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“Oh, pedago de mim

Oh, metade afastada de mim
Leva o teu olhar

Que a saudade é o pior tormento
E pior do que o esquecimento
E pior do que se entrevar

(...)

Oh, pedago de mim

Oh, metade adorada de mim
Lava os olhos meus

Que a saudade é o pior castigo
E eu ndo quero levar comigo
A mortalha do amor

Adeus”

Chico Buarque
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RESUMO

A morte de um ente querido tem sido provada como uma das dores psicoldgicas mais
profundas a que o ser humano se pode sujeitar, uma vez que, ndo ¢ apenas do seu
desaparecimento fisico com o qual somos confrontados, mas também uma parte de nds mesmos.
Surge a necessidade de recriar essa perda, para que ela seja reparada. Serd a criatividade a
possibilidade de ultrapassar a morte, deixando na vida a marca daquilo que ja partiu? Desta
forma, pretende-se com este trabalho fazer o estudo, com base numa perspetiva psicodinamica,
da fungdo reparadora no processo de luto através da criatividade. Como forma de elucidagao,
realizar-se-a a ponte da biografia de trés autores e as suas obras literarias: William Shakespeare
e Hamlet, James Matthew Barrie e Peter Pan e José Luis Peixoto e Morreste-me. Conclui-se
que todos eles utilizam a arte para reparar a parte de si ou um objeto interno perdido, a par que
o objeto perdido se encontra presente em todas elas, utilizando diferentes mecanismos para o

ilustrar, e, por sua vez, imortalizar.

Palavras-chave: Criatividade, Processo de Luto, Reparagao, Literatura.



ABSTRACT

The death of a loved one has been proven as one of the deepest psychological pain we
man can be subjected to, asit is not only the physical disappearance that endures, but also a part
of ourselves. There is a need to recreate this loss so it can be repaired. Is creativity the possibility
of overcoming death, leaving in life the mark of what has already gone? In this way, it is
intended with this work to study, based on a psychodynamic perspective, the restorative
function in the process of mourning through creativity. As a form of elucidation, the link
between the biographies of the following three authors and their literary works will be held:
William Shakespeare and Hamlet, James Matthew Barrie and Peter Pan and José Luis Peixoto
and Morreste-me. 1t is concluded that they all used art to repair the part of themselves or a lost
internal object, while the lost object is present in all of them, using different mechanisms to

illustrate it and imortalize it.

Key-words: Creativity, Mourning Proccess, Reparation, Literature.
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1. INTRODUCAO

“Um livro ¢ um grande cemitério onde, sobre a maioria dos tumulos, ndo se podem mais ler
os nomes apagados.” (Marcel Proust)
Nao ¢ facil pensar sobre a morte, muito menos simples ¢ traduzir por palavras o pouco
que se consegue refletir sobre ela. A perda de uma pessoa pela qual ¢ nutrido um imenso
sentimento de afei¢do e de bem-querer, representa uma das experiéncias psicologicas mais
dolorosas experimentada pelo ser humano. Todavia, apesar de cada um de nos ver na morte o
absurdo, a aflicdo, o medo e a dlivida, esta ndo deixa de ter um enorme impacto no nosso intimo,
pelo mistério que constitui.
E de refletir sobre o facto de, a dor sentida, ter, quase sempre, como motivo principal,
a falta da presenca, pois surge um incontrolavel sentimento de perda de um amor que outrora
esteve presente mas cujos vinculos, obrigatoriamente, se quebraram sem que a pessoa tivesse
qualquer controlo sobre tal fator. Surge o processo de luto, que envolve o sofrimento e a
desorganizacdo psiquica, em maior ou menor grau (Kovacs, 2008), onde a sua elaboracdo
funciona como uma espécie de processo de cura, que termina com o restabelecimento da pessoa
e o retorno do equilibrio previamente quebrado. Por sua vez, a reparagdo surge, relacionada
com a elaboragdo da posi¢do depressiva (Klein, 1996), pela dor emergente pela perda do objeto,
ampliada pelas fantasias do sujeito, que, ao acreditar que perdeu os seus objetos internos, torna
o seu mundo interno mais vulnerdvel e desintegrado (Carneiro, 2011). Mas, sera através da
criatividade que conseguiremos a forma de nos encontrarmos dentro de ndés mesmos,
possibilitando-nos de organizarmos as nossas experiéncias de perda e, por fim, as elaborarmos?
No presente trabalho sera realizada uma ponte entre a cria¢do artistica e a morte, com
0s seus processos de luto inerentes, ou melhor, o luto na criagdo artistica, uma vez que ¢ numa
tentativa de integracdo do ego, que se encontra associado o ideal de reparagdo.
Consequentemente, as angustias originarias da posi¢do depressiva, posteriormente, levam o
homem a procurar a arte como um poder de cura. Para tal, procederemos ao estudo
psicodinamico de conceitos como luto, reparacao e criatividade, e as suas liga¢des, que iremos
aplicar na andlise aprofundada de trés obras literarias, e dos seus autores, que nos vao mostrar
que, ndo so intemporalmente perdura a sua arte, como também que, na base das suas criagdes
estd um enorme sofrimento, sublimado em palavras, que esconde um significado: de uma
grande tragédia ao maior mundo da fantasia, que estratégias utilizaram estes autores para

reparar o seu mundo interno, fragmentado pela perda?



2. ENQUADRAMENTO TEORICO

2.1. O luto na perspetiva psicanalitica

“Todas as decegoes sdo secundarias. O unico mal irreparadvel é o desaparecimento fisico de
alguém a quem amamos.” (Romain Rollan)

Kant (1785/2004) dizia que “Se vale a pena viver e se a morte faz parte da vida, entdo,
morrer também vale a pena...” Mas o que ¢ a morte? Para Socrates (s.d., cit por Platdo, 1980) a
morte “¢ uma de duas coisas... Ou ¢ aniquilagdo, e os mortos nao t€ém consciéncia de qualquer
coisa; ou, como nos ¢ dito, ¢ realmente uma mudanca: uma migragao da alma de um lugar para
outro”.

Perguntarmo-nos acerca da morte, ¢, inevitavelmente, perguntarmo-nos acerca da vida.
A vida e a morte sdo dois conceitos inseparaveis. O que acompanha o Homem desde sempre ¢
a busca do seu sentido, entdo, ¢ inconjuravel pensar na morte, pois s6 através dela encontrar-
se-a o sentido da prépria vida. Yalom (1984) afirma que “a vida e a morte sdo interdependentes;
existem de forma simultdnea e ndo consecutiva; a morte palpita continuamente debaixo da
membrana da vida e exerce uma enorme influéncia sobre a experiéncia e a conduta” (p.47).

A discussdo a volta desta questdo ¢ transversal ao longo dos anos. Filosofos, tedlogos,
sociologos, psicdlogos, ja todos estes se debrucaram sobre esta mesma pergunta, afinal, ¢ desde
os primordios da historia da humanidade que a morte desperta os mais diversos sentimentos em
quem a encara. A morte trata-se, portanto, de uma das certezas mais absolutas da nossa
existéncia; inevitavelmente existe e todos passaremos por ela.

Foi durante o século XX que varios autores descreveram e explicaram o processo de
ajustamento a perda e que as maiores escolas de psicologia apresentaram explicagdes para este
processo psicolégico a partir de varias perspetivas, desde a psicodindmica a cognitivo-
comportamental, chegando mesmo até as teorias construtivistas (Murray, 2001).

Assim, foi desde cedo que a psicandlise se debrugou sobre esta tematica, onde foram
recolhidos contributos indispensaveis. Freud (1910/1974) deu-nos a conhecer a sua teoria
pulsional, acerca da emergéncia do conceito de pulsdo de morte e angistia de morte, que se
encontra na base da formacao de estruturas do aparelho psiquico (id, ego e superego), e que vao
influenciar a maneira como o individuo se ira formar e, consequentemente, comportar-se
perante a morte. Por sua vez, Melanie Klein (1921/1945), falou-nos da sua teoria objetal, a
propodsito do luto infantil no que toca a perda do seu objeto de amor, dando-nos também a

conhecer os conceitos de posicdo esquizo-paranodide e posi¢do depressiva, assim como o
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conceito de reparagdo, que ird ter particular importancia ao longo deste trabalho.

2.1.1. Pulsdo e angustia de morte

Foi com Freud (1910/1974) que nasceu o conflito entre o dito eu e a sexualidade, aquilo
a que poderemos chamar de classico conflito neurotico. O conceito de pulsio de morte
elaborado por Freud ¢ carregado de alguma complexidade, uma vez que ¢ atravessado pelas
vicissitudes de um pensamento que, do ponto de vista epistemologico, estd elevadamente
desviado da ordem biologica, adaptativa ou natural (Gutiérrez-Terrazas, 2002).

Freud (1920/2001) introduziu a teoria da pulsdo de morte com um carater meramente
especulativo e hipotético e, esta mesma atravessou diversos momentos com Varios
desenvolvimentos e pressupostos teoricos. Primeiramente, falava-se em pulsdes de
autoconservagao (onde a energia esta ao servico do eu) e pulsdes sexuais (onde a energia ¢
puramente libidinal), pulsdes estas de funcdo repressiva, com o intuito de defender o ego
ameagado pelas exigéncias da sexualidade, mas foi em 1920 que a dicotomia
autoconservacao/sexuais passou a ser reconhecida como vida/morte. Passou-se a falar num
conflito que se prendia entre a tendéncia para conservar a matéria viva e organizada e a

tendéncia a desagregagdo e ao regresso ao estado inorgénico.

A pulsdo de morte ndo € mais do que a destrui¢do da vida, uma pulsao de unificagdo que
organiza. Freud (1914/1974) opds entdo a pulsdo do eu ou as pulsdes de morte as pulsdes
sexuais ou as pulsdes de vida, determinado que as pulsdes do eu ou de morte estdo
intrinsecamente relacionadas com a chamada compulsio de repeticdo. A compulsdo de
repeticdo ndo aparece sob o dominio do principio do prazer, mas sim fora do seu controlo, o
que faz com que se relacione essa compulsdo com uma for¢a motivadora mais primitiva do que

0 proprio prazer — a pulsdo de morte.

Face as imposic¢des externas, o principio do prazer ¢ inevitavelmente substituido pelo
principio da realidade. Contudo, ndo deixa de ambicionar o prazer como objetivo final, apenas
tolerando temporariamente o desprazer para alcangar, mesmo que indiretamente, o acesso ao
prazer resultante da reducao de tensdes (Freud, 1920/2001 cit por Job & Marques, 2009). A
gestdo destes dois principios caberia ao ego, o agente regulador das pressdoes de ambas as
facdes. No entanto, perante a ocorréncia de um fendmeno extremo, que desafie a estabilidade
psiquica e somatica, emergiria uma tendéncia compulsiva para a sua repeti¢do (Freud,

1920/2001 cit por Job & Marques, 2009).
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E ao invocar a compulsdo a repeticdo e a pulsdo de morte que Freud (1920/2001)
reconhece e enfatiza a inexorabilidade da repeti¢do nos caminhos que levam para o sofrimento,
dado que, na realidade, a compulsao de repeticdo destrona o principio do prazer, parecendo
mais originaria, elementar e pulsional (Prata, 2000). Segundo Prata (2000), as pulsdes de morte
sdo tendencialmente regressivas e conservadoras, com capacidade para efetuar um trabalho
destrutivo de forma silenciosa, em oposi¢ao as pulsdes de vida, que se diferenciam pela sua

forma organizada e nao destrutiva.

Na sua obra O eu e o id, Freud (1923) apresenta de forma mais categoérica a existéncia
de um superego, que, segundo Rudge (2006), na passagem da pulsio de morte para a
destrutividade de ordem psiquica, ¢ uma mediacgao indispensavel, representando a continuidade
e 0 amadurecimento de uma elaboracao que fora apenas esbogada como postulagdo da pulsao
de morte. O superego estara inseparavelmente ligado a pulsdo de morte, onde o sentimento de
culpa e a busca de puni¢do inconscientes representarao a parte da for¢a da pulsdo de morte que,
segundo Freud (1937/1980) ¢é “psiquicamente ligada pelo superego e assim torna-se
reconhecivel”. Acrescenta ndo fazer sentido a crenca de que todo o medo ou angustia sentidos,
ao longo da vida, por alguém, tenham sempre por principio ou base o medo da morte. Assim,
distingue trés géneros de angustia: a angustia de morte, a angustia real e objetiva (perante um
objeto ou situacdo externa conhecida e existente) e a angustia neurdtica libidinal (ocorre pela

auséncia do objeto).

O mecanismo da angustia de morte supde que o eu se despeje quase por completo da
libido narcisista, renunciando a si mesmo. Freud (s.d.; cit por Oliveira, 1998) adianta, também,
que o medo da morte ocorre entre 0 eu € o superego. A pulsdo de morte esta particularmente
ligada ao id. Tal facto vem esclarecer a razao pela qual o principio do prazer serve as pulsdes
de morte, uma vez que tanto estas, como o proprio principio do prazer, estdo relacionadas com
0 id. Numa outra publicag¢do, intitulada Inibi¢do, Sintoma e Angustia (1926/1996), Freud aborda
a questao da angustia de morte, encarando-a em termos de perigo. O medo da morte pode ser
visto como uma das inumeras situacdes de perigo com que o sujeito se pode deparar, sendo que
uma situacao de perigo ¢ caracterizada pelo sentimento de impoténcia perante um determinado

acontecimento — neste caso, a morte (Oliveira, 1998).



2.1.2. A perda do objeto e o processo de luto

A psicanalise iniciou a sua abordagem na tematica da perda do objeto com Freud. No
seu trabalho Luto e Melancolia, Freud (1917/1969) descreve o processo de luto no adulto,
contrastando-o com a melancolia, e explicando como estas duas vivéncias se relacionam.

Por luto, segundo Freud (1917/1969), entendemos entdo a reacdo a perda de um ente
querido ou a perda de alguma abstragdo equivalente que ocupou o lugar de um ente querido,
como ¢ o caso de um ideal ou uma separagao que gera angustia e deprime por variados motivos,
ou ainda, a perda de um objeto que prende em si um contetido emocional elevado. Esta reagao
assemelha-se a melancolia, onde sdo encontradas as mesmas influéncias e os mesmos tragos,
com a excec¢ao de um ponto valioso — a diminui¢do extraordinaria da autoestima acompanhada
por um empobrecimento do ego em grande escala. Na melancolia, o ego torna-se pobre e vazio,
o sujeito representa-se desprovido de valor e incapaz de qualquer realizagdo. Por sua vez, o
mesmo nao acontece no luto (Freud, 1917/1969).

O luto envolve o afastamento da chamada vida “normal” a que o sujeito estd limitado,
no entanto, esse afastamento da normalidade faz parte deste processo, ndo podendo ser
ponderada uma atitude patoldgica, uma vez que se espera, apds um determinado periodo de
tempo, que tal seja superado. Assim, quando o sujeito € confrontado com o teste da realidade e
se apercebe que aquele objeto amado ndo existe mais, passa a exigir que toda a libido seja
retirada das suas ligagdes com o objeto perdido. E, portanto, esta ligagdo que persiste quando
Freud (1917/1969) nos fala de um luto normal. No entanto, a assimilagcao ndo ¢ imediata. O
autor acredita que no luto normal existe uma retirada da libido do objeto amado perdido, sendo
este deslocado para um objeto diferente. Por sua vez, no luto patologico, a libido mantém-se
dirigida para o eu, dando uma identificacdo ao objeto. Assim, a perda do objeto transforma-se
numa perda do eu, formando um conflito entre o eu e o objeto perdido.

O desenvolvimento do luto patoldgico prende em si algumas singularidades que seriam
indispensaveis de existir, como por exemplo, o predominio de um tipo narcisista de escolha
objetal e o grau de ambivaléncia na relagdo prévia com o objeto perdido.

Freud (1917/1969) acredita que no luto ha uma perda de interesse no mundo externo,
um desanimo profundamente penoso, igualmente associado a uma disposicédo dolorosa, e uma
inibicdo de toda e qualquer atividade que ndo esteja associada a pensamentos sobre o objeto
perdido e perda de capacidade de amar, visto que ndo se consegue adotar um novo objeto de
amor, o que significaria substituir aquele que foi perdido. O autor distingue entdo estes dois
estados, declarando que no luto normal existe uma consciéncia da perda, enquanto que no

melancolico existe a perda de um objeto inconsciente.
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Quando existe uma desilusdo com o objeto, a carga libidinal fica retraida no eu e é entdo
estabelecida uma identificacdo de uma parte do eu com o objeto abandonado. Para Freud
(1917/1969), no luto, a realidade ressalta no final e € sucedida pela resignacédo, forcando o
sujeito a gastar tempo e energia psiquica. No final do seu trabalho de luto, o eu volta a ficar
livre e desobrigado de qualquer inibig&o.

Assim, a visdo e os estudos freudianos sobre o luto, foram o que possibilitou que outros
tedricos falassem sobre o trabalho do luto, e, de certa forma, até aprofundassem mais o assunto.
Melanie Klein (1940/1996) diferencia-se da visao freudiana afirmando que o trabalho do luto
envolve estados maniacos e depressivos, o que permite que o sujeito retorne ao estado infantil.
A autora referiu que a elaboracao da posi¢ao depressiva so6 € possivel se houver a criagdo de um
ambiente psiquico onde predominam as relagdes de amor e gratiddo. Desta forma, Klein
(1935/1996) refere que ¢ necessario internalizar o bom objeto, ou seja, as experiéncias de
prazer, protecao, satisfacdo, seguranga e conforto, para que se forme uma espécie de reserva
interna a que o individuo podera recorrer frequentemente quando passar por experiéncias de
sofrimento. A autora chamou a este processo a internalizagdo do bom objeto, onde a crianca
guarda essa internaliza¢do na memoria inconsciente para que, em adulto, tenha acesso ao prazer

e a seguranca, com a capacidade de tolerar estados transitorios de frustragdo e desprazer.

“O objeto bom €, assim, o nome da experiéncia de satisfacdo introjetada
e convertida em uma fonte de bem-estar e seguranca, ¢ o nome do que resulta da
introjecdo da experiéncia de encontro entre a necessidade da crianga e o que o
ambiente pode efetivamente proporcionar a ela. Esse objeto bom introjetado sera

a fonte das pulsdes de vida e amor” (Cintra & Figueiredo, 2004, p.84)

Assim, ¢ durante a posi¢ao depressiva que surge a possibilidade de conter e elaborar a
realidade psiquica, portanto, trata-se de uma posicdo importante para o desenvolvimento
psiquico e para a capacidade de amar e reparar. Mas qual a relacdo na elaboracdo desta posicao
e o luto? No seu trabalho O luto e as suas relagées com os estados maniaco-depressivos, Klein
(1940/1996) refere que o grande trabalho da posi¢do depressiva passa pela elaboracido das
angustias psicoticas. Logo, o trabalho de transformar ansiedades paranoides em ansiedades
depressivas criara a base para o surgimento do sentimento de amor, culpa e do desejo de
reparagao do objeto amado (Vieira & Cintra, 2015). Os mesmos autores referem: quando existe
maior integracdo de impulsos libidinais e agressivos, a ordenagdo ¢ sentida como uma vitdria

contra o sentimento de caos interior. E durante a infancia que a crianga enfrenta um longo
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processo de separagdo dos pais onde conquista a sua autonomia psiquica e a sua identidade.
Desta forma, aprende a abrir mao de inumeras idealizagdes, desde os pais ideais aos sonhos de
perfeicao pessoal. Como Cintra e Figueiredo (2004) afirmam “os idolos e os ideais precisam
morrer e renascer modificados”, e prosseguem afirmando que “a transitoriedade de tudo obriga,
constantemente a fazer o luto do momento presente para obter acesso a0 momento seguinte”
(p.92).

Existe a eventualidade de o individuo em luto retornar contra si proprio o 6dio que sente
pela pessoa amada perdida. Este mesmo odio faz com que a pessoa antes amada e perdida passe
para o papel de perseguidor, baloigando a crenga nos objetos internos bons, perturbando o
processo de idealiza¢do. Desta forma, a morte do outro é sentida como uma vitoria, originando
o triunfo e aumentando a culpa. Klein (1949/1950, cit por Grinberg, 2000) defende que, no luto
normal, quem atua é a culpa depressiva que tende a reparacdo dos objetos, enquanto no luto
patoldgico a culpa persecutéria é a responsavel pela modificacao dos objetos em persecutorios,
impedindo a sua restauracdo. Assim, Klein (1949/1950, cit por Grinberg, 2000) acredita que 0
luto patoldgico tem como caracteristica o facto de o sujeito ndo ter estabelecido bons objetos
internos, ndo conseguindo, assim, adquirir um sentimento de seguranga no seu mundo interno.

E nesta direcdo que a autora afirma que existe uma diferenca primordial entre o luto e
0s estados maniaco-depressivos. Estes ultimos nunca venceram a posigdo depressiva infantil,
ou seja, 0s maniaco-depressivos ndo conseguiram, na infancia precoce, estabelecer objetos
internos bons que os conduzissem a sentir seguranca interna (Nobre, 2011).

Para Coimbra de Matos (2007), o luto consiste numa reacdo normal a perda de um objeto
importante, uma fase transitoria e necessaria de readaptacdo do investimento a novos objetos.
O autor afirma que no luto consta ndo haver uma regressdo avaliavel, ao contrario da melancolia
gue prende em si uma exigente regressao oral-narcisica onde existe uma introje¢cdo ambivalente
do objeto perdido. Coimbra de Matos (2007) contraria Freud, afirmando que ndo existe
sentimento de inferioridade no luto, e, fundamentalmente, o sintoma primordial é a tristeza. O
autor aproxima o luto da depressdo reativa, caracteristica da reacdo de uma personalidade de
estrutura genital ou pés-edipiana, a perda de um objeto privilegiado. Falamos, entdo, de
depressibilidade, ou seja, da qualidade de se poder deprimir (Coimbra de Matos, 2007). O
sujeito provido de uma boa saide mental, consegue fazer o trabalho de luto. Segundo Coimbra
de Matos (2007), no luto ndo h& perda da autoestima, com excegdo do luto infantil, onde a
crianca tende a sentir a perda do objeto como uma prova de desafeto, mesmo em caso de morte,
ou em adultos que desenvolvem um luto patoldgico, com caracter de depressao, onde acreditam

que o objeto morreu porque se deixou morrer, por ndo gostar de si.
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Coimbra de Matos, em O Desespero (2007), estabelece assim importantes fases no
trabalho de luto que estéo intimamente ligadas ao “processo de desligamento do objeto de amor
perdido” (p. 203), e assim relacionadas com a descompressdo da agressividade. Inicialmente o
sujeito passa por um periodo de autoagressividade, no qual os sentimentos de culpa sédo
centrais, podendo acentuar-se um comportamento masoquista no luto patoldgico;
seguidamente, sucede a fase de reac@o paranoide, onde o sujeito procura encontrar possiveis
responsaveis pelo ocorrido, e, por fim, a fase de ressurgéncia da expansividade pessoal, onde
ha a orientacdo da agressividade para o objeto perdido, havendo a emergéncia de afetos de
valéncia negativa, outrora recalcados, assim como 0s restantes aspetos negativos que fazem
parte de qualquer relagéo.

Assim, segundo o autor, a melancolia trata-se, entdo, de “uma reagdo patologica de uma
personalidade marcada pelo extremo, ainda que inconsciente, de dependéncia objetal”
(Coimbra de Matos, 2007, p. 45), no qual o paradigma adjacente é o abandono do objeto. O
autor chama a atencédo para o facto de que, tanto no luto como na melancolia, se assiste a uma
reacdo que bloqueia em si semelhancas no plano dos sintomas, a uma perda de um objeto
privilegiado, reconhecivel e representavel como auténomo. Acontece que, relativamente a estas
perdas, no luto normal, ha de facto uma perda objetal, enquanto que, no luto patolégico hd uma
perda narcisica. Em termos de comparacao, Coimbra de Matos (2007) relembra que o sintoma
principal da depressdo é o abatimento, aquando que no luto, é a tristeza. Esta tristeza aparece
guando se perde algo ou alguém a quem se estava fortemente ligado. Na depressdo normal, o
sujeito tende a sentir maioritariamente raiva e revolta e, na depresséo patoldgica, predomina o
abatimento e a culpa.

Em suma, ambos os processos, luto e melancolia, caracterizam-se, a nivel psiquico, por
serem um estado de espirito visceralmente doloroso, onde se manifesta um desinteresse pelo
mundo externo, pela perda da capacidade de amar, 0s outros e a si mesmo, e pela inibicao de
quase todas as funcdes (Grinberg, 2000). No luto a autoestima nédo é atingida mas encerrada
numa falta de interesse pelo mundo externo, pelas atividades que anteriormente se realizavam,
é 0 mundo que se torna vazio, sem cor, aguando que, na melancolia é o eu que fica diminuido,
sem forcas, sente-se desprezivel, a autoestima diminui drasticamente, afetando o eu que,
consequentemente, vai empobrecendo (Freud, 1917/1969).

A dor que o adulto sente esta ligada a perda real de uma pessoa real, sendo que 0 que 0
ajuda a vencer essa dor é a pré estabilizacdo de um bom objeto interno (Grinberg, 2000).

Worden (1998, cit por Nobre, 2011) refere que apenas o retorno da pessoa amada constituiria



o reconforto para a pessoa em luto. E entfo importante refletir sobre o facto de a dor sentida
ter, como motivo principal, a falta da presenca.

Surge um irrefredvel sentimento de perda de um amor que outrora esteve presente mas,
cujos vinculos, obrigatoriamente, se quebraram sem que a pessoa tivesse qualquer controlo
(Carneiro, 2011). Sabendo que o processo de luto implica uma desvinculagéo forcada pelo
desaparecimento fisico da pessoa amada, com a permanéncia interna que a representa, como
mencionado por varios autores ao longo deste trabalho, consideremos que esta desvinculacéo
consistird, num processo nao patoldgico, um desligar progressivo da imagem investida.

Assim, com culpa ou sem culpa, como € que esta perda consegue ser amenizada — ou

reparada?

2.2. Reparacdo

“A reparagdo é o elemento mais forte dos impulsos construtivos e criativos.” (Hinshelwood,
1991/1992, p. 456)

2.2.1. Selfeo luto

Em contraste com a teoria das relacdes de objeto, a psicologia do self coloca o self no
centro do desenvolvimento, ao invés da internalizagdo das relagdes interpessoais. Nas teorias
das relagdes objetais, o self, ¢ consolidado e construido a partir de objetos externos que a crianga
introjeta. Ja a psicologia do self define self como uma estrutura inata, duradoura da
personalidade, provida do seu proprio desenvolvimento. Desta maneira, o self possui
organizagdo, iniciativa e potencialidades, valorizando a autoestima e dando proposito e
significado a vida da pessoa (Wolf, 1988, cit por Goldstein, 2001).

Assim, Kohut (s.d., cit por Elson, 1987, cit por Dias, 2006) dedicou os seus estudos a
teoria do self explicitando que na origem da sua formacdo est4 a relacdo com a mae que admira
a crianca e ¢ sentida por ela como completamente perfeita. Fundamentalmente, um dos
processos de desenvolvimento do self consiste, entdo, na internalizagao dessa mesma admiragdo
de outros objetos significativos, assim como na internalizacao da perfeicao e dos ideais vistos
pelos outros. Desta maneira, a internalizagdo ocorre a medida que ¢ possivel verificar
frustracdes inevitaveis e desejaveis entre a crianga e os outros objetos significativos. Ocorrendo
estas frustracdes de maneira progressiva, o desenvolvimento do self processa-se também
normalmente, assim como a capacidade de se relacionar. E na entrada da vida adulta que

ocorrem as maiores exigéncias psicossociais que fazem despoletar quadros de grande



sofrimento psicoldgico e emergir a vulnerabilidade do self (Elson, 1987 cit por Dias, 2006).

Kernberg (1976) adotou a teoria das relacdes de objeto de Klein e relacionou-a com a
construgdo de diades de representagdes psiquicas de imagens de self e de objeto com origem na
relacdo da mae com a crianca, desenvolvendo, posteriormente, relagdes triangulares multiplas.
O autor enfatiza, entdo, a constru¢ao simultanea de representagdes do self e representagdes de
objeto, ou objetos internos. Desta maneira, a representacdo do self deriva da integracdao de
multiplas imagens do self e as representagdes de objeto derivam de uma integracdo mais
compreensiva dos outros a partir das multiplas imagens do self evoluindo ao longo do
desenvolvimento do individuo. Em suma, para Kernberg (1976), a teoria das relagdes objetais
centra-se no estudo do mundo intrapsiquico, ou seja, no estudo das reacdes de objeto
internalizadas. Gabbard (1994/1998) corrobora esta teoria, afirmando que o self apresenta um
papel primordial no que diz respeito as relagdes com os objetos. Winnicott (1993, cit por
Guanaes & Japur, 2003) destaca, tal como os autores supracitados, o papel das relagdes
primarias, dando primazia a fungdo materna. Assim, “(...) o self, que ndo € o ego, ¢ a pessoa
que eu sou, que ¢ somente eu, que possui uma totalidade baseada na operacao do processo
maturativo” (Winnicott, 1971 cit por Guanaes & Japur, 2003).

Entdo, se o self é o que define a pessoa na sua individualidade e subjetividade, ao
falarmos de perdas, conseguimos compreender até que ponto esta quebra de relagdes com os
objetos de amor, e a ideia da prépria perda de si, atingem o equilibrio do mundo interno do
sujeito. Quando ocorre a perda objetal, é inconjuravel o sofrimento, a dor, ou, até mesmo em
determinadas ocasides e sujeitos, a negacdo deste acontecimento.

Juntamente com todos estes sentimentos esta o receio e a preocupacdo do que essa perda
possa vir a provocar no self de quem sofre (Grinberg, 2000), pois uma quebra de lacos provoca,
irrevogavelmente, alteracdes naquilo que se é. A manifestacao da dor perante a perda do objeto
pode ocorrer devido a dois motivos: primeiro, porque ha dor pela perda da porcéo de self que
desapareceu juntamente com o objeto; e, em segundo lugar, porque ao perder esse objeto, 0 ego
empobrecera (Grinberg, 2000), perdendo-se uma parte do self e, por isso, ndo havendo a
possibilidade de se conseguir investir noutros objetos. Neste seguimento, Klein (s.d.; cit por
Grinberg, 2000) confirma que o sujeito é confrontado com a necessidade de elaborar lutos pelos

seus objetos e, igualmente, por si mesmo.

2.2.2. Reparagdo do self e reparagdo do objeto

O conceito de reparacdo nasceu com Melanie Klein e € descrito na obra de Laplanche e

Pontalis (1967/1970) como um mecanismo “pelo qual o individuo procura reparar os efeitos
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produzidos no seu objeto de amor pelos seus fantasmas destruidores. Este mecanismo estd
ligado a angustia e a culpabilidade depressivas: a reparagdo fantasmatica do objeto materno,
externo e interno, permitiria superar a posi¢cao depressiva garantido ao ego uma identificagao
estavel com o objeto benéfico” (p.581). A reparagao nao constitui entdo uma posi¢ao separada,
mas sim uma modificagdo progressiva da ansiedade depressiva, ndo se tratando assim de um
mecanismo de defesa por ser mais uma modificagdo do que uma fuga a ansiedade (Delgado,
2012). Assim, a reparacao deverd ser situada como uma estratégia de administracdo dos
impulsos e ndo de defesa contra os mesmos, ou, como postula Grotstein (1983, cit por Delgado,
2012), um mecanismo de aceitacao.

A experiéncia de reparagdo ¢ vista como uma experiéncia de tolerancia da perda e da
culpa, da mesma maneira que assume a responsabilidade pela perda e, ao mesmo tempo, sente-
se que nem tudo esta perdido. Tanto a angustia como a culpabilidade tém cariz depressivo.
Assim, é com a possibilidade de consertar, arranjar e restaurar que se mantém a esperanga e se
promovem esfor¢os para corrigir essas mesmas coisas (Delgado, 2012), e elaborar e superar a
posicao depressiva, proporcionando uma identificagdo estavel com o objeto.

O conceito de reparagdo, constitui-se como bastante significativo para a compreensao
do ato criativo (Chasseguet-Smirgel, 1984, p.399). Existe, portanto ligacdo do termo de
reparagdo ao conceito de criatividade. Este impulso de criar nasce da necessidade de reparar o
objeto perdido no momento em que, mais tarde, em contraste com a posicdo paranoide, €
experienciado na sua totalidade e constancia; ou seja, quando 0s bons e maus aspetos do objeto
sdo apreendidos de um modo sintético (Chasseguet-Smirgel, 1984, p. 399), o reconhecimento
do caréater global do objeto confronta o sujeito com a sua prépria ambivaléncia, levando-o a
reconhecer a coexisténcia do bem e do mal em si. Durante este processo surge o sentimento de
culpa, no qual as ideias persecutdrias ainda ndo desapareceram por completo devido ao medo
de vinganca pelos ataques ao objeto. Este medo, simultaneamente com a culpa, ira fazer com
que o sujeito tente reparar o objeto, sendo que o0 ato criativo constitui-se como um dos modos
privilegiados para a execucdo da reparacdo (Chasseguet-Smirgel, 1984, p. 399). E, portanto,
aquando o momento da posigdo depressiva que a crianga se depara com situacbes como o
desmame e a separagdo, onde comega a ver a mae como um objeto total e o transforma em
simbolos para que seja possivel a enfrentar a auséncia do objeto primario (Klein, 1930 cit por
Mancia, 1990, p. 158). Em retrospeto, na concec¢éo de Klein, a criatividade humana, é condicdo

para que ocorra a reparagdo da imagem deteriorada das figuras parentais (Mancia, 1990).
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2.3. Criatividade

“A verdadeira diferen¢a entre a construgdo e a criagdo é esta: uma coisa construida so pode
ser amada depois de construida, mas uma coisa criada ama-se mesmo antes de existir.”
(Charles Dickens)

2.3.1. Sobre a criatividade

A dificuldade no estudo acerca da criatividade incide principalmente na sua defini¢ao.
Trata-se, portanto, de um conceito controverso, uma vez que varia consoante o modelo tedrico
proposto. Criatividade implicara necessariamente uma obra artistica? Dependera de talentos

inatos ou de primeiras experiéncias primordiais?

Semanticamente, criatividade diz respeito “a capacidade de dar existéncia a alguma
coisa (...) através da imaginacdo ou do pensamento, de tirar alguma coisa do nada (do ndo
existente), de estabelecer relagdes até ai ndo concebidas no meio, de inventar, de descobrir algo
novo, de inovar” (Delgado, 2012 p. 27-28). Perestrello (1997) defendeu que a criatividade é um
patrimonio potencialmente universal no ser humano, aquando que a criacdo artistica, cientifica,
filoséfica e tecnoldgica é uma forma de criatividade que poucos privilegiam. Para Winnicott
(1970 cit por Perestrello, 2005, p. 59), haveria criatividade até no modo de viver, na medida em
que, para o autor, criatividade “consiste em ser capaz de manter, durante a vida, algo que
pertence a experiéncia infantil de criar o mundo” (cit por Amati-Mehler, 1997, p. 613). Ja para
Morgan (1997, cit por Brennan, 2015), a criatividade surge como o poder de engendrar,

produzir e ndo apenas reproduzir o que ja estava |4, mas de criar 0 que ainda estéa por vir.

Mas em que se distingue a criatividade artistica da criatividade quotidiana? Segundo
Amati-Mehler (1997), quando falamos de criatividade artistica estamos, fundamentalmente,
perante duas correntes principais de pensamento: uma de desejos e fantasias derivadas da area
do conflito pulsional; e outra referente a uma area mais primitiva e indiferenciada da
organizagdo psiquica, regida por um funcionamento omnipotente, fusional e magico,
consistindo assim numa interagdo dindmica progressiva e regressiva entre processos primarios
e secundarios. Exige um percurso que vai desde os fendmenos psiquicos até ao proprio ato de
criar, onde, primeiramente, o artista comega por organizar e construir o seu mundo interno para
mais tarde construi-lo simbolicamente (Mancia, 1990).

O ser humano ndo se restringe ao principio da realidade, tentando sempre retirar da sua
experiencia humana algum prazer, na medida em que, quando o perde, tenta sempre recupera-

lo de alguma forma (Freud, 1914, cit por Andrade, 1997, p.583). Foi na tentativa de elaborar a
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perda da omnipoténcia do narcisismo primario, onde o prazer ¢ desmedido, e o contacto com a
frustracdo que Freud atribuiu a origem da criatividade (1911, cit por Andrade, 1997, p. 583).
Segundo Freud, as fantasias estdo profundamente ligadas as pulsdes e procuram encontrar
gratificacdo para os seus desejos frustrados. Na perspetiva do autor, o artista compreende como
elaborar seus desvaneios de maneira a perderem o que, neles, é pessoal demais e repele os
estranhos, possibilitando que os outros participem de seu prazer. Além disso, o artista possui o
poder de modular determinado material especifico até que este se torne uma imagem fiel de sua
fantasia; e, sobretudo, sabe como vincular uma carga tao grande de prazer a essa representacao
de sua fantasia inconsciente que, pelo menos no momento, sobrepuja e mantém em suspenso as
repressoes (1916, (cit por Amati-Mehler, 1997, p.613).

Winnicott (1971, cit por Santeiro, 2000) foi o primeiro psicanalista a focalizar os seus
estudos na tematica criatividade. Para Winnicott (1971, cit por Santeiro, 2000) o brincar € visto
caracteristicamente como uma atividade onde flui a liberdade de criagdo tanto da crianga como
do adulto. Situa-se num espaco que nao ¢ nem o da realidade psiquica, nem o da realidade
externa, mas sim num espago potencial existente entre mae e bebé — o transicional. Brincar e
ser criativo no trabalho analitico sdo colocados como sindnimos, como extensdes de um mesmo
processo.

Melanie Klein (1930/1996), na sua obra A importdncia da formagdo de simbolos no
desenvolvimento do ego, referenciou dois aspetos importantes: a simbolizagdo como um
processo criativo e evolutivo e a forma como uma lacuna na capacidade de formagdo de
simbolos pode afetar o desenvolvimento egodico. Segundo a autora, a nossa visao do mundo
torna-se mais abrangente se novos objetos puderem representar simbolicamente os antigos
(Carper e Hills, 1997 cit por Buisel, 2011). Assim, a ligacdo do ego aos poucos objetos iniciais
s cresce através do desenvolvimento de vinculos simbolicos, onde € o desenvolvimento de
vinculos simboélicos que permite que o ego permaneca ligado aos objetos primarios. Klein
(1930/1996) alegou que o simbolismo, para além de ser o fundamento de toda a fantasia e de
toda a atividade sublimatoria, ¢ também a base da relagcdo do sujeito com a realidade externa
pois acredita que este contacto se deve ao deslocamento simbolico do contacto com os objetos
internos. Assim, embora a autora ndo foque a criatividade como uma tematica especifica,
descreve 0 processo criativo como tentativa de restauracao de danos causados a objetos, sejam
internos ou externos, quando de “um ataque a ou por parte de perseguidores em fantasia” (Klein,
1929/1981).

Segal (1981, 1991) também relaciona a criatividade com desejos de restauragdo e

recriacdo do objeto, onde os sentimentos de perda e culpa estariam na base tanto desse desejo
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de recriagdo do objeto amado e perdido quanto da sublimagdo. Para Segal (1981/1991), a
verdadeira simbolizag¢do constitui-se como uma relagdo tripartiada entre o simbolizado, o que
funciona como simbolo e a pessoa para quem o ultimo representa o primeiro. O self e o objeto
sao vivenciados literalmente como a mesma coisa, tendo um caracter fusional. A nao distingao
entre self e objeto leva, por sua vez, a perda da capacidade de fantasiar e simbolizar. Se a
distingdo entre dois dos trés termos (self, objeto e simbolo), pré-condi¢do para que ocorra
fantasia e formagdo de simbolos, se perder, o mesmo acontece com a capacidade de formar
simbolos verdadeiros (Carper e Hills, 1997, cit por Buisel, 2011). Enquanto que para Melanie
Klein esta falha ao nivel da simbolizagdo se deve, essencialmente, a ansiedade avassaladora
quanto ao conteudo do objeto, para Segal atribui-se a confusao entre self e objeto.

Mancia (1990), em sua teoria, defende que a criatividade humana ¢ um processo que
induz a formacao do sel/f'e do mundo interno do homem, a par de variados fatores e das posi¢des
propostas por Klein - esquizoparandide e depressiva. Segundo o autor, a capacidade que a
crianca tem de neutralizar os seus sentimentos destrutivos, lidar com as suas frustragdes, manter
separado o “bom” e o “mau”, integrando-os, e, consequentemente, crescer emotivamente, ¢ o
reflexo de uma notavel atividade criativa, onde a sede ndo passa s6 pela simbolizagdo e pelo
pensamento, mas também pela formagdo do mundo interno e dos seus valores (Mancia, 1990).
Trata-se de um percurso evolutivo que ¢ seguido por frequentes ataques e reparagdes, estando
a sua capacidade para lidar com todo este processo dependente da fun¢do continente da mae. A
criacdo consiste num trabalho de formalizacdo, na qual a obra de arte ir4 dar sentido a forma
num processo de identificagdo projetiva das partes do self no objeto artistico que, apoOs
introjetado, passa a fazer parte do seu patrimonio emocional, uma vez que se insere na dinamica
relacional dos seus objetos internos (Mancia, 1990). Por sua vez, também Gaddini (1985, cit
por Amati-Mehler, 1997) afirmou que a criatividade nasce da necessidade de recriar
experiéncias primitivas de fusdo e separagdo com o objeto primdrio, que permanecem
fundamentalmente inconscientes, € as quais o ego € as suas partes mais conscientes conferem
forma, através dos processos secundarios e testes de realidade Assim, para o autor, o artista
move-se no sentido de representar artisticamente o self (em vez de representar apenas o objeto
ou as figuras parentais), resultando assim num conhecimento subjetivo do self (Amati-Mehler,
1997).

Para rematar, segundo Hagman (2009), a criatividade &, entdo, uma maneira de pensar,
de sentir, de estar dentro de uma linguagem simbélica. E um processo dialético em que o artista
altera 0 meio, infunde objetos com subjetividade e envolve 0 novo objeto subjetivo, ativa e

psiquicamente. Assim, a criatividade artistica ndo é apenas algo que o artista faz, um
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passatempo ou ocupacao, &€ uma maneira de estar no mundo e de experimentar a vida interior e
externa. O ato criativo é inseparavel do self e, ao longo do tempo e do esforco, torna-se o
principal meio de autoexperiéncia do artista e auto relacdo com o mundo e outras pessoas
(Hagman, 2009). De acordo com Bollas (2010, cit por Morais, 2016) a arte € um metodo de
abertura para areas da sensibilidade e uma forma de transferéncia da realidade psiquica para
outro campo. Assim, podemos ver a arte como produto de uma realidade interna psiquica,
materializada e transferida para a realidade externa (Morais, 2016). A materializacdo de algo
residente no inconsciente é precisamente dar forma a algo que ndo pode ser processado, ou
pensado, mentalmente, e serd 0 movimento de colocar fora o que est& dentro, o que nos leva a
associar a obra criativa a uma espécie de identificacdo projetiva que transforma a realidade
(Hagman, 2009).

2.3.2. Criatividade e reparagdo do self

O ato criativo podera representar a reparacdo de um dano fisico, real ou imaginario, do
préprio artista ou de um objeto de amor (Buisel, 2011). Assim, os dois tipos de reparacdo podem
existir em diferentes atividades criativas no mesmo individuo. A reparacdo do self pode,
inconscientemente, representar uma mutilacdo sadomasoquista do objeto que conduz ao
conflito e a reparacdo do self (Joel, 1991 cit por Buisel, 2011). Existe um impasse entre ataque
e reparacdo no processo criativo que € originario do sadismo inato enquanto expressdo das
pulsdes de morte que operam na crianca desde o seu nascimento (Mancia, 1990). De acordo
com a teorizacdo kleiniana, o impulso criativo tem as suas raizes na posi¢do depressiva e nos
sentimentos de reparacdo presentes no artista (Mancia, 1990). Entende-se por processo de
reparacao, a necessidade do artista de recriar 0s seus objetos internos, e lhes dar, separando-0s
de si, uma nova realidade e uma vida independente.

Chasseguet-Smirgel (1971, cit por Mancia, 1990, p. 166), alegou que o0 ato criativo
emerge da necessidade de reparacdo do proprio sujeito, invés do objeto. Ou seja, para a autora,
é considerado criativo apenas o ato que procura a reparagédo do self, referindo ainda que todo
este processo se trata de uma formacao reativa, mais do que uma sublimacéo, conceituado por
Freud (Chasseguet-Smirgel, 1984, p. 399). Nas suas variadas defini¢Bes, Freud inclui varios
elementos invariaveis onde qualquer que seja o objetivo, o objeto ou a dire¢ao, o impulso sublimado
ird esvaecer de forma adequada. Esta nocdo de descarga de impulsos opde a sublimacdo aos
mecanismos de defesa, particularmente, a formacéo reativa (Chasseguet-Smirgel, 1984, p. 399). A
criagdo tem uma funcdo que vai além da sublimacéo. Assim, a atividade criativa é usada para ter

acesso a propria integridade do sujeito passando por um espectro de descarga do impulso sublimado
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(Chasseguet-Smirgel, 1984, p. 399). A autora prende a criacdo a procriacgéo, salientando o momento
de internalizacao da figura parental, a renuncia da pré genitalidade e a aceitacdo do universo paternal
como as pre-condi¢des necessarias para uma criatividade auténtica (Joel, 1991 cit por Buisel, 2011).
A capacidade de procriar encontra-se associada ao ato de criar, na medida em que, da mesma forma
que a mulher gera os seus préprios filhos, o artista também ele d& vida, cria novos mundos. A
rendncia da pre genitalidade refere-se a necessidade que um artista tem de se afastamento do mundo
psicoldgico primitivo.

Assim, Chasseguet-Smirgel (cit por Delgado, 2012) questiona o porqué da criacdo artistica
originar frequentemente sentimentos de culpa na medida em que estaria integralmente concordante
com o superego. A autora distingue entdo dois tipos de criacdo em relagdo a reparacdo: a que
enriquece e satisfaz 0 ego e a que, de facto, repara o objeto, afirmando também que séo distintos 0s

dinamismos psicoemocionais cujo alvo é a reparacdo do self e do objeto.

“Para o sujeito, o ato criador que visa a sua propria reparacdo implica uma
descarga das pulsdes sadicas de um modo sublimado. Pelo contrario, o ato criador
que edifica o objeto repousa (...) no recalcamento destas mesmas pulsdes sadicas
e na mobilizagdo de formacdes reativas” (Chasseguet-Smirgel, 1977 cit por

Delgado, 2011, p. 101)

Por sua vez, Hanna Segal apresenta uma visdo diferenciada, na medida em que para a
autora a reparacdo verdadeira, criativa e completa é aquela que, ao contrario do que postula
Klein, tende a restaurar o objeto ao invés do self. Segal (1952) afirma que o desejo de restaurar
e de recriar sdo a base da sublimagao e de uma posterior criatividade. Para a autora, as fantasias
depressivas ddo lugar ao desejo de reparar e restaurar, e tornam-se um estimulo para o
desenvolvimento somente na medida em que a ansiedade depressiva possa ser tolerada pelo ego
e o sentido da realidade psiquica retido. Havendo pouca crenca na capacidade de restauragao,
0 bom objeto externo e interior ¢ sentido irremediavelmente perdido e destruido, os fragmentos
destruidos transformam-se em perseguidores e a situacdo interna € sentida sem esperanca
(Segal, 1952). Para Segal (1991/1993) a diferenca entre restaurar o objeto e o self caracteriza a
diferenca entre a relacao do artista e a do psicético, afirmando que € o facto de “a obra de arte
representar primariamente o objeto e ndo o self, implica que o artista pode visualizar uma
separagéo entre si proprio e a obra acabada. Ele pode termina-la e passar para a proxima” (p.
279). E, entdo, necessario a permissio que o objeto se separe novamente para que seja possivel

superar as ansiedades depressivas e 0 processo de reparacdo. Segundo a autora, o artista nunca
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estabelece uma identificacdo total com a sua obra, dai que este consiga ter algum
desprendimento objetivo, a par de uma atitude critica em relacdo a mesma. Segal (1993) tem
como base da criatividade a formagao de simbolos, onde a arte funciona pela busca de expressao
simbolica, diferenciando dois tipos de formagdo de simbolos: a equacao simbdlica (que faz
parte do pensamento concreto do esquizofrénico) e a representacdo simbolica (em que o
simbolo representa o objeto). Assim, se 0 objeto estiver separado, é permitido uma
diferenciacéo entre o mundo interno e o externo e existe uma separacao clara entre realidade e
fantasia. A obra ndo se funde com o artista e o proprio ndo se identifica completamente com

ela, os seus objetos da fantasia.

“A percecao interna do sentimento mais profundo da posicao depressiva — 0
sentimento de que o seu mundo interno esta estilhacado — é o que leva o artista a
precisar recriar algo que seja sentido como um mundo completamente novo. 1sso

€ 0 que todo o grande artista faz — cria um mundo.” (Segal, 1993, p. 96)

E, portanto, a partir deste sentimento de quebra que se desenvolve o processo que leva
a reparagdo aliada ao impulso de cria¢do. A autora refere que a verdadeira reparagdo envolve o
reconhecimento da agressividade e que ndo pode haver arte sem agressividade, continuamente
afirmando a constante ligagdo a criagdo de simbolos — o objeto criado de outra forma que “o
mundo que o artista cria ¢ criado de outra forma” (Segal, 1993, p. 104). A recriacdo simbdlica
relaciona-se com as vivéncias do artista, com a sua realidade interna (que poderd estar
“estilhacada”) e externa. Desta maneira, e fazendo a ponte com a teoria kleiniana, a capacidade
de reparagdo — revivida também no luto — e as fantasias inconscientes estdo intimamente ligadas
ao impulso criativo. O impulso de reparar que provém da culpa face a percecao de ter magoado

os objetos da fantasia infantil, sdo a base para as nossas produgdes artisticas (Baptista, 2008).

2.3.3. Processo de criacdo em obras literarias

Freud (1908/1996, p.135-143) focalizou a criatividade como estando relacionada com a
criacdo literaria, afirmando que a origem dos primeiros tragos de atividade imaginativa
provinha da infincia com o brincar, declarando, entdo, que a criatividade adulta seria tida como
uma “transformag¢ao” do brincar infantil. Segundo o autor, o escritor criativo ¢, entdo, homoélogo
da crianga que brinca, pois criam mundos proprios e reajustam os elementos do seu mundo de
maneira a que lhes agrade, afirmando entdo, que a escrita funcionara possibilitacao da libertagdo

de um prazer proveniente de fontes psiquicas profundas. A par do processo criativo, Freud (s.d.
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cit por Carvalho, 2006) relaciona-o com o conceito de sublimagdo que, ja atravessando diversas
defini¢des, descreveu-a como um dos destinos pulsionais, um processo transformador do
mundo interno do que cria, em algo organizado e prazeroso. Desta maneira, Carvalho (2006)
afirma que devemos olhar para a nogao de sublimagdo como algo que nos possibilita examinar
0 processo criativo da mesma maneira que fariamos para analisar qualquer formagao relativa
ao campo pulsional. Na dimensdo da escrita literaria, Carvalho (2006) afirma que podemos
descrever os limites referentes ao processo criativo como extremos que tanto se distanciam ou
se aproximam, chegando até a misturarem-se com a finalidade de produzir texto.

Para Carvalho (1994) a criagdo literaria procura, numa primeira instancia, “recriar a
partir do caos, dando forma ao que nao tem forma”, afirmando que ¢ frequente a sensagdo de
vazio que prossegue a sensacdo de perda ou auséncia de algo. Assim, a autora contempla a
escrita como uma tentativa de restauragdo e recomposicao de algo que falta, chegando mesmo
a assimilar esta falta a uma vivéncia de luto e, por sua vez, a criagdo literdria como uma
necessidade de “nomear o inominavel” (Morel, s.d. cit por Carvalho, 1994), de dar sentido ao
que carece do mesmo, recuperar algo que se perdeu e, até mesmo, representar uma auséncia. A
criagdo literaria € vista como uma transformac¢ao de uma realidade dificil ou sem sentido, onde
a ultrapassagem de um outro dentro de nds esta relacionado com a escrita através da reparagao
(Klein, 1975 cit por Carvalho, 1994). Aquando criada e encerrada a obra (ou cria¢do), Carvalho
(1994) fala da necessidade de a entregar ao mundo para que nesse possa atuar, servindo entao
a quatro propdsitos: a eternizagdo, com o propoésito de alimentar uma existéncia que perdura
imortal e marca a auséncia do seu criador; a restauragdo narcisica imposta pela castracao, onde
se reverte a impoténcia do escritor face a realidade (pois ao escrever acaba por apagar a
distancia entre ele e o mundo) e com a possibilidade de se transformar em inimeras
possibilidades; o escoamento da tensdo agressiva, onde a agressividade pela vivéncia de perda
ou de auséncia se encontra sublimada; e, por fim, a transformag¢do das realidades externas e
internas de cariz sofredor.

A criacdo literdria ¢, portanto, movida pela repeti¢do e transformacgao, ja que ¢ pela
escrita que o autor inventa o mundo (e se inventa) e elimina limites, onde “torna possivel a
impossibilidade de ser” e provém do reconhecimento de que nada mais preencherd o espago
vazio deixado pelo que se ausentou ou se perdeu (Carvalho, 1994). Como a autora afirma, “se
a criacdo literaria resulta em uma transformacdo da experiéncia subjetiva, ¢ também uma
espécie de encenagdo, cuja concretude ¢ o texto” (Carvalho, 2006). Assim, a autora afirma que
quando algo que o escritor viveu dentro de si € exteriorizado e formalizado na escrita, ¢ como

se o proprio ato de escrever objetive o que se julga ser o seu contetido, revelando assim a escrita
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como uma constru¢do do elo fragil que une os aspetos contraditorios da linguagem: o carater

excessivo e omnipotente da vontade de dizer tudo, e o carater insuficiente que nada pode conter.

2.3.4. Criatividade, reparagdo e luto

Para que se possa compreender a escrita como um processo reparador, ha que ter em
consideragdo o ato criador no seu meio relacional, visto que o self do escritor ndo funciona
como uma tabua rasa, mas sim, como afirma Delgado, “um envelope ativo e um receptaculo.
Deste modo parece razoavel tentar captar a fungdo organizadora (reparadora) dos fantasmas ou
das impressdes gerais por estas solicitagdes provindas do meio a partir da sua inser¢ao no corpo
de texto” (Delgado, 2006, p. 182). Assim, compreendemos que todo trabalho de luto envolve
um processo de criagdo, uma vez que todo o processo criativo traz dentro de si 0s mecanismos
de transformacgao metaforica desencadeados pelo mesmo. Segundo Vieira e Cintra (2016), um
luto bem-sucedido resulta de um processo de transformagdo do vivido, pelo qual a
imediaticidade e a intensidade das experiéncias vividas sdo metaforizadas, ou seja, sdo
transformadas em memorias, em formas poéticas, plasticas, musicais ou obras cientificas, que
podem levar ao surgimento de um novo sujeito psiquico, na medida em que passa a dar novos
sentidos a experiéncia da perda.

Foi, entdo, em 1952 que no seu trabalho Uma abordagem psicanalitica da estética,
Hanna Segal nos fala do processo criativo e o seu enraizamento com a aceitagdo da morte e da
perda. Segal (1952) conecta os atos de criagdo com aspetos da posicdo depressiva € o
consequente impulso de criar com a necessidade de restabelecer uma harmonia interior apds o
caos interno que se sucede apds uma perda ou uma dececdo profunda, associando a experiéncia
de luto e a resolugdo da mesma através da arte. Hanna Segal (1952) fala da tarefa do artista
como a criagao de um mundo s6 dele, afirmando que cada artista criativo procura, de facto, um
mundo s6 do proprio. Nesta formulagdo, a autora oferece uma nova compreensdo da formacao
de simbolos como uma atividade criativa que estd associada centralmente ao processo de luto.
A criacdo de simbolos ¢ vista como fornecendo um meio pelo qual o objeto perdido e destruido
pode ser reparado e restaurado de uma forma simbdlica, ou seja, as dificuldades na
representacao simbolica estdo intimamente ligadas as dificuldades de luto. Em particular, as
ansiedades esmagadoras sobre os proprios impulsos destrutivos impedirdo, tanto o luto, como
a simboliza¢do. No entanto, as dificuldades na simbolizacdo impedirdo o luto e aumentarao os
sentimentos de serem danificados e prejudiciais (Segal, 1952). Assim, se o luto € o processo de
simbolizar a perda e a simbolizagdo depende de uma conten¢dao adequada, as falhas de

conten¢do levardo inevitavelmente a sérias dificuldades em completar o luto.
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Parkes e Prigerson (2010, cit por Brennan, 2015) definem o luto como uma atividade
criativa pela qual a tentativa de reconstruir uma imagem viavel do falecido ¢ a destrui¢do, onde
existe uma imagem que transcende as memorias tipicamente idealizadas que tendem a
prevalecer imediatamente apos o luto, mas que ndo fornecem uma imagem consistente da
pessoa como um todo. Neste sentido, Worden (2009, cit por Brennan, 2015) fala de um luto
bem-sucedido, envolve a tentativa de reconstruir o quadro incompleto que se tem do objeto que
amamos e perdemos, sendo criativo na medida em que cabe aos individuos em luto e sofrimento
redescobrir uma identidade separada da vida do amado com quem a sua identidade ¢ muitas
vezes entrelacada de forma indistinguivel, bem como para restaurar o amado a um lugar dentro
do individuo.

Como ja mencionado, a perda, numa perspetiva psicanalitica, ¢ um veiculo para a
emergéncia da individuacdo, na qual um sentido do self ¢ criado. No seguimento do processo
de luto surge uma nova oportunidade de desenvolvimento do self e transformacdo pessoal,
sendo que estes elementos sdo possiveis de existir através de “uma criatividade
transformatoria”. Esta criatividade permite, entdo, o recriar ou criar de uma outra ¢ nova forma
um sentido do self (Brennan, 2015). Nao s6 o luto oferece a oportunidade de tentar entender
exatamente o que se perdeu na pessoa que perdemos (Butler, 2004, cit por Brennan, 2015), dado
que nunca ¢ suficientemente claro, mas também ¢é uma oportunidade para desvendar os lagos
intersubjetivos (Benjamin, 1990 cit por Brennan, 2015) como um meio de nos entender. Assim,
Elliott (1999, cit por Brennan, 2015) afirma, "as pessoas criam-se através do esquecer e do
recordar as suas perdas”. O trabalho criativo ¢ necessario ao processo de luto, uma vez que,
sem este ndo ha possibilidade de desenvolvimento do self, entendimento ou mudanga. Sem o
processo de luto, ndo existe capacidade fisica para a vida criativa e, sem este, ndo estamos
capacitados para a nossa propria morte (Elliott, 1999 cit por Brennan, 2015).

Assim, podemos concluir que a arte nos aproxima da linguagem que ndo conseguimos
alcancar (Bertman, 2000). Todos os artistas ambicionam a imortalidade; os objetos perdidos
nao somente sao trazidos de volta através da arte, mas também ficam para toda a eternidade.

Desta forma, podemos colocar a questao que se prende na seguinte investigacao e que
pretendemos explorar com a analise das obras que se segue nos capitulos seguintes: com culpa
ou sem culpa, como ¢ que esta perda consegue ser reparada? E, se assim o for, serd com a

necessidade de matar o objeto perdido ou de o manter vivo, e assim o imortalizar?
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3. METODO

3.1. Delineamento

A realizagdo da investigacao incidiu sobre trés autores, William Shakespeare, James
Barrie e José Luis Peixoto, pelo que, entre as opgdes metodologicas a disposi¢ao, consideramos
que este trabalho se aproxima da abordagem de estudo de caso (Rey, 2000), uma vez que se
foca na singularidade dos autores: individuos/objetos de estudo particulares que seréo estudados
aprofundadamente atraves da analise de conteidos escritos por si e sobre os mesmos. Segundo
Rey (2000, p. 157), o estudo de caso singular “adquire seu valor para a generalizacdo pelo que
é capaz de apostar na qualidade do processo de construcdo tedrica”. O estudo de caso insere-se
numa opc¢do metodoldgica de natureza qualitativa e exploratoria, sendo que os objetivos da
investigacdo incidem sobre a descri¢do, descodificacdo e interpretacdo (Cassel & Symon, 1994;
cit. por Oliveira, 2002) das informagfes ou contetdos presentes nos livros “Hamlet”, “Peter
Pan” e “Morreste-me”.

Desta forma, é também habitual a designacdo de perspetiva qualitativo-interpretativa,
uma vez que assume “primazia da experiéncia subjetiva como fonte de conhecimento; o estudo
de fendmenos a partir da perspetiva do outro respeitando os seus marcos de referéncia”
(Almeida & Freire, 2007, p. 110). Podemos considerar que se trata de, maioritariamente, um
estudo transversal, uma vez que pressupde a recolha de dados momentéanea (Almeida & Freire,
2007). Contudo, ndo excluindo a hipotese de se tratar, sob algumas nuances, de um estudo
longitudinal pela particularidade de incidir em materiais autobiograficos e biogréficos,
enquanto “expressdes narrativas de experiéncias de vida, possibilitando a ‘criacdo’ de aspetos
‘reais’ de pessoas ‘reais’” (Denzin, 1989; cit por Goncalves, 1997, p. 93), na qual se investiga
a historia de vida dos autores supramencionados.

Trata-se, portanto, de uma investigacdo comparativa, uma vez que se pretendem
averiguar as “relagdes de causalidade” (Almeida & Freire, 2007) entre os fendmenos das obras,
ou melhor, entre a temética do luto presente de forma latente nas personagens das obras, e 0s
fendmenos ou pessoas reais com quem 0s autores se relacionaram. Portanto, uma comparagao
entre a criagdo literaria e a ligacdo com as suas biografias. O tratamento da informag&o sera
submetido a andlise de conteudo, sendo que a sequéncia metodoldgica utilizada estara descrita

no ponto seguinte.
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3.2. Procedimento

A conducéo do estudo foi dividida em trés fases com o intuito de assegurar o rigor,
validade e fidelidade intrinseco a investigacdo, que utiliza, como tratamento da informacdo, o
método da analise de conteido. Segundo Vala (1999), ndo ha questdes de validade especificas
para a andlise de contetdo, no entanto, e como em qualquer investigacdo, deve conter
pormenorizadamente todos os procedimentos e etapas de estudo, de modo a proporcionar a
replicacdo por outros investigadores. Na tentativa de garantir resultados ndo enviesados tanto
pelo investigador como por objetos externos ao estudo, as conclusdes interpretativas foram
constantemente discutidas com o orientador do presente estudo. Devido ao proprio método de
analise de conteudo, existe a possibilidade de serem encontradas fragilidades metodologicas,
na medida em que a subjetividade e interpretagdo inclui os sentidos contratransferenciais que a
aproximagao empatica do investigador condiciona (Bardin, 1977; Weber, 1987; Rangel, 1997,
Vala, 1999; Rey, 2000).

Numa primeira fase procedeu-se a leitura flutuante (Bardin, 1977) das obras, com o
intuito de estabelecer contacto com o material a explorar. Seguidamente passamos para uma
leitura mais atenta das obras, tirando-se paralelamente notas nas margens dos livros, notas estas
que sdo representativas de um “trabalho inicial de sele¢do e interpretacdo das informagdes
emitidas” (Ludke & André, 1986; cit por Rangel, 1997, p. 483). Numa segunda etapa de
organizagdo dos dados, realizou-se um apanhado das tematicas relacionadas com o processo de
luto (apoiada em excertos das obras), sendo cada uma delas “cuidadosamente classificada e
repertoriada, de maneira a ndo se perderem as informagdes sinaléticas que serdo indispensaveis
ao longo do trabalho” (Poirier, Valladon-Clapier & Raybaut, 1999, p. 108). Quando discutidos
os dados recolhidos, realizou-se uma descri¢do analitica e uma interpretacdo referencial
(Bardin, 1977) dos conteudos, permitindo assim um primeiro contacto clinico com as obras. De
acordo com Rangel (1997), esta terceira etapa permite-nos examinar as entrelinhas do discurso
para que possamos aceder ao “ndo dito”, ou seja, o significado latente nas palavras e nas
circunstancias em que se expressam.

Seguidamente, ¢ considerado oportuno a constru¢do das biografias dos autores
previamente mencionados, uma vez que a obra € indissociavel do seu autor, “cuja identidade
configurou, ‘o acontecido guarda fragmentos de verdade na memoria dos protagonistas a que
ndo se pode chegar se ndo no encontro com eles’” (Marinas & Santa Marina, 1999; cit. por
Gongalves, 1997, p. 98). Assim, consideramos que a riqueza da investigagao consiste na ponte

entre a obra (descoberto o pressuposto que representa uma narrativa autobiografica) e a
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biografia dos escritores. Como afirma Ferrarotti (1988; cit por Gongalves, 1997, p. 95), a
dindmica do estudo “reside na ‘subjetividade explosiva’ dos ‘materiais biograficos primarios’
(...) que deverao ser privilegiados, relativamente aos ‘materiais biograficos secundarios’ (toda
a espécie de documentos biograficos nao recolhidos no quadro de uma interagao primaria) .
Por sua vez, a terceira, e Ultima, fase destinou-se a questdo interpretativa e a articulagdo

de conexdes significativas, que o método de andlise de contetdo impulsiona.

3.3. Instrumentos
Como instrumentos, o método incorpora as criagdes literarias dos escritores William
Shakespeare, James Matthew Barrie ¢ José Luis Peixoto, respetivamente Hamlet, Peter Pan ¢
Morreste-me, e uma revisao bibliografica em torno dos autores psicanaliticos que considerdmos

serem os que melhor abordam os conflitos psiquicos.
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4. ANALISE DE OBRAS

4.1.“Morrera tudo quanto vive, passando da natureza a eternidade” — William
Shakespeare, Hamlet

4.1.1. William Shakespeare: vida e obra

William Shakespeare nasceu em Stratford-upon-Avon, Inglaterra, em 1564, batizado a
26 de abril, tendo vindo a falecer em Stratford-upon-Avon, a 23 de abril de 1616, aos 52 anos
de idade. Foi um poeta, dramaturgo e ator, sendo considerado como o maior escritor inglés e o
mais influente dramaturgo do mundo (Wells, 1997; Bevington, 2002; Greenblatt, 2011). As suas
obras perfazem um total de, aproximadamente, 38 pecas, 154 sonetos, dois poemas narrativos,
e mais alguns versos esparsos, cujas autorias sdo ainda disputadas. Segundo Craig (2003), as
suas pecas foram traduzidas para todas as principais linguas modernas e s3o mais encenadas
que as de qualquer outro dramaturgo.

O autor foi criado em Stratford-upon-Avon, terceiro filho de uma fratria de oito irmaos,
filho de Mary Arden, provinda de uma familia intimamente ligada ao catolicismo, e John
Shakespeare, luveiro e subprefeito de Stratford de profissdo, que por motivos de adesdo ao
sistema politico-religioso, tendia para o protestantismo anglicano (Manieri, 2013). Quando
William tinha 12 ou 13 anos, assistiu a sua familia a passar por um momento sensivel, ao ver o
seu pai ser acusado de quebrar as leis diversas vezes, o que resultou num decréscimo acentuado
na seguranc¢a econodmica da familia e na descida “humilhante” na sociedade, visivel a todos os
membros da familia e da comunidade (Smith, 2011).

Aos 18 anos, casou-se com Anne Hathaway, com quem teve trés filhos: Susanna e os
gémeos Hamnet e Judith. Entre 1585 e 1592 William comegou e vingou a sua carreira em
Londres como ator e escritor, assim como um dos proprietarios da companhia de teatro Lord
Chamberlain's Men, mais tarde conhecida como King's Men.

Reinava Elizabeth I, e Londres vivia uma atividade artistica intensa, pelo que se
especula que Shakespeare tenha estudado muito e lido autores cldssicos, novelas, contos e
cronicas, material esse que fora essencialmente fundamental para sua formagao de dramaturgo.
Este periodo, chamado de Elisabetano, foi uma época de descobertas, da busca pelo
conhecimento cientifico e da exploragdo da natureza e da condicdo humana em si mesma
(Marin, 2011). Assim, e como explicita Marin (2011), considerando ou ndo Shakespeare com
uma posicao politica conservadora, as suas obras — historias, tragédias e até mesmo seus

romances, a par de 63 comédias — refletem a restauragdo ou manutengdo da harmonia civil e o
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status quo de um estado legitimo.

Ao longo dos anos, os estudos acerca da vida e obra de William Shakespeare apontaram
para a existéncia de quatro periodos na sua carreira dramattrgica (Campinas, 2011). Até meados
de 1590, o seu trabalho ¢ conhecido por comédias, influenciado por modelos de pegas romanas
e italianas. No segundo periodo, que se iniciou aproximadamente em 1595, escreveu a
tragédia Romeu e Julieta e A Tragédia de Julio César, terminada em 1599. Entre 1600 e 1608,
aconteceu chamado "periodo sombrio", onde o autor escreveu as suas mais prestigiadas
tragédias: Hamlet, Rei Lear € Macbeth. E em ultimo lugar, aproximadamente entre 1608 e
1613, concluiu principalmente com tragicomédias € romances. Santos (2005) refere-se as
personagens shakespeareanas como “alguém diferente, na luta da sua afirmac¢do no mundo, o
que se prende com a individuacdo e naturalismo psicolégico” (p.64), afirmando que o autor
atribuiu personalidades a partir do naturalismo psicoldgico, através da sua propria capacidade
de raciocinio, vista como original ¢ novidade na literatura.

Ja em Londres, em 1592, a sua carreira dramaturgica recebeu um notavel impulso,
quando Robert Greene, critico e também dramaturgo, publicou uma “critica invejosa”
(Campinas, 2011, p. 58), acerca do autor, que rapidamente motivou um pedido de desculpas e
uma retragdo por parte do editor, além da expressdo de admiragdo provinda de grandes figuras
literarias. Foi durante o periodo de 1592 e 1594 que Shakespeare recebeu o seu primeiro apoio
por parte de um patrocinador, o Conde de Southampton, para, imediatamente depois, € como
uma das figuras principais da companhia Chamberlain’s Men, receber ainda mais apoios por
parte de entidades nobres, como os da propria Rainha Elizabeth I e, seu sucessor, Rei James I
(Campinas, 2011).

Por sua vez, quando o sucesso da carreira de Shakespeare se iniciava e sua popularidade
e fama cresciam, o filho Hamnet morreu em 1596, por causas desconhecidas, levando a que o
autor regressasse a Stratford para o funeral do filho, e por ali ficasse durante algum tempo a
passar mais tempo com a esposa ¢ as filhas. No periodo de 1597 e 1611, Shakespeare regressou
a Londres, no entanto, permanecendo atuante em Stratford envolvido em investimentos no
negocio de graos, onde adquiriu algumas propriedades.

Apo6s 1606, Shakespeare escreveu apenas pegas menores, cujas suas ultimas trés obras
foram colaboragdes com John Fletcher, seu sucessor no cargo de dramaturgo no King's Men.
Foi entdo, em 1612, que o autor se retirou, vindo a falecer quatro anos depois, em 1616, no dia
23 de abril, mesmo dia do seu nascimento, por causas desconhecidas. Os restos mortais de
William Shakespeare foram sepultados da igreja da Santissima Trindade (Holy Trinity Church)

em Stratford-upon-Avon, com o epitafio “Bom amigo, por Jesus, abstém-te de profanar o corpo
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aqui enterrado. Bendito seja o homem que respeite estas pedras, e maldito o que remover meus
o0ssos'”, referente ao costume da época onde frequentemente se esvaziavam as antigas
sepulturas para que houvesse espaco para novas, costume esse que se acreditava que o autor
temia, anunciando assim “maldi¢d0o” a quem o fizesse através das palavras deixadas no seu

timulo.

4.1.2. Hamnet

Hamnet Shakespeare, tinico filho homem de William Shakespeare e irmao gémeo de
Judith, nasceu a 2 de fevereiro de 1585 e tera sido sepultado a 11 de agosto de 1596, na igreja
da Santissima Trindade (Holy Trinity Church), falecendo assim com onze anos, vitima de
causas desconhecidas. Ao contrario de muitos outros, Shakespeare ndo publicou elegias ou
qualquer registo dos seus sentimentos paternos face a perda, pelo que no registo de enterro
apenas deixou “Hamnet filius William Shakspere” (Greenblatt, 2004).

Smith (2011) aponta a escrita como potencialmente terapéutica no que diz respeito ao
luto de William Shakespeare por Hamnet, afirmando que, ao escrever sobre os potenciais efeitos
da sua morte, estes contribuiram para que a intensidade emocional da escrita fosse reconhecida
em alguns dos seus protagonistas, na medida em que a criagdo da ficgdo nos permite interagir
com as nossas proprias narrativas e, assim, explorar outras possibilidades. No entanto, anos
antes da morte de Hamnet, o autor ja escrevia algumas das suas obras onde refletia uma intensa
experiéncia de profunda perda pessoal (Greenblatt, 2004). Em King John, Shakespeare
descreveu a personagem de uma mae tdo frenética com a perda do seu filho, ao ponto de ser
levada a ideacdo suicida, semelhantemente, em Romeu e Julieta, ambos os pais sofrem pela
aparente morte de sua filha; no entanto, em obra alguma, anterior a morte de Hamnet, apareceu
0 luto de um pai por um filho. Ainda que ndo saibamos as causas da morte de Hamnet,
conseguimos afirmar que, previamente, ja Shakespeare escrevia sobre a perda, através da qual
Smith (2011) supde que podera ser vista como uma espécie de luto antecipado. Como
argumenta Mahon (2009), podera ndo ser humanamente possivel, de forma natural, o ser
humano estar pronto para a morte inesperada de um filho, mas certamente, poderd ser
considerado um assalto brutal e existencial a psique do dramaturgo. Como Rando (1986, cit por
Dreher, 2016) aponta, a falta de apoio social muitas vezes mantém os pais em luto a sofrer a
dor de sua perda. Assim, e sem uma comunidade solidaria para o ajudar a processar o seu
sofrimento, este, para Shakespeare, podera ter permanecido no fundo, com sinais emergentes
em pegas escritas durante esse periodo.

Weis (2007, cit por Dreher, 2016) apontou o paralelo entre o enterro do filho de
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Shakespeare e as descri¢des do timulo dos Capuletos em Romeu e Julieta, escritas pouco depois
de sua morte. Por sua vez, Smith (2011) e Wheeler (2000) observaram ecos do sofrimento de
Shakespeare em muitas relagdes pai-filho nas suas historias, bem como a predominancia de
mulheres jovens andréginas nas comédias. O elemento comum nas suas personagens Rosalind,
Portia e Viola passa precisamente pela transformagdo de personagens femininas para
masculinas, adotando identidades e roupas masculinas, talvez até, como sugere Wheeler,
expressando "a fantasia de um pai de transformar a filha sobrevivente no filho perdido" (2000,
p. 146). Wheeler (2000) viu a reunido dos gémeos no final da peca Twelfth Night, como uma
forma de realizagdo de desejos, a restauracdo do gémeo masculino perdido na imaginacao de
Shakespeare.

Foi entdo quatro anos apds a morte do filho, em 1600, com Hamlet, que o autor
apresentou uma obra cheia de morte e luto ndo resolvido (Smith, 2011), propondo um
surgimento de intensas emogdes associadas ao sofrimento. Smith (2011) afirma que, olhando
atentamente para as pegas escritas perto do tempo do falecimento de Hamnet, conseguimos
encontrar indicios de sofrimento reprimido face a perda de um filho, até a escrita de Hamlet,
onde esta repressao ja ndo ¢ mais possivel e, assim, emerge. A ligacdo entre os nomes Hamlet
e Hamnet foi inicialmente focada por James Joyce, na sua obra Ulysses, inferindo que tera sido
a perda de Hamnet que, de alguma maneira, inspirou a criacdo de Hamlet e, segundo Mahon
(2009), levou a criagdo de uma linguagem propria, onde aparecem intimeras duplicagdes de
todos os tipos de texto, que inferem para presenga do gémeo perdido nesta obra.

Desta maneira, partiu precisamente pela semelhanca entre ambos os nomes, a decisao
de focar o estudo do luto apenas nesta obra, abordando as problematicas deste processo e a

linguagem escrita duplicada como reparagao.

4.1.3. O luto em Hamlet

“Num s0 rosto de pranto contraido,
A discricdo emendou tanto a natureza
Que com sensata dor pensamos nele
Sem perdermos lembranc¢a de nos
mesmos.”
(Shakespeare, 1985, p.17)
Ainda que Hamlet ndo seja uma obra sobre o luto, conseguimos identificar algumas
problematicas ao longo da histéria que nos remetem para o mesmo, funcionando assim como

uma espécie de dor disfar¢ada (ou sublimada?) em redor de vérios personagens e varias

caracteristicas da historia.
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Na obra Hamlet, ndo s6 o protagonista, homonimo da pega, enfrenta a morte e acaba a
morrer no ato final, mas também sete dos personagens a experienciam, traumaticamente, quer
os proprios quer pelos seus entes queridos: Hamlet, Ofélia, Laertes e Fortinbras passam pelo
luto dos seus pais; Laertes e Hamlet, mais uma vez, passam pela morte por suicidio de,
respetivamente, sua irma e interesse romantico, Ofélia; Claudio comete fratricidio; Gertrudes
enfrenta a morte subita do seu primeiro marido, e, por fim, Horacio, testemunha a morte
violenta do seu proéximo amigo, Hamlet (anexo A). Se pensarmos que todas estas personagens
sao produto da imaginacdo de Shakespeare, conseguimos ter acesso a um interior
desfragmentado e em profundo sofrimento. Espelhando as muitas facetas do proprio sofrimento
de Shakespeare e o seu confronto com a morte, os personagens enlutadas na pega expressam o
alcance das emocgdes associadas ao sofrimento de luto, tais como, a tristeza, raiva, solidao,
anseio, dorméncia, culpa, autorreprovagdo e ansiedade. Por sua vez, ¢ Hamlet quem as
experimenta com mais intensidade, quando no nosso primeiro vislumbre da propria
personagem, ele se distingue, isolado no seu sofrimento, tradicionalmente vestido de preto,
assumindo perante os restantes — e todo o mundo — que se encontra de luto.

A entrada da personagem Hamlet na peca remete-nos imediatamente para a presenga
do abatimento, como nos fala Coimbra de Matos (2007) na sua abordagem ao luto, transmitido
vividamente quando este se apresenta de preto enquanto todos os outros estdo em cores vivas,
comemorando o casamento de sua mae e seu tio, como que salientando a sensacdo de solidao
sentida pelos individuos em luto, ao verem toda a vida continuar em seu redor, quando o seu
mundo se encontra de negro — “(...) todos vestidos festivamente, como vindo da coroagao; € no
fim de todos o Principe Hamlet, de preto, com olhos baixos” (Shakespeare, 1985, p.17).
Estamos, entdo, perante a histéria de um homem que ndo consegue progredir com a sua vida
emocional, que se encontra parado no tempo, fixo num momento, marcante e de grande dor, da
sua vida.

E possivel apreender a desintegracio do mundo interno ao longo de grande parte do
inicio da obra, nao s6 em Hamlet mas também noutras personagens — ““(...) a discrigdo emendou
tanto a natureza que com sensata dor pensamos nele sem perdermos lembranca de n6s mesmos”
(Shakespeare, 1985, p.17), nas palavras do rei; “Nem o meu negro manto, nem as vestes rituais
deste solene luto, (...) me podem exprimir. Pois os sinais parecem, podem ser representados e
fingidos, sdo apenas a veste e o aparato do luto, mas o que estd em mim excede o gesto” (op.,
cit., p.21) nas palavras do proprio Hamlet, face a morte da personagem também chamada de
Hamlet, antigo rei e pai do principe. O sentido de identidade e a prépria integridade do self

encontram-se comprometidos, e o autor chega a ter de recorrer a elementos do exterior para
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expressar e procurar dar sentido ao seu interior, pois o seu sofrimento/angustia excede o gesto.
Quando falava em melancolia, Freud (1917/1969) mencionava um empobrecimento do ego,
onde o mundo interno se tornava pobre € vazio e o sujeito se percecionava desprovido de valor.
O mesmo acontece em Hamlet quando a personagem homoénima da peca refere “Nao dou a
minha vida o preco de um alfinete” (Shakespeare, 1985, p. 45). O mesmo acontece quando
Hamlet perceciona o mundo externo e ndo lhe consegue encontrar sentido — “(...) os usos deste
mundo me parecem gastos, cheios de tédio, intteis, sem proveito!” (op., cit., p.25); “(...) perdi
toda a minha alegria e abandonei os meus costumados exercicios. (...) O meu animo foi atingido
por um peso tal que a gloriosa forma da terra me parece um estéril promontorio ” (op. cit., p.87)
—, como se projetasse o seu mundo interno para o externo, um mundo pobre e sem aprego que
se perceciona, precisamente, como inutil, gasto e cansado. Existe, portanto, um desinvestimento
do mundo externo, que, por sua vez, o leva a uma diminui¢ao da capacidade de amar, dado que
existe inibicdo de todas as suas fungdes, ndo fosse este seu sofrimento sentido como
insuportavel — “(...) pudesse esta carne demasiado impura desfazer-se, mudar, dissolver-se em
orvalho” (op., cit., p.23); “(...) seria melhor que a minha mae nunca me tivesse dado a luz”
(op., cit., p.115).

Ainda que Hamlet rumine na possibilidade da sua ndo existéncia, é expressa, na obra,
por parte do rei, uma consciencializacao de que esta perda ¢ irreversivel — “(...) teu pai perdeu
um pai que o seu perdera e o descendente fica (...) Nao aceitar ¢ crime contra os mortos, contra
a natureza (...) desde o primeiro caddver ao morto mais recente, sempre gritou: tem de ser
assim” (op., cit., p.23). Existe, portanto, uma consciencializa¢do por parte da personagem de
que a realidade separa os dois personagens, havendo a necessidade de realcar, e moralizar, a
natureza da descendéncia e a irreversibilidade da perda geracdo a geragao.

Assim, surge a tentativa de recuperar o objeto perdido quando o autor traz a personagem
falecida em Fantasma (pai de Hamlet), e lhe pede “Vinga o meu assassinio imundo” (op., cit.,
p-49). Poderemos ver este pedido de vinganca como uma tentativa de reorganizagdo, onde
Hamlet ira encontrar tranquilidade no seu caos interno e voltar a virar-se para o exterior, uma
vez que apreende um novo interesse pelo mundo externo ao procurar recuperar o objeto perdido
— “Voarei para minha vinganga” (op., cit., p.49). Sera a partir desta reorganizacdo que Hamlet
estara disponivel para uma integracao subsequente.

De toda a obra, a aceitacao da perda surge quando o autor coloca duas personagens em
confronto com as suas finitudes, quando Laertes afirma ““(...) e tu, Hamlet, estds morto, nenhum
remédio do mundo te pode ja curar (...)” (Shakespeare, 1985, p. 253) e, por sua vez, este

apreende a sua propria morte diante do seu amigo Horacio “(...) estou morto, Horacio. (...)
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Tivesse eu tempo... ai poderia dizer-vos.”, sugerindo um encerramento que, de certa forma, se
apresenta incompleto e a existéncia de algo que ficou por dizer — uma incompletude na

elaboragdo do processo de luto.

4.1.4. Os processos criativos em Hamlet

Como Bosticco e Thompson (2005, cit por Dreher, 2016) e Tyson (2013, cit por Dreher,
2016) afirmam nos seus estudos sobre a perda do objeto, o contar repetidamente historias sobre
o relacionamento com o ente querido perdido funciona como parte vital do processo de luto,
ajudando os sujeitos a expressar os seus sentimentos de dor, para que consigam libertar a tensao
emocional e, assim, ganhar perspetiva e um maior senso de significado, ao integrar a perda nas
suas vidas. Enquanto escrevia esta peca, Shakespeare, tal como o seu protagonista, podera ter
iniciado o seu processo de luto, uma vez que as suas emogdes possam ter sido tecidas nas
reacdes de Hamlet e dos outros personagens em luto, resultando, assim, a escrita da pega, como
um processo potencialmente terapéutico. Greenblatt (2004) refere que, ao escrever Hamlet,
Shakespeare criou uma nova forma de tragédia, abrindo a vida interior do protagonista com o
poder do soliléquio. Nos soliloquios desta obra, William Shakespeare apresenta uma intensa
representacdo da sua dor, numa luta com contradigdes, conflitos emocionais e incerteza
metafisica enquanto procura um sentido de significado — “ser ou ndo, eis a questdo”
(Shakespeare, 1985, p.111) —onde, Honan (1998, cit por Dreher, 2016) afirma, estes apresentam
a angustia exposta de forma natural, ndo transformada, na base da dor sentida pelo munto
interno do personagem. Também Shapiro (2010, cit por Oliven & Maggio, 2016) fala-nos dos
soliloquios como o meio para chegar a mente devastada de Hamlet, povoada por conflitos ndo
resolvidos, atraindo-nos para uma relacdo intima com o falante, onde somos convidados a
visualizar o mundo através dos olhos do mesmo.

Honan (1998, cit por Dreher, 2016) afirma que Hamlet foi a peca mais longa que
Shakespeare escreveu na sua carreira, afirmando que habitualmente eram exigidas apenas 2
horas de espetaculo, no qual esta peca excedeu no dobro. No entanto, isso ndo impediu o autor
de a continuar a escrever, trazendo assim a experiéncia de dor e luto a audiéncia, a par de um
nivel adicional de autodivulga¢ao publica. Dreher (2016) refere que, nos estudos acerca do luto,
a divulgagdo publica do trauma emocional resulta numa maior redugdo de sintomas e,
consequentemente, maior cura, que na autodivulgagdo em privado. Ao combinar a
autodivulgagdo pessoal e publica em Hamlet, Shakespeare podera ter encontrado uma maneira
de colocar a sua dor em palavras, o luto pela perda do seu filho, processando a dor e moldando

uma conexdo perdurdvel com o seu objeto perdido, enquanto inspirava o publico durante
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séculos com o poder de sua arte dramatica.

No entanto, ndo foi apenas na apresentacao cénica que Hamnet marcou posicao nesta
obra, uma vez que Mahon (2009) refere existir, ao longo de toda a pe¢a, uma linguagem propria,
potencialmente influenciada pela ruminagao inconsciente de Shakespeare sobre o filho perdido.
Assim, Mahon (2009) referencia a frequente utilizagdo de uma figura de estilo, hendiadis, que
consiste na expressao de uma ideia, através de dois nomes ligados pela conjuncao copulativa e
(“som e furia”, “perfume e suprimento de um momento”, “anjos € ministros”) ou seja, um
através de dois, refor¢ando a possivel conexao inconsciente entre o sofrimento persistente pelo
filho e a duplicagao linguistica ruminativa, inferente, novamente, a Hamnet. Poderao ser estes
aspetos incomuns da linguagem, o veiculo que carrega o sofrimento e, por sua vez, o expressa?

Ainda Mahon (2009) insiste, que a perda de Shakespeare de um dos dois — o seu nico
filho Hamnet, o componente masculino de gémeos fraternos — sera um possivel determinante
inconsciente do seu favoritismo para a escolha da figura de estilo supramencionada, uma vez
que esta mesma lida com os conceitos de um e dois, conceitos estes muito proeminentes em
Hamlet. O autor afirma que existe relacao entre esta mesma escolha de escrita, postulando ainda
que um dramaturgo, ao ser confrontado com esta turbuléncia psicoldgica, voltaria ao seu
repertorio pessoal de defesas, em particular a sublimagdo, para auxiliar o seu sofrimento no
luto. As hendiadis unem duas palavras para formar um unico significado complexo, dando
assim a mente um respiro da insisténcia da realidade de que Hamnet se tornou um objeto do
passado, uma perda para a qual ndo havera conserto. Se as propriedades formais das hendiadis
sugerem uma relagdo inconsciente com os gémeos e a tragédia da morte, o contetdo de algumas
das hendiadis em Hamlet ¢ sugestivo, também, de uma preocupagdao com o sofrimento no luto.
Por exemplo, uma hendiadis surge quando a personagem Gertrudes relata de que maneira Ofélia
se afogou:

“E algum tempo a flor das 4guas a levaram como sereia
E ela cantava versos de cangdes antigas,

Como alguém que nao conhece a propria perdigao,

Ou como criatura nativa e indutada nesse elemento,

E das 4guas irma. Mas seu flutuar ndo podia durar muito,
Pesados de beber os seus vestidos

Das melodiosas baladas separaram

A misera e mesquinha e a arrastaram

Para a morte no lodo” (Shakespeare, 1985, p.213)
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Shakespeare termina com uma hendiadis, onde imagina Ofélia afogada como "uma
criatura nativa e indutada a esse elemento" (p.213), afundando na morte, enquanto canta versoes
de cangdes antigas. Mahon (2009) postula que o autor pareceria imaginar o desaparecimento de
uma crianga — sendo Of¢élia uma jovem muito infantil com da idade perto da de Hamnet, se este
tivesse sobrevivido até a data da escrita da obra — nos bragos “liquidos” da morte, uma imagem
regressiva, e simultaneamente reparadora, que liberta o filho morto de um elemento e o coloca
noutro, alusivo a imago materna — a agua —, um local apreendido como seguro. Surge assim o
processo criativo em William Shakespeare, onde a sublimagao de um através de dois nasce com
processo transformador do mundo interno do autor (Freud, s.d., cit por Carvalho, 2006),
organizando-o e, de certa forma, dando-lhe sentido e corpo.

Se olharmos para esta obra como uma tentativa de restauracio e recomposi¢do de algo

que nos falta (Carvalho, 1994), a nocao de duplicidade estd muito presente, quer diretamente:

“Rainha — Hamlet, tu quebraste em dois 0 meu coracao;
Hamlet — Oh, atira fora a pior parte e vive mais pura com a outra metade”

(Shakespeare, 1985, p. 163)

Quer, subtilmente: a peca abre com dois sentinelas, Francisco e Bernardo, seguidamente
entram mais dois personagens, Hor4cio e Marcelo que falam ter visto o Fantasma duas vezes —
“Nessa temida visdo por nds duas vezes vista” (op., cit., p.7), em duas noites — “Dessa apari¢ao
que duas vezes vimos” (op., cit., p.7). J& quando Bernardo se refere ao “sino [que] bateu uma
pancada” (op., cit., p.7), o Fantasma aparece.

Ao pensarmos no processo criativo como a formacao de continuos simbolos (Segal,
1952), esta emerge como o meio pelo qual o objeto perdido e destruido pode ser reparado e
restaurado de uma forma simbolica, que, por sua vez, estd intimamente ligado as dificuldades
de luto. Assim, se, como previamente mencionado na revisao de literatura, o luto € o processo
de simbolizar a perda e a simbolizacdo depende de uma contencdo adequada, as falhas de
contencdo levardo inevitavelmente a sérias dificuldades em completar o luto. Assim, Hamnet,
de 11 anos e filho de um dos dramaturgos mais influentes da literatura, permaneceu num desejo
do seu pai de imaginar a ressurreicdo do filho — ou a sua continuagdo — através da expressao
dramatica do pai, cujo proprio titulo faz eco do filho numa semelhanca particular. O que
podemos retirar de um nome? Como ja postulado, as palavras que atribuimos a um determinado
fenémeno sdo vistas como uma tentativa humana de dar sentido ao que nao ¢ palpéavel. Assim,

e como reforca Mahon (2009), a perda de Hamnet fora sublimada em Hamlet, onde a linguagem
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surge como uma tentativa de reparar um corag¢do partido em dois, através do duplo
manuseamento do luto e da arte — ou, o luto na arte.

Surge entdo a obra como motor da reparacdo, onde, quando encerrada, existe a
necessidade de a entregar ao mundo para que possa atuar (Carvalho, 1994) servindo o proposito
da eternizagdo. Na propria obra, a tragédia termina com o personagem principal, ¢ homénimo

da peca, a pedir ao seu companheiro Horacio este mesmo proposito que pretendemos descrever:

“Hamlet — Se jamais me tiveste no teu coragao, adia um pouco
mais a felicidade e respira dolorosamente neste duro mundo, para

contar a minha historia...” (Shakespeare, 1985, p.255)

Neste ultimo pedido, Hamlet ilustra entdo o que Carvalho (1994) nos apresenta com o
conceito supracitado, tendo este o proposito de alimentar uma existéncia que perdura imortal e
marca a auséncia do seu criador — ou do objeto sublimado na obra de arte. Tendo em conta que,
e como postulado na revisao de literatura, todos os artistas ambicionam a imortalidade, também
Hamnet surge presente nesta obra, desaparecendo mais uma vez, mas, pedindo que fiquem para

contar a sua historia.
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4.2. “Sabes onde ¢ que puseram a minha sombra?”” — James Matthew Barrie, Peter Pan

4.2.1. JM. Barrie: vida e obra

James Matthew Barrie, filho Margaret Ogilvy, senhora de uma soélida educacdo
presbiteriana, ¢ de David Barrie, teceldo, nasceu em Kirriemuir, na Escocia, no dia 9 de Maio
de 1860, na época em que a Gra-Bretanha acabara de atingir a modernidade econdémica, social
e politica, fruto das revolucdes industriais que marcaram os séculos XVIII e a primeira metade
de XIX. Foi o nono filho de uma legido de dez irmaos, constituida por sete irmas e quatro
irmaos, que cedo se resumiram a oito, uma vez que dois destes faleceram no berco. Sabe-se que
Margaret Ogilvy era filha de um pedreiro e sobre a sua mae nada foi acrescentado. Em 1843,
casa-se com David Barrie e as suas tarefas estdo condenadas & repeticdo. E descrita como uma
mulher bonita, altiva e de punho pesado na hora de tomar decisdes no lar. Comanda a casa e
ordena a seita com a verticalidade profissional a que foi destinada. Com uma influéncia forte
da ética de trabalho protestante, existia na familia uma grande crenca na educagdo das criangas.
Margaret ¢ David eram ambiciosos relativamente a crescer socialmente e, deste modo,
educaram os filhos para que atingissem esse mesmo objetivo. Esta ambi¢ao em relagdo a uma
educacdo académica coexistia com a devogao pela igreja (Chaney, 2006).

Os escritos acerca da vida de James Barrie parecem renunciar uma parte da sua
existéncia. SO a partir de certa altura da infancia € que a vida de Barrie comeca a ser relatada.
Parece ter sido esquecido por todos, inclusive por uma mae que levanta sérias suspeitas da sua
condicao maternal. Até aos seis anos, James M. Barrie viveu na sombra do irmao David. Este
irmao, considerado o menino de ouro da sua mae, era descrito como uma completa oposi¢ao do
autor: alto, atlético, charmoso, com ambig¢des de se tornar paroco € uma promessa intelectual,
tal como o irmao mais velho, Alexander, enquanto que James era descrito como portador de um
corpo minusculo, que contrastava com uma cabeca e uns pés demasiadamente grandes (Chaney,
2003; Birkin, 2006), com um rosto infantil que traduzia a descrenga e a inferioridade
transmitida. Fora entdo esta clivagem que situava Barrie e David em extremidades opostas que
definiu a sua vida até aos seis anos de idade.

Em Janeiro de 1867 ocorreu um desastre que marcou profundamente a sua infancia de
o seu irmao David, morreu aos treze anos, num acidente de patinagem no gelo, ap6s uma queda
que lhe fraturou o cranio. Esta situa¢do agravou-se ainda mais pelo luto profundo da mae, a
qual, segundo o autor, ficou doente durante varios meses, sendo levantada a hipdtese de ter
perdido a capacidade psicologica para cuidar dos restantes filhos (Chaney, 2006). Toda esta

depressdo que Margaret atravessava deixou marcas profundas na vida do filho mais novo, o
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qual, numa tentativa de conforta-la, refere ir até ao seu quarto, evocando-o nas seguintes
palavras: “O quarto estava escuro, e ouvi a porta a fechar-se e nenhum som a vir da cama, eu
tinha medo e mantive-me firme. Suponho que estava com uma respiracao muito ofegante, ou
talvez eu estivesse a chorar; passado algum tempo ouvi uma voz indiferente que nunca tinha
sido indiferente anteriormente dizer — “és tu?” — penso que o tom me magoou pois eu nao
respondi, e depois a voz disse mais ansiosamente — “és tu?”’ — outra vez. Pensei que ela estivesse
a falar com o rapaz morto, ¢ disse numa baixa voz de solidao — “ndo, nao ¢ ele, sou s6 eu” —
depois ouvi um choro ¢ a minha mae virou-se, apesar de estar escuro eu sabia que estava a
estender os seus bragos” (Barrie, 1896, p.10).

Para Margaret, a morte deste seu filho foi sentida como uma enorme tragédia. Assim o
da a conhecer o proprio autor, ao escrever uma obra sobre a mae, intitulada Margaret Ogilvy
(1896), na qual afirma que a morte do irmao levou-o a adotar comportamentos que, de alguma
forma, permitissem cativar a sua mae e, assim, mostrar-lhe que continuava vivo e precisava
dela. Assim, apesar de James M. Barrie se ter empenhado em que a mae esquecesse o filho
falecido, ndo conseguiu concretizar esse objetivo, comegando assim a comportar-se como o
irmao, para que nem Margaret reconhecesse as diferencas entre os dois, vestindo as suas roupas
e adotando os seus trejeitos (Barrie, 1896, pp.12-13). Apesar de toda a sua dedicacao, o autor
assumiu que, mesmo durante os vinte e nove anos que Margaret sobreviveu ao filho, este nunca
foi esquecido e que, enquanto ele se tornou adulto, David permanecia a mesma crianga de treze
anos (Barrie, 1896, pp.14-15).

Segundo Chaney (2006), James tentou ser visivel aos olhos da familia, especialmente
da mae, inventando histérias que, mais tarde, acabavam transformadas em pequenas atuacGes
para a familia. E, quando ndo estava a encarnar a vida de David, inventava outras partes de si
préprio, escrevendo com base em historias que a mée lhe contara sobre a sua prépria infancia,
durante a qual, e com pouco mais de seis anos, teve de se tornar numa mée substituta para o
irmdo, tratando igualmente das lides domésticas como se fosse uma mulher adulta (Barrie,
1896), caracteristicas que Barrie aproveitou como pormenores para construir as futuras
personagens das suas obras.

Aos treze anos, James partiu da sua cidade natal para estudar na Dumfries Academy,
onde era visto como alguem estranho, ridicularizado por ser baixo e por passar muito tempo a
ler. Foi entdo nessa época que passou a interessar e dedicar-se pelo teatro e literatura, fazendo
amigos com 0s quais deixou de imaginar sozinho e passando a ter inimeras aventuras criativas.
Segundo o préprio, foram os cinco anos mais felizes da sua vida, apesar de que “nada do que

acontece depois dos doze interessa muito” (Barrie, s.d., cit por Birkin, 2003, p.8). Aos dezoito
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anos, em 1878, deixou a Academia de Dumfries e retornou a sua casa em Kirriemuir, com a
intencdo de se tornar escritor, planos ndo partilhados pelos desejos da sua mée que
continuamente lhe dizia que, se David fosse vivo, teria prosseguido com o0s estudos na
universidade. Assim, James ingressou na Universidade de Edumburgo para estudar jornalismo,
no entanto, esse periodo contrastara dramaticamente com 0s cinco anos anteriores, uma vez que
fora assolado pela soliddo. Apesar de ter passado por um periodo que contribuiu para o aumento
da sua timidez, os seus projetos para se tornar escritor ndo foram enfraquecidos. Houve, no
entanto, uma altura em que chegou a ponderar ele proprio tornar-se paroco, mais uma vez, para
tentar agradar a sua mae.

Ainda que, por influéncia da sua irma mais velha, James tenha trabalho no Nottingham
Journal, como colunista principal, durante dois anos ap0s a conclusdo da sua licenciatura, a
literatura continuava a ser a sua prioridade e em 1888 escreveu 0 seu primeiro romance, Better
Dead, seguido de, em 1891, The Little Minister, sendo reconhecido na primeira pagina do jornal
National Observer. Uma das suas tendéncias na escrita, tal como ja acontecera anteriormente
com a morte do irmao, era diversificar o seu préprio Eu, fazendo-se passar por diversas pessoas
ao mesmo tempo. Posteriormente, o autor assumiu que as suas primeiras obras relatavam as
suas experiéncias de vida, nomeadamente encarnando quase sempre as personagens e
comecando a comportar-se como elas.

Apds o consentimento de Margaret, J. M. Barrie casou-se com a actriz Mary Ansell em
1894, depois de se terem conhecido quando ela desempenhou um papel numa das suas pecas,
no entanto, este casamento, do qual ndo nasceu nenhum filho, terminou em divorcio passados
15 anos.

Foi, entdo, em 1898, que o autor conheceu o casal Sylvia e Arthur Llewelyn Davies,
com quem desenvolveu uma relacdo muito préxima, que viria a deixar marcas para o resto da
sua vida, principalmente no que se refere aos seus cinco filhos (George, John, Peter, Michael e
Nicholas), que o inspiraram para recolher apontamentos para construir obras futuras.

Em 1903, comeca a trabalhar na peca de teatro Peter Pan (na altura ainda ndo tinha esta
designagéo). O primeiro esboco, intitulado de Anon, retrata o lar Darling e a prometedora visita
de Peter. De seguida, séo acrescentados dois novos atos, levando Barrie a reformular o nome
para Peter and Wendy. Barrie invoca a sua infancia perdida numa perfeita mistura com a
infancia dos trés irmaos. Aparece a famosa Terra do Nunca como um lugar restrito as criancas
e a mais auténtica diverséo.

Anos mais tarde, tanto Arthur como Sylvia Llewelyn morrem vitimas de cancro, e cabe

aJ. M. Barrie tornar-se o tutor dos filhos do casal, tendo, pois, mais uma vez a possibilidade de
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desempenhar varios papéis, tais como, os de mée, pai, irmdo, melhor amigo e guardido. Durante
seis anos ficou responsavel pelas criangas, até que, um por um, & medida que iam crescendo e
criando a sua propria identidade, deixavam de depender do seu guardido. O autor sentiu alguma
dificuldade em aceitar a independéncia dos jovens e, principalmente, o facto de deixarem de
ser criangas, apesar de grande parte da sua infancia ter permanecido eternizada através de Peter
Pan — principalmente pelos nomes dos personagens. S&o varios os relatos de amigos dos irmaos,
o0s quais referem que, quando se deslocavam a casa destes, 0 autor nunca lhes dirigia a palavra
e recebia-os com grande indiferenca (Birkin, 2003; Chaney, 2006).

Na sua obra The Body in the Black Box, que n&o fora publicada, James fala na primeira
pessoa e afirma que apenas através do seu reflexo na janela consegue ter certezas da sua
existéncia; sendo entdo o livro uma luta para que possa ser visto pela sociedade em que se
insere, ai sim, tem a certeza que realmente existe. Chaney (2006) hipotetiza que esta obra possa
ter sido uma alusdo a prépria realidade da mae, isto ¢, “J. M. Barrie procurava o seu reflexo nos
olhos da mée, mas a mée, a Unica pessoa que realmente Ihe interessa, ndo consegue vé-lo, nem
mesmo apods a morte de David” (p.60).

J. M. Barrie faleceu em 1937, vitima de pneumonia. Deixando um legado, que faz, muito
provavelmente, parte do imaginario de criangas, mas também de adultos, em todo o mundo,

servindo-lhes de motivo de criatividade, recordacdo e felicidade.

4.2.2. O luto em Peter Pan

“As estrelas sdo lindas, mas ndo podem tomar parte ativa em
coisa nenhuma, estdo condenadas a olhar eternamente o mundo
sem nada fazer.”

(Barrie, 1993, p.32)

Por se tratar de um livro categorico da fantasia, a analise do luto serd abordada de
forma diferenciada, comparativamente com as restantes obras, uma vez que o sofrimento pela
perda surge maioritariamente disfarcado e sublimado, algumas vezes precisamente pelo seu
contrario. Desta forma, e tendo em conta as diferentes personagens e cenarios, foi possivel
identificar problematicas relacionadas com o luto.

Desde cedo que Barrie fora confrontado com a morte pelo que, juntamente com o
profundo desinvestimento parental, nao lhe restou “outra possibilidade que ndo seja a de a sentir
como algo proéximo e constante. A morte como a resposta a todas as adivinhag¢des. A morte
como companheira de jogos, a morte como um jogo em si mesma” (Fresan, 2008, p. 316). Deste
modo, surge uma historia, na qual a Terra do Nunca condensa todos estes vividos, como uma

viagem obscura ou um anuncio latente que para além da ilha nao haverd outro lugar mais
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sensacional. Surgem tematicas como a morte e luta pela vida — personagem Peter Pan e a sua
luta contra o Capitdo Gancho —, a par de soliddo e culpabilidade — iminentes nos Meninos
Perdidos e no casal progenitor de Wendy, Michael e John, e ainda toda uma elaboragdo de
sofrimento que persiste fragmentada e simbolizada transversalmente em todos os personagens,
que, com as suas reagdes nos conseguem remeter para uma negagao, um confronto e uma defesa
contra o sofrimento — um menino que se recusa a crescer, mas, que se autodenomina “capitao”
(Barrie, 1993, p.44) dos meninos perdidos; ou, dos objetos perdidos para a morte.

Como postulado na revisao de literatura, o luto envolve o afastamento da vida
“normal”, uma vez que existe a perda de interesse pelo mundo externo e o sujeito vira-se para
o0 proprio, para o seu mundo interno. Barrie (1993) criou a Terra do Nunca como uma ilustragao
disso mesmo, uma vez que a descreve como “(...) um mapa do pensamento de alguém. (...)
Mais ou menos uma ilha, com assombrosas manchas de cor aqui e ali, com recifes de coral e
navios piratas ao largo, com selvagens e covis secretos, € gnomos que sao quase sempre
alfaiates; com grutas por onde passa um rio, principes que tém seis irmaos mais velhos, uma
cabana quase a cair (...) tudo isto bastante confuso, principalmente porque nada para quieto”
(Barrie, 1993, p.14) e ainda “E claro que as Terras do Nunca sdo bastante variadas” (op., cit.,
p.14) — ou seja, podemos olhar para a Terra do Nunca como um espelho do mundo interno: um
lugar proprio de cada um, altamente subjetivo e povoado, particularmente, por objetos
compensatorios da falta subjacente a perda do objeto.

Assim, ¢ possivel apreender a criacdo da propria personagem Peter Pan, homdnima da
obra, como uma defesa contra a tristeza proporcionada pela reagdo a morte — “(...) quando as
criancas morriam ele as acompanhava durante uma parte do caminho, para elas ndo se
assustarem” (Barrie, 1993, p.16) — ou seja, Peter Pan surge com a fun¢do de contencdo,
proporcionada pelo bom objeto internalizado, uma vez que € criado precisamente com a ideia
de acompanhar criancgas, leiam-se sujeitos inocentes e carentes de afeto, pela viagem que € a
morte. Ainda assim, Peter Pan ¢ descrito como alguém que “nas suas relagdes com os outros ¢
inabil, ndo tem qualquer nocdo dos sentimentos das pessoas e ¢ sexual e afetivamente
ignorante” (Vasconcelos, 2009, p. 92), assemelhando-se assim ao que, na literatura, falamos de
inibi¢do de qualquer atividade associada a pensamentos sobre o objeto perdido e da perda da
capacidade de amar.

A solidao surge simbolizada nos chamados Meninos Perdidos — que “sd@o as criangas
que caem dos carrinhos de bebé quando as amas se distraem. Se ninguém vier reclama-las no
prazo de uma semana sdo mandadas para muito longe, para a Terra do Nunca (...)” (Barrie,

1993, p.44), onde Peter afirma “e o capitdo sou eu” (op., cit., p.44) e ainda que “mas sentimo-
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nos muito sos”. Se olharmos para Peter Pan como uma personificacdo da morte (ainda que com
a fun¢do reparadora contra a mesma), conseguimos depreender a sensagdo de soliddo e a
inevitabilidade da mesma. Afinal, a Terra do Nunca ¢ “(...) um tanto escura e assustadora a
hora de deitar (...)” (op., cit., p.61) e, ainda que exista um capitdo a governar a mesma com a
funcdo cuidadora — uma tentativa de consolar o mundo interno escuro e assustador —, surge um
desmoronamento do ego — ou uma certa confronta¢ao —, quando afirmam o sentimento de “(...)
insuportavel tamanha soliddo” (op., cit., p.66).

Ao longo de toda a obra, € visivel uma confrontacdo com a morte, particularmente
quando a personagem Capitdo Gancho conta como perdeu o seu brago direito para um crocodilo
especifico, “(...) que desde entdo me tem seguido, por todas as terras e todos os mares, a lamber
os beigos na esperanca de comer o resto.” (op., cit., p.83), acrescentando ainda o facto de que
este engoliu “(...) um reldgio que lhe faz tiquetaque na barriga, de maneira que antes de ele
chegar eu ougo o barulho e fujo.” (op., cit., p.83). Se olharmos para o reldégio como simbodlico
da inevitavel passagem do tempo, conseguimos depreender que existe um continuo confronto
com a morte e, por sua vez, uma tentativa de escapar da mesma — ou do sofrimento que provém
dela —, no entanto, surge um superego que recorda — “Um dia destes — disse Smee — o reldgio
para de trabalhar e o crocodilo apanha-o0.” (op., cit., p.83), e ainda teme — “Nao podia ser o cair
da noite, mas o que ai vinha era tao sombrio como o anoitecer. Pior: o que quer que fosse que
toldava o ar ndo chegara ainda, mas transmitiria as ondas aquele estremecimento, como a
anunciar a sua chegada.” (op., cit., 116).

Surge entdo a negagdo da morte, em particular, quando Peter afirma o porqué de ter
fugido para a Terra do Nunca — “Eu nao quero nunca ser crescido. (...) Quero ser sempre um
menino pequeno para poder brincar.” (op., cit., p.41), recorrendo a busca eterna da inocéncia,
ficando no seu estado infantil. Como Klein (1940/1996) postula, ¢ necessario que o individuo
retorne ao estado infantil para que o luto seja elaborado, remetendo entdo a necessidade da
criacdo de um ambiente psiquico cujas relagdes de amor e gratidao sejam predominantes, para
que seja possivel a elaboracao da posi¢cdo depressiva. Desta forma, surge Wendy, que acaba por
ser um auxilio externo que Peter vai buscar, permitindo-lhe, com a sua presenca, colmatar a
falha que teima em nio cicatrizar — “As vezes [Peter] chegava a casa com a cabeca envolta em
ligaduras, e entdo Wendy lastimava-o e lavava-lhe as feridas em dgua morna, enquanto ele
contava uma histdria estonteante” (op., cit., p.86). Poderemos hipotetizar que Wendy ilustra o
necessario bom objeto a ser internalizado, uma vez que, segundo Cintra e Figueiredo (2004),
este consiste na experiéncia de satisfa¢do introjetada e convertida numa fonte de bem-estar e

seguranca, ou que ¢ uma “experiéncia de encontro entre a necessidade da crianga e o que o
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ambiente pode efetivamente proporcionar a ela” (p.84). Se olharmos para Wendy como a
perfeita personificacdo de figura materna — “Wendy — disse Peter — podias-nos aconchegar os
cobertores, quando fosse noite.” (Barrie, 1993, p.48); “Podias-nos remendar a roupa, € por-nos
bolsos nos fatos. Nenhum de nos tem bolsos.” (op., cit., p.49); “Finalmente uma senhora para
tomar conta de nos” (op., cit., p.89); “Trouxe finalmente uma mae para todos vo6s.” (op., cit.,
90) —, conseguimos depreender que este bom objeto, fonte das pulsdes de vida e amor, ndo s6
nao teria sido internalizado, mas, por sua vez, ¢ procurado e integrado na vida psiquica — Terra
do Nunca —, preparado para lutar contra o sentimento de caos interior.

Por sua vez, a aceitagdo subsequente ¢ visivel apos todo o enredo de luta entre o
Capitdo Gancho e Peter — “Qual dos dois saira vitorioso?” (op., cit., p.76). Na histéria, o Capitao
Gancho obriga Wendy a despedir-se das criangas, apds todos, a exce¢do de Peter, terem sido
capturados pelo Capitdo Gancho. Enquanto se preparavam para os langar a agua, comegou a
ouvir-se o tiquetaque do crocodilo. No entanto, quem trepava o navio ndo era o crocodilo, mas
sim Peter, que foi abatendo alguns piratas que se iam atravessando no seu caminho,
escondendo-se dentro do camarote. No fim da batalha, o Capitao atira-se do barco, acabando
por morrer dentro da boca do crocodilo, que seguira Peter — o tempo inevitavelmente passa, e
a morte inevitavelmente chega. E, por sua vez, quando Wendy e os irmios voltam para casa,
acompanhados pelos Meninos Perdidos, que ¢ possivel contemplar a aceitacdo face a perda do
objeto — ““(...) a tinica alegria que lhe estava para sempre vedada” (Barrie, 1993, p.223), “E
triste dizé-lo, mas todos foram perdendo, gradualmente, a capacidade de voar.” (op., cit.,
p-229). O autor encerra o enredo com a volta dos trés irmaos ao seu lar, onde dois pais, em
sofrimento, incansavelmente aguardam o regresso dos filhos — “A janela tem de estar sempre

aberta para eles, sempre, sempre.” (0p., cit., p.218).

4.2.3. Os processos criativos em Peter Pan

Na obra Peter Pan, James Barrie teve a oportunidade de elaborar e digerir a natureza
do seu conflito psiquico através do seu ego inconsciente (Freud, 1908/1996) que, por sua vez,
lhe proporcionou uma visdo outrora renunciada em virtude dos sucessivos lutos e perdas que
vivenciou. Barrie, através da fantasia e de uma resposta maniaca, ou delirante, vislumbrou uma
hipdtese de cura (Lacan, 1971 cit por Oliveira, 2009), demonstrando um desejo, € movimentos
positivos, de autonomizac¢do num esforco de renascimento.

Ao falar dos criadores literarios que criam as suas obras espontaneamente, sem base
em material pré-existente, Freud (1908/1996) refere a constante existéncia de um heroi

cativante da atengdo do leitor, leia-se ego, que pode ser “descrito interiormente, como se o autor
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estivesse dentro do seu psiquismo e observasse as outras personagens exteriormente” (p.55) —
ou a clivagem que o escritor faz do seu proprio ego, fragmentando-o em varios egos parciais,
que, por sua vez, se refletem na personificacao dos varios herois.

A clivagem ¢ particularmente visivel nesta obra de James Barrie — “Sininho nao era
totalmente ma: ou melhor, neste instante era totalmente ma embora noutras alturas fosse
inteiramente boa. As fadas so podem ser uma coisa ou outra, porque infelizmente, sendo tao
pequeninas, s6 tém lugar para um sentimento de cada vez.” (Barrie, 1993, p.68). Vigora-se,
entdo, a mobilizagdo de mecanismos de defesa mais primitivos, para que consiga expelir do self
os conteudos assustadores e indesejados, como forma de se proteger da realidade externa que o
invade de uma ansiedade persecutodria intoleravel, produzida pelo instinto de morte (Klein,
1946). Assim, o uso macico da projecao e das identificagdes projetivas conduziram Barrie a
“um esvaziamento progressivo das capacidades do ego, de perceber, pensar e conhecer, como
também as projecoes se fragmentam e multiplos pedagos menores que sdo expulsos no ambiente
exterior sob a forma que Bion denomina como ‘objetos (ou fragmentos) bizarros’ (...)”
(Zimerman, 1995, p. 133 cit por Oliveira, 2009). Esta realidade ¢ bastante evidente, quando
Barrie cria um personagem — Peter Pan — sem qualquer noc¢do dos sentimentos dos outros e
“sexual e afetivamente ignorante” (Vasconcelos, 2009, p. 92). Assim, a fragilidade entre as
posicdes esquizoparandide e depressiva conduziram o autor a formagao de condensagdes que —
com recurso a projecao — funciona para representar e colocar os conflitos, ansiedades, angustias
e frustragdes de forma expressa (como vemos com a produgdo da obra). Barrie procura um
mundo ideal quando produz a sua obra criativa, “produzindo uma fantasia de satisfagdo do
desejo” (Segal, 1975, p. 27) que visa o afastamento da insuportavel realidade interna — o seu
irmao faleceu e a sua mae ficou com ele.

Assim, criou uma personagem cuja “obstinada vontade de permanecer crianca”
(Cataluccio, 1992 cit por Carotenudo, 2004, p. 85) realiza o que, no fundo, nunca lhe foi
proporcionado: a possibilidade de ser crianca onde devia — o mesmo que aconteceu com David,
o seu irméo. E de notar que na ficgdo da obra, o autor cria um proprio mundo magico onde a
personagem personificadora do seu irmdo pode permanecer imutavel, tal como deixou o mundo,
e, ainda, lhe urge a necessidade de lhe apresentar o colo materno — Wendy. Barrie perante o
violento desinvestimento e a traumatica dupla perda objetal, “suspende o processo de luto (...)
A nao-aceitacao da perda mantém-no na condi¢do cronica de desespero” (Coimbra de Matos,
2007) e este vé-se impedido de introjetar um objeto interno coeso e/ou percecionar o objeto na
sua totalidade, “tornar-se-4 um objeto parcial se, em consequéncia das dececdes aos seus apelos

(...) tiver de clivar em boa e ma mae (...) como forma de sobreviver a dor que ela lhe traz” (Sa,
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2006, p. 111, cit por Oliveira, 2009). A boa ¢ md mae surgem em Wendy e Sininho: ambas
figuras femininas no mundo perdido que ¢ a Terra do Nunca e com caracteristicas
absolutamente opostas — “Peter — Nao foi 14 muito simpatica. Disse que tu eras uma rapariga
grandalhona e feia, e que ela era a minha fada.” (Barrie, 1993, p.36).

A ideia de clivagem e duplicidade surge, portanto em toda a obra — ““(...) surgiam [nos
olhos do Capitdo Gancho] duas manchas rubras que os iluminavam (...)” (op., cit., p.74); “(...)
trazia na boca uma boquilha que ele proprio concebera e lhe permitia fumar dois charutos ao
mesmo tempo.” (op., cit., p.76)”’; “Qual dos dois saira vitorioso?”’ (op., cit., p.76). Por sua vez,
a sombra aparece como a perfeita ilustragdo deste mecanismo. Nos estudos de Jung (2007), a
sombra surge como a “parte negativa da personalidade” (p.58); isto €, a soma das propriedades
ocultas e desfavoraveis, das fungdes mal desenvolvidas e dos contetidos do inconsciente pessoal
— ou, um prolongamento de nos que ¢ escondido, negado mas que acaba por emergir. A sombra
surge em Peter Pan a fugir dos pés do personagem principal — “Sra. Darling examinou a sombra
com todo o cuidado, mas era uma sombra vulgarissima.” (Barrie, 1993, p. 21). Ao relembrarmos
a historia de vida do autor, conseguimos olhar para a sombra como uma metafora do seu
crescimento: Barrie sempre viveu a sombra do irmdo e, agora, escreve sobre uma sombra que
tenta fugir. Se olharmos para Peter como a metéafora do seu irmao perdido, estamos perante um
apelo de atenc¢do a figura materna, ainda que a hipotese estivesse remota — “Peter julgava que
ele proprio e a sua sombra, assim que se aproximassem um da outra, se juntariam como agua
(...)” (Barrie, 1993, p.34), e ainda, “Wendy (...) coseu a sombra ao pé de Peter”. Estamos,
portanto, perante uma tentativa de fuga e subsequente busca por individuagdo que, por sua vez,
¢ trazida de novo, pela figura materna, passando a redundancia, a sombra do personagem
principal — ou um espelho do que aconteceu com Barrie e a sua mae, aquando a perda do irmao,
uma mae mergulhada na melancolia e no seu luto que clamava por David quando James
aparecia.

Como afirma Coimbra de Matos (2002), ¢ através da fantasia e do sonho que
podemos experienciar e, por sua vez, resolver alguns pensamentos que foram reprimidos na
nossa consciéncia. Podera ter sido Peter Pan a forma que Barrie arranjou para devolver o irmao
a mae e, assim, resolver a falha maternal subjacente a sua existéncia? E através da criatividade
que o autor teve a possibilidade de partilhar com o publico os seus “desejos insatisfeitos e
esperancas abortadas por pressoes diversas do quefazer pragmatico” (Coimbra de Matos, 2002,
p-429), uma vez que, e segundo o mesmo autor, uma mente insatisfeita vai acabar sempre por
criar e recriar novas coisas para seu proprio espanto e até mesmo entretimento, “para mais

facilmente e melhor mudar o mundo que habitamos” (p.431).
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Assim, por muito que Barrie fizesse teatros para a sua mae — como um bebé que
procura animar a mae deprimida —, é através da obra e da criacdo do personagem que este
entrega ao mundo a sua parte mais fragil e fragmentada. Como se elaborasse o seu luto e a falha
materna a sombra do seu irmao, que nunca vai crescer, acaba por inventar uma historia para
animar a mde morta pela melancolia do seu luto pelo filho, rica em aventuras, para que ambos
—amae e 0 irmao — possam continuar a (sobre)viver no tempo — “Sabes onde puseram a minha

sombra?” (Barrie, 1993, p.34).
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4.3. “Ficou o teu sorriso no que ndo esqueco, ficaste todo em mim.” — José Luis
Peixoto, Morreste-me

4.3.1. José Luis Peixoto: vida e obra

José Luis Peixoto nasceu no dia 4 de Setembro de 1974 em Galveias, Ponte de Sor,
Portugal, onde viveu até aos 18 anos, que considera como a “primeira metade da minha vida”
e também “a mais marcante”, onde criou “os primeiros vincos” (Peixoto, 2015). E o terceiro
filho de uma fratria de trés, sendo que as restantes sd3o irmas mais velhas, uma com mais 13
anos e outra com mais 8 anos. Ainda que tenha crescido num local sugerido a grandes ligagdes
a dureza da agricultura e do trabalho, afirma ter crescido num seio de muito afeto (Peixoto,
2015).

Segundo o autor, foram as irmas que o influenciaram no seu contacto com a literatura,
uma vez que a irma mais velha lecionou as disciplinas de Portugués e Francés e, segundo as
mesmas, ja em novo a sua vida rodava a volta dos livros. Conta a sua mae, Alzira Peixoto, que
“a melhor prenda que podia ter era um livro de banda desenhada” (Furtado & Santos, 2011),
afirmando que, mesmo quando ainda ndo sabia ler, ja era fascinado por livros e pedia muitas
vezes a mae que lesse as palavras, as quais ndo tinha ainda acesso.

Segundo o proprio, quando era novo, ndo ambicionava ser escritor, uma vez que,
morando no interior de Portugal, existem certas areas, na opinido de José Luis Peixoto, que nao
sdo acessiveis, sendo uma delas a escrita. Em contrapartida, desejava ser cientista ou inventor,
ainda que a sua mae acreditasse que nele ja residia o desejo de criar, que mais tarde se veio a
refletir na escrita.

Aos 18 anos de idade, sai da vila do Alto Alentejo, onde nasceu e cresceu, e parte para
Lisboa, onde se licenciou em Linguas e Literaturas Modernas (Inglés e Alemao) na
Universidade Nova de Lisboa. Apos terminar a sua licenciatura em Linguas e Literaturas
Modernas, na variante de estudos ingleses e alemaes, foi professor em varias escolas
portuguesas e na Cidade da Praia, em Cabo Verde. Em 2001, dedicou-se profissionalmente a
escrita, atividade que mantém até hoje, buscando a sua inspirag¢ao e influéncia a autores como
Fernando Pessoa (particularmente no periodo da sua adolescéncia), Rui Belo, José¢ Saramago e
Antonio Lobo Antunes. O autor considera que, em toda a sua escrita, existe uma influéncia
consideravel das geragdes que o precederam, sendo que uma dessas grandes influéncias é o seu
padrinho, que nasceu em 1890 e que, por diversas vezes, contou-lhe historias desse tempo, o

que enchia o autor de imaginagdo. Exemplo da marca destes testemunhos na sua escrita € o
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livro intitulado Cal.

Com 22 anos de idade, em 1996, ¢ pai pela primeira vez de um rapaz, com o nome de
Jodo, sendo que este primeiro filho nasce um ano apds o falecimento do seu pai, de mesmo
nome. Para o autor, esta foi a altura em que deixou de ser filho para passar a ser pai. Como tal,
e na sequéncia da morte de seu pai, escreve o livro Morreste-me, que considera ser uma obra
sobre o luto, mas, simultaneamente, também sobre o amor entre um filho e um pai, ficando
assim como um exemplo da sua grande ligacao com o pai € com o filho Joao.

Em 2001, acompanhando um imenso reconhecimento da critica e do publico, foi
atribuido o Prémio Literario José Saramago ao romance Nenhum Olhar, que acabaria por ser
incluido na lista do Financial Times, em 2007.

Por sua vez, em 2002, destaca-se como sendo o primeiro autor portugués a ser convidado
para a residéncia de escritores na Ledig House, em Nova lorque, na sequéncia de ter
representado Portugal em diversos locais pelo Mundo, tais como Madrid, Paris, Zagreb,
Frankfurt, entre outros.

Em 2004, volta a ser pai e em 2007, Cemitério de Pianos recebeu o Prémio Calamo Otra
Mirada, destinado ao melhor romance estrangeiro publicado em Espanha. Com Livro, venceu
o prémio Libro d'Europa, atribuido em Italia ao melhor romance europeu publicado no ano
anterior, € em 2016 recebeu, no Brasil, o Prémio Oceanos com Galveias. As suas obras foram
finalistas de prémios internacionais como o Femina (Franca), Impac Dublin (Irlanda) ou o
Portugal Telecom (Brasil). Na poesia, o livro Gaveta de Papéis recebeu o Prémio Daniel Faria
e A Crianga em Ruinas recebeu o Prémio da Sociedade Portuguesa de Autores. Em 2012,
publicou Dentro do Segredo, Uma viagem na Coreia do Norte, a sua primeira incursao na
literatura de viagens.

Quando questionado sobre o escrever, Peixoto (2015) afirma que vé€ na escrita uma
forma de expressdo do seu principio mais essencial. Veio cortar com imagem estereotipada dos
escritores portugueses, devido a sua postura com o publico € a sua imagem pautada por uma
indumentaria de cor preta e o uso de piercings. Esta diferenca ¢ sentida pelo mesmo, levando-
o a sentir-se diferente dos outros escritores. Contudo, considera que, hoje em dia, esta diferenca
¢ aceite pelo publico portugués. Descreve-se como “ndo sou muito ligeiro” (Furtado & Santos,
2011), uma vez que escreve livros com o objetivo de confrontar as pessoas, envolvendo-as e
colocando-as em causa, através do uso da provocagao.

O seu trabalho € notavel e percorre varias areas das artes, passando pelo teatro, letras de
cangdes, colabora¢des com a imprensa, fotografos, coredgrafos, artistas plasticos e joalharia. E,

portanto, um dos jovens romancistas de maior destaque na Europa na atualidade. Sendo que os
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temas mais constantes nas suas obras passam pela morte, pelo tempo, pela familia e pelo amor.

4.3.2. O luto em Morreste-me

“Deixaste-te ficar em tudo. Sobrepostos na magoa
indiferente deste mundo que finge continuar, os teus
movimentos, o eclipse dos teus gestos. E tudo isto é agora
pouco para te conter.”

(Peixoto, 2009, p.20)
Na obra literaria Morreste-me, € possivel observar uma atenuagdo da dor e da angustia
a medida que o leitor vai avancando na leitura do livro. Existe uma perce¢do da elaboracdo da
perda, sendo possivel observar algumas fases do luto pelas quais o narrador vai passando
(Nobre, 2011). Assim, conseguimos depreender que, inicialmente, o autor aparenta ndo aceitar
a perda — “Tu impossivelmente morto. Pai.” (Peixoto, 2009, p.27). Como previamente descrito
na revisdo bibliografica, Freud (1915) defendia que o luto normal se caracterizava por um
mundo pobre e vazio, onde o estado de espirito era de extremo penar e, inclusive, leva a um
desinvestimento do mundo externo, conduzindo-o, assim, a uma diminui¢ao da capacidade de
amar, uma vez que todas as suas func¢des estao inibidas. Ao longo do texto é possivel observar
essa mesma descri¢do, uma vez que o autor se descreve como triste, recorrendo a elementos da
natureza para descrever a sua dor na sua vivéncia sensorial — “escuro”, “negro”, “frio”, entre
outras. Partindo desses adjetivos, conseguimos chegar a vivéncia de como ¢é percecionado o
mundo interno do sujeito, uma vez que o autor perceciona o externo para caracterizar o interno,
ou seja, um interior que se encontra escuro, negro, frio — € vazio.
Ao longo de toda a obra ¢é possivel observar momentos em que a figura paterna, ou seja,
o dito objeto perdido, ¢ idealizada — “O ar com que lutavas, lutavas sempre (...)” (op. cit., p.11),
uma vez que somos confrontados com a imagem de um pai doente e enfraquecido — “Falavamos
quase esquecidos pela tua doenca” (op. cit., p.36) ; “Pai, que nunca te vi tdo vulneravel, olhar
de menino assustado perdido a pedir ajuda” (op. cit., p.36). Tal como afirma Pequito (2005),
para além do pai, tudo o que o rodeia ¢ simultaneamente idealizado, uma vez que sdo
continuamente referidos os bons momentos, a familia pretendida e até mesmo as punigdes, que
aparecem como algo justo e correto — ““(...) Pai que te esforcavas a sair da cama, e aguentavas
dores para estares minutos connosco, € nesse inicio de noite pegaste na tua neta. E estdvamos,
falavamos quase esquecidos da tua doenga quando, com a pouca agilidade, te levantaste e,
entregando a menina a minha irma, disseste a velhaca fez-me chichi no colo. Pai, inocente. A
esticares a menina & minha irma e nds a vermos o sangue a alastrar-se nas calgas € no casaco

do pijama” (Peixoto, 2009, p.36).
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Parece haver uma necessidade de enfatizar as caracteristicas positivas da figura
masculina, a fim que o proprio narrador possa no futuro ser também detentor destas mesmas,
para que lhes possa dar continuidade. Podemos ver essa idealizagdo e, consequente, tentativa
de continuidade como uma fungao reparadora do objeto perdido, uma vez que a representagao
interna haveria sido danificada pelo processo da perda. Assim, os movimentos identificatérios
face ao pai, aparecem num escalar de demonstragdo de fraqueza até uma valorizacdo em todas
as vertentes, estando fortemente representados quando o narrador veste o casaco do pai e coloca
o reldgio no seu pulso — “Abri a bracelete do teu relogio e fechei-a no meu pulso. Ainda as
marcas de suor, ainda tu” (op. cit., p.42). A luz da teoria de Klein (1987), estes movimentos sio
exemplo do que a autora chama de identificagdo introjetiva, ocorrendo, assim, através do
investimento num objeto de amor externo que ¢ introjetado no Eu. Desta forma, o autor veste
as roupas do pai e, ao ver-se ao espelho, vé refletido uma imagem que ndo € a sua, mas sim a
do seu pai — “(...) Vesti as tuas roupas e olhei-me no espelho sobre a comoda. No reflexo,
encontrei-te, vi-te passar a mao rapidamente pelo cabelo e alisar a roupa no corpo ¢ acertar o
colarinho da camisa” (op. cit., p.39). Segundo Nobre (2011), poderiamos olhar para este excerto
como uma “concretiza¢cdo alucinatoria do narrador em se transformar no seu objeto interno”,
no entanto, a mesma autora afirma, e atenta ao facto de que, o reldgio colocado no pulso
continua a dar as suas voltas, remetendo-nos para o presente — um presente onde este pai, este
objeto perdido, ja ndo existe. Desta forma, existe uma consciencializagdo por parte do narrador
de que a realidade o separa do pai, ainda que este reldgio prossiga no tempo, podemos olhé-lo
como mais uma lembranga de que o tempo continua e ndo volta atrés, deixando o narrador no
passar das horas e o seu pai “impossivelmente morto” (op. cit., p. 28). Poderemos olhar para
esta necessidade de revisitar o passado, como uma forma de dar sentido ao presente, dar
continuidade ao que ja ndo existe e, até mesmo, como uma espécie de reconciliagdo com este
objeto perdido. Assim, voltar ao passado podera significar “reativar algumas aprendizagens que
se pretendem presentes e Uteis, como uma consolida¢do do que foi transmitido por este objeto”
(Nobre, 2011), para que possa ser posto em pratica.

Ainda assim, ¢ possivel contemplar uma desorganizacao interna por parte do narrador,
que nos leva a hipotetizar a existéncia de uma fusdo simbidtica do objeto com o Eu do narrador
— “(...) estes bragos sdao os seus, estes bracos sdo os seus, pai” (op. cit., p. 53), ainda que a
imagem nao se funda, uma vez que este descreve “Vi-me igual a ti, nas tuas feicoes (...)” (op.
cit., p.25), ou seja, o narrador afirma o seu sentido de identidade e a sua integridade do self,
ainda que exista uma desorganizagdo interior. Esta desorganizacdo surge exponencialmente

quando o narrador sente a soliddo — “Passei a noite sozinho. Sentado ao lume que nao arde,
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como se me visitasses.” (Peixoto, 2009, p.35); “Procurei-te para 14 da memoria, nos cantos que
sO6 n6s conhecemos, e ndo te vi (...) Procurei-te nos cantos da noite.” (op., cit., p.37); “Passei a
noite sozinho, sentado ao lume, a esperar-te.” (op., cit., p.44) — o que o leva a procurar recuperar
desesperadamente este objeto perdido.

E prevalente o sentimento de culpabilidade na medida em que, inicialmente, o narrador
afirma ndo ter feito o suficiente para que o pai continuasse vivo — “Fizeste tanto por mim,
fizeste-me, e s6 te pude levar.” (op., cit., p. 52). E ao reconstruir o pai que o narrador tem a
oportunidade de lhe dar uma segunda morte, mesmo que seja a partir da escrita das suas
memdrias, uma vez que, como afirma Nobre (2011), este podera estar a sentir que “deixar o pai
desaparecer dentro de si ¢ igual a perdé-lo de novo”. Desta maneira estamos perante um
sentimento de culpa predominantemente depressivo onde, como afirma Klein (s.d., cit por
Houzel, 1991) o objeto de amor perdido pede ao sujeito que surja como prolongamento de si, o
que conseguimos encontrar quando o narrador afirma que o pai lhe pede “Nao te esquecas de
mim” e este responde “Pai. Nunca esquecerei” (op., cit., p.60). Sera esta continuidade que vai
permitir ao narrador ser detentor dos ensinamentos e valores e, portanto, responsavel por os
transmitir a futuras geragdes — ou futuros leitores —, assegurando assim o seguimento do objeto
perdido. Como afirma Grinberg (1998, cit por Nobre, 2011), a elaboracdo do luto depende do
tipo de culpa predominante na relagao estabelecida com o objeto perdido e com o préprio self,
assim, durante o processo de luto € possivel que coexistdo os dois tipos de culpa — depressiva e
persecutoria -, tratando-se apenas de uma questdo de predominancia. Quanto a culpa depressiva,
referida por Klein (1987), o memorizar do pai pode ajudar a aliviar a tensao psiquica causada
pela perda, uma vez que o individuo cumpre o que o objeto depressigeno lhe pede, ao responder
“Pai. Nunca esquecerei.” (op., cit., p.60).

Relativamente ao memorizar, Nobre (2011) coloca a hipotese de que a importincia da
escrita destas memorias se prende com a possibilidade de uma organizagao interna, dado que o
autor encerra em si um caos interno e, consequentemente, permitindo a identificagdao ao objeto
que perdeu. Assim, 0 movimento serve de base para consolidar a nova identidade, que existe
com a auséncia do pai — “Ficou o teu sorriso no que nio esqueco, ficaste todo em mim. Pai.”
(op., cit., p.60). Vai entdo ser apos a consolidacdo desta nova identidade que o sujeito se
reorganiza internamente e consegue voltar-se para novas relagdes e novos investimentos no
mundo externo — “Estava a manha e deixei a nossa casa. Fechei as janelas e as portas, a
escuriddo; fechei as sombras.” (Peixoto, 2009, p. 48), “Sou capaz e vou trabalhar e vou trazer
de novo aqui o mundo que foi nosso” (op., cit., p.59). Surge, entdo, a aceitagdao da perda quando

o autor afirma “H4& a primavera. Por toda a manha que existe...” (op., cit., p.53-54), onde o
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narrador desponta a sua disponibilidade para investir noutras relagdes e receber o mundo
externo que, outrora, aparecia numa disparidade, onde, ndo s6 continuava — “Desinteressado do
nosso cansago, o sol levantou-se no céu.” (op., cit., p.22), mas também aparecia parado e
lentificado — “(...) e o tempo entristecido, o tempo parado” (op., cit., p.9).

Podemos entdo afirmar que existe uma desintegragdo do mundo interno aquando da
perda, e uma integragdo subsequente, que se sucede uma fase de reorganizagdo, onde o narrador
estabelece a tranquilidade, e, apds reconhecer a perda do objeto, este apresenta-se motivado e
preparado para o investimento pelo mundo externo e, assim, aceita a irreversibilidade da perda.
E na sua tentativa de recuperar o objeto que nos conseguimos aperceber da idealizagio da figura
paterna, uma vez que esta surge numa tentativa de reparacao que, hipotetizamos, aconteca para
imortalizar o objeto perdido e, por final, este ser reconstruido apds a transformagdo do mesmo

em objeto interno.

4.3.3. Os processos criativos em Morreste-me

Como mencionado previamente, o processo de luto implica uma desvinculagao forgada
pelo desaparecimento fisico do objeto perdido, ainda que a permanéncia interna do mesmo fique
representada, é necessario um desligar progressivo da imagem investida. O ato criativo surge
assim como a reparagdo deste dano, uma vez que o individuo desta obra ergue-se com a
necessidade de recriar os seus objetos internos, para lhes conseguir dar uma vida independente
e os separar de si. Morreste-me nasce, entao, como afirma Carvalho (1994), como a necessidade
de partir do caos e dar forma ao que ndo tem forma, o sofrimento pelo objeto perdido para a
morte. E ao recriar e nomear o sofrimento sentido por ter perdido o pai, que o autor da obra
elabora esses mesmos sentimentos, uma vez que se encontra a repetir, transformar e,
simultaneamente, inventar um novo mundo onde “torna possivel a impossibilidade de ser”
(Carvalho, 1994).

Como José Luis Peixoto em entrevista com Zupo (2015) refere, “escrever € retirar ideias
que existem de uma forma abstrata, uma forma sem forma, e coloca-las, concretiza-las no papel
para que elas sobrevivam ao tempo”, ou seja, € através do confronto com o sofrimento que, pela
apreensao dos varios riscos, o individuo confere a capacidade de se adaptar a realidade externa
e de reorganizar o seu mundo interno (Morais, 2016), uma vez que pega no que afirma ser “sem
forma” e materializa de maneira a que se apresente, ideal e justamente, ao seu idealizado. Surge
aqui o criar e o escrever como fun¢do reparadora em José Luis Peixoto, uma vez que o autor

afirma ter escrito esta obra “muito quase frase a frase” (Zupo, 2015), realgando, assim, o poder
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catartico da expressdo escrita das suas vivéncias internas. Os contetidos associados a uma
experiéncia negativa tém tendéncia a ficar entorpecidas a medida que sdo colocadas no papel e
passam a nao ter o mesmo peso de outrora. A angustia por eles (conteudos) provocada tende
igualmente a diminuir, o que ajuda a implementar um melhor funcionamento mental do dia-a-
dia — “Por meio dela [escrita], tentamos encontrar sentido, referéncias para nao nos perdermos
do essencial. Ela da proporgao, equilibra a memoria, limpa o pensamento” (Rodrigues, 2015).

José Luis Peixoto, em entrevista com Zupo (2015), afirma haver determinadas palavras
que considera como fundamentais, “que ¢ a palavra ‘nunca’ ou a palavra ‘sempre’, que,
curiosamente, sdo duas palavras que exprimem esse mesmo absoluto com que nds nos
confrontamos quando alguém desaparece para sempre”. Como afirma na literatura, o processo
de transformar emog¢des em linguagem escrita, integra aspetos cognitivos € emocionais que
oferece a oportunidade para aumentar o insight, a capacidade de autorreflexdo e a organiza¢ao
dos eventos em contraste com a simples revelacao de emocdes de forma espontanea (Smith &
Pennebaker, 2001), ou seja, a constante repeticdo da palavra nunca e sempre, surgem
expressamente para relembrar o autor que, neste objeto perdido, existe um confronto com esta
dualidade — ele nunca mais vai voltar, e isso vai acontecer sempre — “(...) este livro foi escrito
sentindo o luto, ¢ justamente o confronto com esse absoluto” (op., cit.).

Desta forma, o autor de Morreste-me refere, em Zupo (2015) que, para escrever, ¢&
“preciso ter alguma coisa para dizer” e “aquilo que ¢ a matéria da escrita ¢ justamente a
memoria”, reforcando mais uma vez a necessidade da elaboracdo das memorias no trabalho de
luto, através da catarse da escrita, que nos remete para a reparagdo atraveés da criacao literaria.
Esta, por sua vez, surge através da repeticao e transformacao, de que nos fala Carvalho (1994,
2006), da experiéncia subjetiva pela concretude do texto, e, ainda, como nos fala Delgado
(2012), pela funcdo reparadora e organizadora dos fantasmas ou impressdes gerais solicitadas
pelo meio a partir da sua inser¢do em texto — “eu sinto que esse confronto, ¢ muito dificil dar-
lhe um sentido porque ele transcende-nos, ele ¢ maior do que aquilo do que conseguimos
conceber” (op., cit.), “(...) sinto muita alegria por ter escrito este livro nessa idade. Foi uma
ajuda enorme e permitiu que me organizasse e clarificasse aquilo que me importa” (Rodrigues,
2015).

Ao relembrarmos a nossa questdo inicial, ou seja, havera a reparagdo pela obra para
imortalizagdo do objeto, ou para eliminagdo do mesmo, Jos¢ Luis Peixoto, novamente em Zupo
(2015), quando afirma que escreve para que as ideias “sobrevivam no tempo”, este acrescente
que “o esquecimento chegard e se calhar isso ndo tem de ser triste” (op., cit.). Como afirmava

Segal (1952), o artista procura, na sua criagdo, um mundo proprio, um mundo que ¢
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precisamente criado por si, com todo o embelezamento que lhe € permitido, ou seja, no caso de
José Luis Peixoto, um mundo onde o objeto perdido perdurard, imortalizado no papel, um
mundo que ndo ¢€ triste, mas sim obra sua, ainda que o esquecimento chegue — ““(...) por mais
tempo que passe, nunca me consigo alhear daquilo que aquelas palavras transportam”
(Rodrigues, 2015).

Na sua entrevista com Rodrigues (2015), o autor de Morreste-me menciona “(...) tenho
muita pena que meu pai nunca tenha imaginado que, um dia, eu me tornaria escritor. Sempre
que alcango alguma realizacdo com meus livros, sinto sempre essa falta”, o que nos pode fazer
pensar que a necessidade de reparagdo que inevitavelmente aparece no luto, e, de certa forma,
na culpa, leva o individuo a (cri)agdo literaria com vista a imortalizar o objeto perdido, e poder

o enlutado reorganizar-se e reintegrar o objeto perdido no seu mundo interno.
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5. DISCUSSAO

Partindo de uma revisdo bibliografica acerca dos processos psiquicos subjacentes a
dindmica criativa e de uma exploracdo do funcionamento psiquico de um grupo de autores
literarios reconhecidos nacional e internacionalmente, postulou-se que a dinamica criativa e o
ato criador se inserem num objetivo de protecdo/reparacdo face a uma ameaga interna — a
desorganizacao interna como reacgao a perda de um ente querido —, em que a dindmica criativa
¢, entdo, mobilizada pelas capacidades sublimatorias e reativas do psiquismo. De forma a
consolidar os diversos estudos realizados sobre o tema, recorreu-se a analise trés autores
literarios, absolutamente distintos entre si, mas, que por sua vez, (re)criaram as suas perdas,
sublimando-as e transformando-as em obras de arte literaria. Ainda que todos estes autores
tenham criado com uma linha de pensamento em comum — todos eles abordam a perda, todos
eles abordam o luto —, existem aspetos divergentes na base das suas criagdes, tais como a época
em que foram escritas o género literario. Uma vez que ndo podemos compreender o Homem
sem também o circunscrever ao seu contexto (Morais, 2016), torna-se particularmente relevante
pensar sobre estes autores, a par das €épocas em que se inserem, uma vez que, tendo em conta
todo o continuo desenvolvimento da sociedade, os processos criativos sofreram também

mudancas.

Na sociedade de Shakespeare, em Inglaterra, o manifesto publico do luto era
considerado natural por parte das mulheres, enquanto que, por parte dos homens nao (Smith,
2011). A autora refor¢a que os homens eram vistos como seres que agiam por impulsividade —
ou de “cabega quente” —, e, seria esse “calor” que secaria as lagrimas finebres, como que
havendo a necessidade de descompactar o coragdo com palavras, o que, por sua vez, nao
acontece em Hamlet. Esta teoria colocou uma forte pressdo social sobre os homens para
reprimir, esconder e disfarcar o sofrimento, ndo fossem estes considerados efeminados ou com
falta de autocontrolo (Smith, 2011). No entanto, particularmente no ultimo periodo de carreira
de William Shakespeare, com énfase em Hamlet, o chorar aparece exposto como uma reagao
particularmente negativa, mas normalizada em homens e mulheres. Se antes escrevia sobre um
chorar associado a fraqueza, no final as lagrimas ja apareciam apresentadas como uma reacao
saudavel de um homem adulto face a um acontecimento tragico (Smith, 2011). Shakespeare
produziu uma das mais reconhecidas tragédias melancolicas, cujo nome apenas difere numa
letra do nome do filho que perdeu, utilizando a obra como motor do seu sofrimento, para

conseguir transcender a sua dor em palavras e num enredo com inicio, meio e fim, que se inicia
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precisamente com o manifesto da dor pela perda de um ente querido, elabora o enredo com um
proposito de vinganca e, encerra a historia novamente com perda e luto, mas, reparando essa
dor com o pedido que alguém fique para contar o que aconteceu. Ainda assim, simbolicamente
conseguiu transmitir a falta de um dos seus gémeos através do recurso a figuras de estilo, onde
a sua propria linguagem presenteia o publico com a presenca de Hamnet, ainda que altamente

dissimulada.

Por sua vez, James Barrie, na Escdcia, cresceu numa sociedade marcada pelo estilo
literario vincando pelo Romantismo, no qual os diversos criadores procuravam cativar os
leitores burgueses, seduzindo um maior € novo publico apreciador da emogao em prol dos
valores conservadores — relacionados com religido, educacdo ou moral (Morbey, 2011).
Segundo a autora, nesta época, os escritores centravam os seus temas no individuo, onde eram
retratados diversos dramas, amores tragicos e desejos de realidades imaginarias — como
podemos observar em Peter Pan. Tratou-se, portanto, de uma época devota a subjetividade e
emoc¢ao do eu, ainda que com um certo nacionalismo e afeto ao moralismo vincado da época.
Conseguimos depreender que, juntando a sua propria histéria de vida, James Matthew Barrie
cresceu e desenvolveu-se numa sociedade por si s6 ja propicia ao uso do imaginario, o que
podera ter ajudado o autor a colmatar a sua falha rematada pelas constantes perdas a que foi
sujeito ao longo de toda a sua vida. O proprio desenvolveu uma obra que enfatiza o imaginario
e o mundo da fantasia, onde as suas personagens possuem caracteristicas opostas a qualquer
castrag¢do, podendo voar, viver numa terra povoada pelos seus maiores desejos e, at€ mesmo,

permanccer criang:a para sempre.

Ja José Luis Peixoto inscreve-se numa sociedade onde, na literatura portuguesa
contemporanea, no periodo pos 25 de Abril em Portugal, surge uma preocupagdo ndo s6 com a
redescoberta da historia portuguesa, mas também uma vasta escrita simbolica no dominio do
ficcional, possibilitando assim uma forte dinamizagao entre os discursos historicos e ficcionais
(Martins, 2002). Assim, e inserindo-se numa civiliza¢ao que sofreu fortes periodos de repressao
relativamente a liberdade de expressao no passado, José Luis Peixoto situa-se num contexto
cultural, neste momento que permite a abordagem e o questionamento de diversos assuntos,
desde os mais sensiveis até aos mais fantasiosos, com uma maior abertura e rececdo social. E
dentro destas matrizes que o autor escreve Morreste-me, uma obra que pode ser lida como uma
espécie de carta aberta e sincera sobre o confronto direto com a perda, oferecendo a

possibilidade a diversas pessoas que o leiam, de se poderem identificar e reconhecer.

53



Além da distingdo de épocas, outro fator em que diferem estes trés autores prende-se
precisamente, pela base das suas criacdes, havendo uma clara diferenca entre a criagdo
espontanea e a baseada em material pré-existente. Freud (1908/1996) refere que, nestes
primeiros, o ego ¢ o verdadeiro protagonista dos sonhos acordados e também da ficcao literéaria,
ou, como mencionado previamente, uma certa clivagem do préprio ego, colocando-se em
confronto com as vérias partes de si quando projetadas noutros personagens. Assim, sera sempre
com base nas experiéncias atuais que se irao despertar outros conteudos latentes associados a
experiéncias passadas, fazendo assim com que surja a fantasia. Quando Barrie cria a sua fantasia
da Terra do Nunca e do menino que se recusa a crescer, esta precisamente a ir de encontro ao
postulado por Freud, uma vez que se projeta, clivado, nas variadas personagens, criadas com
determinadas e especificas caracteristicas. Como Freud (1908/1996) afirma, trata-se de material
mnésico que passa para o leitor, ou seja, a representacdo das suas fantasias ou de uma
recordagdo passada, podem ser camufladas segundo a inten¢do do autor. O mesmo acontece
tanto com Shakespeare, como com José Luis Peixoto. Ambos pegaram em recordagdes passadas
e, de maneiras absolutamente distintas, criaram enredos personificados do sofrimento: William
Shakespeare escreveu uma tragédia sublimada onde se coloca em confronto com a morte no
ponto de vista de diversos personagens, e, Jos¢ Luis Peixoto, passa pela mesma ao escrever

detalhadamente os seus pensamentos acerca da perda de seu pai.

Ainda assim, apesar da clara distingdo existente entre as trés obras, foi possivel
encontrar pontos convergentes e simultdneos apds as suas andlises. Para comegar, um ponto
comum entre os trés autores € o facto de que, ndo s6 todos perderam alguém, mas também
criaram algo com base na perda. Como afirma a literatura, a criatividade humana sugere um
processo que incita a formacgao do self'e do mundo interno dos sujeitos, a par da elaboragdo das
posigdes, esquizoparandide e depressiva, propostas por Klein (Mancia, 1990). Ou seja, € por si
so0 a capacidade de neutralizar os sentimentos destrutivos, a par de saber lidar com as suas
frustracdes, que a crianga tem, um reflexo de capacidade criativa, onde ocorre a formacao do
mundo interno (Mancia, 1990). Mundo interno esse que, ao sofrer a morte de um ente querido,
se desequilibra e “se parte”, uma vez que a quebra de lagos provoca alteragdes no self, chegando
mesmo, em casos extremos, uma parte do mesmo a partir com a pessoa perdida. Todos estes
autores utilizaram o ato criativo como forma de reparagdo deste dano emocional, recriando os
seus objetos internos e dando-lhes, por sua vez, uma vida independente e uma nova realidade.
Assim, originam obras de arte literaria absolutamente distintas mas, simultaneamente,

compensatorias de cada uma das suas falhas — perda de um filho que deixou a sua continuidade
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numa irma gémea, falha de contencdo maternal que perdura ap6s a morte de um irmao, e, por
fim, a perda de um pai, onde, como o proprio autor afirma, “Tudo o que te sobreviveu me
agride.” (Peixoto, 2009, p. 21). Desta forma, e como afirmam Cintra e Vieira (2016), foi entao
a partir das formas artisticas que estes autores conseguiram levar ao surgimento de um novo
sujeito psiquico e conseguiram, de cerca maneira, dar um novo sentido a sua perda, apds a

transformagao do vivido e da metaforizagdo das experiéncias sentidas.

Outro ponto em comum encontrado apds a analise supramencionada, foi a existéncia
de uma nogdo de duplicidade. Em Hamlet, o autor da obra demarca bem a presenca do seu
gémeo perdido com o uso continuo de hendiadis, que remete para a transmissao da ideia de dois
através de um, deixando a linguagem — ou o recurso as figuras de estilo — falar por si, ainda que
bastante subliminarmente, ¢ ao confrontar-nos com um “coracdo quebrado em dois”. Ja em
Peter Pan, a nogao de duplicidade encontra-se na relagdo entre a personagem homonima da
obra e da sua sombra, que sublima a relagdo — ou a percecdo da mesma — que o autor tinha face
ao irmado que perdeu. Uma vez que ndo lhe foi permitido criar a sua propria individualidade,
viu-se preso a figura de David, figura essa que nao lhe foi possivel desmembrar, sendo ainda
“cosida de volta” (como Wendy fez com Peter) pela figura materna que sempre lhe falhou e
nunca o olhou como um, mas sim como a falta de um outro. Em Morreste-me, a duplicidade
surge nos movimentos identificatorios com o objeto perdido, que nos foi possivel contemplar
na analise da obra, em particular quando o narrador veste o casaco do pai e coloca o reldgio no
seu pulso, erguendo assim a nogao de duplo quando esté a ser dois em um — ele € o pai, ou um
pai presente no filho. Hagman (2009) afirma que a materializagdo do inconsciente reside no dar
forma a algo que ndo pode ser processado ou pensado mentalmente, associando a obra criativa
a uma espécie de identificagdo projetiva com capacidade de transformar a realidade. Se a arte ¢
um meio de abertura para a transferéncia da realidade psiquica (Bollas, 2010 cit por Morais,
2016) que ¢ materializada e, por sua vez, transferida para a realidade externa, o que todos estes
autores fazem ¢, precisamente, materializar uma perda e consequente falta, mas sublimando-a
ndo s6 em texto, mas também num novo espago fisico. Uma vez que o objeto perdido e a sua
representacao simbolica encontram-se separados, ¢-lhes permitido a dita diferenciacdo entre
mundo interno e externo, €, consequentemente, uma separagao entre a realidade e a fantasia,

postulada por Segal (1993).

Neste sentido, e como mencionado na revisdo de literatura, quando Segal (1952) nos
fala da relagdo entre a criagdo e a elaboragao da posi¢cdo depressiva, chegamos a conclusao que

um dos propodsitos do impulso criativo apos a dececdo profunda que ¢ a perda de um ente
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querido, surge para reestabelecer a harmonia interior apos o caos interno. Sera a partir desse
caos que a criagdo literaria, numa primeira instancia proposta por Carvalho (1994), vem dar
forma ao conteudo dito como algo que “nao tem forma”. No caso destes autores, estes pegam
no seu sofrimento, traduzem-no em palavras e recriam essa mesma sensagao através da criagao
de historias, reparando-se simultaneamente. Como mencionado anteriormente, ¢ criado um
novo espaco fisico ao objeto que se perdeu, sendo que o fruto do trabalho criativo acaba por ser
a imortalizacdo desse mesmo objeto. Ainda que Carvalho (1994) afirme que o proposito da
eternizacao apos a conclusao da obra literaria sirva para alimentar a existéncia do seu proprio
criador quando ausente, podemos relacionar o mesmo aquando a escrita ¢ inspirada em alguém
que se perdeu. Ao escrever sobre ele os autores fazem-no imortal entre geragdes, uma vez que
lhes concernem um espaco fisico, dissimulado numa historia, numa personagem ou, até mesmo,
em palavras e frases diretas para o mesmo — capturam-no, dao-lhe uma vida permanente
integram-no no resto das suas vidas (Segal, 1952). Se, como postulado na revisdo de literatura,
todos os artistas ambicionam pela imortalidade, ¢ seguro afirmar que a obra de arte ¢ um
caminho proximo de alcangar esse mesmo objetivo, uma vez que, € como afirma Segal (1952),
torna-se dificil para uma obra criativa de grande valor ser caida no esquecimento. Como afirma
Freud (s.d., cit por Becker, 2007, p. 121), imortalidade significa ser amado por inimeras pessoas
andnimas, o que implica que, ainda que ndo o saibam, inimeras pessoas que contactem com as
obras previamente analisadas, estdo, de certa forma, a conhecer quem as inspirou, e assim

sobreviverem no tempo.

E desta forma que o processo criativo no luto surge como fungao reparadora, uma vez
que, e como citado por Parkes e Prigerson (2010, cit por Brennan, 2015), o luto por si s ja é
uma atividade criativa na qual existe uma tentativa de reconstruir a imagem do objeto perdido,
permanece a imagem que transcende as memorias idealizadas, (re)descobrindo a sua (nova)
identidade. Assim, se as pessoas se criam através do esquecer € do recordar das suas perdas
(Elliot, 1999 cit por Brennan, 2015), o desenvolvimento do se/f nasce da reparagdo no processo
de luto através do ato criativo — quando a tristeza mais profunda consegue ser transformada em

obras de arte, ao insistirem em transcender o seu proprio sofrimento.
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6. CONCLUSAO

A partir da andlise das problematicas emergentes nas obras literarias
supramencionadas, podemos concluir que, por diversas vezes, a arte funciona como um bom
método catartico da dor, sendo que, € um bom veiculo para uma autoreflexao.

Assim, consideramos que a elaboragdo de todas elas poderdo ter tido um papel
fundamental no processo de luto, uma vez que se encontram subjacentes mecanismos de
reparacdo que ajudaram a reestruturar o eu desintegrado apds a perda. Consideramos, entdo,
que foi possivel aos autores uma reparagdo interna, no sentido que, ap6s a transformacao do
objeto interno e depois dos autores terem conseguido estabelecer internamente as figuras
perdidas, foi-lhes possivel o atenuo da culpa depressiva.

Relativamente ao estudo da perda, consideramos que a sua importancia ¢ de extrema
relevancia, uma vez que, numa disciplina que contempla o estudo, a compreensao ¢ a contengao
do sofrimento humano, ¢ fundamental que se compreendam os processos inerentes a esse
sofrimento. Neste sentido, e compreendendo que o processo terapé&utico implica um trabalho de
luto e, consequentemente, reparacao, sera fundamental compreender de que variadas formas a
restante vida psiquica, tal como a criatividade, podera ter um papel ativo no atenuo desta dor e
no progresso para colmatar as falhas que ficam. Se a criatividade se refere “a capacidade de dar
existéncia a alguma coisa (...)” (Delgado, 2012, p.27), a criatividade e a morte permanecem de
maos dadas, no sentido em que a primeira busca ser a resposta da segunda, e a segunda o
possivel motor de lancamento da primeira.

No que respeita as limitagdes, acreditamos que a presente investigacdo pode
apresentar, como falhas, o facto de contemplar apenas, na sua analise, alguns elementos de
estudo, uma vez que, ao serem analisadas trés obras literdrias, ndo foi possivel estudar com a
profundidade merecida as trés. Como tal, para futuras investigagdes sugerimos que se realizem
a andlise aprofundada para cada um destes autores, uma vez que se inserem em épocas
absolutamente distintas, mas, com o mesmo valor de interesse. Tendo em conta as biografias
apresentadas, seria de grande interesse uma analise do luto perante toda a escrita de todos eles,
uma vez que a tematica da perda percorre todas as suas literaturas.

Concluimos assim com a hipotese de, perante a morte, haver a possibilidade de um
renascimento através da arte — um mecanismo de imortalizagdo daqueles que ja mais nao
voltam. Uma vez que, através da arte, existe a inscrigdo definitiva em algo concreto, € através
do criar que o Homem adquire a possibilidade de ultrapassar a morte, deixando na vida a marca

daquilo que ja existiu.
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Anexo A — Resumo da obra Hamlet

A histoéria comega com o jovem principe Hamlet, recém-chegado de sua faculdade em
Inglaterra, lamentando a morte subita de seu pai. Desde sua morte, Gertrudes, a rainha da
Dinamarca — mae de Hamlet — se havia casado com o irmao do rei falecido, Claudio, que, por
sua vez, tornou-se o novo rei. Hamlet esta sofrendo pela morte do pai, e mostra-se indignado
com o novo matrimoénio da mae. O principe recebe entdo uma informagao por parte dos guardas
do castelo, de que o fantasma do seu pai se encontraria a rondar o local durante a noite, querendo
falar com o filho.

A noite, o Fantasma aparece para Hamlet, afirmando ao mesmo que ¢ o espirito de seu
pai morto, revela que Claudio o matou com um frasco de veneno e pede que Hamlet vingue sua
morte. Hamlet concorda, decidindo fingir-se de louco para ndo levantar suspeitas, e, revoltado,
jura vinganga. Ocupados com os assuntos de Estado, Claudio e Gertrudes tentam evitar a
invasdo de Fortimbras. Um tanto preocupados com o comportamento solitdrio e erratico de
Hamlet, acrescido de seu luto profundo diante da morte do pai, eles convidam dois amigos do
principe, Rosencrantz e Guildenstern, para descobrirem a causa da mudanga de comportamento
do principe, que apesar de os receber calorosamente, discerne que eles estdo contra ele.

O rei e a rainha recorrem a Poldnio, um conselheiro da corte no sentido de
compreenderem se a loucura simulada por Hamlet ¢ verdadeira ou fingida, pelo que Polonio
acredita que a causa seja o amor nao-correspondido por sua filha Ofélia, € convence a mesma
a conversar com o principe enquanto Polénio e o Claudio escutam escondidos. Mas Hamlet
apenas rejeita e ofende Ofélia, incitando-a a “trancar-se num convento”. Inseguro de que o
fantasma realmente seja seu pai e esteja a contar a verdade, Hamlet arma um teste para descobrir
se Claudio realmente matou o rei para assumir o trono, chamando um grupo de atores para
apresentar uma peca no castelo: um usurpador envenena seu irmao e casa-se com sua cunhada.
Quando a cena do assassinato ¢ encenada, o rei revolta-se e deixa a sala, afirmando para Hamlet
a prova de sua culpa. Posteriormente, a rainha chama o filho aos seus aposentos, exigindo
explicacdes pelo seu comportamento.

No caminho, Hamlet vé o rei Claudio a rezar sozinho e pondera concretizar a sua
vinganca, no entanto, desiste por medo que o rei va direto para o céu por morrer durante a reza.
Hamlet discute violentamente com a rainha enquanto Poldénio ouve tudo por tras da cortina,
mas quando grita por ajuda, Hamlet acha que € o rei que se encontra escondido, e assassina o
conselheiro. Com a morte do conselheiro, o rei comega a temer Hamlet, e, ao aperceber-se que

este seria capaz de o matar, envia o principe para Inglaterra, acompanhado por dois amigos que
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seguem ordens do rei de, quando chegarem a Inglaterra, entregar Hamlet as autoridades para
ser executado. No entanto, o principe percebe a armadilha, e troca as cartas, acabando por enviar
os amigos traidores a morte em Inglaterra em seu lugar.

Of¢lia sofre tanto com a rejeicdo de Hamlet como com a morte violenta do pai, que
chega a enlouquecer, caminhando sem rumo pelo castelo, a cantar. Laertes, seu irmao mais
velho, retorna de Franga e fica horrorizado quando se depara com a irma louca e o pai morto, e
decide ir falar com o rei e cobrar explicagdes. Aqui, o rei v€ a oportunidade para resolver os
seus dois problemas: acalmar a furia de Laertes, e livrar-se de Hamlet, entdo sugere a Laertes
que desafie o principe para um duelo, sabendo, de antemao, da maestria do primeiro com a
espada. O jovem aceita prontamente, informando ainda que colocard veneno na ponta da
espada, para tornar a morte de Hamlet certa.

No entanto, a rainha entra aos gritos avisando que Ofélia se afogou. Quando comega o
enterro de Ofélia, Hamlet encontra-se no cemitério € choca-se ao descobrir de sua morte.
Laertes lamenta-se sobre o cadaver da irma e amaldigoa o principe, acusando-o de ser o
culpado; do qual Hamlet se desculpa, afirmando que a amava de verdade. Finalmente, Laertes
e Hamlet duelam, e o rei acredita que Laertes derrotara Hamlet com facilidade, mas, por via de
duvidas, traz um calice de vinho envenenado, para oferecer ao principe. Contudo, a rainha
brinda a satde de seu filho, acabando por ingerir o veneno. Hamlet acaba envenenado pela
lamina de Laertes, mas, antes de morrer, fere o seu rival com a mesma espada envenenada.
Fazendo as pazes com o principe, Laertes revela as tramas assassinas do rei Claudio, a quem
Hamlet obriga que beba do vinho envenenado.

O castelo acaba invadido por Fortimbras, o principe da Noruega, que fica chocado com
toda aquela destruigdo. Resta a Horacio, amigo de Hamlet que sobreviveu a tragédia, narrar a

historia de Hamlet.
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Anexo B — Resumo da obra Peter Pan

Peter Pan inicia-se com “Todas as criangas crescem exceto uma. Rapidamente
percebem que hdo-de crescer (...)". (Barrie, 1993, p.7), seguindo-se uma breve descricdo da
familia Darling. A Sra. Darling ¢ apresentada como uma mulher quase perfeita e composta, que
cumpre todas as suas obrigacdes sem falhar com ninguém. Por sua vez, o Sr. Darling ¢
caracterizado como sendo um homem astuto e preocupado com as despesas. Como todos os
seus amigos tinham uma ama para os filhos, contrataram uma cadela chamada Nana, para
desempenhar as fungdes cuidadoras de Wendy, John e Michael, que esta cumpre integramente.

Numa noite, em que Nana estava de folga, a Sra. Darling sonha com a Terra do Nunca
e, nisto, a janela do quarto dos filhos abrira-se e por ela entra um rapaz e acompanhado por uma
luz (Sininho) que voava pelo quarto, acordando a Sra. Darling, que o reconhece imediatamente
e, ao gritar de espanto, chama a atencdo de Nana que se atira a Peter, fazendo com que fuja. No
entanto, algo tinha ficado para trés: Peter tinha-se esquecido da sua sombra.

Dias depois, os pais dos meninos tinham combinado jantar fora e Nana, ap6s uma
discussdo, tinha ficado de castigo no quintal. Peter chega a casa dos Darling, acompanhado por
Sininho, destemido em encontrar o que perdera naquela casa anteriormente, no entanto, os seus
planos saem frustrados. Peter acaba por acordar Wendy, ao chorar por ndo encontrar o que
procurava, que, durante a conversa, lhe pergunta onde ele habita; deparando-se com uma
incomum resposta, esta questiona-o sobre a sua estranha morada, insistindo em perguntar se
ndo aparecia nas cartas, ao qual Peter respondeu que nunca as recebia, nem mesmo tinha uma
mae que pudesse recebé-las. Wendy questiona-se se Peter sofreria por ndo ter mae, no entanto,
este nao revelava qualquer desejo em ter uma, afirmando que a causa da sua tristeza se devia
ao facto de ndo conseguir colar a sua sombra, pelo que Wendy o ajudou. Peter ficou euforico,
chegando a gabar-se de ser dotado de uma grande esperteza. Esta veia narcisica era um dos
sentimentos que melhor o definia: sempre que se sentia feliz, acabava a gabar-se, mesmo
quando o feito ndo fosse concretizado por si.

Quando questionado acerca da sua idade, Peter ignorou Wendy, afirmando apenas se
recordar de que fugira de casa quando ouvira os pais falarem sobre o que poderia ele ser
aquando adulto, o que para ele era impenséavel pois queria permanecer crianga para sempre,
viver com fadas e brincar nos Jardins de Kensignton. Habitava atualmente com os Meninos
Perdidos, os que caiam dos carrinhos de bebés quando as amas se distraiam e, caso ndo fossem
reclamados durante uma semana, seriam enviados para a Terra do Nunca, onde Peter se

afirmava Capitao.
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Ainda que tenha pintado a Terra do Nunca a Wendy como um sitio divertido, afirmava
também que tanto ele como os Meninos Perdidos se sentiam sozinhos por ndo estarem
acompanhados de nenhuma presenca feminina, acrescentando ainda que a mae de Wendy
contava historias bonitas, que ele ouvia e recontava aos Meninos Perdidos. Wendy responde-
lhe afirmando que também sabe bastantes histérias e que poderia ter esse papel na Terra do
Nunca, o que Peter pegou imediatamente a seu favor, tentando alicia-la ainda mais, afirmando
que esta seria respeitada por todos e que desempenharia o papel de mae. Wendy aceitou com a
condi¢do de que os irmaos, que estavam a dormi, também pudessem ir com eles.

Gragas ao p6 magico de Sininho, Peter ensinou os irmaos Darling a voar e os quatro
sairam pela janela com rumo a Terra do Nunca. Enquanto percorriam o caminho para o seu
destino, foram avistados pelos piratas e o seu chefe, Capitdo Gancho, o qual estava ansioso pela
chegada de Peter, uma vez que este lhe tinha cortado o braco em eventos anteriores e,
seguidamente, o atirado a um crocodilo. Esse mesmo crocodilo tinha engolido um relogio que
fazia constantemente tiquetaque, sendo essa a salvagdo de Gancho, pois assim que ouvia o
tiquetaque, tinha tempo de fugir.

Ao avistarem Peter e os irmaos Darling, o Capitdo e os seus piratas dispararam contra
eles, fazendo com que as criangas se apercebessem da diferenca entre uma ilha faz de conta e
uma ilha real, uma vez que nenhum deles fora atingido, mas, devido ao impacto da explosao,
foram atirados em diferentes dire¢des. Imediatamente Sininho concebeu maneira de guiar a
jovem rapariga Darling para uma armadilha, persuadindo-a a acompanha-la até aos Meninos
Perdidos, que acabariam por ser colaboradores nesta emboscada.

A chegada de Wendy e Sininho, esta insinuou junto dos Meninos Perdidos que Peter
tinha ordenado matar Wendy, ordem que eles ndo contestaram, até porque tinham-na
confundido com um grande passaro, tendo ido rapidamente buscar os arcos e as flechas para
atacar. Sininho exultou, ao observar a sua rival deitada no chao, atingida pela flecha lancada
pelos meninos. Bastante orgulhosos do seu feito, os Meninos Perdidos ficaram junto de Wendy
a aguardar pelo regresso de Peter; no entanto, ao verificarem que Wendy era afinal uma menina
e ndo um passaro, imediatamente aperceberam-se que Peter a tinha trazido para tomar conta
deles: por fim tinham uma mae! Quando Peter retornou, elucidaram-no acerca do atentado que
Sininho lhes preparara. Wendy nao tinha sido diretamente atingida pela flecha, acabando por
assumir o papel de mae de todos.

Wendy passava a maior parte do tempo dentro de casa, na lida da mesma; quando ja
se encontravam todos deitados, aproveitava para coser e arrumar a roupa, bem como costurar

outras novas. Enquanto desempenhava o seu papel de mae, ela acreditava que, se quisesse voltar
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para casa, a janela do seu quarto iria permanecer aberta. Por sua vez, John ja ndo se lembrava
com grande frequéncia dos pais, e ja Michael acreditava mesmo que Wendy era a sua mae
verdadeira. Aos serdes, Wendy tratava Peter como se este fosse o pai dos meninos, o que o
comegou a incomodar, pelo que quis saber se toda aquela situagdo era a fingir, pois, caso fosse
verdade, isso significaria que ele seria mais velho. Questionou-a também acerca dos seus
verdadeiros sentimentos face a ele, ao que Wendy respondeu que gostava dele como um filho.
Certo dia Wendy contava uma historia acerca de maes, mencionando que estas deixavam
sempre a janela dos quartos dos filhos abertas, caso estes quisessem entrassem novamente,
mesmo que se tivessem passado longos periodos fora de casa, no entanto, Peter contrariou-a,
chegando mesmo a acusa-la de estar errada. No caso dele, quando tentou voltar para casa, apos
ter estado algum tempo fora, para sua surpresa, a janela do seu quarto ja ndo se mantinha aberta,
a mae tinha-se esquecido dele e encontrava-se outro menino a dormir na sua cama. Ao ouvirem
tal relato, John e Michael pediram para voltar para casa, o que Wendy segundou, sem antes
perguntar se os Meninos Perdidos também gostariam de ir. Contudo, Peter ndo gostara desta
decisdo, afirmando que os adultos acabavam sempre por estragar tudo. No entanto, como
Wendy parecia ndo se importar com a separa¢do, Peter decidira também ndo demonstrar o
contrario.

Quando se encontravam preparados para partir, os piratas atacaram a tribo vizinha, os
Peles Vermelhas, que se encontravam de vigia, de modo a chegarem perto dos Meninos
Perdidos e, sobretudo, de Peter. Todas as criancas foram amarradas e levadas para o navio dos
piratas, com exce¢do de Peter, que permanecera na casa subterranea, visto nao ter aceite o
convite de Wendy para voltar com eles para casa. O Capitdo Gancho deslocou-se até 1a,
chegando perto de Peter enquanto este dormia. Para ndo ser capturado vivo, Gancho tinha
sempre com ele uma droga, e utilizou-a para deitar umas gotas dentro da caneca de Peter, para
depois sair triunfante. Infelizmente para ele, Sininho acordou Peter e informou-o sobre o que
tinha sucedido aos restantes rapazes ¢ a Wendy, bem como da artimanha de Gancho de o tentar
envenenar. Cansado, Peter decidiu que apenas um deles sairia vitorioso daquela batalha.

J4 no navio, Gancho obrigava Wendy a despedir-se das criancas, ¢ quando se
preparavam para os langar a 4gua, comecou a ouvir-se o tiquetaque do crocodilo. Em desespero,
o Capitao implorou que o escondessem e, enquanto i1sso acontecia, as criangas libertaram-se e
correram para vislumbrar o crocodilo trepar. Contudo, quem trepava o navio ndo era o
crocodilo, mas sim Peter, que ia abatendo os piratas que se atravessassem no seu caminho, para
depois se esconder dentro do camarote. Quando se julgava livre de perigo, Gancho, para tentar

fazer frente a criatura incognita que estava dentro do camarote, empurrou todas as criangas la
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para dentro. Ali, todas as criancgas, acompanhadas de Peter, encontraram armas e sairam para
travarem a ultima batalha, no fim da qual o Capitdo se atirou do barco, acabando por morrer na
boca do crocodilo.

Na manha seguinte, Peter pediu a Sininho que conduzisse as criangas para terra; no
entanto, pelo meio foi a casa dos Darling para fechar a janela do quarto das criangas para que
estas pensassem que a mae ja ndo os queria, ao verem a janela trancada, e, seguidamente,
quisessem voltar com ele para a Terra do Nunca. Ao aperceber-se da aflicdo da Sra. Darling por
os filhos nunca mais terem regressado a casa, bem como vislumbrando o facto de que o Sr.
Darling, se sentindo-se culpado pela fuga dos filhos, ter passado a dormir na casota de Nana,
Peter desistiu da sua ideia, comentando com desdém que ndo precisava de maes para nada.
Assim, quando os irmdos Darling regressaram, acompanhados pelos Meninos Perdidos, a janela
do quarto estava aberta, tal como no dia em que tinham partido. Ao verificarem que os pais
aceitavam que os meninos ficassem a morar com eles, Wendy tentou convencer Peter a ficar
também, apoiada pela propria Sra. Darling, que insistiu com ele. Antes de responder, Peter
perguntou a Sra. Darling se teria de frequentar a escola e, futuramente, um escritério, a fim de
se tornar um homem. Como ela lhe respondeu afirmativamente, Peter confessou “eu nao quero
ir a escola aprender coisas sérias — (...) — Ndo quero ser um homem. O mie da Wendy, ja pensou?
Se eu acordasse um dia e descobrisse que tinha barba? (...) Deixe-se estar quieta, minha senhora:
ndo vou deixar que ninguém me apanhe para fazer de mim um homem.” (Barrie, 1993, pp.180-
181).

Assim, Peter voltou para a Terra do Nunca com Sininho, mas deixara combinado com
Wendy que todos os anos esta iria visita-lo, para ajuda-lo na limpeza da Primavera. Quando se
voltaram a encontrar, Peter ja ndo se recordava nem da sua fiel companheira Sininho nem do
seu maior inimigo, Capitdo Gancho, acabando por nem aparecer em todas as Primaveras
prometidas. Quando aparecia, ndo se lembrava de ter faltado a Primavera anterior, uma vez que,
para ele, o tempo era como se nao passasse. Ao longo dos anos, tanto os irmaos Darling como
0s Meninos Perdidos foram crescendo e formando a sua propria familia. Wendy fora mae de
uma menina, que, desde muito cedo, comecou a questionar acerca de Peter Pan, pedindo
constantemente a Wendy que lhe contasse a sua propria aventura com Peter.

Numa noite de Primavera, Peter, mantendo-se exatamente o mesmo menino de sempre,
voltou a aparecer para levar Wendy para as habituais limpezas, contido, quando se apercebeu
de que ela se tornara adulta, soltou um grito de dor, acusando-a de ter quebrado a promessa que
esta lhe fizera. Wendy explicou que ja era casada e tinha uma filha, chamada Jane, o que

originou grande tristeza para Peter. Entretanto, Jane acordou com o choro de Peter ¢ Wendy
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saiu do quarto, para pensar na melhor maneira de o consolar. Tal como acontecera com Wendy,
Jane perguntou a Peter porque motivo chorava, ao qual ele respondera que tinha vindo buscar
a sua mae e leva-la consigo para a Terra do Nunca. Quando Wendy regressou ao quarto, Jane
voava e Peter, contente, informou-a de que Jane tinha agora o papel de sua mae, acabando os
dois por levantar voo e partir para a Terra do Nunca, para que Jane pudesse fazer as limpezas
da Primavera.

A historia termina com a descrigdo de Wendy como uma senhora ja de idade e Jane ja
adulta, mae de uma menina chamada Margaret. Tal como acontecera com as duas, Peter voltava
agora para vir buscar Margaret todas as Primaveras, ou quase todas, para que esta fizesse as

limpezas na Terra do Nunca e assumisse igualmente o papel de mae.
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Anexo C — Resumo da obra Morreste-me

A obra Morreste-me foi escrita entre Maio de 1996 e Maio de 1997. O seu primeiro
capitulo foi publicado no suplemento juvenil do Didrio de Noticias, DN Jovem, a 7 de Maio de
1996. Mais tarde, em 1998, o seu texto integral foi incluido na Coletdnea de Textos Jovens
Criadores 98, na sequéncia de um prémio atribuido pelo Instituto Portugués de Artes e Ideias.

Trata-se de uma narrativa poética que surge na sequéncia da morte do pai de José Luis
Peixoto, sendo escrita num discurso dirigido ao pai, depois da sua morte, na sequéncia de
doenca prolongada. O autor da narrativa €, ao mesmo tempo, filho da personagem que morre e
narrador de toda a a¢do. Desta forma, ¢ uma obra ficcional e a0 mesmo tempo autobiografica,
sendo que a experiéncia da perda ¢ falada na primeira pessoa.

Além do livro abordar a questdo da auséncia do outro, a dor que estd adjacente a este
processo, tal como o desespero, fala também sobre a vida, sobre a esperanga.

Durante toda a obra, o narrador descreve as lembrangas que tem do seu falecido pai.
Desta forma, percorre a sua infancia, a sua adolescéncia e parte da sua vida adulta. Durante
estas lembrangas vai fazendo um paralelismo entre aquilo que foi e aquilo que €, neste
momento, com a auséncia desta figura. E assim que o autor arrasta o leitor para uma danga entre

o tempo e o espago e para aquilo que foi no tempo e espacos passados e ja ndo € no presente.
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