podemos nos remeter ao texto freudiano
Construgdes em analise (1937). Na nota do editor Strachey a obra de 1937, ele indica que
0 proprio Freud assume a prioridade dada, no decorrer do seu percurso, a ideia de
interpretacdo em detrimento a de construcdo. Ou seja, nos textos freudianos, notamos,
com mais frequéncia, a utilizacdo do conceito de interpretacdo. No entanto, é possivel
perceber numerosas vezes em que o psicanalista faz alusdo ao método psicanalitico
entendido enquanto “constru¢do”, como na analise do Homem dos Ratos (1909), na do
Homem dos lobos (1918) e em A psicogénese de um caso de homossexualismo numa
mulher (1920). ConstrucGes em anélise é um texto tardio no percurso de edificacdo da
metapsicologia. Trata-se, por isso, de um material que traz questdes atualizadas acerca da
perspectiva clinica do autor e sua desenvolvimeto. No primeiro paragrafo do texto, o autor
relata uma situacdo em que recebe uma critica sobre a sua pratica interpretativa na clinica.
Na circunstancia relatada, um certo homem se dirige a Freud e critica tal método,
baseando-se na ideia segundo a qual, através da intepretacdo operada pelo analista, o
analisando permanece frequentemente em uma posicao de submissdo. Afinal, se 0 médico
oferece uma interpretacdo e 0 paciente a aceita, isso confirma sua ideia, mas, se por outro
lado, o paciente a recusa, isso também confirma, de certo modo, a ideia do analista, visto
que um “nao” em analise frequentemente pode ser compreendido enquanto uma

resisténcia.

Assim como um ‘ndo’ em analise pode significar uma aversao por parte do paciente,
ndo indicando, portanto, seu real significado, também a expressdo ‘sim’ pode trazer o
mesmo equivoco, na medida em que pode ser confortavel para o paciente afirmar uma
construcdo que ndo lhe afeta intimamente. Notamos, portanto, que frequentemente o
significante vem apartado do seu significado e é por isso que uma construcao se confirma

apenas na medida em que o analisando a ratifica indiretamente, como, por exemplo,
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através do resgate de novas lembrancas. No caso do romance em questdo, o contetdo
manifesto difere do contetdo latente e apenas atraves da consideragdo do inconsciente e
suas manifestacdes que podemos confirmar o delirio do personagem. Ou seja, apenas
através do metodo de construcéo que Freud consegue ir para além do relato descrito no

romance e adentra o inconsciente do personagem.

Frequentemente Freud se dirige aos textos estéticos, visualizando, nas palavras do
poeta, uma rede de significacbes possiveis que ganham corpo através da lente
psicanalitica. O pai da psicandlise relata que inUmeros estudiosos buscaram compreender
os elementos de uma obra, langando mé&o da mera racionalizago da historia, de forma
que, muitas vezes, se operou uma reducdo da real capacidade da obra e do personagem
da historia. Ha leituras que, por exemplo, apontam Hamlet “como um homem doente, um
alfenim fracassado ou um idealista que simplesmente ¢ bom demais para o mundo real”
(Freud, 1996, p.144). Contudo, ndo é através de uma reducdo supérflua das atitudes do
personagem que compreenderemos o que o autor da obra quis transmitir. Freud adota um
olhar apurado, que ndo despreza detalhes e trivialidades, de modo que, por meio de uma
postura interpretativa da obra, busca superar uma compreensdo puramente racional. Freud
ndo especula ou fantasia sobre o material literario, mas opera sua construcéo, sempre
atento a linguagem oferecida e a sua possivel rede significante. Ou seja, sua proposta é
partir dos elementos dispostos no corpo literario e oferecer, em seguida, uma
possibilidade de preenchimento de algo lacunar. Isso quer dizer que esse modus operandi
é relacional, na medida em que nele ha o envolvimento e a consideracdo de diferentes
pontos de vista que atuam segundo parémetros interpretativos e argumentativos
(PESSANHA, 1992, p. 9). E nesse sentido que podemos afirmar que a psicanalise atua
conforme uma préatica hermenéutica que, levando em consideracédo a linguagem da obra,
opera no sentido de alargar os horizontes de significacdes possiveis da historia ali
relatada. Trata-se de considerar o texto para além das palavras dispostas, ou seja, além do
conteddo manifesto, para entdo ampliar as significagbes e apontar, enfim, para a
possibilidade de compreender o sentido latente, oculto, que o material carrega. O que nos
permite afirmar que voltarmo-nos para a literatura pelo viés psicanalitico nos oferece a
possibilidade de uma leitura suplementar, mais enriquecedora, que abarca uma nova

dimenséo do material disposto.

Capitulo 2: Recalque, sublimacao e criagdo literdria
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2.1. A metapsicologia freudiana

Quando o tema abordado aponta para a metapsicologia, ¢ fundamental tracar,
mesmo que para fins utilitarios, uma linha explicativa que informe sobre o processo de
construcdo do conhecimento psicanalitico. Sabe-se que tal conhecimento proposto por
Freud ndo é sistematico e ndo possui uma estrutura fixa, cristalizada. Mas, antes, é um
modo de abordagem que atua na realidade através de uma refinada rede de conceitos que,
por sua vez, sdo construidos no decorrer da empreitada psicanalitica e que ganham corpo
através de variadas fontes, seja a clinica, a arte, a auto-analise de Freud, e que séo,
portanto, sempre passiveis de mudancas e/ou acréscimos oriundos da experiéncia. Se a
psicandlise € pautada tanto na pratica quanto sustentada pelo seu aparato conceitual, pode-

se dizer que o termo metapsicologia se refere justamente a esse contetdo teorico.

Tudo comeca quando Freud inicia o esbogo daquilo que vira ser o Projeto para
uma psicologia cientifica, no outono de 1895. Esse material fora, em seguida, relegado e
esquecido pelo pesquisador anos a fio, e Freud s6 entrou em contato com o trabalho
quando soube, muitos anos depois, que ele estava nas maos de Marie Bonaparte, princesa
da Grécia e da Dinamarca e também uma das pacientes de Freud. Os papéis haviam sido
vendidos pela esposa de Fliess que, apds a sua morte, se desfez do Projeto e também das
cartas que Freud remeteu a seu amigo, vendendo o material a um livreiro, que entdo fora
localizado mais tarde por Bonaparte. Freud procurou reaver o material no intuito de
destrui-lo, mas, como narra Garcia-Roza, a moga ndo sucumbiu aos pedidos: ela ja 0 havia

protegido da Gestapo e agora ndo permitiria que o pesquisador aniquilasse tudo.

Apesar da recusa de Freud ao material, € importante ressaltar que diversas ideias
do pesquisador j& estavam, de maneira embrionéria, dispostas no Projeto. O publico toma
conhecimento do material cerca de dez anos depois da morte do pai da psicanalise; nessa
altura, pode-se dizer que o grande arcabouco epistemologico empreendido por Freud ja
estava mais amplamente assentado, e a redescoberta do Projeto teve relevancia. Cabe
elucidar o terreno sobre o qual o Projeto foi fundamentado: Freud possui sua formagéo
académica baseada nos preceitos da “atmosfera cientificista e positivista, tipica do
ambiente universitario alem&o do século XIX, na area das ciéncias naturais” (GARCIA-
ROZA, 2008, p. 74). Até entdo, seu companheiro intelectual mais proximo fora o
professor de neuropsiquiatria Theodor Meynert. Sua corrente de raciocinio se coaduna
com as perspectivas tanto de Fechner quanto de Herbart, ambos filésofos alemé&es que se
dedicaram ao estudo de questBes psicologicas. Herbart, que entrelaca psicologia e
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matematica propde uma abordagem quantitativa do psiquismo, caracteristica que é aceita
tanto por Fechner quanto por Freud; este ultimo elucida melhor essa concepgao no Projeto
(1985). E interessante notar com Jones (1989) que Herbart foi o precursor daquilo que
Freud localiza enquanto inconsciente, ou seja, ele ofereceu as ideias necessarias a no¢ao
de inconsciente dindmico. E pode-se dizer que diversas ideias presentes na psicanalise
foram abordadas primeiramente por Herbart. Uma delas se destaca e é predominante:
trata-se da premissa segundo a qual 0s processos psiquicos sdo passiveis de serem
explanados tais quais as leis cientificas: “A ordem regular da mente humana é totalmente
semelhante a do céu estrelado” (HERBERT apud JONES, 1989, p. 373). Fechner
compartilha do conhecimento proposto por Herbart e é igualmente um dos pilares do
inicio da empreitada freudiana. Além de filésofo, o fisico e matemético propde uma
psicologia que aborda as questdes psiquicas de um ponto de vista quantitativo,
caracteristica que coaduna com sua abordagem fisico/matematica. Ou seja, ele
compartilha da ideia de que é possivel enxergar a estrutura psiquica a partir do trago
quantitativo de certos processos atuantes no momento. Sua metafora para explicar essa
perspectiva é comparar a mente humana a um iceberg, que possui apenas um décimo de
sua estrutura aparente e que seu trajeto € influenciado tanto pelo vento da superficie,
quanto pelas correntes maritimas das profundezas, ou seja, pela forca quantitativa de
ambos os fendomenos. Jones expoe: “a palavra ‘limiar’ estd presente no centro de todos os
seus textos e ele sustentava que sempre que certos processos fisioldgicos atingiam uma
dada intensidade eram seguidos por processos conscientes” (JONES, 1989, p. 375). Isso
quer dizer que a forca quantitativa de certos processos psiquicos tem total consequéncia
nas manifestagdes da consciéncia. lannini esclarece: “os postulados principais dessa
psicofisica dizem respeito a continuidade entre as leis gerais do movimento e as leis
particulares do movimento de energia psiquica” (IANNINI, 2013, p. 119). Voltando ao
texto de Roza (2008), é importante acompanha-lo na explanacdo do concatenamento de
ideias que circundam Freud nos primeiros momentos do surgimento da psicanalise. No
momento de escrita do Projeto, sua base intelectual é fundamentada em dois pilares: o
primeiro deles, voltado para a filosofia do idealismo alemao, conhecida também como
“filosofia do espirito” e que remete desde Kant, passando por Hegel e Leibniz; o segundo
diz respeito a perspectiva vista enquanto “ciéncia da natureza” que, marcada pela Otica
positivista, é representada por Herbart e outros. Eis que, bem nas primeiras linhas do
Projeto, Freud parece dar preferéncia a um dos lados. Tal afirmagéo torna-se fonte de

muitas divergéncias e mal-entendidos entre os leitores de Freud, uma vez que expde a
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procedéncia e o carater de sua pratica: a ciéncia natural. No entanto, cabe questionar e
pontuar o que Freud quis dizer com isso. Afinal, como bem indica Roza, “pode acontecer
de uma linhagem historica muito explicita ocultar o propdsito do texto” (ROZA, 2008, p.
77), assim, mesmo Freud tendo afirmado se empenhar na explanacdo dos processos
quantitativos atuantes no aparelho psiquico, isso ndo o vincula a uma pratica

essencialmente cientificista, ndo o torna um discipulo do positivismo aleméao.

E interessante considerar a possibilidade, por outro lado, de Freud ter feito tal
afirmacdo com um proposito diferente do compreendido até entdo por grande parte dos
leitores, propde Roza. Quando Freud aproxima sua pratica do termo “ciéncia”, ele o faz
no intuito de revesti-la do carater criterioso caracteristico da préatica cientifica; dessa
forma, “a énfase estaria, pois, em ciéncia e ndo em natural” (ROZA, 2008, p. 78). Assim,
a postura em considerar o conhecimento elaborado acerca das questdes humanas
enquanto ciéncia vai no sentido de promover a psicanalise tal qual uma pratica com rigor
tedrico-conceitual, e isso ndo a impele a partilhar uma perspectiva naturalista e fisicalista
da psique humana. Muito pelo contrario, “era preciso combinar pelo menos o rigor
conceitual do cientista natural com o rigor formal do poeta” (IANNINI, 2013, p.107).
Como bem sublinha lannini, ndo é o caso de ressaltar uma suposta liberdade da arte em
oposicdo a possivel rigidez da ciéncia. Até porque, vale notar, Freud sublinha aquela
conviccdo segundo a qual toda pratica que se pretende cientifica deve estar aberta a
reformulacbes. O caso da metapsicologia é complexo porgue envolve diversas fontes de
apreensdo do mundo, maneiras diferentes de pensamento. Como diz lannini, trata-se de
um “caldeirdao epistemologico”, de modo que Freud recorre, dentre outros, ndo sé ao
registro cientifico, mas também ao artistico. Nesse sentido, “a tarefa do analista consiste
em ler os relatos clinicos como romances, com todo o rigor formal que é exigido pela
propria apresentagdo do material. Convém nao confundir rigor com rigidez” (IANNINI,

2013, p. 107).

Outra situacéo aproxima Freud da pratica cientifica. Ele mesmo, em Uma dificuldade
no caminho da psicanalise (1917), se coloca junto a Copérnico e Darwin, devido a
contribuicao que ele fez com o “golpe psicoldgico”. Ora, Copérnico mostrou que a Terra
ndo é o centro do universo, invalidando a teoria heliocentrista, e Darwin propds que o
homem é o resultado de um processo evolutivo e ndo da criacdo divina. Tais perspectivas
deslocam o sujeito da posicdo central e dominante em que até entdo ele se colocava.

Através do “golpe psicoldgico”, Freud se une a tais intelectuais, ao evidenciar, com suas
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pesquisas, dois elementos fundamentais: “a de que a vida dos nossos instintos sexuais ndo
pode ser inteiramente domada, e a de que 0s processos mentais séo, em si, inconscientes,
e s6 atingem o ego e se submetem ao seu controle por meio de percepcfes incompletas e
de pouca confianga” (FREUD, 1996, p. 90). Ou seja, Freud desloca o0 homem da posi¢édo
de total controle sobre si que ele acreditava possuir. O psicanalista indica que nao € a
razio e a consciéncia que regem o individuo, mas a pulsio e o inconsciente. E por isso
que Freud afirma “o ego ndo é o senhor da sua propria casa” (FREUD, 1996, p. 90). Em
outras palavras, o sujeito ndo tem dominio sobre 0s seus processos psiquicos e sobre suas

acOes como ele acreditava.

Né&o se pretende indicar a metapsicologia como uma ciéncia, mas propor o carater
duplo de tal atividade. Trata-se de colocar em evidéncia tanto o traco cientifico de sua
empreitada, quanto a contribuic¢do oriunda da arte, que temos visto até entdo. No mesmo
texto em que Freud se une ao astronomo e ao naturalista, algumas linhas depois, ele se
remete a filosofia, sublinhando a importancia dos estudos empreendidos por
Schopenhauer, que se debruca sobre questdes similares as freudianas, na medida em que
diminui a autoridade até entdo conferida a consciéncia e entende a importancia das

questdes sexuais na psique do homem.

No que se refere a tal entrelacamento expresso na atividade epistemologica de Freud,
podemos nos voltar ao primeiro paragrafo de As pulsdes e seus destinos (1915). Se por
um lado, ele vincula sua pratica ao modelo cientifico; por outro, a envolve com processos
totalmente alheios, como o adivinhar e o fantasiar. Freud expfe que, no processo de
construcdo da metapsicologia, ocorre uma atividade intensa de descricdo e comparacao.
Ele descreve uma série de processos psiquicos aparentemente dispares. Em seguida, é
possivel agrupar, correlacionar e ordenar tal material descritivo. Nesse trabalho, o
pesquisador, com vistas a elucidacdo de tais fendmenos psiquicos, vé a necessidade de
nomea-los; dai a necessidade de vincular tal descri¢cdo empirica a certas ideias abstratas,
gue mais tarde se tornardo conceitos. Tais ideias abstratas possuem carater incerto e
acompanham o desenvolvimento da descricdo dos processos em questdo. A partir de
entdo, a experiéncia fornece conteudo para a elucidacdo de certas ideias abstratas: tais
ideias sdo postas em cheque pela frequente descri¢do e comparagao de eventos psiquicos.
Conforme essa atividade comparatéria ganha conteldo, esse material passa a se
consolidar e adquire a estrutura necessaria para ser visto como conceito. Assim, um

conceito torna-se capaz de explicar uma parcela determinada da realidade empirica.
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Essa exposicdo do seu método pode ser vista como uma elucidacdo do carater
cientifico que ele propde para a sua pratica. Mas, como podemos notar, o registro da
psicandlise ultrapassa o da ciéncia em diversos aspectos, sendo um deles visto no mesmo
paragrafo do texto sobre as pulsfes. Apos expor 0 mecanismo de construcdo de conceitos,
Freud comenta que tais ideias abstratas possuem, de certo modo, um carater convencional,
n&o porque foram escolhidas arbitrariamente, sem nenhum pardmetro, mas porque ele ndo
acredita que elas tenham sido dadas de modo a priori, que possuam carater incontestavel.
Ele afirma que tais ideias, os futuros conceitos da metapsicologia, sdo “determinadas por
significativas relagdes com o material empirico, relacdes essas que imaginamos poder
adivinhar antes mesmo que as possamos reconhecer e demonstrar” (FREUD, 2013, p.17,
grifo nosso). O erraten, termo traduzido por “adivinhar”, pode ser também compreendido
como “intuir”: na nota oferecida pelo tradutor, ele propde que se trata da pratica de “saber
por antecipacdo, deduzir sem dispor de todas as evidéncias para determinada conclusdo”
(TAVARES, 2015, p.66, n. 14). Seguindo esse raciocinio podemos concordar com
lannini: “ora, nenhuma dessas virtudes parece constar nos manuais de metodologia
cientifica, nem parece coadunar com a imagem que um cientista gosta de fazer acerca do
seu proprio método de trabalho” (IANNINI, 2013, p. 104). Essa passagem nos permite
dizer que, se por um lado, Freud evoca a ciéncia para erigir a metapsicologia, por outro,
ela € util até certo ponto. O pesquisador certamente extrapola aquilo que a metodologia
das ciéncias convencional exige. Contudo, ndo se trata de fazer apologia ao ato de
adivinhar enquanto método de pesquisa, mas antes de expor o tato de pesquisador
necessario a tal investigacdo, bem como de expor a complexidade inerente ao seu objeto
de estudo. Afinal, para se debrucar sobre as questdes da psique humana, é necessario nao
apenas 0 material tedrico e conceitual, mas sobretudo o experiencial, aquele advindo do
mundo empirico, a saber, tanto o aspecto clinico quanto o da autoanélise empreendida
pelo proprio Freud, mas também de diversos outros registros tais quais o da filosofia, da
arte, etc.

E durante a guerra iniciada em 1914, que Freud se volta com mais vigor para a escrita.
Se, por um lado, ele e sua familia passaram por dificuldades devido a escassez de
mantimentos causada pela guerra, por outro lado, surge um momento propicio para 0s
estudos psicanaliticos, ja que tal estado de exce¢édo descortina tragos humanos primitivos.
Ou seja, em funcdo da suspensdo das normas e da moral vigentes, a guerra é capaz de

“[desnudar] as camadas de cultura que se depositam no homem pelo processo
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civilizatério” de maneira que “o objeto da psicandlise aparece de maneira mais crua e
nitida” (IANNINI, 2013, p. 93/94). Ent&o, o pesquisador propde uma serie de textos que
teriam como finalidade tragar o contorno do conhecimento até entdo erigido, dado que,
com a disseminacdo da pratica psicanalitica e dos seus conceitos inerentes, Freud viu
surgir a necessidade de delimitar com mais rigor as fronteiras do saber por ele inaugurado,
pois muitas eram as vertentes que “pareciam querer diluir numa psicologia geral algumas
de suas descobertas fundamentais” (IANNINI, 2013, p.94). Contudo, do total de doze
artigos planejados por ele, apenas cinco chegaram até nos. Com excecdo do recém
descoberto Manuscrito sobre as neuroses de transferéncia (1914/1987), estima-se que 0s
demais tenham sido destruidos pelo proprio autor. Dentre 0s textos a que ndo tivemos
acesso, podemos indicar aquele que trataria sobre o tema da sublimacéo, uma vez que

encontramos indicios da producéo desse material.

A especificidade desse conhecimento que Freud estava construindo lhe fez criar um
nome préprio para sua disciplina: metapsicologia. Afinal, se é verdade que o pesquisador
evoca a filiacdo oriunda da ciéncia, em compensacao, a objetividade que ele requer dessa
pratica ¢ propria do seu objeto de estudo: “insubmissa a controle experimental, singular,
refratdria ao sentido, constituida através da fala do paciente e da escuta do analista”
(IANNINI, 2013, p.113). Isso quer dizer que o pesquisador ndo confunde “ciéncia” e
“metodologia cientifica”: por um lado, pretende esbocar o estatuto cientifico da
psicanalise; por outro, ndo se limita a aceitar os preceitos da ciéncia, mas cria 0s seus
proprios na medida em que encontra necessidade. Freud “apenas for¢gou o método para
dar conta do objeto” (IANNINI, 2013, p. 124). Assim, vé-se a importancia da criacdo de
uma estrutura tedrico-conceitual em que estivessem disponibilizados os conhecimentos
desenvolvidos até entdo. Nesse sentido, o conhecimento desenvolvido por Freud vai
ganhando forca e o pesquisador vé surgir, no decorrer de sua empreitada, uma disciplina
totalmente diferente de outras antes concebidas.

2.2.  As pulsdes e seus destinos

Em 1915, ano em que Freud conta 59 anos de idade, ele redige As pulsdes e seus
destinos. O texto serve de abertura aos basilares escritos metapsicoldgicos elaborados
entre 1914 e 1915. Mais do que isso, sua ideia original previa situar esse artigo engquanto
0 primeiro de uma sucessdo de outros onze artigos sobre a metapsicologia. Em As pulsdes
e seus destinos, o pesquisador indica, através de sua observacdo, os diferentes caminhos
tomados pela pulsdo, dentre os quais: (1) a reversdo em seu contrario, (2) o retorno em
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direcdo a propria pessoa, (3) o recalque e por ultimo, mas ndo menos importante, (4) a
sublimagdo (FREUD, 1915/2013). Neste capitulo, voltamos nossa atencdo para dois
dentre esses quatro destinos da pulséo, a saber, a sublimac&o e o recalque. Nesse texto,
Freud delimita seus objetivos: “como ndo cogitei tratar aqui da sublimac¢ao e como 0
recalque demanda um capitulo especial, resta-nos somente a descricéo e a discussao dos
dois primeiros pontos” (FREUD, 1915/2013, p.35). Sabemos que, de fato, o recalque
recebe um texto proprio para sua explanacdo no mesmo ano de 1915, de modo que
podemos induzir a escrita de um texto dedicado Unica e exclusivamente a operacao
sublimatdria, mas que ndo fora publicado e que, segundo o relato de Strachey na
introdugdo aos Artigos sobre metapsicologia (1915), foi provavelmente destruido pelo
autor. O comentador acrescenta: “muito dariamos para possuir apreciagdes conexas sobre
assuntos como consciéncia ou sublimacéo, em lugar das alusdes dispersas e relativamente

escassas com as quais temos, de fato, de nos contentar” (STRACHEY, 1974, p.125).

No que tange ao prdprio conceito de pulsdo®, o texto traz importantes consideragdes
sobre esse termo, que o proprio psicanalista admite ser obscuro e de dificil compreensao.
A prética epistemoldgica de Freud possui um traco importante para a construcdo e a
consolidacdo dos conceitos. Assim, um termo como a pulsdo que, a primeira vista, pode
parecer abstrato € preenchido pelo pesquisador com um contetdo capaz de ilustrar a ideia
em questdo. Nesse sentido, em um primeiro momento, o psicanalista indica que o termo
pulsdo pode ser associado ao estimulo. Vale ressaltar, com Tavares (2013), que, se na
lingua portuguesa, a expressdo “estimulo” indica mais aquilo que de certo modo excita
positivamente, da mesma forma que “estimulante” remete a algo que € prazeroso, na
lingua alema, esse termo também se vincula ao que “irrita e desestabiliza”. Em verdade,
existem dois tipos diferentes de estimulo. Um é puramente corpoéreo, fisioldgico, como
quando, por exemplo, uma pessoa se afasta rapidamente ao entrar em contato com uma
chama de fogo. Ja& o estimulo pulsional ndo vem do mundo exterior e atinge o sujeito, mas
¢ oriundo do interior deste e, “por iss0, ele atua de modo diferente sobre o animico e
requer outras agdes para sua elimina¢do” (FREUD, 2013, p. 19). Além disso, a pulsdo
funciona como um estimulo psiquico que nunca cessa de imprimir sua forca. E assim que

Freud associa outro termo ao de pulséo: necessidade. A atividade frequente operada pela

4 E importante sublinhar que nesse texto de 1915 o pesquisador, ao se referir a pulsdo, a considera a partir
da perspectiva exposta na primeira tdpica, a saber, a pulsdo sexual e a pulsdo de auto conservac¢do, no
que a énfase recai sobre a explanacgdo da pulsdo sexual. Na segunda tdpica, vale dizer, a divisdo é entre
pulsdo de vida e pulsdo de morte, o dualismo inicial encaixa-se, por sua vez, na pulsao de vida.
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pulsdo indica sempre uma necessidade de se saciar. Ela percorre diferentes caminhos para
alcancar a satisfagdo, que deve ser entendida como uma espécie de apaziguamento da
forca operada sobre o animico, mas que ndo se esgota. Assim, a pulsdo ndo s6 € um
estimulo interno que mantém certa constancia, mas, também, dadas essas peculiaridades,
torna-se um estimulo ao qual ndo ha escape. Dai o psicanalista afirmar que séo necessarias
“outras acdes para sua eliminac¢do”, ou seja, o sujeito tem de encontrar meios para escoar
essa pulséo, ele deve encontrar um destino para ela, dada sua necessidade de satisfacéo.
Freud propde que as pulsdes primordiais, ou seja, as que mais se destacam e que abrangem
outras, sdo as pulsdes do eu (autoconservacao) e as pulsdes sexuais. Trata-se, como bem
0 pesquisador indicou, de uma hipo6tese que nos permite compreender um pouco do
mecanismo pulsional, mas que estd passivel de sofrer alteracbes conforme o

desenvolvimento das descobertas psicanaliticas.

O pesquisador acredita que, nessa atividade segundo a qual a pulsdo
constantemente atua sobre o ser vivo, ocorre uma situa¢ao que marca definitivamente tal
ser que é afetado. Ora, considerando um ser vivo, ainda em estado de desamparo,
podemos imaginar que este é afetado tanto por estimulos externos, quanto por estimulos
internos. Aqueles oriundos do mundo exterior s&o, devido ao sistema nervoso, repelidos
através de movimentos musculares. J& os estimulos provenientes do interior desse ser
vivo ndo sdo facilmente afastados como o anterior. Essa experiéncia confere ao ser vivo
“um ponto de referéncia para distinguir um ‘fora’ de um ‘dentro’ (FREUD, 2013, p. 21).
Nesse sentido, o sistema nervoso age de forma a sempre se afastar de uma fonte de
estimulos, ou seja, a reduzir ao maximo as chances de que esses atinjam o sujeito. Pode-
se dizer que a funcdo principal do sistema nervoso €, nas palavras de Freud, a de dominar
os estimulos (Reizbewaltigung). O termo em alemao remete a nogao de “dar conta de uma
tarefa” (FREUD, 2013, p.21); desse modo, pode-se compreender que esse mecanismo
visa tomar uma atitude perante o estimulo pulsional que alcanca o individuo. Assim, fica
ainda mais claro o que expomos acima: quando uma chama de fogo toca a pele de uma
pessoa, 0 sistema nervoso tende, automaticamente, a repelir a fonte de estimulo. E assim
0 sistema nervoso age com os estimulos oriundos do mundo exterior: ele ativa 0 que 0
psicanalista chama de “esquema reflexo fisiologico”, ou seja, o ato muscular instintual de
fuga das fontes de estimulos desprazerosos. Mas tal esquema reflexo que atua sobre esses
estimulos nédo é eficaz no momento de lidar com os estimulos internos, ou seja, com as

pulsdes. Como estas sdo provenientes do interior, a simples fuga muscular ndo implica
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nenhum resultado. E a partir de entdo que notamos que o sistema nervoso nio é capaz de
aplacar todos os estimulos, pois, se 0 pudesse, faria. Ao se defrontar com as pulsdes, o
aparelho nervoso se envolve em questdes mais complexas e de dificil resolugéo; incapaz
de operar uma fuga, o ser vivo tem de encontrar meios para suavizar a necessidade atuante
desde o interior. Esses meios envolvem sempre uma acéo e, portanto, modificacdo, do
mundo exterior, pois tal for¢a oriunda do interior possui a necessidade de se satisfazer,

de se exprimir, e assim ela vai encontrar algum meio para tal.

A pulsao pode ser compreendida, ainda, como um conceito “fronteirico entre o
animico ¢ o somatico” (FREUD, p.25, 2013), porque possui uma origem interna,
corplrea, mas que possui estreita relacdo com o psiquico, o animico. Nesse sentido, na
medida em que o sistema nervoso ndo € capaz de atuar diante das exigéncias pulsionais,
o aparelho psiquico entra em cena para apaziguar tal demanda. Ora, se 0 estimulo
pulsional ndo pode ser apaziguado pelo sistema nervoso, entdo o aparelho psiquico entra
em cena e a partir de entdo podemos visualizar quatro destinos para tal estimulo, ou seja,
quatro formas diferentes de escoamento da pulsdo. S&o eles: pressdo (ou forca), meta (ou
objetivo, ou fim, ou alvo), objeto e fonte da pulsdo. A pressdo pode ser compreendida
como a forga constante pela qual se exprime a pulséo, ou seja, como a coagao ininterrupta
que ela opera no animico e, portanto, a forca pela qual ela manifesta sua necessidade de
satisfacdo. Pode-se dizer, por ultimo, que a pressdo é, em termos quantitativos, a
exigéncia de trabalho que ela manifesta. “A meta de uma pulsdo ¢ sempre a satisfa¢ao”
(FREUD, 2013, p. 25). Assim, esse segundo termo indica que a meta da pulsdo sempre é
satisfazer-se, e isso acontece quando o estimulo € suspenso, quando ele encontra um
destino que Ihe abranda, mesmo que temporariamente. Afinal, a pulsdo nunca é saciada
por definitivo, a pressdo que ela imprime é abrandada provisoriamente e, assim, a
satisfacdo nunca € total, mas parcial. O objeto da pulsdo é outra ideia fundamental para
a compreensdo desse conceito tdo complexo da metapsicologia. O objeto é o veiculo pelo
qual o sujeito ira alcancar a satisfacdo pulsional, mesma que temporariamente. O mais
curioso € que o objeto da pulsdo pode assumir diferentes formas, desde que essa
possibilite a sua satisfacdo. Assim, ele é extremamente variado, dependendo de cada
singularidade de cada psique, de modo que pode variar no decorrer dos diferentes
momentos da vida de uma pessoa, acompanhando os variados destinos da pulsdo. Por
fim, a fonte da pulsdo. A fonte da pulsdo indica a procedéncia somatica da pulsdo na

medida em que essa se relaciona também com o psiquico. Nas palavras de Roudinesco e
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Plon “a ‘fonte’ das pulsdes é o processo somatico, localizado numa parte do corpo ou
num 0Orgdo, cuja excitacdo é representada no psiquismo pela pulsdo” (ROUDINESCO,
PLON, 1998, p. 630).

Ora, as pulsdes sexuais possuem grande influéncia e atividade na vida animica.
Sua meta é “a obtencdo de prazer do 6rgdo” (FREUD, 2013). No entanto, uma de suas
principais caracteristicas é a capacidade de transformacéo; em outras palavras, a pulsdo
sexual pode se ligar a varios objetos, uma vez que estes sdo passiveis de proporcionar
satisfacdo, mesmo que parcial. Disso decorre que a pulsdo, que primariamente é sexual,
pode ser desviada e alcangar um meio de realizacdo que nédo € através do 6rgdo genital.
Ou seja, a pulsdo através dos diferentes objetos pode seguir diferentes caminhos,
diferentes destinos, sendo eles: “(1) a reversdo em seu contrario; (2) o retorno em dire¢ao
a propria pessoa; (3) o recalque e a (4) sublimacao” (FREUD, 2013, p. 35). Em ultima
instancia, estamos capacitados a afirmar, com Freud, que os diferentes destinos da pulsao
procuram dar conta do estimulo interno que atinge o aparelho psiquico. Ou seja, incapaz
de se defender através da simples fuga muscular, o aparelho psiquico encontra tais
destinos enquanto formas “de defesa contra as pulsdes”. Pode-se dizer que ele recorre a
uma espécie de escoamento da forga impressa no animico pela pressao pulsional. Como
dissemos anteriormente, trataremos de forma mais detida dos dois Gltimos destinos
citados pelo psicanalista, o recalque e a sublimacdo, processos que, por sua vez, estdo
intimamente ligados a obra de arte, seja no que se refere ao seu processo de cria¢do ou ao

efeito causado por ela.
2.3. O -recalque e a criacao literaria

Nota-se, frequentemente, que o conceito de recalque surge ndo como coadjuvante,
mas como um dos pilares fundamentais para a compreensdo das questdes levantadas. E
interessante assinalar a influéncia de tal conceito no interesse que Freud possui ndo apenas
sobre a obra de Jensen, mas também no que se refere ao processo de producao da obra de
arte e ao efeito por ela gerado no espectador. Esse conceito fundamental percorre nao so
uma das motivagdes de Freud pelo estudo da obra de Jensen, mas também o préprio
estatuto da criacdo do poeta e também do sonho, essa importante producéo inconsciente.
O recalque transpassa tal qual uma linha as questdes desenvolvidas até entdo. Afinal, uma
das causas que direcionaram a atencdo de Freud a obra de Jensen se refere ao fato da
mesma transcorrer na cidade de Pompeia. Sabe-se que 0 psicanalista possui certo apreco
por essa cidade, na medida em que considera o seu soterramento como uma boa metafora
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para o conceito metapsicologico de recalque. O conceito de recalque encontra-se
fortemente atrelado & composicao da obra de arte, uma vez que é possivel dizer que o
poeta exprime em sua obra certos desejos recalcados. Além disso, o efeito causado no
espectador é também atribuido a essa capacidade segundo a qual a literatura consegue
expressar algo de recalcado com o que as pessoas se identificam. Por fim, o recalque
também exerce forca fundamental no tema dos sonhos, dado que podemos entender 0s
sonhos enquanto manifestacdes de desejos recalcados.

O recalque é, grosso modo, um mecanismo em que ocorre o ‘afastamento’ de certas
representages para a esfera inconsciente. Tais representacdes séo recalcadas por
entrarem, de alguma forma, em conflito com a esfera consciente, sendo capaz de gerar
desprazer e, por isso, 0 seu destino é o recalque. (LAPLANCHE e PONTALIS, 2000).
No material dedicado exclusivamente a explanacdo desse conceito, a saber o texto
Recalque (1915), podemos visualizar com mais detalhes o seu modo de atuagdo no
aparelho psiquico. Em primeiro lugar, é importante indicar o recalque como um dos
quatro destinos possiveis de uma pulsdo. Ou seja, dada a pressdo da pulsdo, que evidencia
sua necessidade de manifestar-se, um dos caminhos que ela pode tomar é o do recalque.
E certo dizer, outrossim, que ndo é por mero acaso que certos representantes pulsionais
sofrem a acdo do recalque. O recalque ndo age diretamente sobre a pulsdo, mas opera
sobre seus representantes, a saber, certas ideias especificas da psique humana, a saber,
aquelas capazes de gerar desprazer e que, em ultima instancia, “[afetariam] o equilibrio
do funcionamento psicoldgico do individuo” (ROUDINESCO, PLON, 1998, p. 647). Os
representantes pulsionais que sofrem esse destino oferecem tanto prazer quanto desprazer
ao individuo; no entanto, o grau de desprazer é sempre maior, superando o prazer
produzido por ela e levando, enfim, ao seu recalcamento. Em outras palavras, a pulsao
recalcada oferece prazer ao inconsciente, mas desprazer a esfera consciente, 0 que nos
induz a indicar que esse destino ndo existe desde sempre, mas apenas apds 0 momento
em que ocorre a criacdo e a separacdo das esferas consciente e inconsciente. Destarte,
podemos afirmar sobre o recalque: “a sua esséncia consiste apenas em rejeitar € manter
algo afastado da consciéncia” (FREUD, 2010, p. 63). Em 14 de novembro de 1897, Freud,
ao dissertar sobre o mecanismo do recalque alude a uma comparagdo: “Dito de modo
grosseiro, a lembranca realmente fede, da mesma forma que, no presente, o objeto cheira
mal; e, do mesmo modo que afastamos nosso Orgdo sensorial (a cabeca e 0 nariz),

enjoados, o pré-consciente e o sentido da consciéncia desviam-se da lembranga. 1sso € o
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recalcamento.” (FREUD, 1986, p. 281). Cabe sublinhar que quando uma ideia é recalcada
faz-se necesséario manter o mecanismo de recalque em frequente atividade. Ou seja,
quando algo é recalcado hd um movimento constante na qual a ideia visa manifestar-se,
donde a consciéncia esforca-se para suprimir tal aparicdo: “E licito imaginar que o
recalcado exerce uma continua pressao na direcdo do consciente, a qual tem de ser

compensada por uma ininterrupta contrapressao” (FREUD, 2010, p. 66).

Compreendemos que uma ideia pode sofrer a acdo do recalque, no entanto, Freud
enfatiza que esse representante pulsional é formado também por outro componente que
n&o pode ser igualmente recalcado. Trata-se daquilo que o termo “montante afetivo” visa
designar. Se por um lado a ideia se vincula a pulséo na medida em que ela representa essa
ultima, o afeto, por outro lado, também representa a pulsdo, no entanto, ele se desliga, se
desvincula da ideia segundo a qual o afeto é gerado. Ou seja, na medida em que a ideia
gerada a partir de uma pulsdo ndo ganha livre acesso a consciéncia, sendo destinada ao
recalque, cabe dizer que o afeto vinculado a tal ideia consegue se esquivar a forca
recalcadora e se manifesta “em processos que sdo percebidos como afetos” (FREUD,

2010, p. 68).

Consideramos, destarte, que 0 mecanismo recalcador atua sobre certos representantes
da pulsdo, a saber, 0s que causam desprazer, levando-os, entdo, ao campo do inconsciente.
O psicanalista distingue trés momentos do recalque. O primeiro, o “recalque primordial”.
Ele acontece na infancia e constitui 0 momento primario de atuacdo do mecanismo de
recalque. O recalque primario parte do pressuposto que toda crianga possui, desde j&, uma
dada inscricdo sexual atuante, no entanto, pressupfe também a impossibilidade de
satisfazer tal pulsdo. Afinal, tal impulso de cunho sexual apenas possui maneiras de se
consolidar em um aparelho psiquico mais desenvolvido, dai a atuacdo do recalque. O
recalque primevo é esse que atua no momento em que a pessoa ainda ndo consegue lidar
com certas experiéncias, afinal elas ainda ndo possuem nem mesmo um significado para
guem a sente. Assim, elas sdo direcionadas a esfera inconsciente e ndo possuem mais
acesso a consciéncia. Desse recalque primordial deriva-se o segundo tipo de recalque, o
recalque propriamente dito. Esse segundo momento transcorre quando as ideias derivadas
do conteddo recalcado primariamente sofrem o mesmo destino: seu recalque e sua
retirada da esfera da consciéncia. Nas palavras do pesquisador: “O segundo estagio do
recalque, o recalque propriamente dito, afeta os derivados psiquicos da representante

reprimida ou as cadeias de pensamentos que, originando-se de outra parte, entraram em
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vinculo associativo com ela” (FREUD, 2010, p. 64). No entanto, é curioso notar que, na
medida em que a ideia é recalcada por gerar desprazer a esfera consciente, ela ndo deixa
de se manifestar uma vez em estado inconsciente, trata-se do terceiro momento do
recalque: o retorno do recalcado. Freud indica que, afastado do julgamento da
consciéncia, o representante pulsional recalcado “prolifera como que no escuro”
(FREUD, 2010, p. 64). O deslocamento para a esfera inconsciente ndo impede a atuagao
da forga pulsional e agora, inconscientemente, ela tece maneiras de manifestagéo e de
satisfacdo. Afinal, frequentemente ocorre de um derivado do recalcado originario sofrer
tamanha deformacéo que ele se afasta do recalque originario, como que sob um disfarce.

Assim, ela ganha a possibilidade de emergir a consciéncia.

A fim de compreender de que maneira o recalgue atua no momento de producéo da
obra, podemos considerar que, pela obra de arte, 0 poeta consegue expressar, de certa
forma, seus desejos recalcados. Essa manifestacdo artistica gera aquilo que Freud chama
de “gratificacdo substitutiva”. No texto O mal-estar na civilizagdo (1930), o pesquisador
aborda de maneira clara o que pretende elucidar com o termo. Ele aponta para as
dificuldades inerentes ao simples fato de estar vivo e de como se faz necessario, em certos
momentos, recorrer a uma agao paliativa. O pesquisador cita o poeta e comenta: “Quem
tem pesares, tem licores” (BUSCH apud FREUD, 2010, p. 18, n. 6). Essas ac0es
paliativas podem ser destacadas. Uma delas se refere a todas as diversdes e atividades
intensas, que sdo capazes de nos deixar em um estado de éxtase no qual ¢ possivel “fazer
pouco de nossa miséria” (FREUD, 2010, p. 18). Outro caso € o de substancias inebriantes,
como na citagdo do poeta Wilhelm Busch, na qual ocorre um anestesiamento no sujeito
através da substancia ingerida. Temos, também, o evento das gratificacdes substitutivas.
Elas sdo capazes, mesmo que temporariamente, de diminuir o mal-estar e amenizar as
dificuldades da psique do individuo. Assim, 0 poeta consigue através da realizacdo da
obra, obter a satisfacdo do seu desejo recalcado. O pesquisador comenta: “as gratificagdes
substitutivas, tal como a arte as oferece, sdo ilusdes face a realidade, nem por isso menos
eficazes psiquicamente, gragas ao papel que tem a fantasia na vida mental” (FREUD,
2010, p.19). Em outras palavras, ha um prazer proveniente das fantasias erigidas no
momento de criacdo da obra de arte, a que chamamos gratificacdo substitutiva. Esse termo
¢ assim nomeado, pois 0 sujeito, ao invés de realizar um desejo improprio para a boa
convivéncia em sociedade, consegue transforma-lo, disp6-lo de uma outra forma, de

modo a criar uma obra de arte. Freud, em sua analise de Leonardo (1910), chega a afirmar:
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A natureza generosa deu ao artista a capacidade de exprimir seus impulsos mais
secretos, desconhecidos até por ele préprio, por meio dos trabalhos que cria; e
estas obras impressionam enormemente outras pessoas estranhas ao artista e que
desconhecem, elas também, a origem da emogao que sentem. (FREUD, 1996, p.
65)

Notamos, a importancia do curioso ato artistico e estamos habilitados a dizer que
0 prazer causado pela gratificagdo substitutiva “produz os mesmos efeitos afetivos, como
se fosse real. E com raz&o que se fala da magia da arte e que o artista € comparado a um
magico” (BELLEMIN-NOEL, 1978, p. 23).

Além disso, podemos notar o conceito de recalque envolvido também no interesse
de Freud em sua escolha pelo romance de Jensen. Ele considera a obra do escritor
carregada de contetdo psicanalitico do inicio ao fim, mas esse ndo foi o Gnico motivo que
influenciou sua escolha de analise da obra literaria. Além do rico conteudo psicanalitico
do romance, ¢é possivel afirmar que também o cenario no qual ele acontece desperta a
atencdo do pai da psicanalise, qual seja, a cidade de Pompéia. Ele traca uma analogia
entre a cidade soterrada e redescoberta e o trabalho que ocorre na préatica clinica: em
ambos 0s casos, haveria uma atividade arqueoldgica, no sentido de escavar e recuperar
aquilo que fora, no caso da cidade, soterrado e no caso dos processos psiquicos, recalcado.
(Strachey, 1996, p. 16). Em Estudos sobre a histeria (1893-1895), Freud relata o que foi
sua primeira analise completa de um caso histérico, aquela a que se submeteu Elisabeth
von R. E nesse tratamento que o austriaco descobre um método que seré utilizado no
decorrer de toda a sua pratica psicanalitica. Esse processo se baseia, em suas palavras,
“em remover o material psiquico patogénico camada por camada e gostavamos de
comparé-lo a técnica de escavar uma cidade soterrada” (Freud, 1996, p. 170). Marco
Antbnio Coutinho Jorge observa gque essa conexdo € levada até os textos mais tardios de
Freud. No prélogo realizado para a primeira traducdo da obra de Jensen, Jorge menciona
de que maneira essa analogia se da, por exemplo, em passagens de O mal-estar na
civilizacao (1930) e Construcdes em analise (1937). Nesse ultimo texto, Freud constroi
tal analogia, mas identifica uma diferenca: na experiéncia analitica, percebemos que
aquilo que foi “soterrado” pelo individuo, diferentemente dos objetos arqueoldgicos, nao
é algo que esta degradado e em um estado de inatividade somente rompido pelo contato
com o arqueologo. Na vida animica, a ideia recalcada insiste constantemente em romper
tal supresséo, € assim que surgem os atos falhos, os sintomas, 0s chistes e 0s sonhos. O
psicanalista tem uma certa vantagem em relacdo ao arquedlogo nesse processo de

investigacdo, pois 0 seu objeto, mesmo recalcado, se apresenta de maneira viva,
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procurando se expressar de diversas formas (Jorge, 1987, p. 7). J&a em O mal-estar na
civilizacao, ao fazer uma analogia entre uma cidade que, com o passar do tempo, tem sua
estrutura modificada pelas contingéncias da histéria e o proprio desenvolvimento do
psiquismo humano, Freud nota: “a conservagao de todos os estagios anteriores, ao lado

da configuracdo definitiva, é possivel apenas no ambito psiquico” (Freud, 2011, p.15).

Também o trabalho em consultorio remete a essa perspectiva. Em Recordar, Repetir
e Elaborar (1914), Freud explica que, antes do surgimento da psicanalise, quando
utilizava o método catartico, 0 médico voltava sua atencdo para a busca do evento
desencadeador do trauma na infancia da pessoa. Assim, através da hipnose, era buscada
a recordacao desse evento primario que possui importancia fundamental para o sucesso
da andlise. Apds o abandono da hipnose, no método psicanalitico, 0 médico deveria
detectar e descobrir 0 que 0 paciente ndo conseguira rememorar através dos seus
pensamentos aleatérios e espontaneos no decorrer da analise. Ou seja, trata-se do
momento em que Freud percebe que o trauma ndo € necessariamente motivado por um
evento empirico, mas que € construido a partir das fantasias tecidas pelo sujeito, focando,
portanto, naquilo que ele considera enquanto realidade psiquica e que, por sua vez, possuli

grande relevancia para as questdes psicanaliticas.

O que Freud (1914) igualmente nota é que certas experiéncias e eventos sao
“esquecidos” por gerar desconforto: trata-se de uma espécie de “bloqueio” pelo qual o
sujeito anseia por se manter o mais afastado possivel de tal registro. No caso de alguma
situacdo relevante que, tendo ocorrido na infancia, ndo gerou condi¢fes de compreenséo
para a crianca, o pesquisador acredita que o adulto, ja com capacidade de entendimento
da situacao passada, ndo consegue rememorar tal evento. Mas isso ndo quer dizer que o
sujeito estd imune a tal situacdo vivenciada. Se por um lado, a pessoa ndo relembra o
evento vivido; por outro, ela o atua. Nas palavras do pesquisador, o paciente: “ndo recorda
coisa alguma do que esqueceu e recalcou, mas expressa-o pela atuacdo ou atua-o (acts it
out). Ele o reproduz ndo como lembranga, mas como agao; repete-o, sem, naturalmente,
saber que o esté repetindo” (FREUD, 1996, p.92). Isso quer dizer que ele ndo se lembra
conscientemente de certos eventos, mas 0s coloca em préatica na realidade sem o saber.
Como exemplo Freud indica, o individuo pode ndo se lembrar o quanto era critico com
seus pais, uma vez que esses eram considerados uma autoridade. Mas, por outro lado, o
mesmo individuo é igualmente critico e desafiador com o meédico, a atual autoridade no

consultorio. O sujeito pode néo se lembrar que, em um momento anterior, ele sentiu-se
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envergonhado de seus impulsos sexuais, no entanto, ele age de modo a considerar tal tema

desprazeroso e sente-se envergonhado ao tocar nesse assunto (FREUD, 1914).

Assim, ndo cabe ao médico suscitar alguma memoria remota do paciente. Freud
esclarece a finalidade e a capacidade da anélise, é claro e direto quanto ao proceder do
psicanalista: “sua tarefa ¢ a de completar aquilo que foi esquecido a partir de tragos que
deixou atras de si ou, mais corretamente, construi-lo” (FREUD, 1996, p.276). Ou seja,
uma vez considerada a impossibilidade de o paciente relembrar todo o material recalcado,
ou mesmo levando em conta que nao existe um conteddo em si a ser revelado, dado que
ndo existe o fato traumatico originario, e sim de fantasias, o pai da psicanélise percebe a
eficcia da prética entendida como construgdo. Esse método é equipardvel aquele dos
arqueologos que, através da escavacao, encontram resquicios de antigas edificacGes para
entdo as reconstruir. Bem como o arque6logo encontra tais rastros, também o analista se
depara com vestigios de um tempo anterior do psiquismo humano. Freud prossegue na

comparagao:

assim como um arquedlogo ergue as paredes do prédio a partir de alicerces que
permaneceram de pé, determina o0 nUimero e a posi¢do das colunas pelas
depressdes no chdo e reconstrdi as decoracBes e as pinturas murais a partir de
restos encontrados nos escombros, assim também o analista precede quando
extrai suas inferéncias a partir dos fragmentos de lembrancas, das associacGes e
do comportamento do sujeito em analise. Ambos possuem o direito indiscutido
a reconstruir por meio da suplementagdo e da combinacdo dos restos que
sobreviveram. (FREUD, 1996, p. 167)

E verdade que o analista possui algumas vantagens frente ao arquedlogo: o primeiro
lida com algo que ainda esta vivo e se manifesta, ao passo que o segundo maneja aquilo
que ja foi destruido. Diferentemente do arque6logo, que trabalha por etapas até abranger
todo 0 monumento, no trabalho de analise, a construgdo é continua: 0 médico indica um
fragmento de construcdo ao analisando que, por sua vez, age diante dele trazendo
possiveis experiéncias e impressdes. Sobre esse novo material trazido pelo analisando, o
psicanalista prossegue no trabalho de construgdo juntamente com o paciente, pratica que
fundamenta todo trabalho clinico.

No que se refere ao efeito da obra de arte causado no espectador, podemos
igualmente enfatizar a centralidade do conceito de recalque. Em 1914, em O Moisés de
Michelangelo, Freud admite o quéo intensamente se sente atraido pelo efeito causado pela
obra de arte. Questiona-se a respeito dessa sensagdo, que opera de maneira curiosamente
secreta. Narra que muitas vezes passou horas a fio se deixando tomar por ela, de modo a

tentar capturar quais mecanismos operam nesse efeito da obra sobre o espectador. A
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literatura € uma dessas formas de expressdo fortemente dotadas dessa capacidade de
afetar a sensibilidade. O distinto traco de pesquisador na personalidade de Freud explica
por que ele se sente tdo fortemente perturbado com “o fato de comover-[se] com uma
coisa sem saber por que [é] assim afetado e 0 que é que afeta” (Freud, 1996, p.143). E
possivel afirmar, portanto, que muitas das maiores obras de arte causam deleite em funcao
de caracteristicas desconhecidas por nds. No intuito de investigar a causa de tamanho
efeito da obra, Freud percebe o mecanismo de recalque atuando tanto no processo de
producdo da obra, quanto no efeito causado por ela. Tal efeito remete justamente ao
momento inicial de criacdo do material. Freud acredita que a producao artistica é, de certo
modo, uma das producdes do recalcado. Por isso, aquilo que foi recalcado no artista e que
é o material para a confec¢do da obra exerce efeito sobre os expectadores. Na medida em
que a arte consegue materializar uma certa configuracao psiquica, os individuos se sentem
afetados pela obra; afinal, como ja vimos, a arte consegue universalizar certos padrdes
em que o recalque opera. Nas palavras de Kofman “a continuidade entre o ‘grande
homem’ e o leitor se estabelece ndo pela identificagdo, mas porque tanto 0O
comportamento de um como o do outro é explicavel pelos mesmos mecanismos
psiquicos” (KOFMAN, 1996, p. 25).

Kofman acredita que a superioridade do poeta sobre os outros homens se constitui a
partir de um traco comum entre 0s escritores, a saber, a sua introversdo, caracteristica que
possibilita ao artista voltar-se para si mesmo e conseguir escutar, com maior precisao, 0s
ecos que o recalque exprime em seus processos mentais rotineiros (KOFMAN, 1996, p.
57). Em um importante trecho encontrado em Delirios e sonhos na Gradiva de Jensen,
vemos Freud ressaltar essa capacidade do escritor. Ele pontua que a sua atividade
enquanto psicanalista “consiste na observa¢do consciente dos processos psiquicos
anormais em alguém, a fim de poder adivinhar e enunciar suas leis”, ao passo que o
escritor “concentra sua atencao no inconsciente de sua propria alma, aguca o ouvido para
todas as suas virtualidades e lhes confere expressao artistica, ao invés de recalca-las pela
critica consciente” (FREUD, 1996, p. 83).

2.4.  Asublimacéo e a criagdo literaria

Como vimos, ndo existe um texto do psicanalista que trate unicamente da sublimacao.
Isso implica considera-lo “um conceito em estado pratico na obra freudiana (...) [;] trata-
se, entdo, de retird-lo de sua praticidade e de enunciar alguns dos seus pressupostos”
(BIRMAN, 1997, p. 90). O termo sublimac&o, tanto no ramo da quimica, quanto no da
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alquimia, serve como metafora para entendermos a ideia proposta por Freud, pois designa
um processo pelo qual a substdncia transmuta-se do estado solido para o gasoso,
modificando-se, portanto, radicalmente. Cruxén (2004) indica a origem latina da palavra
sublimierung, utilizada por Freud, que significa um movimento de ascensao, de elevacéo.
E bem provavel que o pai da psicanalise soubesse da utilizacdo desse termo por Goethe,
que indica, na ideia de sublimacdo, a necessidade de trabalho do espirito. Vé-se ja
esbocada a ideia de refinamento das pulsGes, a fim de alcangar algo mais elevado, que,

nesse caso, é a cultura.

Na psicanélise, frequentemente associamos o conceito de sublimacdo a esfera
artistica, mas é preciso realcar que tal conceito é, em primeiro lugar, um destino da pulsao
e que pode se manifestar de outras formas. Assim, o mecanismo de sublimacéo pode ser
compreendido enquanto um processo de transmutacdo da pulsdo priméaria — que se
caracteriza por ser agressiva, sexual e imprépria para a boa convivéncia em sociedade —
em um produto culturalmente aceito. Freud reconhece a importancia desse mecanismo,
que ndo deve ser visto como uma atividade redutora da poténcia da pulsdo, que a
transforma em um produto cultural inofensivo. Tal postura, no limite, implicaria em uma
perspectiva conservadora, uma vez que a sublimagao estaria sempre a servigo de amenizar
e conformar as pulsdes segundo as condi¢gdes de uma determinada civilizacdo. N&o se
trata de encerrar a capacidade criativa do artista e tampouco a poténcia da obra de arte no
processo sublimatério. O discurso psicanalitico ndo pretende operar esse reducionismo
da atividade criadora. E fundamental estabelecer em que medida o sujeito se situa em
uma posicéo singular, se inserindo na via do desejo, uma vez que, através da sublimagéo,
ele aceita, de certo modo, a interdi¢do imposta pela civilizacdo a sua pulsdo. Conforme
compreendemos a sublimacao enquanto um destino para as pulsdes, é possivel dizer que,
no processo de transformacdo da pulsdo priméria para o produto final, se desenrola a
criagdo de “novos objetos para o circuito das pulsdes, se inventando uma outra realidade
onde se imprime a diferenga do sujeito” (BIRMAN, 1997, p.98). Assim, a obra do poeta
€ uma das principais producdes sublimatorias criadas pelo homem. Nela, mesmo que a
pulsdo se transforme em algo aceito socialmente, vale notar que cada obra manifesta a
singularidade do seu criador. Afinal, cada pessoa lida de maneira prépria com as questoes
que se impde ao seu psiquismo. E por isso que, diante da mesma pulsdo sexual e primitiva,
diferentes artistas produzem diferentes coisas, cada uma, portanto, imprimindo o

conteudo do inconsciente que se manifesta. No caso da literatura, podemos notar como
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que, através da linguagem, o poeta pode tecer uma miriade de historias. Assim, a obra do
poeta esta nesse hall das produgdes sublimatorias que, no caso da literatura, se materializa
e se expressa através da linguagem. A linguagem do poeta, nesse sentido, ndo deve ser
percebida como simples meio de comunicagdo, mas como uma expressao que é capaz de
expor um conteudo que se refere a sua realidade psiquica. Portanto, a sublimacdo atua no
sentido de desviar a meta® sexual da pulsdo, oferecendo uma gratificagdo substitutiva.
Portanto, ndo s6 a obra de arte, mas também a religido, a ciéncia e toda producdo da
cultura podem ser compreendidas como produtos da operagédo sublimatoria. Trata-se de
uma operacdo na qual o sujeito “[mantém] o objeto de investimento, mas [transforma] o
seu alvo” (BIRMAN, 1997, p. 92). Ao modificar seu alvo, ou meta, ela torna uma
finalidade que é sexual em social. No entanto, a pulsdo mantém seu teor sexual, desviando
apenas o seu modo de satisfazer-se provisoriamente. E como se o individuo, através da
instancia do eu, conseguisse acumular sua pulsdo, conservando-a até o0 momento de
producdo da obra. Assim, devido a plasticidade da pulsdo, é possivel canalizé-la pelo
mecanismo de sublimacéo, deslocando-a para fins considerados socialmente mais nobres.
E interessante 0 exemplo de Bellemin-Noel: “Jack, o estripador, no quadro da psicose,
realiza seu delirio pelas sinistras ‘passagens ao ato’, que sabemos; um cirurgido encontra
0 meio perfeito para sublimar, salvando vidas humanas” (BELLEMIN-NOEL, 1978,
p.40).

No decorrer dos estudos psicanaliticos Freud nota ge nem sempre a sublimacéo pode
ser vista como algo aceito majoritariamente pela sociedade, transformando-se em algo
aprazivel. E interessante sublinhar o duplo carater impresso pela sublimagéo quando ela
se refere a arte. Por um lado, ela implica uma aparente oposi¢do entre as pulsdes sexuais
e a cultura, indicando um processo no qual o sujeito alcanca uma producdo admirada
socialmente e que, de certo modo, abranda a pulsao inicial. Por outro lado, a partir do
desenvolvimento operado pelo psicanalista através da ideia de Unheimliche, vemos a
situagdo mudar. Esse termo, a que, em 1919, é dedicado um texto com uma abordagem
pormenorizada, amplifica a ideia de sublimacdo proposta desde entdo. Em Das
Unheimliche, a respeito do conceito que, em traducGes para a lingua portuguesa, é
chamado de ‘estranho’ ou de ‘inquietante’, ¢ oferecida outra abordagem estética, que

ultrapassa o que concerne apenas ao belo e ao aprazivel no circulo social. Logo no

5>Vale lembrar ao leitor a condi¢do de sindnimo que os termos ‘meta’, ‘finalidade’, ‘fim’, e ‘alvo’ adquirem
aqui, como um dos quatro aspectos da pulsao, sendo os outros trés a pressao (ou forga), a fonte e o objeto
(FREUD, 1915, p. 25).
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segundo paragrafo do texto, Freud indica a ideia em voga: “sem duvida relaciona-se ao
que é terrivel, ao que desperta angustia e horror, e também esta claro que o termo néo é
usado sempre num sentido bem determinado, de modo que geralmente equivale ao
angustiante” (FREUD, 2012, p. 248). Assim, o ‘estranho’, enquanto uma perspectiva
estética, nos leva a outro ponto de vista acerca do processo de sublimacdo. Afinal, uma
vez que surge essa no¢do, uma vez que “com O estranho, o campo da arte é
irremediavelmente afastado das altas realizacbes nas quais a pulsdo é amortecida e
reformulada socialmente” (CRUXEN, 2004, p. 319), vemos que a sublimagio nem
sempre se dirige ao que é admiravel e aprazivel, mas também é capaz de manifestar seu

oposto.

Ainda nesse sentido, é importante salientar a dificuldade de compreendermos a total
abrangéncia do conceito de sublimacdo, uma vez considerada a histéria do seu
manuscrito. Rivera (2005), no intuito de compreender o processo de producgéo da obra de
arte, aproxima este ato ao de uma pessoa neurotica. Assim, a partir de alguns pressupostos
freudianos, segundo os quais 0 psiquismo se estrutura a partir do conflito, o que atribui,
portanto, um certo grau de neurose a todos os individuos, percebemos que a criacao
artistica € uma maneira de lidar com tal conflito, bem como o sintoma. Mas,
diferentemente deste, a arte € uma forma mais sadia que o sintoma. Nela, o sujeito
consegue liberar seus desejos que sofrem recalque devido as regras de boa convivéncia
em sociedade e, através do véu da fantasia, lhes dar vazdo. Ou seja, se por um lado o
homem silencia sua pulsdo em prol da civilizagdo; por outro, ele a manifesta através das

suas fantasias que se imprimem na literatura.
Cap. 3. O psicanalista e o escritor

3.1. O estilo de Freud enquanto possibilidade do entrelacamento entre psicanalise e

literatura

Tais consideracdes e entrelacamentos tecidos nessa parte da pesquisa visam indicar
de que maneira a prosa freudiana e seu modo de raciocinio foram fundamentais para a
interlocugdo entre a psicandlise e a literatura. A metodologia singular inerente a sua
pratica € aberta a diferentes correntes epistemologicas. Além disso, o pai da psicanalise
se disp0s a elucidar assuntos obscuros, tabus e paradoxais que permeiam nao somente a
sociedade da época, mas também a atual. Em suma, o pesquisador maneja uma serie de

conhecimentos, métodos e instrumentos responsaveis pela singularidade da psicanalise.
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Esse modo proprio de Freud perceber o mundo e comunica-lo, caracteristica fundamental
para o conhecimento que foi erigido, pode ser melhor compreendido na medida em que
consideramos um certo modo de lidar com algumas questfes, marca que se expressa ndo
s0 na escolha do objeto de estudo, como também no seu método de abordagem, de
desenvolvimento, entre outros. Trata-se de uma determinada prosa freudiana, aquilo que

podemos indicar enquanto estilo de Freud.

Umberto Eco expde algumas consideracdes de cunho histérico para a compreensdo
do termo “estilo” em Sobre a literatura (2003). Conta que o significado de estilo sofreu
mudancas no decorrer do tempo. Ele ja fora relacionado a diversidade de géneros
literarios, cada um com sua especificidade. Dessa forma, para se alcancar o estilo atico,
por exemplo, dever-se-ia seguir certas prescri¢des, fazendo do estilo, portanto, um modo
de operar segundo certas normas. Até mesmo a famosa frase de Buffon, relata Eco, ndo
se refere a capacidade individual do sujeito em particular: ao dizer que “o estilo é o
homem?”, ele se refere antes ao estilo como virtude humana que nos remete a esse registro
no qual ele é pautado pela observancia de certas regras. Parece ser apenas com o advento
do maneirismo e do barroco e também no tempo de poetas como Goethe, que o estilo
passa adquirir a nocdo de originalidade. Nesse contexto, o estilo passa a ser visto como
uma propriedade de quem é Unico e inovador sobre as tradicbes e 0s preceitos ja
estabelecidos. Diante dessa perspectiva em que o estilo é uma caracteristica daquele
sujeito que consegue ser singular, Eco propde a concepcao de Flaubert e Proust. Ambos
creem, grosso modo, que o estilo envolve um certo jeito de formar e fazer o discurso.
Jeito que se constroi ndo so a partir das palavras disponiveis, mas também através do seu
uso e da disposi¢do da mesma na estrutura textual. Eco resume: “para Flaubert, o estilo é
uma forma de moldar a prépria obra, e é certamente irrepetivel, mas através dele
manifesta-se um modo de pensar, de ver o mundo. Para Proust, o estilo torna-se uma
espécie de inteligéncia transformada, incorporada na matéria” (ECO, 2003, p.152).
Assim, percebendo o estilo como um modo de fazer, é possivel indicarmos que a inovagéo
estilistica no discurso de Freud remete ndo s6 ao uso das palavras, que percorre um vasto
vocabulario, desde palavras simples do cotidiano até termos tirados de outras areas do
conhecimento. Assim, além do uso elaborado do léxico e da sintaxe, o psicanalista
também lanca m&o do modo de disposicéo das palavras na construgdo do discurso bem
como da articulacdo de ideias e perspectivas dispares, caracteristica que sobressai quando

nos remetemos ao estilo de escrita freudiano.
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Em O carvalho e o pinheiro: Freud e o estilo romantico, a autora Inés Loureiro, a
partir de algumas consideracdes de Peter Gay, propde que a utilizacdo do termo estilo em
diversos contextos como “estilo de vida, estilo barroco, estilo de pensamento” nio se
refere a uma espécie de pauperismo linguistico, mas antes indica um nucleo comum no
significado da palavra. Assim, a prépria nogéo corrigueira e oriunda do senso comum néo
estaria de todo equivocada, uma vez que aponta para um jeito de fazer as coisas, seja uma
forma de se vestir, de falar, etc. Trata-se, em ultima instancia, do sentido que queremos
aqui enfatizar, do estilo enquanto um modo de operar e de uma determinada visdo de
mundo. E importante ressaltar que “o estilo ndo ‘manifesta’, nem ‘exprime’ a visio de
mundo, tampouco é produto ou derivagdo dela. O estilo é “a propria visdo de mundo
executada, concretizada, mise en forme” (LOUREIRO, 2002, p. 150).

E possivel afirmarmos que ndo h4, em Freud, uma discuss&o direta acerca do seu estilo
de escrita e este ndo constitui um conceito trabalhado em meio as suas elaboracdes
tedricas. Souza (2010) indica uma das possiveis causas da reduzida abordagem desse tema
pelo autor. Trazendo a esfera etimoldgica para a discussdo, explica que o adjetivo
besheiden, que significa modesto, ja significou “instruido, experimentado”, fato que
deixou resquicios na construcdo das expressdes Bescheid geben, que significa
“comunicar”, ¢ Bescheid wissen, que pode ser traduzido como “saber, estar a par”. Assim,
conclui Souza, “A Bescheidenheit, ‘modéstia’, seria inevitavel para quem ‘sabe’...”
(SOUZA, 2010, p. 25) Trata-se da postura de um pesquisador que, “sabendo-Se rico, no

vé a necessidade de chamar a atencao para a sua propria riqueza” (SOUZA, 2010, p.25).

No entanto, isso ndo nos impede de elaborar uma reflexdo que aborde tal tema. A
importancia da consideracdo do estilo é peca fundamental para a relacdo entre psicanélise
e literatura. E a partir da perspectiva Unica e singular do pai da psicanalise, que surgem
as condicdes de possibilidade da criacdo da psicanalise. Destarte, é possivel propor que o
estilo de Freud é responsavel ndo sé pela criagdo da psicanalise como uma nova forma de
pensar e de interpretar a realidade, mas também pelo trago fundamental que gerou
condigdes para o desenvolvimento da psicanalise, que se entrelagou a literatura. Veremos,
nessa parte da pesquisa, de que modo detectamos a postura diferenciada de Freud frente
ao material psiquico. O posicionamento do pai da psicanalise remete irremediavelmente
ao seu estilo. Sua flexibilidade metodoldgica, sua criatividade, seu empenho para
investigar uma area do psiquismo humano recém descoberta sdo alguns dos elementos

que marcam o envolvimento de Freud com o conhecimento psicanalitico que era entdo
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edificado. Podemos recordar a afirmagao feita por Rivera: “o uso da linguagem que a
psicanalise inaugura com a associagdo livre estabelece uma ruptura e uma abertura de
novas possibilidades estéticas” (RIVERA, 2005, p. 8). Ou seja, desde os primordios da
psicanalise, ja houve uma perspectiva diferente no que se refere a apreenséo das coisas.
A associacao livre, na medida em que impele o sujeito a dizer o que Ihe vier a cabeca,
toma, sob outra perspectiva, aquilo que comumente é considerado irrelevante, sem valor.
Ou seja, nota-se uma peculiaridade no modo de encarar os eventos psiquicos: Freud
confere valor e volta sua atencédo para eventos e fendmenos que eram, até entdo, relegados
ou subestimados. Esse proprio modo de lidar com tais questdes aponta, invariavelmente,

para um trago do estilo do pesquisador.

E sabido que o autor foi agraciado com o Prémio Goethe, importante e reconhecida
premiacao literaria. Mas nao so literaria, pois inspirado na personalidade de Goethe, trata-
se de um prémio que abarca tanto o conhecimento do poeta, quanto o do cientista. Souza
assinala que Freud sabia como “era impréprio distinguir o sébio do poeta, o cientista do
escritor” (SOUZA, 2010, p. 24). E ndo foram poucas as contribui¢des do austriaco.
Destacando-se como um dos maiores autores do século XX, suas considera¢fes foram
capazes de estabelecer uma nova maneira de compreender o homem, pondo novas
questBes em jogo e colocando em duvida respostas que antes haviam sido apresentadas
por outras formas de conhecimento, sejam elas de origem filoséfica, bioldgica, etc.

Assim,

a obra de Freud mantém um valor inigualavel para o saber psicanalitico, ndo por
motivos historicos ou de uma doutrina semelhante a religiosa, na qual a verdade
se encontra inscrita nos textos candnicos. O valor da recorréncia aos textos
freudianos se da devido a consisténcia impar que eles apresentam,
proporcionando um efeito de corte Unico, capaz de transmitir um pouco da
impossibilidade tdo visada pela ética psicanalitica, ou seja, daquilo que estd além
do que as palavras podem articular. (NASCIMENTO, et.al. 2011, p. 24)

E interessante notarmos com Tavares (2013) que, desde o nascimento da
psicanalise, ja estd implicado um determinado modo de operar com a linguagem, o que
de certa forma remete ao seu estilo. Remontando ao caso das histéricas, podemos dizer
que o modo de abordagem clinico operado por Freud se distingue de qualquer outro antes
implantado, principalmente daquela vertente primordial, a saber a medicina classica, que
relacionava, de modo irremediavel, o anatbmico com o fisiologico. Podemos dizer que
Freud visa ultrapassar uma certa postura niilista predominante no seio da psiquiatria,
postura essa que “[levava] a que se observasse o doente sem escuta-lo e a que se

classificassem as doencas da alma sem procurar trata-las” ROUDINESCO, PLON, 1998,
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p.750). Diante do sofrimento da histérica, Freud traduz uma manifestacédo corporal, uma
linguagem corporea que aparece como sintoma, para uma linguagem verbal. O termo
talking cure remete a essa técnica através da linguagem. Nesse sentido, 0 pesquisador age

de forma dispar ao método convencional, ele ouve o sujeito que sofre.

E incontestavel que o discurso freudiano carrega um estilo Gnico e sem
precedentes quando referido a importancia da constituicdo da psicanalise. Nas palavras
de Tavares, “do texto de Freud, traduz também o substrato tedrico que sustenta uma
pratica clinica” (TAVARES, 2013, p.74). A capacidade da linguagem parece, portanto,
ter sido notada por Freud, desde o inicio, como uma das principais ferramentas para a
compreensdo da psique humana. No trecho seguinte, essa postura fica clara:

originalmente, as palavras eram magia e conservam até hoje grande parte do
antigo poder magico. Por meio de palavras, pode-se fazer alguém supremamente
feliz, ou leva-lo ao desespero; por meio de palavras o professor transmite seu
saber aos seus discipulos; (...) As palavras suscitam afei¢cGes e constituem em

geral os instrumentos para a influéncia matua entre os homens. (ROAZEN
apud Freud, 1974, p.197/198)

Vemos que a palavra é tida como preciosa para o psicanalista. Freud foi capaz de,
através do seu estilo, promover uma nova relacdo com a linguagem. E como veremos
adiante, talvez a caracteristica que mais se sobressaia no que se refere ao estilo de Freud

seja o fato de que, nele, forma e contetdo acessam uma Unica e mesma plataforma.

Retomando o primeiro paragrafo de As pulsbes e seus destinos, podemos destacar
algumas afirmacdes de Freud, que evidenciam aquilo que podemos indicar como um traco
do estilo do pesquisador. Segundo suas palavras, o fantasiar e o adivinhar sdo atividades
frequentemente utilizadas por ele no momento de elaboracdo dos conceitos. Ora, ele
afirma que as ideias abstratas sdo “ideias tomadas de algum lugar” e que, apds 0 processo
de confrontacdo com o material empirico, tais ideias adquirem uma significacdo que
“imaginamos poder adivinhar antes mesmo que as possamos reconhecer ¢ demonstrar”
(FREUD, 2015, p. 15/17, grifo nosso). Ele admite a procedéncia de tais ideias abstratas
de algum lugar, um lugar, portanto, indeterminado e que se refere aquilo que, de alguma
forma, indica o inconsciente do psicanalista. Ademais, o adivinhar (erraten) também nos
remete a tal atividade criadora, que foi amplamente utilizada no processo de fundacéo da
psicanélise. E curioso relembrarmos que, no primeiro paragrafo da introducéo feita por
Strachey a obra A interpretacé@o dos sonhos, nos séos trazidos dois trechos em que Freud
comenta sobre a execuc¢do da escrita desse material. A primeira passagem se refere a um

artigo a respeito de Josef Popper: “Foi no inverno de 1899 que meu livro sobre a
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interpretacdo dos sonhos (embora sua pagina de rosto estivesse pos-datada com o novo
século) finalmente surgiu diante de mim” (FREUD apud Strachey, 1996, p. 4, grifo
nosso). O outro trecho, direcionado a Fliess, relata de forma parecida a escrita do material
quando diz: “ontem, finalmente, o livro apareceu” (FREUD, 1899, apud Strachey, 1996,
p. 4, grifo nosso). Aqui, vale nos remetermos a passagem em que lannini (2013) alude a
uma carta a Fliess, na qual Freud afirma que, todas as noites, se entrega a préatica de
fantasiar, traduzir e adivinhar, se referindo ao seu método de lidar com as ideias abstratas
e com o teorizar em geral. Tal postura do pesquisador faz transparecer o seu estilo unico,
que “envolve ndo apenas ampla confrontagdo ao material clinico, a sonhos e demais
fendmenos, mas também o inconsciente do proprio pesquisador. Nisso a fantasia exerce
papel decisivo” (IANNINI, 2013, p. 105). Afinal, como vemos, Freud se utiliza dos seus
préprios sonhos, esquecimentos e atos falhos para compreender melhor o carater das
manifestacdes inconscientes e essa atitude foi responsavel ndo sé por grandes descobertas
para a psicanalise como também ajudou na edificacdo desse conhecimento que Freud
erigiu. Mezan (1985) também partilha dessa perspectiva, ao afirmar que “nao é possivel
aventurar-se pelos dominios da psicanalise fingindo ignorar que os temas a serem tratados
dizem respeito, também e exemplarmente, ao investigador e as suas motivagdes”
(MEZAN, 1985, p. 10). Em carta direcionada a Fliess no ano de 1898, o pai da psicanélise
declara: “ndo iniciei um sé paragrafo sabendo onde ele iria terminar” (FREUD, 1986, p.
320). Notamos, nessa declaracdo, o carater inovador da préatica epistemolégica de Freud.
Seu estilo que ndo se prende a metodologias conservadoras é capaz de fundar uma nova
discursividade, na medida em que néo cessa sua investigacao frente ao desconhecido e ao
incerto, caracteristica que, por sua vez, exprime o préprio carater do seu objeto de estudo.
Assim, se Freud depara-se com algo que pretende entender mais profundamente ele
recorre ndo sé ao seu proprio psiquismo, como no caso da auto-analise, mas também as
obras de artes, como no exemplo que a literatura oferece, etc. Assim, o pesquisador lanca
mdo de inimeras ferramentas conceituais, oriundas da filosofia, da psicologia, da
medicina etc., esses termos pin¢ados por Freud de outras areas do conhecimento ganham
fronteiras flexiveis, que operam de acordo com essa nova disciplina chamada psicanalise.
Além disso, a fim de incrementar ainda mais o edificio da psicanalise, Freud, no decorrer
dos seus escritos, frequentemente utiliza palavras que sdo de uso corriqueiro na lingua
alemd, o que, por muitas vezes, pode passar a falsa impressdo de uma leitura facil e de
uma traducdo transparente. Contudo, aponta Tavares, 0 psicanalista explora a maltipla

capacidade da palavra, seja em suas polissemias e até mesmo através de suas
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“anassemias” — interessante termo criado por Nicolas Abraham para nomear 0 processo
em que palavras adquirem um novo significado a partir do contexto psicanalitico, donde

notamos ja impressa uma certa postura discursiva do investigador. Carone pontua:

Ele ndo precisa transgredir regras formais para forjar um estilo no qual pode
determinar suas proprias regras. Sua linguagem se torna precisa a medida que
cria seus proprios instrumentos de precisdo, e sua atitude cientifica se traduz
muito mais no poder para a criagdo e transformacéo de modelos do que na estrita
obediéncia a principios gerais que determinam, a partir do exterior, 0 objeto a
ser investigado. (CARONE, 2008, p. 3)

Trata-se de uma caracteristica marcante da prosa freudiana: uma postura assumida
por alguns pensadores como Edmund Husserl, Ludwig Wittgenstein, Jacques Lacan,
Henri Bergson, etc., no qual o estilo de escrita, ou seja, 0 seu modo de expressdo coincide
com a apresentacao do conteldo em questdo. No trecho encontrado na anéalise do caso de
Elisabeth Von R., podemos notar uma pista disso que estamos indicando como o estilo
de Freud. Ali, o psicanalista afirma ser ocasionalmente necessario ler os casos clinicos

como Novellen, ou seja, como romances. 1sso porque, segundo ele,

o diagndstico local e as reaces elétricas ndo levam a parte alguma no estudo da
histeria, a0 passo que uma descricdo pormenorizada dos processos mentais,
como as que estamos acostumados a encontrar nas obras dos escritores
imaginativos, me permite, com o emprego de algumas férmulas psicolégicas,
obter pelo menos alguma espécie de compreensdo sobre o curso dessa afeccdo
(FREUD, 1996, p.189).

Podemos depreender, desse trecho, um modo de abordagem Gnico do material
clinico, uma forma singular de apreensdo dos fenbmenos mentais. O austriaco assume
que os seus métodos cientificos pautados na medicina em nada contribuem para a
compreensdo de certos mecanismos psiquicos. Em clara referéncia a contribuicdo dos
poetas para a constituicdo da psicanalise, ele exprime, de certo modo, um traco do seu
estilo enquanto pesquisador. Trata-se de ndo recuar frente ao desconhecido e de lidar com
essa sensacdo que Freud assume como “estranheza”, uma vez que, em certos momentos,
¢ preciso escapar da “seriedade da ciéncia” (FREUD, 1996, p.189) — movimento exigido
pelo proprio carater do seu objeto de estudo. E o que indica Mango (2014), em sua
entrevista, quando questionado sobre o estilo narrativo do austriaco: “Freud reconhece
que, para descrever o que se da na vida psiquica dos pacientes (...) deve fazé-lo como

escritores, € ndo como os psiquiatras ou neurologistas da época” (MANGO, 2014).

Em carta direcionada a Fliess, em 6 de setembro de 1899, podemos igualmente
detectar que a questao estilistica possui seu lugar dentre as preocupagdes do pesquisador.

Ao remeter certo material sobre o livro dos sonhos, pontua no corpo da carta:
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N&o se incomode com 0s erros comuns de impressdo, mas, se encontrar erros
nas citagGes, problemas estilisticos ou similes precarios, assinale-os, por favor
(...) Meu estilo, infelizmente tem estado ruim, porque me sinto bem demais
fisicamente; tenho que estar-me sentindo um pouco mal para escrever bem”
(FREUD, 1986, p.371)

No dia vinte e um do mesmo més, ele demonstra ao amigo a profunda insatisfacéo

oriunda do processo de escrita da obra inaugural:

em alguma parte dentro de mim ha um gosto pela forma, uma apreciacao da
beleza como uma espécie de perfeicdo; e as frases tortuosas de meu livro do
sonho, com seu desfile de oragdes indiretas e olhadelas obliquas para as ideais,
ofenderam profundamente um de meus ideais. (FREUD, 1986, p. 372)

Apesar disso, como indica Strachey na introducdo para a edi¢do inglesa, muitos
anos depois, Freud, ciente da porta aberta por essa obra Unica nascida na aurora do seculo
XX, diz: “um discernimento claro como esse s6 acontece uma vez na vida” (Freud apud
Strachey, 1996, p. 10). Tal mudanca de posicionamento frente a formalizacdo do material
sobre os sonhos pode ser indicada por uma causa que provavelmente o pesquisador
percebeu apenas apos o continuo contato com o seu material de trabalho. Como ja foi
dito, a apreensao cientifica portadora de instrumentos logico-racionais e de perspectivas
biologizantes que reduzem a complexidade humana ndo é suficiente para a descricao e
compreensdo das questbes postas pela psicanalise. Assim, no que tange a investigacdo
dos processos pulsionais e inconscientes, a escrita psicanalitica teve que se configurar

conforme seu objeto.

O cuidado com a escrita e sua forma parece ter sido causa de preocupacao e de
lapsos inconscientes do proprio Freud, como podemos ler em Sobre a psicopatologia da
vida cotidiana (1901). No sétimo capitulo dessa obra, ao falar sobre 0 mecanismo do
esquecimento, sustenta que este opera de maneira seletiva, ou seja, “que no esquecimento
se produz uma certa sele¢do entre as impressdes que nos sao oferecidas” (FREUD, 1987,
p. 126) e que, sobretudo, “na totalidade dos casos, 0 esquecimento mostrou basear-se num
motivo de desprazer” (FREUD, 1987, p. 128). Como é de costume, o pesquisador oferece
casos empiricos para o enriquecimento do material psicanalitico. Em um desses relatos,
percebemos, através de um lapso inconsciente, 0 esquecimento, que o estilo de sua prosa,
ocasionalmente, era causa de desconforto e preocupacdo. No caso descrito, 0 austriaco
menciona que, certa vez, extraviou um catalogo de seu interesse, o que &, de certo modo,
um esquecimento. Nao o conseguia encontrar de jeito nenhum, fato singular, dadas a sua
organizacdo e a compreensdo de todo o material disposto em seu escritorio. E

interessante: Freud diz que, no catalogo, encontrava-se um livro de grande interesse
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chamado Uber die Sprache (Sobre a linguagem); relata como seria de agradavel e (til
leitura, pois seu autor era competente em questdes que envolviam a psicologia e a historia
da cultura. O desaparecimento do catalogo serviu como aparente causa para que 0
pesquisador ndo encomendasse a obra mencionada, mas o verdadeiro motivo talvez
estivesse velado por esse extravio, pois Freud sabia ndo sé o nome da obra como de seu
autor. Ciente que grande parte dos esquecimentos possuem uma raiz inconsciente, Freud

se esforca para compreender a situagéo. Ele relata:

E que costumo emprestar livros desse autor a meus conhecidos para que se
instruam, ¢ dias antes um deles me devolvera um exemplar, dizendo: “O estilo
me lembra muito o seu, e também a maneira de pensar é a mesma. ” Essa pessoa
ndo sabia no que tocava em mim ao fazer essa observacdo. Anos tras, quando eu
ainda era jovem e mais necessitado de me associar a outrem, um colega mais
velho, diante de quem eu elogiara os escritores de um famoso autor médico,
dissera quase a mesma coisa: “E exatamente como seu estilo ¢ seu género. ”
Influenciado por essa observacdo, escrevi uma carta a esse autor tentando
estreitar as relacbes com ele, mas uma resposta fria me colocou no meu lugar.
(FREUD, 1996, p. 95)

E possivel afirmar que o extravio foi causado devido ao desprazer que a lembranca
daquele autor Ihe remetia. Uma vez que a questdo do estilo fora relacionada e se conectou
com o catdlogo em questdo. Ndo sé o desprezo que o jovem Freud sofreu pelo autor
mencionado no trecho, mas principalmente e sobretudo a sua preocupagdo com o estilo
se destaca. Percebemos que esse foi um tema de bastante importancia para o pesquisador:
ele confessa e compartilha suas preocupacfes com seus respectivos companheiros
intelectuais, fato que verificamos frequentemente em diversos trechos encontrados nas

cartas remetidas de Freud a Fliess, por exemplo.

Mas além de suas preocupacdes, podemos notar, sobretudo, que ha uma espécie
de jogo ou danca, no sentido em que Freud avanca e recua conforme a peculiaridade do
seu objeto de estudo. Sem possuir um conhecimento prévio do sistema inconsciente, o
pesquisador erigiu um conhecimento expresso em formato de artigos, livros e demais
textos, nos quais detectamos que o corpo literario esta recheado do préprio conteddo ao

qual a abordagem psicanalitica se refere, ou seja:

Sua intencdo tedrica esta cortada pela linguagem quase inaudivel dos eventos
aos quais ele quer atribuir um sentido: sonhos, esquecimentos, trocas de
palavras, associagdes sem nexo aparente assumem a forma tangivel de um relato
ao qual outros fragmentos de memdrias, imagens e palavras sdo somados para
construir narrativas que revelam, por aproximacdes inusitadas, aquilo que cada
pessoa ignorava a respeito de si mesmo. (CARONE, 2008, p.3)
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Essa espécie de danca, ou jogo, é um duplo movimento exercido pelo pesquisador.
Trata-se de conceber o psicanalista ndo apenas enquanto formador de uma nova

discursividade, mas cabe admitir que ele também foi formado por ela.

Percebemos, muitas vezes, o psicanalista desbravando corajosamente areas do
psiquismo humano que sempre foram relegadas, por serem consideradas inuteis ou
obscuras demais. A dificuldade de seu objeto e também a frequente aversdo das pessoas
da comunidade cientifica sobre suas abordagens fazem até mesmo o pesquisador dizer
em 1899: “Oxala alguém me pudesse dizer se existe algum valor real nessa coisa toda”
(Freud, 1986, p.371). Ainda sobre os enigmas e os problemas encontrados no decorrer de
sua perquiricdo, podemos pincar outros dois trechos de cartas direcionada a Fliess,
quando, por exemplo, Freud conta que “o gosto pelo trabalho arduo se restabelece ¢ a
trémula chama da esperanca de gque seja possivel encontrar o caminho pelo matagal arde
serena e radiante por algum tempo” (FREUD, 1986, p. 307). Percebemos, no texto, o seu
movimento inaugural de construcdo da psicanélise, que ndo dispunha de instrumentos
prévios e que os forjou na medida em que encontrava o “caminho pelo matagal”. Também
0 seu estilo, enquanto instrumento fundamental de transferéncia do conhecimento
psicanalitico, foi-se lapidando na medida em que se estabelecia o novo saber. Consciente
das dificuldades que encontrava e da possibilidade de esmiugcamento do psiquismo

humano a longo prazo, o austriaco compartilha com o companheiro intelectual:

Né&o havemos de naufragar. Em vez do canal que estamos procurando, é possivel
gue encontremos oceanos cuja exploracdo mais minuciosa had de ficar para
aqueles que vierem depois de nds; mas, se ndo so¢obrarmos prematuramente, se
nossa constituicdo conseguir aguentar, chegaremos la. (FREUD, 1986, p. 223)

Sua pesquisa, inovadora justamente por conta do seu carater obliquo, muitas vezes foi o
componente necessario para a formacao da escrita de Freud. O modelo cientifico ao qual
estava acostumado teve que ser modificado para abranger o que se pretendia comunicar.
Nesse percurso em gue se vai abrindo um caminho pelo matagal, as descobertas de Freud
possuem um carater tdo inovador frente as outras competéncias, ou seja, diante das outras
disciplinas em voga, que o austriaco admite: “muitas vezes, ndo consigo lembrar-me o
que foi que descobri de inédito, ja que tudo nessa descoberta ¢ inédito” (FREUD, 1986,
p.336). No processo de construcdo do livro dos sonhos, por exemplo, relata que o
intricado material sobre a esfera onirica “¢ uma puni¢ao terrivel para aqueles que
escrevem” (FREUD, p. 1986, p.336). Notamos, nesse trecho, ndo sé a dificuldade do

pesquisador em adentrar a esfera inconsciente, mas também o estranhamento em
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comunicar e formalizar um tema de tamanha complexidade. Nesse sentido, é possivel
afirmar com Carone que o estilo de Freud ¢ pautado pela “construcdo teodrica [que]
[abriga] o reflexo da prépria matéria a ser apreendida, ou pela nitidez ou pelo
estranhamento da linguagem” (CARONE, 2008, p. 3)

E interessante notar a postura assumida por Freud em sua relacdo desenvolvida
entre a psicanalise e a literatura. Sarah Kofman nos alerta para a precau¢do que devemos
ter quando nos voltamos para alguma obra freudiana que menciona a arte. 1SS0 porque 0
posicionamento de Freud variou sob diversas nuances no decorrer dessa relacdo, de modo
que encontramos afirmagfes variadas que, de certo modo, podem se contradizer. E
preciso compreender que o discurso freudiano ndo se insere em um registro sistematico,
linear e continuo. Além disso, quando se trata de sua relacdo com a literatura, € possivel
dizer que o fundador da psicanalise se deparou com mais obstaculos, dada sua insercédo
na comunidade cientificista da época. E curioso lembrar a historia do texto O Moisés, de
Michelangelo (1914), material que, como sublinha Chaves (2015), fora publicado
anonimamente pelo psicanalista. Vemos, no primeiro paragrafo do texto, que Freud
parece se justificar por estar abordando um tema que envolva a arte e os artistas. Ele
explica que, apesar desses artefatos Ihe causarem forte impacto, sua atengéo volta-se antes
para o seu conteldo do que para sua forma. Freud chega a afirmar que ndo ¢ “nenhum
conhecedor da arte, e sim um leigo” (FREUD, 2015, p. 183). O pai da psicandlise faz
essas observacdes a fim de se defender das opinides alheias que se precipitam ao opinar
acerca do material elaborado pelo psicanalista. No entanto, é possivel dizer que Freud
recorre a tais alegagdes no intuito de estabelecer “uma estratégia discursiva, um jogo de
esconde-esconde” (CHAVES, 2015, p. 13). Afinal, ap0ds justificar-se dessa maneira, o
pesquisador sente-se de certo modo mais livre e apto para dissertar sobre tais questdes
artisticas. Pois, como sabemos, os intelectuais e as proprias disciplinas da época nédo
estavam preparadas para conceber a metodologia singular da préatica psicanalitica, o estilo
unico de Freud e aquilo que lannini chama de “caldeirdo epistemologico”. No que se
refere a producdo do texto O Moisés, de Michelangelo, podemos dizer, ainda, que o
ocultamento da sua autoria se deve tambem a uma certa semelhancga que o pesquisador
sente entre si mesmo e Michelangelo, uma vez que ambos enfrentaram ‘“‘verdades
estabelecidas”. Nesse sentido, o pesquisador encarou ndo apenas os estudiosos da arte e

também, mais especificamente, aqueles que estudavam Michelangelo, como também teve
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que dar conta da comunidade cientificista de sua época e da judaica, da qual fazia parte.

Seu objetivo, acima de tudo, permanece claro:

edificar uma “ciéncia”, a psicanalise, acrescentando ao conceito e significado de
ciéncia algo inteiramente “novo”. Uma ciéncia que [tem] por objeto o
inconsciente, isto &, que se [refere] ao campo das pulsdes e dos afetos, daquilo
que se [chama] de “irracional”. (CHAVES, 2015, p. 18)

Nesse sentido, trata-se de, como aponta Chaves, “desconfiar de Freud”
(CHAVES, 2015, p.13), 0 que nos impele a uma leitura atenciosa e paciente do texto,
considerando uma série de questdes contextuais. Kofman (1996) indica um exemplo do
que estamos falando trazendo para debate trechos de dois diferentes textos, um deles, O
interesse cientifico da psicanalise (1913), e o outro, Uma breve descri¢édo da psicanalise
(1923). No texto de 1913, o pesquisador afirma: ““a psicanalise esclarece satisfatoriamente
alguns dos problemas referentes as artes e aos artistas, embora outros lhe escapem
inteiramente” (FREUD, 1996, p. 131). Ja no material de 1923, encontra-se a passagem:
“as pesquisas da psicanalise realmente arrojaram luz em abundancia sobre os campos da
mitologia, da ciéncia, da literatura e da psicologia dos artistas” (FREUD, 1996, p. 124).
Ora, no primeiro momento, o pesquisador indica a incapacidade da psicanalise no trato
de certos assuntos; ja no segundo, Freud pontua com mais precisdo a capacidade da
psicanalise e defende que, no que se refere a tais assuntos, a sua disciplina pode lancar
uma torrente de luz, ou seja, esclarecer uma diversidade de questes, na medida em que
a psicanalise tem a capacidade de abordar com maior precisdao “todas as questdes que
afloram da vida imaginativa do homem” (FREUD, 1996, p. 124). E nesse sentido que
podemos afirmar que frequentemente encontramos no texto freudiano um discurso que é
declarado e outro que estd camuflado. E possivel dizer que “as partes das frases se
sucedem, afirmando, quase se poderia dizer, o contrario do que foi dito antes, e por isso
mesmo cada uma delas rasura a anterior, ou pelo menos a atenua, de modo singular”
(KOFMAN, 1996, p.9). Isso nos evidencia algo que viemos sublinhando até entdo, um
traco caracteristico da pratica freudiana. Um estilo Gnico que se utiliza de diversas
ferramentas para erigir sua metapsicologia. Sua pretensa modéstia pode ser compreendida
ndo apenas como uma justificativa para utilizar deliberadamente métodos que escapam
as praticas convencionais como também indicam a imprecisdo e a complexidade do seu

objeto de estudo e da disciplina que o pesquisador se propde a fundar.

3.2. A relevancia do conhecimento poético para a psicanalise
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A proficua relacdo de Freud com a literatura comeca cedo. Gomes Mango indica, em
Freud com os escritores, que ja encontramos referéncias a Goethe nas cartas que o jovem
Freud de 17 anos remetia aos seus amigos (Mango, 2013, p. 39). Sabe-se que uma das
motivacOes de ele ter optado pelo curso de medicina é a leitura do ensaio sobre a
Natureza, também de autoria do alemdo Goethe (ERNEST, Jones. 1989, p.41). Conta-se
que, certa vez, ao ser questionado sobre quem foram seus mestres, Freud apontou para a
estante na qual alocava as grandes obras da literatura mundial. Notamos diversas vezes a
estreita relacdo de afinidade do pensador com tal manifestacao artistica. Sao inUmeras as
vezes em que, no decorrer de seus escritos, a literatura € mencionada, de modo que € raro
encontrar algum texto em que néo se refira a producdes literarias. Na medida em que o
pesquisador se lanca na exploracdo dos mecanismos que operam nas Neuroses, pouco a
pouco, a literatura passa a ocupar um lugar privilegiado na explanacao de tais processos.
Ele reconhece a incomparavel capacidade que o artista tem de expressar algo muito intimo
da psique humana. Em uma carta a Pfister (1910), no sentido de ilustrar como deve
proceder um paciente em uma sessao de analise, refere-se ao artista que ndo teme agir,
“ser sem escrupulos, se expor, dar seu sangue, se trair, se comportar como um artista que
compra as suas tintas com o dinheiro das despesas domésticas e queima 0s mdveis para

aquecer o modelo” 8(FREUD, 1966, p.74, tradugdo nossa).

Rivera (2005) concorda que o psicanalista recorre a literatura com certa finalidade
erudita de ilustracdo, mas que é atraido principalmente pela sabedoria advinda dos poetas
e suas produgdes. Ela indica: “o poeta ou o escritor de ficgdo ¢ admirado por Freud como
detendo um saber sobre 0 homem muito mais direto que aquele arduamente obtido pelo

analista na busca de conhecimento que se singulariza em cada tratamento” (RIVERA,

2005, p.7/8).

E interessante notarmos em que medida a palavra do poeta influenciou a construgéo
da metapsicologia. Novamente, ao nos remetermos ao primeiro paragrafo de As Pulsdes
e seus destinos (1915), notamos Freud descrever o processo de elaboracdo dos conceitos.
Ele relata que sua atividade de pesquisador se inicia com a descricdo de alguns
fendmenos. Tal apreciacdo do material empirico € associada a certas ideias abstratas que,

sem possuir ainda carater determinado, servem como escopo nesse primeiro momento. A

® No original : “il faut étre sans scrupules, s’exposer, se livrer en pature, se trahir, se conduire comme um
artiste qui achéte des couleurs avec I’argent du ménage et briile les meubles pour chauffer le modele”
(FREUD, 1966, p.74).
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partir de entdo, Freud coteja incessantemente esses dois materiais: sua descricdo do
fendmeno e a ideia abstrata. Ou seja, ele age segundo um movimento de confrontagéo
entre sua descricdo do fendmeno empirico e a pura ideia. Ao longo dessa atividade
comparativa, a descricdo da realidade ganha corpo e se constitui como contetddo para a
ideia abstrata. Esta Ultima, por sua vez, se firma como conceito destinado a abarcar o
contetdo do mundo real. Tal consideracdo tdo importante acerca do processo de pesquisa
e de construcéo tedrica de Freud nos é fundamental, uma vez que nos permite considerar
a literatura como um dos reservatorios de conhecimento acerca da psique humana e que,
destarte, oferece a Freud relatos fundamentais para sustentar as ideias abstratas que mais
tarde se tornardo os conceitos da metapsicologia. Ou seja, o material produzido pelo poeta
é muitas vezes utilizado por Freud como contetido, como reservatério de experiéncias que

constituem o esteio para a elaboracdo dos conceitos metapsicologicos.

Sao diversas as vezes em que Freud atribui ao poeta e a sua obra um conhecimento
que transpde o da ciéncia. Em O interesse cientifico da psicanalise (1913), ele comenta
acerca da decisiva contribuicdo que a psicanalise faz ao estudo a propdsito da etiologia
sexual do sujeito. Foi fundamental a importancia que a psicanalise confere a esfera da
sexualidade. Até entdo, frequentemente a funcdo sexual era concebida a partir dos
pressupostos bioldgicos, dentre os quais se destacava a sua finalidade, pautada na
conservacao da espécie. A partir de Freud, nota-se como a sexualidade opera segundo
mecanismos bem mais complexos do que se imagina e que pode se refletir na vida pratica
e mental. A necessidade de considerar a sexualidade como um dos fatores principais na
vida psiquica humana ja fora reconhecida em outras areas, e o proprio Freud chama a
atenc¢do para a sua “importancia que foi enfatizada por tantos escritores criativos e por

alguns fil6sofos, mas nunca fora reconhecida pela ciéncia” (FREUD, 1996, p. 126).

Assim, muitas vezes o psicanalista se dirige ao texto do escritor como reservatério
de um certo conhecimento privilegiado acerca dos desconhecidos mecanismos da psique
humana. Ele estabelece uma relacdo entre literatura e psicanalise, em que esta enriquece
0 corpo literario em suas possibilidades de sentido como também se deixa enriquecer
através dos mais astutos exemplos e personagens, que fazem engrandecer tanto a teoria
psicanalitica, quanto a préatica clinica. Podemos visualizar essa situacdo no seguinte

trecho, oriundo do prefacio a edicdo brasileira de Lacan, o escrito, a imagem (2012):

Pode-se afirmar, portanto, que a posi¢do freudiana em relagdo a obra de arte
apresenta certa ambiguidade: se, por um lado a psicanalise pode ser ‘aplicada’
ao texto literario, por outro lado Freud admite que ela ndo poderia produzir um
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saber que abrangesse todo o ‘conhecimento da mente’. O psicanalista reconhece
na expressdo artistica a sua propria matéria e busca nela o que excede ao seu
préprio conhecimento. Por esse duplo movimento, Freud reconhece, a seu modo,
que o artista precede o psicanalista. (VILELA e IANNINI, 2012, p.8)

A literatura, portanto, pode ser compreendida como extensdo e complemento do
material encontrado na clinica. A palavra do poeta aparece como um dos meios
privilegiados para a expressdo de desejos inconscientes, tal como os sonhos. E como se o
artista conseguisse, atraves da sua obra, escapar a logica racional e manifestar um certo
conhecimento tdo ou mais profundo da psique humana do que aquele oferecido por outros

modos de conhecimento.

Nesse sentido, as grandes producdes literarias nos remeteriam a certas estruturas
inconscientes prdprias a psique humana, ou ainda, a matrizes subjetivas que operam de
maneira permanente na cultura. Isso quer dizer que a obra literaria consegue abarcar um
certo modo de funcionamento do psiquismo que se encontra em muitas pessoas. Ou seja,
certos temas sdo encontrados repetidamente em diferentes manifestacbes humanas e a
literatura consegue abranger esse estado psiquico através do conteddo artistico. Em A

interpretacé@o dos sonhos (1900), Freud traca essa relagéo:

ndo ha duvida de que os vinculos entre nossos sonhos tipicos, os contos de fadas
e 0 material de outros tipos de literatura criativa ndo sdo poucos nem acidentais.
Por vezes acontece que o olhar penetrante de um escritor criativo tenha uma
compreensdo analitica do processo de transformagdo do qual ele ndo costuma
ser mais do que instrumento. (FREUD, 1996, p. 169).

Em outras palavras, Freud indica o poeta como aquele que possui certa capacidade
de perceber caracteristicas estruturais nas manifestaces inconscientes. Trata-se de um
mesmo tema, de um assunto que se refere a propria estrutura da psique humana, mas que
é abordado de maneiras diferentes, provavelmente devido as transformacdes historicas e

sociais. O seguinte trecho encontrado na obra inaugural esclarece:

o tratamento modificado do mesmo material revela toda a diferenca na vida
mental dessas duas épocas, bastante separadas, da civilizagdo: o0 avanco secular
do recalcado na vida emocional da espécie humana. No Oedipus, a fantasia
infantil imaginaria que subjaz ao texto é abertamente exposta e realizada, como
seria num sonho. Em Hamlet ela permanece recalcada; e — tal como no caso de
uma neurose — sO ficamos cientes de sua existéncia através de suas
consequéncias. (FREUD, 1996, p. 226)

Notamos, assim, o recurso a cultura, como enfatiza Mezan, enquanto um dos trés
elementos fundamentais utilizados por Freud para criar o “estofo” da psicanalise. Sao
eles, a saber: o discurso do paciente, sua autoanalise, e o recurso a cultura. (MEZAN,

1985, p. 138). Em carta remetida a Fliess em 15 de outubro de 1897, Freud evoca a sua

105



autoandlise enquanto peca fundamental para o desenvolvimento do conhecimento que
estava sendo erigido: “descobri, também em meu proprio caso, |0 fendbmeno de| me
apaixonar por mamae e ter cilme de papai, e agora 0 considero um acontecimento

universal do inicio da infancia (...)”. Logo depois, ele traca o paralelo com a literatura:

podemos entender o poder de atracdo do O edipus Rex (...) a lenda grega capta
uma compulsdo que todos reconhecem, pois cada um pressente sua existéncia
em si mesmo. Cada um da plateia foi, um dia, um Edipo em potencial na fantasia,
e cada um recua, horrorizado, diante da realizagdo do sonho ali transplantado
para a realidade, com toda a carga de recalcamento que separa seu estado infantil
do estado atual. (FREUD, 1986, p. 273)

Rivera (2005) também acredita que a literatura opera enquanto legitimadora de certas
impressGes e teorias da psicanalise e que o artista consegue universalizar certos
sentimentos e questdes proprias ao homem. Nas palavras da autora, esse enlace seria
capaz de “[ultrapassar] o interesse psicopatoldgico e terapéutico das formulacdes
freudianas para a criacdo de uma verdadeira teoria do homem” (RIVERA, 2005, p.8).
Mango igualmente indica esse caminho quando, em entrevista, pontua que os elementos
basilares para a criagdo dos conceitos psicanaliticos partem principalmente da autoanalise
de Freud, da escuta dos pacientes, mas também da contribuicdo dos poetas. Ele acredita
que a ficcdo foi responsavel pela elaboracdo de diversos conceitos e conta que Freud
“chamava os escritores de ‘os avancados’, os que exploraram antes aspectos importantes

do conflito psiquico” (MANGO, 2014).

Percebemos o quanto essas trés dimensdes, quais sejam, a clinica, a artistica e a
autoanalise, oferecem condicGes para a afirmacdo da teoria psicanalitica. Disso
depreende-se que Freud ndo se volta ao mundo empirico com conceitos pré-formados.
N&do se trata de conferir, na realidade, segundo uma postura positivista, dados ja
estabelecidos anteriormente. Ele apreende, através dessas trés fontes de expressao da
psique, ideias que, ndo por acaso, se repetem de maneira muito similar. Ao observar o
discurso dos pacientes e ao refletir sobre si mesmo, Freud foi capaz de notar uma espécie
de matriz subjetiva que se mostra presente ndao sé nele, como em diversos pacientes e que
se manifesta, igualmente, por meio de maultiplas obras literarias. Isso sugere
definitivamente a importancia do poeta para esse novo ramo do conhecimento, que surge
a partir de Freud. Tal recurso a cultura e, neste caso, especificamente a literatura, pode

ser compreendido no seguinte exemplo de Mezan:

0 complexo de Edipo ndo ¢ ‘ilustrado’ pela pega de Sofocles; sua elaboragdo por
Séfocles € um momento decisivo da invencdo do conceito por Freud,
fornecendo-lhe ndo apenas um nome para designd-lo, mas um componente

106



absolutamente fundamental de todo conceito, a saber, a universalidade.
(MEZAN, 1985, 139)

Vale lembrar que ndo é por mero gosto artistico ou capricho pessoal que Freud busca
a literatura. E a complexidade do seu proprio objeto de trabalho, qual seja, o aparelho
psiquico humano, que demanda tal esforco na busca de diferentes maneiras de
compreensdo do discurso. Ou seja, 0 pai da psicanalise assume a importancia do
conhecimento oferecido pelo Ditcher, este possui um conhecimento privilegiado acerca
de certos fendmenos psiquicos e do inconsciente enquanto tal. Notamos, dessa maneira,
a literatura enquanto um dos espacos para as manifestacdes das questfes mais intimas do
homem e, ao se voltar para essa producdo artistica, Freud enriquece o seu conhecimento

sobre a psique humana.

A importéncia conferida ao Ditcher também se acha presente no texto
contemporaneo a Gradiva, intitulado Escritores criativos e devaneio (1908 [1907]). Nele,
Freud investiga, no periodo da infancia, algo que informe sobre o processo de criagdo do
poeta. Ora, 0 brincar apresenta-se como uma das principais atividades das criancas. Ao
compara-las, Freud percebe que as atividades do brincar e do poetizar sdo similares, na
medida em que ambas se apropriam de elementos da realidade material, transpondo-os
em um mundo proprio segundo alteracGes que séo referentes ao criador, seja ele uma
crianga que brinca ou um adulto que poetiza. Como bem sublinha o autor, o brincar é
tratado pelas criangas com seriedade e, por isso, ele ndo se opde ao que é sério, mas se
opde aquilo que é real. Assim, uma enorme quantidade de libido é mobilizada nessa

brincadeira, que opera projetando seus produtos imaginarios sobre objetos da realidade.

Percebemos o qudo similares sdo a atividade do poeta e a préatica do brincar
infantil: ambas criam um mundo privado onde, através de elementos da realidade, operam
uma distorcdo conforme seus desejos. E justamente aqui que entra em cena a fantasia.
Afinal, se uma crianga passa sua infancia brincando e usufruindo do prazer proporcionado
por tal atividade, supfe-se que, ao crescer, essa pessoa deva abandonar tal pratica para
adentrar as exigéncias da vida adulta. Mas Freud sabe que dificilmente as pessoas abrem
mao deste prazer: “quem conhece a vida psiquica das pessoas sabe que nada ¢ mais dificil
do que renunciar a um prazer que nos foi conhecido” (Freud, 1908/2015 p.55). Dessa
forma, indica que, se por um lado, o sujeito abandona o brincar, por outro, ele desenvolve,

em sua maturidade, o fantasiar. O sujeito, portanto, ndo abandona a sensagéo obtida; ele
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adota um sucedaneo ou, na linguagem freudiana, recorre a uma formacao substitutiva, na

qual o fantasiar ocupa o espacgo que antes era dedicado ao brincar infantil.

Diferentemente da crianca que nao teme brincar diante de outras pessoas ou expor
suas brincadeiras aos adultos, o fantasiar permanece, na maior parte das vezes, praticado
as escondidas. Freud atribui isso ao fato de que, do adulto, é exigido que aja no mundo
real e ndo mais brinque ou fantasie e que, além disso, existem desejos manifestos em suas
fantasias de que se envergonha. Assim, ao fantasiar, o sujeito constroi “castelos no ar” e
se dedica aquilo que Freud chama de devaneios. Vale notar que esse processo ndo se
mantém inaltervel na vida de um sujeito, mas se modifica e é remodelado com o tempo

e com a experiéncia de vida.

Mas se, quando crescem, todos os adultos fantasiam, apenas alguns deles fazem
poesia. E aqui podemos indicar que a diferenca reside no modo segundo o qual cada um
lida com as interdi¢Ges que a sociedade Ihe impde. Ao atingir a maturidade, a arte passa
a ser o unico espaco no qual a onipoténcia dos pensamentos ainda se mantém imperiosa.
Através dela, o artista encontra uma maneira de se manifestar, ele consegue, de algum
modo, alcancar certa satisfagcdo dos seus desejos recalcados. Em outras palavras, quando
criancas, possuiamos a total liberdade para brincar com as palavras, usufruindo
igualmente da sua capacidade alucinatdria segundo a qual ndo haveria distincdo entre
palavra e coisa, imagem verbal e imagem objetal. Através da literatura, o artista também
“brinca” com as palavras. Obviamente o “brincar com as palavras” ¢ uma atividade
elaborada e exige o complexo trabalho do artista, segundo o qual ele consegue, atraves
da ars poética, transformar sua pulsdo primaria em um objeto relevante culturalmente.
Assim, aquilo que a sociedade considera inapropriado é transmutado pelo artista através

do que Freud chama de ars poética.

Notamos, portanto, que tanto a apreciacao quanto a descri¢do de estados psiquicos
sempre foram a atividade fundamental da pratica poética e literaria em geral, segundo
Freud. Dai ele admitir o vasto conhecimento dessa producéo artistica, que antecipa o da

ciéncia e também serve de alicerce para os estudos sobre a mente humana.
3.3. O saber expresso por Jensen em Gradiva

Vemos que a obra de Jensen é imbuida desse saber acerca do inconsciente de tal modo

que “descobrimos que todas as suas descri¢cdes copiam tao fielmente a realidade, que nao
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nos oporiamos a apresentacdo de Gradiva como um estudo psiquidtrico” (FREUD,

1906/1996, p,45). Com poucas excecdes, 0 pai da psicanalise pondera:

reafirmamos que o autor apresentou-nos um estudo psiquiatrico perfeitamente
correto, pela qual podemos medir nossa compreensdo dos trabalhos da mente —
um caso clinico e a historia de uma cura que parecem concebidos para ressaltar
determinadas teorias fundamentais da psicologia médica (FREUD, 1996, p.46).

Assim, em um primeiro momento, tratamos de apontar para importancia que Freud
confere as obras de arte, mais especificamente ao saber oriundo do poeta que, por sua
vez, é materializado na literatura. No texto sobre Gradiva, o pesquisador ndo s6 considera
a compreensdo da obra a partir das leis dispostas em A intepretacéo dos sonhos, como
também acredita que os sonhos e os delirios do personagem ficticio ocorrem tais quais 0s
da vida real, ou seja, ele cré que os processos psiquicos descritos por Jensen sucedem

como os apresentados nos casos clinicos.

No decorrer da descricdo e da analise do romance, inimeras vezes percebemos Freud
sublinhar o conhecimento advindo de Jensen. Por exemplo, quando ele comenta: “se o
autor deu-se ao trabalho de descrever a viagem com tantas mindcias, deve valer a pena
examinar sua relagdo com o delirio de Hanold e sua posi¢ao na cadeia dos eventos”
(FREUD, 1906/1996, p.64). Ou seja, Freud, confiante de que o poeta ndo diz nada em
vao ou aleatoriamente, acata a indicacao de Jensen e se debruga com mais atencdo sobre
a viagem empreendida pelo arquetlogo, a fim de verificar sua importancia na trama do
romance. Afinal, se Jensen se deteve com tanta mindcia na viagem e nos acontecimentos
que transcorrem, é possivel dizer que ha uma relacédo entre esse empreendimento e outro
componente central da trama, a saber, o delirio. Como sabemos, a viagem foi realmente
uma acao empreendida pelo desejo de Hanold em encontrar Gradiva. Freud relembra que
0 proprio autor do romance indica que o arque6logo faz tal viagem motivado por forcas
inconscientes, afirmacao que evidencia novamente o conhecimento proveniente do poeta
acerca dos processos psiquicos. Um comportamento peculiar que sobressai na viagem do
arqueologo € a sua constante repulsa ao ver qualquer tipo de casal enamorado. Essa
situacdo se da, como sabemos, devido a forca do mecanismo de recalque que atua sobre
0 seu desejo inconsciente por Zoé/Gradiva. Aqui, novamente, o pai da psicanalise ressalta
o saber do poeta que evidenciou tal sintoma atuante no personagem e comenta: “nosso
autor (...) como descobrimos hd muito, nunca introduz em sua histéria elementos gratuitos
ou inuteis” (FREUD, 1996, p. 66).
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Outro elemento interessante utilizado por Jensen na producdo do seu romance € 0
artificio da ambiguidade. Vimos anteriormente, a partir das considera¢fes encontradas
em O significado das palavras antitéticas, a enorme capacidade que esses termos
possuem de carregar conteudo inconsciente. Freud comenta: “quem quer que leia Gradiva
certamente notara a frequéncia com que o autor coloca frases ambiguas na boca de seus
dois personagens principais” (FREUD, 1996, p. 77). Dentre varios exemplos encontrados
no decorrer da histdria, podemos citar um dos primeiros momentos, em que, ao encontrar
amoca, 0 jovem comenta que ja sabia como soaria a voz dela. Vemos nessa afirmacao o
resquicio inconsciente de que a voz de Zoé é conhecida desde a infancia. Outro caso é
aquele no qual, ao partilharem um pedaco de pdo, Zoé diz que parece ter compartilhado
de um péo tal qual aquele ha cerca de dez mil anos atrés. Ou seja, remonta invariavelmente
a vivéncia infantil entre os personagens que, quando criancas, partilhavam o lanche.
Trata-se daquilo que Freud chama de “ambiguidade intencional” (GRADIVA, 1996, p.
78). Assim, a frase com duplo sentido agrada a ambas correntes: uma delas oriunda da
consciéncia e compativel com o transtorno delirante, a outra proveniente do inconsciente
e apontando para um sentido oculto e motivado pelo desejo recalcado. O pesquisador
pondera: “essa capacidade de dar expressao ao delirio e a verdade numa mesma frase ¢
um triunfo do engenho e do espirito” (FREUD, 1996, p. 78). O fato de Jensen ter inserido
na trama trechos com essa capacidade significativa é de enorme interesse, pois, ao
decompormos tais frases, obtemos informacGes importantes acerca de processos
inconscientes. Freud, ciente disso, afirma: “o autor agiu de forma correta ao reservar em
sua criacdo um lugar para esse aspecto caracteristico do que ocorre na formacgéo de sonhos
e delirios” (FREUD, 1996, p. 79).

Vemos Freud enfatizar o conhecimento de Jensen em outro trecho, no qual indica que
o romancista “conhece a natureza basica do delirio melhor do que seus criticos” (FREUD,
1996, p. 81). Essa postura do pesquisador, como podemos notar, enfatiza a importancia
do saber do poeta frente, por exemplo, aos métodos cientificos de sua época. Dessa forma,
no que se refere a investigacdo de certos processos psiquicos, Freud percebeu que a
literatura € um vasto reservatorio de conhecimento. Sublinha que, no romance de Jensen,
a cura do paciente transcorre tal qual na clinica. O pesquisador se refere ao metodo criado
por ele e Joseph Breuer em 1895 e a cujo refinamento ele se dedicou desde entdo. O
surgimento da psicanalise é marcado por uma técnica idéntica a praticada por Zoé no

tratamento de Hanold. A saber, como Freud elucida: “fazer chegar a consciéncia, até
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certo ponto forgadamente, o inconsciente cuja repressdo provocou a enfermidade”
(FREUD, 1996, p. 81). Zoé sucede da mesma maneira, ao trazer, aos poucos, as
lembrancas recalcadas & memoria do arquedlogo. E apenas quando tais eventos s&o
trazidos a esfera consciente que surge a possibilidade de cura do personagem: apés
relembrar tais vivencias e de notar que Gradiva na verdade é a propria Zoé, Hanold
consegue se restabelecer e o delirio se desvanece. O fato de Zoé assumir o papel de
terapeuta e atuar de modo semelhante e eficaz, bem como na clinica, fornece-nos mais
uma ocasiao para considerar o conhecimento do poeta. Com efeito, o contetdo literario,
que concerne a esfera ficticia, é coerente e advém justamente do autor do romance.
Existem, sim, diferencas fundamentais entre o trabalho feito por Zoé e um executado por
um médico. Zoé, por exemplo, ja possuia um conhecimento anterior da histdria do jovem
e isso facilitou sua intervencdo. Além disso, Zoé era justamente componente do contetdo
recalcado e fonte de desejo do arquedlogo. Ja o analista, como Freud diz, “[é] um estranho
e deve esforcar-se para voltar a sé-lo depois da cura” (FREUD, 1996, p. 82). No entanto,
sobressai a similitude entre o romance de Jensen a prética psicanalitica. Fato que aponta
invariavelmente para o conhecimento advindo do poeta e expresso na literatura. No que
se refere a tal compatibilidade entre o psicanalista e o escritor, Freud observa:
“provavelmente bebemos na mesma fonte e trabalhamos com o mesmo objeto, embora
cada um com seu préprio método. A concordancia entre nossos resultados parece garantir
que ambos trabalhamos corretamente” (FREUD, 1996, p.83). Tal afirmacdo nos fornece
diversos componentes importantes; se Freud diz que, provavelmente, bebe da mesma
fonte do poeta, trata-se de considerar a imaginagdo como fonte de criacdo. Consideragédo
que ponderamos ao indicar o estilo de Freud enquanto traco fundamental para erigir a
psicanalise e para seu envolvimento com a literatura. Além disso, o pesquisador sublinha
que tanto o psicanalista quanto o escritor trabalham com o mesmo objeto, a saber, o
psiquismo humano. O fato de ambos utilizarem métodos, ou seja, caminhos diferentes,
ndo parece ser um fator decisivo para o resultado alcangado, visto que tanto um quanto
outro concordam nas respostas obtidas. Portanto, “a conclusdo evidente é que ambos,
tanto o escritor quanto 0 médico, ou compreendemos com 0 mesmo erro o inconsciente,
ou compreendemos com igual acerto. Essa conclusdo ¢ muito valiosa para nés” (FREUD,

1996, p. 84).

3.4. O saber que néo se sabe do poeta
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Se, por um lado, cabe afirmar a superioridade e a relevancia do conhecimento do
escritor em detrimento de outras disciplinas; por outro lado, também é o caso de
sublinharmos que o tal saber expresso pelo poeta ndo é consciente. Ou seja, € um saber
que se manifesta sem o uso de qualquer técnica, método ou preparo prévio. Nesse sentido,
torna-se igualmente importante compreendermos de quais fontes esse conhecimento pode

advir.

Em um primeiro momento, podemos nos remeter ao método psicobiografico. Para
adentrarmos essa discussao, é basilar o trecho que Ernani Chaves nos traz. Trata-se da
fala de Freud proferida em um dos encontros da “Sociedade das Quartas-Feiras”, em
1907: “a psicanalise — disse ele — merece ser colocada acima da patografia, pois ela
inquire acerca do processo de criacdo. Todo escritor pode ser objeto de uma patografia,
mas esta ndo nos ensina nada de novo” (CHAVES, 2015, apud FREUD, 1907, p.11).
Vemos transparecer, nessa fala, a superioridade ndo s6 da psicanalise frente a patografia,
posto que é capaz de oferecer uma perspectiva mais rica sobre a obra e seu autor, mas
também da propria obra artistica em relacdo a patografia, uma vez que essa ultima nédo

contribui significativamente para a compreensao da primeira.

Muitos outros estudiosos de psicanalise se inspiraram em Freud e se esfor¢aram no
sentido de propor uma patografia dos autores: René Laforgue, Ernest Jones, Marie
Bonaparte e, dentre eles, talvez o mais proximo a Freud, Otto Rank. Mas, se por um lado,
essa repercussdo evidencia a influéncia e a importancia das teorias freudianas na época,
por outro lado, diversas leituras inadequadas dessas concepcdes vulgarizam o saber entdo
proposto originalmente. Assim, muitos aspectos de uma psicobiografia segundo 0s
parametros freudianos ndo sdo respeitados, ocorrendo uma distorcdo nos elementos

propostos pela teoria freudiana.

Em O interesse cientifico da psicanalise, é pontuado o alcance e o limite da
psicobiografia operada a partir dos parametros freudianos. Ele assinala que o emprego
dos pressupostos psicanaliticos mune o analista da capacidade de identificar, a partir da
obra, as unidades afetivas, as forcas pulsionais em causa. A partir de entdo, torna-se
possivel verificar as transformacgdes operadas pelo sujeito nessas pulsdes originarias até
atingir seu produto final. Também ha a possibilidade de presumir, “com mais ou menos
certeza” (FREUD, 1913/1996, p. 124), tracos da personalidade de um artista através da
anlise da sua obra. E o que ele quer dizer quando exemplifica que a psicanalise pode
indicar, mesmo nas teorias filosoficas, que acreditam advir do pensamento “ldgico
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imparcial”, suas motivacdes intimas e individuais existentes. Mas, como bem ressalta, “o
fato de uma teoria ser psicologicamente determinada ndo invalida em nada sua verdade
cientifica” (FREUD, 1996, p.126). Ou seja, a capacidade elucidatoria e epistemoldgica
de uma teoria cientifica ndo é reduzida uma vez detectada, através da patografia, as
motivacOes pessoais do pesquisador. Disso podemos igualmente depreender que a
consideragdo dos fatores psicoldgicos de um poeta em nada diminui o alcance estético da
sua obra de arte. Em outras palavras, a detecgdo das motivagdes pulsionais presentes no

momento da construcdo da obra ndo diminui o efeito que ela causa no espectador.

O intuito de Freud néo é o de indicar o disturbio do sujeito em causa, mas ele é capaz
de perceber que tanto a neurose, como a arte tém a mesma origem: a pulsdo. Ou seja, elas
s&o elaboradas sobre 0 mesmo esteio, entretanto, de maneiras diferentes. E o que Freud
quer dizer quando, em Totem e Tabu (1913), afirma que “uma histeria é uma caricatura
de uma obra de arte, uma neurose obsessiva, a caricatura de uma religido, e um delirio
paranoico, de um sistema filosofico” (FREUD, 2013, p. 72). O que diferenciaria,
portanto, o transtorno psiquico da producdo cultural é o destino que o sujeito da as suas
forcas pulsionais. Ou seja, 0 sujeito, ao se deparar com o estimulo pulsional, vai lhe
conferir um destino, um caminho, uma fonte de “escoamento”, mesmo que provisorio.
Esse estimulo pode se manifestar, como Freud menciona, atraves da arte, da religido ou
da filosofia, por exemplo. Cada uma dessas fontes de conhecimento, cabe ressaltar,
possuem uma estreita relacdo com certos distdrbios psiquicos. Tanto a producdo cultural
quanto o disturbio psiquico parecem, de certa maneira, atuar de forma similar no modo
de apreender 0 mundo. O que separa uma obra de arte de uma pessoa histérica, nesse
caso, € a capacidade que tal sujeito possui, ou ndo, de sublimar sua pulsdo. Nesse sentido,
a utilizacdo de métodos psicanaliticos nos fornecem condi¢cdes para compreendemos,
mesmo que de modo limitado, o autor a partir de sua obra. Assim, obtemos um vislumbre
de suas motivacdes internas para a producdo do romance, uma vez que “a obra engendra
aquele que é seu pai, pois 0s personagens devem ser compreendidos como duplos dele,
projecdes de seus fantasmas e de seus ideais” (KOFMAN, 1996, p.51). Em outras
palavras, trata-se de reconhecer que a obra de arte é produzida a partir de inUmeros
elementos, dentre eles, as experiéncias do proprio criador. Nesse sentido, podemos dizer

gue o conhecimento expresso por ele advém, dentre outras fontes, de suas vivéncias.

Freud diz que procura investigar “o material de lembrangas e impressdes no qual o

autor baseou a obra, e 0s métodos e processos pelos quais converteu esse material em
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obra de arte” (FREUD, 1996, p. 87). Contemporaneo a Freud, Jensen foi interrogado pelo
psicanalista no intuito de tragar tais paralelos entre o autor e a obra, contudo o poeta negou
qualquer cooperagdo e mesmo algum conhecimento acerca da psicanalise no momento de
confeccdo da obra. Ora, isso ndo fez o pesquisador desistir de encontrar, no vasto material
produzido pelo poeta, pistas que apontassem para o inconsciente do poeta. E assim que
Freud nota que, em diversas historias escritas pelo romancista, surgem aspectos
semelhantes com a obra Gradiva, uma fantasia pompeiana. Uma delas chama-se Der rote
Schirm (A sombrinha vermelha), histéria que apresenta caracteristicas compartilhadas
com Gradiva na medida em que, por exemplo, d& énfase a flor branca dos mortos, aos
objetos esquecidos, a importancia de pequenos animais, as cenas ocorridas em ruinas,
mas principalmente pelo fato de que, nas duas obras, surge, no sol quente do meio dia,
uma mulher falecida. Outra obra de Jensen, intitulada Im Gotischen Hause (Na mansao
gética), fora publicada, em um mesmo volume, com os contos de Gradiva e Der rote
Schirm sob o nome de Uberméchte (Poderes Superiores), o que, para Freud, indica um
sentido oculto que as transpassa. O psicanalista pondera: “¢é facil perceber que essas trés
historias tratam do mesmo tema: o desenvolvimento do amor (em Der rote Schrim, a
inibicdo do amor) como consequéncia posterior de uma intima ligacdo infantil de natureza
fraternal” (FREUD, 1996, p.87/88). Freud encontra, em uma resenha de autoria da
condessa Eva Baudissin, o relato segundo o qual, no tltimo romance de Jensen, intitulado
Fremdlinge unter den Menschen (Estranhos entre Homens), narra-se acerca da infancia
do proprio autor e nessa historia ¢ abordada justamente a situagdo de um homem que “vé

uma irma na mulher que ele ama”.

Freud sublinha, no Pés-escrito a segunda edicdo (1912) de Gradiva, que Jensen
assume se entregar a atividade de fantasiar no momento de criacdo da obra e, além disso,
comenta acerca do deleite proveniente de sua realizacdo. Tal relato parece confirmar o
mecanismo pelo qual Freud propde compreender o processo de producdo artistica. Em
Escritores criativos e devaneio (1908), o psicanalista nos indica que o fantasiar ocupa o
lugar do brincar infantil. Na confec¢do da obra, o autor fantasia livremente. Nesse
processo, ocorre aquilo que o pai da psicanalise chama de “gratificagdo substitutiva”, ou
seja, 0 escritor realiza seus desejos recalcados atraves de suas fantasias empregadas no

material artistico, pratica que Ihe da prazer.

Assim, Freud percebe algumas conexdes entre o autor e a sua obra, apesar de Jensen

ter lhe negado ndo s6 o didlogo, como também o conhecimento de qualquer preceito
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metapsicoldgico. O que ocorre na situacdo do poeta é que, do cerne de suas experiéncias
intimas, ele constréi um material que, ao ultrapassar sua vivéncia pessoal, consegue afetar
outras pessoas. Trata-se da capacidade que a literatura possui, como vimos, de
universalizar uma certa composicao psiquica. Eis uma das caracteristicas provenientes do
conhecimento do poeta, que, ao invés de provir da razao e da consciéncia, € inconsciente

e intuitivo. Kofman pondera:

para admitir esta ‘ciéncia’ de Jensen ¢ preciso que ja se leia seu romance
aplicando o método analitico: o texto ndo nos mostra literalmente o sentido que
Freud Ihe confere. Reencontramos aqui o circulo da interpretacdo: a obra de
Jensen corrobora as descobertas psicanaliticas sob a condicdo de que ja se admita
a verdade destas e de que elas sejam ‘aplicadas’ a obra. Quer dizer que o autor
emprega o saber sem 0 possuir, e é por isso que faz uma obra de arte; ndo
surpreende, portanto, que ele tenha denominado sua obra de fantasia e que seja
preciso uma interpretacdo psicanalitica para revelar seu sentido. (KOFMAN,
1996, 51)

Assim, quando o poeta baixa a guarda da consciéncia e se permite fantasiar no
momento de criacdo de uma obra literaria, vemos brotar um conhecimento que lhe escapa.
Ao acompanharmos tal reflexdo com Kofman, notamos que esse tipo de conhecimento
denominado por Freud “endopsiquico” € aquele proveniente “dos poetas, dos homens
primitivos, de certos doentes, dos supersticiosos” e ndo se refere ao conhecimento
racional, linear, continuo, logico, ou a qualquer ditame da consciéncia: “em caso nenhum
ele se da como tal, e sim indiretamente, projetado nas obras de arte, nos mitos, nos delirios
paranoicos; ele se d& sempre deformado e deslocado do interior para o exterior”
(KOFMAN, 1996, p.55). Logo, Freud acredita que o poeta ndo possui dominio do
conhecimento que comunica. A sua intengdo consciente ao produzir a obra pouco importa
para o psicanalista, pois a verdadeira intencdo € inconsciente e se manifesta através da
obra e sua estrutura formal. Kofman sustenta: “Freud descontroi a concepgdo metafisica
do sujeito: ndo é ele quem fala, é o texto (o que nao significa que este deva ser tomado
em sua literalidade)” (KOFMAN, 1996, p. 16).

Destarte, ndo é por acaso que, ao ser questionado, Jensen nega qualquer conhecimento
sobre as teorias metapsicologicas e sua aplicacdo ao material literario. O autor do romance
sente-se, de certo modo, mal-humorado com tal pergunta feita por Freud, visto que todo
0 desenvolvimento de sua obra deve-se Unica e exclusivamente ao devanear, fato que
transparece no subtitulo da obra, fantasia pompeiana. Por conseguinte, “que o proprio
autor ignore essas inten¢bes ndo deve causar espanto, porque ele escreve desconhecendo
o seu proprio saber” (KOFMAN, 1996, p. 57).
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O conhecimento proveniente do escritor ndo €, portanto, intencional: “o artista ndo
sabe verdadeiramente o que diz e diz mais do que acredita estar dizendo” (KOFMAN,
1996, p.59). Em um dos ultimos pardgrafos do material acerca do romance de Jensen, o
pesquisador comenta que, se é verdade que had uma estreita relacdo entre o trabalho do
psicanalista e o do escritor, existe, por outro lado, uma forma diferente de apreensao do
inconsciente. O médico se compromete a analisar certos processos psiquicos no intuito
de apreender suas leis. J& o escritor ndo recalca sua pulsdo, mas lhe confere outro destino,
sublimando-a a partir da obra de arte; volta-se para seu préprio inconsciente e
“experimenta a partir de si mesmo o que aprendemos de outros: as leis a que as atividades
inconscientes devem obedecer” (FREUD, 1996, p. 84). No entanto, o que percebemos no
decorrer da investigagdo ¢ que tal saber expresso pelo poeta ndo ¢ intencional: “ele nao
precisa expor essas leis, nem dar-se claramente conta delas; como resultado da tolerancia
de sua inteligéncia, elas se incorporam a sua criagdo” (FREUD, 1996, p. 84). Nesse
sentido, podemos concordar com Kofman, que afirma que “as descri¢des dos poetas
podem servir para ilustrar o saber, mas elas ndo podem ficar no lugar dele” (KOFMAN,
1996, p. 60). Por fim, se é verdade que Freud reconhece, sublinha e utiliza o
conhecimento oriundo dos escritores, 0 pesquisador também indica a peculiaridade desse

saber e em que medida ele é somado a psicanélise.
Concluséao

Ao levar em conta o didlogo entre a psicanalise a literatura, a pesquisa
desenvolvida nos permite elucidar, sem, no entanto, esgotar, algumas discussdes que
permeiam esse assunto. A oportunidade de trazer para a investigacao o texto Delirios e
sonhos na Gradiva de Jensen (1907), nos permite observar mais de perto algumas

questBes de grande valia para compreendermos a parceria entre a psicanalise e a literatura.

O fenbmeno dos sonhos ganha foco ao abordarmos a obra literaria. Sua
importancia transparece ja no titulo do texto freudiano. Além disso, como abordamos
anteriormente, tanto o sonho quanto a obra de arte sdo produgdes inconscientes, outra
caracteristica que indica a importancia da elucidacdo da teoria dos sonhos na atual
pesquisa. O sonho demonstrou ser um importante meio para vermos com mais clareza
caracteristicas do inconsciente que ndo se revelam facilmente, uma vez que representam
desejos recalcados do sonhador. A elucidacgéo de algumas regras de interpretabilidade dos
sonhos nos possibilita reler o romance de Jensen a partir de uma outra perspectiva, a
saber, a psicanalitica, que nos permite visualizar o contetdo profundo do material do
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sonho. A manifestacdo onirica possui tanta importancia para o psiquismo que foi possivel
detectarmos que, no romance de Jensen, ela foi a valvula desencadeadora do delirio. Em
sua analise dos sonhos de Hanold, Freud nota que o autor da obra parecia possuir certos
conhecimentos prévios acerca da teoria psicanalitica, tamanha proximidade do
desenvolvimento realizado no material. Ele nota, mais do que isso, que o poeta, ndo raras
vezes, ultrapassa até mesmo o conhecimento cientifico-positivista no que se refere ao

psiquismo humano.

O delirio, outra manifestacdo psiquica regida pelo inconsciente, mostra sua
importancia para nossa perquiri¢do, afinal ele exprime deliberadamente aquilo que o
paciente acredita. Ora, o delirio é nutrido pelas fantasias do sujeito e por isso ndo coaduna
com a realidade empirica, mas ressalta a importancia da realidade psiquica. Quando esse
fendmeno comeca a surgir ele ocorre apenas na mente do sujeito, conforme ganha forca,
passa a se expressar no mundo externo. Foi possivel esclarecer que o amor por
Zoé/Gradiva era 0 que estava por detrds do delirio, o processo de recuperacdo do
personagem foi obtido sob ajuda da moca amada, que descobrimos ser também a causa
da aquisicdo do baixo relevo. Ao falarmos de realidade psiquica é possivel compreender
certas questdes. A final, ela indica a validade do delirio para a compreenséo do psiquismo.
Ela demarca a plausibilidade de abordarmos uma obra literaria, uma vez que a ficcdo, em
contraposi¢do ao mundo empirico, também nos oferece um vasto saber sobre 0 homem.
A abordagem do Caso Dora nos oferece as condi¢cdes para indicar a importancia da
realidade psiquica para compreendermos conceitos tais quais intepretacdo e construcéo,
afinal a realidade psiquica constituida de fantasias possui mais relevancia e incide mais
sobre o sujeito do que acontecimentos empiricos. Discernir entre interpretacdo e
construcdo nos possibilita compreender o método segundo o qual Freud se direciona ndo
sO ao relato dos seus pacientes, como também na analise de obras literarias. Notamos,
portanto, o carater contingente do psiquismo, uma vez que ndo € determinado apenas por
eventos empiricos, mas também pela realidade psiquica do sujeito, que por sua vez pode

ser resignificada através da constru¢do empreendida pelo psicanalista.

Em funcdo da importancia da realidade psiquica, a fantasia é outro termo
importante para o dialogo entre a psicanélise e a literatura. As fantasias conscientes, se
formam a partir de contetdos oriundos do presente, do passado e do futuro: o sujeito
elucubra situacGes que envolvem esses trés tempos. Tal divagacao e por Freud tida como

uma espécie de “sonhos diurnos” (FREUD, 1996, p. 104). Além disso, a fantasia € um
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dos elementos principais para a confeccdo da obra de arte e em especial da literatura,

como também para a compreensao das proprias ideias do autor do material.

Um dos grandes impulsionadores da confeccdo da literatura é a pulséo. A pulséo,
como vimos, possui alguns destinos. Dentre eles, a sublimacéo merece destaque, uma vez
que podemos dizer que toda obra de arte é oriunda desse processo sublimatorio. O
recalque, outro destino da pulsdo, também nos esclarece certas questfes no didlogo com
a literatura. A funcéo operada por esse mecanismo, a saber, a capacidade de afastar ideias
que causam certo desconforto no sujeito, ndo atua com eficécia total, visto que a literatura
pode ser considerada enquanto manifestacdo de ideias recalcadas. Mas elas ndo se
manifestam diretamente; é necessario buscar o contetdo latente por detrds do material
literario. Também o efeito causado pela obra envolve o mecanismo de recalque. Pode-se
dizer que o poder que arte possui no espectador, ou seja, a forca com a qual ela sensibiliza
0 sujeito, se vincula, dentre outros aspectos, ao contetdo recalcado que ela carrega. Tal
contetdo repercute naquilo que as demais pessoas possuem de igualmente recalcado e

assim elas se sentem afetadas.

ApOs assumirmos a importancia da literatura para a psicandlise, foi possivel
verificar, no romance selecionado, as diretrizes para abordar a discussdo. Alguns
conceitos se apresentaram como basilares para adentrar esse assunto e, desse modo, foi
possivel notar duas caracteristicas que emergiram da empreitada desenvolvida. Uma delas
é assumir o estilo de abordagem freudiano como fator vital para a relacéo existente entre
a psicanalise e a literatura. O método impar de Freud diante do ambiente académico que
habitava foi capaz de construir uma nova perspectiva de questdes importantes acerca do
psiquismo. A outra conclusdo que obtivemos é que o vasto conhecimento do poeta diante
da mente humana possui certo limite da abrangéncia; o conhecimento psicanalitico deve,
portanto, preservar sua singularidade. Se o poeta exprime um determinado saber sobre o
psiquismo, vale ressaltar que tal conhecimento ndo é consciente, ndo utiliza métodos ou
quaisquer técnicas; esse saber é inconsciente e intuitivo, e suas vivéncias pessoais sdo
uma das possiveis fontes desse conhecimento. Trata-se daquilo que Kofman (1996) relata
enquanto “conhecimento endopsiquico”, um certo conhecimento que ndo se apresenta de
maneira racional, linear e continua, mas que aparece em diversas manifestacGes
inconscientes, bem como na literatura, nos mitos, nos delirios, etc. Foi o que nos
possibilitou afirmar que o poeta possui um conhecimento que ndo sabe. E eis uma das

principais diferencas com o psicanalista. Esse Ultimo usa um método proprio, procura
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apreender as leis do inconsciente e comunica-las, enquanto o poeta, a partir de suas
experiéncias, ndo procura detectar leis, mas as representa entrelacadas ao conteudo
literario. Dai assumir a importancia do conhecimento poético ndo impede de preservar a

identidade do saber psicanalitico e visualizar em que medida a literatura agrega a
psicanalise.
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