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RESUMO 
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Orientanda: Catarina de França Tranquilli 
Orientador: Profª Drª. Talitha Ferraz de Souza 
 

Considerando a relevância do Super-eu na psicanálise, a presente pesquisa teve 

como objetivo entender o que é a severidade da qual o Super-eu é capaz, severidade 

esta que é notada por Freud na melancolia e na neurose obsessiva.  Este trabalho 

teve como foco a psicanálise freudiana de modo que para alcançar o objetivo foi 

realizado no primeiro capítulo um breve levantamento da história do conceito de 

Super-eu na obra freudiana. No capítulo seguinte foi feita uma leitura mais 

aprofundada dos textos que foram mais significantes no levantamento histórico para 

determinar o papel do Super-eu na psique e o que é a severidade do Super-eu dos 

melancólicos e dos neuróticos obsessivos. Já no terceiro capítulo o filme Cisne Negro 

foi analisado pela lente psicanalítica e à luz desta análise foi feita uma discussão das 

conclusões dos primeiros dois capítulos.  
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ABSTRACT 

Taking into consideration the relevance of the superego to psychoanalysis, the present 

research had as its goal understanding what is the severity the superego is capable 

of, severity which is noted by Freud in both melancholy and obsessional neurosis 

cases. This work focused on Freudian psychoanalysis and as such to reach its goal a 

brief overview of the history of the superego concept in Freud’s works was attempted 

in the first chapter. In the following chapter a deeper reading of the works that were 

deemed as more significant in the historical overview was made in order to determine 

the role of the superego in the psyche as well as what is the severity that is present in 

the superego of the melancholic and obsessional neurotics. On the third chapter the 

movie Black Swan was analyzed through the psychoanalytic lens and through that 

analysis a discussion was had about the conclusions of the first two chapters. 
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1 INTRODUÇÃO 

Durante a graduação de psicologia tive a oportunidade de presenciar diversas 

ocasiões em que uma pessoa se culpava por situações que fugiam ao seu controle 

ou clamava para si falhas de caráter que não condiziam de forma alguma com a 

realidade. Concomitantemente, eu aprendia em aulas de psicanálise sobre as três 

instâncias que compõem a psique humana e uma delas, o Super-eu, me chamou a 

atenção. Me ocorreu então que ela poderia estar relacionada aos casos de auto 

recriminação os quais eu observava em meu cotidiano. A questão despertou minha 

curiosidade e foi justamente tentando dar uma resposta à pergunta “como pode o 

Super-eu se tornar tão cruel?” que este trabalho começou a ser elaborado.  

Entendendo durante o processo que essa pergunta não seria tão facilmente 

respondida e que a resposta iria para além do que é possível realizar em um trabalho 

de conclusão de curso de graduação, tornou-se preciso limitar o problema de 

pesquisa e focar os esforços em uma tentativa de confirmar se é possível que o 

Super-eu se torne cruel, o que precede a tentativa de entender de que forma isso se 

dá. Essa hipótese foi rapidamente confirmada ao consultar Freud, que localiza na 

melancolia e na neurose obsessiva um Super-eu que “exibe uma severidade especial, 

muitas vezes enfurecendo-se com o Eu de forma cruel.” (FREUD, 1923, p. 63.) Mas 

o que exatamente é essa severidade da qual o Super-eu é capaz? Essa é a pergunta 

à qual buscamos responder no presente trabalho. 

Este trabalho não é o primeiro a questionar esse lado severo do Super-eu e é 

possível citar diversos autores que se debruçaram sobre este campo, dentre eles 

Melanie Klein em seu livro A Psicanálise de Crianças (1932), Martha Rezende 

Cardoso em seu livro Superego (2002) e Marion Minerbo em seu artigo “Contribuições 

para uma teoria sobre a constituição do supereu cruel” (2015). Embora todos estes 

trabalhos citados e vários outros consultados se alinhem à psicanálise, poucos 

consideram a questão a partir do viés freudiano, que é o nosso foco. Uma outra 

autora, Adriana Homrich dedica-se em seu doutorado O conceito de supereu na teoria 

freudiana (2008) ao estudo da trajetória desse conceito em Freud e postula que essa 

instância é por natureza “violenta e cruel” (HOMRICH, 2008, p. 8). Neste trabalho, 

Homrich afirma: “Apesar da complexidade do universo superegóico, não encontramos 

na teoria freudiana uma sistematização desse conceito, mas sim um conjunto teórico 
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inconclusivo que está disperso por sua obra.” (p. 13) e é devido a esse conjunto 

inconclusivo que entendemos a importância de tentar compreender melhor o que é o 

Super-eu para Freud antes de intentar responder ao problema de pesquisa. 

Como é com qualquer outro conceito de Freud, entender o conceito de Super-

eu depende de uma leitura cuidadosa do contexto em que ele surge na obra freudiana. 

A análise do momento em que a existência dessa instância do comportamento é 

formulada é o foco do primeiro capítulo deste trabalho, assim como  uma breve 

investigação da história do Super-eu. O segundo capítulo, por sua vez, tem como 

objetivo clarificar qual é o papel dessa instância na psique, para depois adentrar na 

questão do que é exatamente a severidade do Super-eu e qual forma toma este 

Super-eu cruel que é percebido por tantos autores. Em seguida, no terceiro capítulo, 

buscamos ilustrar o que foi dito antes através da exploração de representações dos 

conceitos estudados no filme Cisne Negro, de Aronofsky (2010). O último capítulo, 

considerações finais, tem como objetivo organizar as conclusões às quais chegamos 

e sintetizá-las, levantando também questões que não puderam ser respondidas e 

delineando as limitações deste trabalho. 
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2 MÉTODO 

Violante (2000) afirma que para a pesquisa em psicanálise “o importante é 

problematizar o objeto de estudo de tal modo que só a psicanálise possa dar 

respostas” (VIOLANTE, 2000, p. 117) e é a partir desta ótica que essa pesquisa foi 

realizada de acordo com o método psicanalítico. Não cabe aqui explicitar o fecundo 

debate acerca das diferenças de pesquisa em psicanálise, com a psicanálise ou de 

método psicanalítico, sendo possível afirmar que essa pesquisa foi psicanalítica uma 

vez que a psicanálise foi essencial para a interpretação dos dados levantados e 

seguiu a interpretação sugerida por Sampaio (2006) em que é preciso: 

permitir ou partejar a emergência de um sentido ou de um conjunto de 

significações que se dá na relação entre o pesquisador e o 

pesquisado (transferência), conjunto este que não era evidente 

anteriormente a essa visada, podendo-se dizer mesmo que resistia à 

sua enunciação, o que equivale a dizer que se trata da emergência de 

um inconsciente, seja ele definido como for. (SAMPAIO, 2006, p. 250) 

 A fim de obter uma resposta, ainda que esta não se pretenda definitiva, ao 

problema de pesquisa realizou-se uma leitura de diversas obras da bibliografia de 

Freud no que Violante (2000) classifica como pesquisa de tipo exegética, ou seja, que 

se realiza sobre livros. Considerando a complexidade dos conceitos chave da 

psicanálise, dentre os quais encontra-se o do Super-eu, bem como a impossibilidade 

de considerar um conceito ignorando todos os outros com os quais ele se encontra 

emaranhado, foi realizada uma breve retomada do percurso histórico da construção 

do Super-eu e uma concisa tentativa de definir alguns destes outros conceitos sem 

os quais seria impossível responder ao problema de pesquisa. Para tal, selecionamos 

alguns dos textos que focam na questão do Super-eu bem como seus conceitos 

periféricos e alguns que tratam da pulsão de morte e do sadismo. 

 Ainda quanto à escolha dos textos que foram consultados, por acreditarmos 

na importância de utilizarmos para nosso estudo escritos que se aproximem tanto 

quanto possível do original em alemão demos preferência neste trabalho às traduções 

mais recentes de Freud nas quais Es, Ich e Über-Ich são traduzidos como Id, Eu e 

Super-eu respectivamente. Embora a tradução de Es como Id seja um neologismo 

emprestado da tradução do alemão para o inglês feita por James Strachey, esse 

neologismo é mantido na grande maioria das traduções feitas diretamente do alemão 

para o português e não foi possível portanto favorecer na consulta as poucas edições 
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que fazem uso da tradução que mais se aproxima do pretendido por Freud, em que 

Es é traduzido como Isso.  

Um outro termo para o qual as edições consultadas não possuem a tradução 

mais próxima de Freud é o termo Trieb. Existe um debate no meio psicanalítico sobre 

qual seria a tradução mais apropriada dessa palavra e essa discussão se pauta no 

fato de que apesar de no alemão os termos Trieb e Instinkt poderem ser usados como 

sinônimos, esse não é o caso na obra de Freud, que usa Trieb para nomear “um 

conceito-limite entre o somático e o psíquico" (FREUD, 1915, p. 35) e Instinkt para se 

referir a um conhecimento herdado de forma hereditária. Em momento algum na obra 

freudiana estas palavras são usadas de maneira intercambiável entre si e por tal 

motivo muitos consideram que a palavra instinto não é a melhor tradução para a 

palavra Trieb. Pensando em alternativas, existem duas outras traduções que já foram 

utilizadas nas versões brasileiras de obras de Freud, sendo elas “impulso” e “pulsão”. 

Quanto à nossa preferência por “pulsão” em detrimento de “impulso”, o artigo Os Dois 

Conceitos Freudianos de Trieb escrito por Gilberto Gomes (2001) esclarece que 

embora impulso seja uma tradução adequada para a palavra trieb, ela tem algumas 

desvantagens: 

A correspondência semântica entre "Trieb" e "impulso" é bastante 

grande, e "impulso" parece servir para todas as acepções de "Trieb" 

que analisamos. Tem, entretanto, a desvantagem de não ter 

necessariamente uma conotação relacionada à idéia freudiana de 

uma fonte somática. Além disso, sobretudo na forma adjetiva 

"impulsivo", tem a conotação de algo irrefletido e que leva a uma 

reação imediata, o que não se aplica a todos os derivados da pulsão,  

especialmente aos que correspondem a um processo de sublimação. 

(GOMES, 2001) 

Desta forma, optamos pelo uso da tradução pulsão, que apesar de ser uma 

palavra que não está presente no cotidiano da língua portuguesa como Trieb está no 

da língua alemã, reflete melhor o conceito freudiano. Dito isso, apesar da expressa 

preferência da autora deste trabalho pelo termo pulsão, o uso de traduções que 

utilizam esse termo não foi possível pelo mesmo motivo que acima esclarecemos. É 

importante notar, então, que apesar do uso da autora do termo pulsão, as citações 

diretas usam a palavra instinto como sinônimo desse conceito.  
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 Teodoro et al publicaram em 2021 um artigo em defesa do uso de análises 

fílmicas para a transmissão de conhecimento em psicanálise e para facilitar a 

aprendizagem de conceitos como o inconsciente, afirmando que a linguagem 

cinematográfica facilita a aprendizagem de conceitos psicanalíticos a ponto de poder 

ser utilizada como ferramenta pedagógica no processo de ensino-transmissão da 

psicanálise (p. 2). É neste sentido que escolhemos o filme Cisne Negro para ilustrar 

os conceitos aqui explorados, visando elucidar de forma mais clara as conclusões às 

quais chegamos e pensar na relação dinâmica entre o Eu e um Super-eu que o toma 

como alvo de suas ferozes críticas e restrições. O que se buscou não foi uma análise 

do filme em si e sim uma observação dos temas estudados que encontram na obra 

de Aronofsky uma representação imagética, ainda que não literal, de temas como o 

Super-eu. 

Devido à indisponibilidade do roteiro do filme traduzido oficialmente para a 

língua portuguesa, foi consultado o roteiro original em inglês e realizou-se uma 

tradução livre das falas originais, atentando-se para mantê-las fiéis ao material de 

consulta. 
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3 CAPÍTULO 1 - A história de um conceito: O Super-eu 

 

 Para compreender o Super-eu, bem como qualquer outro conceito da 

psicanálise freudiana, é imprescindível realizar uma leitura cuidadosa do contexto em 

que se dá a colocação deste conceito. É para entender o contexto da introdução do 

Super-eu que tentaremos aqui realizar uma breve retomada da história da 

metapsicologia mantendo nosso foco voltado para aquilo que é indispensável para o 

cumprimento desta tarefa. 

 No início da psicanálise, Freud postula que o aparelho psíquico divide-se em 

três partes: consciente, pré-consciente e inconsciente. Essa teoria é chamada de 

Teoria Topográfica, ou Primeira Tópica, e vigora entre os anos de 1900 e 1920. Nela, 

o termo Eu é apresentado como sinônimo de consciente e o inconsciente é uma parte 

da psique composta pelos conteúdos que o Eu recalcou por considerá-los 

incompatíveis com sua moral, restando ao pré-consciente os conteúdos que por 

serem menos censuráveis são passíveis de tornarem-se conscientes. Já existe na 

Primeira Tópica a noção de dualidade pulsional, mas nela as pulsões são pensadas 

como Pulsões Sexuais, que estão relacionadas ao prazer das zonas erógenas, e 

Pulsões de Autoconservação do Eu, que estão relacionadas à sobrevivência. Essa 

distinção não se mantém na Segunda Tópica, como veremos a seguir. 

Os conceitos que são colocados na primeira tópica passam por diversas 

revisões e mudanças ao longo dos vinte anos em que ela se dá. Na Introdução ao 

Narcisismo (1914), Freud se dá conta de que o narcisismo, antes visto como uma 

forma de perversão, está presente também no desenvolvimento sexual regular: 

"Nesse sentido, o narcisismo não seria uma perversão, mas o complemento libidinal 

do egoísmo do instinto de autoconservação, do qual justificadamente atribuímos uma 

porção a cada ser vivo." (FREUD, 1914, p. 14). Durante a infância percebe-se com 

maior clareza a presença desse narcisismo na forma de megalomania, que é 

apelidada por Freud como “sua majestade o bebê”, mas essa megalomania não é 

mais percebida no indivíduo adulto não parafrênico: “A observação do adulto normal 

revela que a sua megalomania de outrora arrefeceu e que se apagaram os traços 

psíquicos a partir dos quais desvelamos o seu narcisismo infantil.” (FREUD, 1914, p. 

39). A questão de para onde se dirige na fase adulta esta libido do Eu que na infância 

tomava o sujeito leva Freud a postular a existência de uma fração do Eu a qual o Eu 
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pode dirigir seu amor. Trata-se do Eu ideal, uma projeção do Eu perfeito e onipotente 

que existia durante o narcisismo primário: “A esse ideal do Eu dirige-se então o amor 

a si mesmo, que o Eu real desfrutou na infância. O narcisismo aparece deslocado 

para esse novo Eu ideal, que como o infantil se acha de posse de toda preciosa 

perfeição.” (FREUD, 1914, p. 40). Neste texto os termos Eu ideal e ideal do Eu são 

usados como sinônimos, não havendo uma diferenciação clara entre os dois embora 

diversos autores tenham identificado estes conceitos como diferentes em sua 

retomada dos escritos freudianos. Laplanche e Pontalis apontam no verbete sobre 

ideal do Eu na obra Vocabulário de Psicanálise (1967) que a ambiguidade conceitual 

que dificulta a separação destes conceitos pode ser atribuída ao fato de que neste 

ponto da construção de sua teoria Freud começa a perceber as limitações da primeira 

tópica e a trilhar o caminho que o levará à elaboração da segunda tópica e a pensar 

no conceito de Super-eu, que está diretamente relacionado ao ideal do Eu e ao Eu 

ideal.  

A introdução deste par de conceitos complexifica significativamente a instância 

Eu, atribuindo a ela funções como a auto observação e a censura. O fato de que 

grande parte de suas experiências clínicas apontam para o caráter não-consciente da 

censura faz com que Freud perceba que o Eu não é de todo consciente e não pode, 

portanto, ser sinônimo de consciência. Outro ponto importante que esta conclusão 

levanta é o de que se existe uma parte não-consciente do Eu, o inconsciente não 

pode ser uma tópica, sendo antes uma qualidade. A partir de 1915, com a publicação 

do texto O Inconsciente, Freud passa a chamar as instâncias Consciente, Pré-

consciente e Inconsciente de respectivamente Cs, Pcs e Ics para evitar a confusão 

com a descrição qualitativa de um conteúdo que pode ser consciente, inconsciente 

ou passível de tornar-se consciente (pré-consciente). 

Também na  Introdução ao Narcisismo (1914), Freud afirma que a teoria da 

libido, na qual diferenciam-se as pulsões de autoconservação (pulsões do Eu) e as 

pulsões sexuais, encontra sua base teórica na biologia e não na psicologia afirmando 

que “(...) serei consistente o bastante para descartar essa hipótese, se a partir do 

trabalho psicanalítico mesmo avultar outra suposição, mais aproveitável, acerca dos 

instintos.”(FREUD, 1914, p. 21). Essa suposição mais aproveitável aparece em 1920, 

com a publicação de Além do princípio do prazer, texto que inaugura a segunda tópica 

freudiana, também chamada de teoria estrutural ou dinâmica.  
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Analisando as situações que não podem ser inteiramente explicadas pelo 

princípio do prazer, como as brincadeiras infantis em que uma criança se sujeita 

repetidamente a desprazerosa experiência da perda de um objeto e os sonhos 

traumáticos dos neuróticos, Freud percebe a existência de uma compulsão à 

repetição, que é muito bem exemplificada na brincadeira repetitiva realizada por uma 

criança de um ano e meio e observada por ele, que a nomeia fort-da: um carretel no 

qual estava amarrado um cordão era empurrado pela criança para um lugar qualquer 

até que este carretel desaparecesse de vista enquanto ela proferia uma expressão 

que poderia ser interpretada como a palavra fort (“foi embora”). A seguir, a criança 

puxava o cordão e exclamava alegremente da! (“está aqui”). A interpretação de Freud 

desta brincadeira é que o carretel representa a mãe da criança, de quem ela é muito 

próxima e da qual frequentemente precisa despedir-se, e a repetição do 

esconder/achar o brinquedo representa não apenas o prazer do retorno da mãe (da!), 

mas também a tomada de um papel ativo em uma situação tão desprazerosa como o 

desaparecimento da mãe, que fora da brincadeira a criança vive passivamente. A alta 

frequência com a qual esta criança realiza apenas a parte fort desta brincadeira 

poderia indicar também a existência de um impulso vingativo que se satisfaz no 

desaparecimento da mãe controlado por ela, à medida que é ela que a manda embora 

e não a mãe que desaparece sem a sua permissão.  

Essa mesma compulsão à repetição está presente em diversos pacientes 

analisados pelo pai da psicanálise, que repetem em análise experiências infantis 

desagradáveis relacionadas ao Complexo de Édipo, e é na tentativa de compreendê-

la que Freud começa a pensar na existência de uma outra espécie de pulsão que 

complementaria o par pulsão de autoconservação/pulsão sexual: a pulsão de morte. 

Neste texto Freud explora brevemente o caminho percorrido pela psicanálise até 

então e os entraves teóricos encontrados por ela, reformulando aí a dualidade 

pulsional com a qual trabalhava até então: “Desde o princípio nossa concepção era 

dualista, e hoje é mais claramente dualista do que antes, desde que não mais 

denominamos os opostos instintos do Eu e instintos sexuais, mas instintos de vida e 

de morte.” (FREUD, 1920, p. 224). Essa dualidade é comparada com a dualidade dos 

processos de anabolismo (construção) e catabolismo (destruição), sendo a pulsão de 

vida representante do primeiro processo e a pulsão de morte representante do 

segundo. Apesar da aparente oposição entre esses dois conceitos, Freud conclui 
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também neste texto que toda pulsão tem em comum a finalidade do retorno a um 

estado anterior, conclusão que é justificada pela observação da compulsão à 

repetição. Quanto à pulsão de morte, teremos oportunidade mais adiante de observá-

la mais detalhadamente.  

Além das revisões feitas com relação às pulsões, uma outra importante 

novidade da segunda tópica é a introdução em 1923, no texto O Eu e o ID, do termo 

Super-eu. Embora seja apenas neste texto que ele receba este nome e alcance a 

posição de instância psíquica separada do Eu, as bases conceituais para a 

elaboração do Super-eu já estavam presentes desde os escritos pré-psicanalíticos. 

Em seu doutorado sobre o conceito de Super-eu em Freud, Adriana Homrich (2008) 

pesquisa a obra freudiana para entender melhor essa instância e na retomada de sua 

construção encontra alguns nomes que foram usados para se referir a ela antes que 

o nome Super-eu fosse introduzido, nomeando-os prenomes do supereu (HOMRICH, 

2008, p.19). Cada um destes prenomes traz consigo um pouco do que veremos 

posteriormente compor o Super-eu e portanto consideramos proveitoso um breve 

desvio do curso cronológico traçado até agora para melhor compreender o 

entendimento de Freud sobre essa instância. 

 O primeiro dos prenomes listado por ela é consciência moral, que está 

presente desde os primeiros casos clínicos analisados por Freud. Nestes casos 

clínicos é inequívoca e praticamente constante a presença de culpa nas pacientes 

histéricas e Freud teoriza que os sintomas por elas apresentados estão relacionados 

a essa culpa, que é o resultado de um conflito entre a sexualidade e a rigidez da 

consciência moral, como pontua Homrich (2008, p. 53). Essa consciência moral é 

retomada por Freud na Introdução ao narcisismo (1914) no contexto da exposição do 

funcionamento do ideal do Eu. À medida que é constatada a partir do estudo dos 

delírios de observação apresentados por pacientes paranóicos a presença de uma 

voz que vigia as ações e pensamentos do sujeito como terceira pessoa, comparando-

o ao seu ideal, Freud pondera a possibilidade de existir uma instância que tenha 

dentre suas funções a de auto-observação, auto-crítica e censura dos sonhos.  

Não seria de admirar se encontrássemos uma instância psíquica 

especial, que cumprisse a tarefa de assegurar a satisfação narcísica 

a partir do ideal do Eu e que, com esse propósito, observasse 

continuamente o Eu atual, medindo-o pelo ideal. Havendo uma tal 
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instância, será impossível para nós descobri-la; poderemos apenas 

identificá-la e constatar que o que chamamos de nossa consciência 

moral tem essas características. (FREUD, 1914, p. 41). 

Nesse texto é explorada também a origem dessa consciência moral, que é 

atribuída à uma internalização das críticas ao sujeito por parte das figuras que ele tem 

como autoridade e da sociedade. Adicionalmente, trata da relação entre essa 

instância e o ideal do Eu, que exploraremos no subcapítulo seguinte. 

O segundo prenome do Super-eu como identificado por Homrich tem também 

relação com a culpa por detrás dos sintomas histéricos. O fator desconhecido que 

causa angústia aparece em Totem e tabu (1913), trabalho no qual Freud discute o 

totemismo e as proibições que separam a natureza e a cultura pensando nas 

implicações destes temas para a psicanálise. Como parte da discussão sobre cultura 

e moral, ele analisa a neurose obsessiva e conclui que uma das características que 

definem este quadro é uma “escrupulosa conscienciosidade” (FREUD, 1913, p. 54) 

que gera a sensação de culpa e ansiedade sem que estejam claros os motivos para 

tais sentimentos: “(...) isto nos faz lembrar que há algo de desconhecido e 

inconsciente em conexão com a sensação de culpa, a saber, as razões para o ato de 

repúdio. O caráter de ansiedade que é inerente à sensação de culpa corresponde ao 

fator desconhecido.” (FREUD, 1913, p. 54).  

Embora o Super-eu não estivesse ainda formalizado como conceito central da 

psicanálise neste momento de sua construção, é evidente que a sua existência já era 

notada, bem como seu caráter incriminatório e por vezes irracional. É com esse 

temperamento insensato que Freud se depara ao estudar a melancolia, sendo neste 

contexto que o último prenome, agente crítico, é introduzido. O quadro da melancolia 

se aproxima muito do quadro de luto que se instala nos sujeitos após a perda de um 

objeto de amor, mas na melancolia é marcante um rebaixamento exacerbado da 

autoestima que não está presente no luto. Essa característica se manifesta pela 

presença de uma feroz autocrítica que parte de uma fração dissociada do Eu:  

Vemos como nele [no melancólico] uma parte do ego se coloca contra 

a outra, julga-a criticamente, e, por assim dizer, toma-a como seu 

objeto. Nossa desconfiança de que o agente crítico, que aqui se 

separa do ego, talvez também revele sua independência em outras 

circunstâncias, será confirmada ao longo de toda a observação 

ulterior. Realmente, encontraremos fundamentos para distinguir esse 
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agente do restante do ego. Aqui, estamo-nos familiarizando com o 

agente comumente denominado ‘consciência’. (FREUD, 1917, p. 253) 

Neste texto avança significativamente a construção do que virá a ser o Super-

eu, sendo talvez o mais importante destes avanços a demonstração do mecanismo 

de identificação com o objeto que dá origem ao agente crítico. Freud afirma que na 

melancolia a relação do sujeito com seu objeto de amor é abalada por algum motivo 

e que ao invés do tradicional caminho de redirecionamento da libído para um novo 

objeto, essa libído recua para o Eu, tomando-o como objeto. Dessa forma, 

estabelece-se uma identificação do Eu com o objeto perdido e a sombra do objeto 

recai sobre ele, tornando possível que a instância crítica com a qual Freud se depara 

tome o Eu como substituto desse objeto perdido e despeje sobre ele tudo aquilo que 

não pode mais despejar sobre o objeto: “O automartírio claramente prazeroso da 

melancolia significa (...) a satisfação de tendências sádicas e de ódio relativas a um 

objeto, que por essa via se voltaram contra a própria pessoa.” (FREUD, 1917, p. 257).  

Aqui, uma discussão sobre a ambivalência das relações objetais e das 

identificações é levantada para explicar por qual motivo o agente crítico age de forma 

tão sádica se o que ele ataca na realidade não é o Eu e sim o objeto perdido com o 

qual o Eu se identificou, um objeto pelo qual o Eu tinha grande apreço: toda a 

hostilidade que não poderia ser justificadamente exteriorizada para o objeto de amor 

volta-se para o Eu identificado, que não encontra nele as mesmas dificuldades para 

sua expressão. Essa mesma ambivalência demonstrada na melancolia já havia sido 

observada por Freud anteriormente, sendo ela uma das principais forças em ação no 

mito da horda primeva descrito em Totem e Tabu (1913). A ocasião do assassinato 

do pai deste mito demonstra bem essa característica, uma vez que esse crime é 

motivado pelo ódio e pela inveja dos filhos, mas tem como resultado o afloramento da 

afeição e admiração dos patricídas pelo pai morto. É a culpa sentida em virtude do 

crime que faz com que o pai seja transformado num símbolo totêmico mais poderoso 

do que o pai jamais fora em vida. Esse mito é usado por Freud para explicar a 

interdição do incesto como a característica que separa natureza e cultura e as 

consequências dessa proibição se reproduzem no Complexo de Édipo, sendo então 

a ambivalência um fator importante dele e consequentemente também do Super-eu, 

como veremos posteriormente. 

 Explorados os nomes que o Super-eu recebe antes de sua formalização, 
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retornaremos ao ano de 1923 em que é publicado O Eu e o Id, texto no qual o Super-

eu é nomeado pela primeira vez. Esse texto tem como objetivo retomar o curso de 

elaboração da segunda tópica iniciado em Além do princípio do prazer (1920), e para 

tanto Freud reelabora o Eu levando em consideração a 

observação de que parte do Eu é inconsciente e, portanto, a 

definição de Eu como a parcela consciente do psiquismo não 

era mais válida. Para a compreensão do Eu para além de sua 

parte consciente ele faz uso de uma representação gráfica da 

psique, na qual o Eu é “(...) a parte do Id modificada pela 

influência direta do mundo externo, sob mediação do Pcp-Cs, 

como que um prosseguimento da diferenciação da superfície.” 

(FREUD, 1923, p. 31).   

Resgatando em seguida o entendimento de que o Eu 

possui a tendência de fragmentar-se, ao qual chegou em Introdução ao narcisismo 

(1914) e em Psicologia das Massas (1921), é finalmente introduzido formalmente o 

conceito de Super-eu, que é aqui colocado como um novo nome para uma estrutura 

já conhecida: o ideal do Eu. A separação entre os conceitos de Super-eu e ideal do 

Eu só é elaborada dez anos após a publicação de O Eu e o Id, na trigésima primeira 

conferência introdutória de psicanálise intitulada Dissecção da personalidade 

psíquica (1933), o que explica a abundância de diferentes interpretações e 

conclusões tiradas quanto a estes termos por diversos dos comentadores de Freud. 

Como neste texto Super-eu e ideal do Eu são tidos como sinônimos, Freud não vê a 

necessidade de redefinir essa instância, optando por tratar inicialmente apenas de um 

aspecto dela que não tinha sido antes mencionado, ou seja, o fato de que ela é em 

grande parte inconsciente, o que se deve ao entrelaçamento da origem dessa 

instância com o Complexo de Édipo. 

A fim de explicar essa questão, Freud retoma o mecanismo através do qual 

um investimento objetal é substituído por uma identificação na melancolia e afirma 

que ele não ocorre apenas no quadro melancólico, sendo na verdade muito mais 

recorrente do que se pensava anteriormente. Esse mecanismo tem profunda relação 

com a constituição do Eu, que em seus estágios iniciais busca fortalecer-se frente às 

exigências do Id pela introjeção dos objetos desejados por ele. Freud explica a 

questão da seguinte maneira: “Se o Eu assume os traços do objeto, como que se 
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oferece ele próprio ao Id como objeto de amor, procura compensá-lo de sua perda, 

dizendo: ‘Veja, você pode amar a mim também, eu sou tão semelhante ao objeto’.” 

(FREUD, 1923, p. 37).  

As primeiras identificações do Eu, em particular aquelas relacionadas ao 

Complexo de Édipo, têm excepcional peso sobre a construção de seu caráter. A dupla 

identificação que ocorre no Complexo de Édipo mais completo, possibilitada pela 

natureza triangular do Édipo e pela bissexualidade constitucional do indivíduo, tem 

como resultado a introjeção desses objetos de amor no Eu que conservam seu poder 

sobre ele através da formação do ideal do Eu ou do Super-eu. É importante notar que 

a indiferenciação destes dois conceitos nesse texto e em especial nas passagens que 

tratam da origem do ideal do Eu/Super-eu deu origem a diversas controvérsias que 

até hoje permeiam a discussão do meio psicanalítico, como a do paradoxo de que o 

Super-eu é simultaneamente herdeiro do Complexo de Édipo e também o 

responsável pelo fim deste mesmo complexo:  

Mas o Super-eu não é simplesmente um resíduo das primeiras 

escolhas objetais do Id; possui igualmente o sentido de uma enérgica 

formação reativa a este. Sua relação com o Eu não se esgota na 

advertência: “Assim (como o pai) você deve ser”; ela compreende 

também a proibição: “Assim (como o pai) você não pode ser, isto é, 

não pode fazer tudo o que ele faz; há coisas que continuam 

reservadas a ele”. Essa dupla face do ideal do Eu deriva do fato de 

ele haver se empenhado na repressão do complexo de Édipo, de até 

mesmo dever sua existência a essa grande reviravolta. (FREUD, 

1923, p. 42). 

O Super-eu de O Eu e o Id exerce, portanto, tanto a função de ideal quanto a 

de interdição. Essa ambivalência de funções é condizente com a ambivalência que 

vimos anteriormente como sendo característica do Complexo de Édipo e sendo o 

Super-eu o herdeiro do Édipo, não é de surpreender que esta ambivalência seja 

também característica dele. Dez anos após a publicação de o Eu e o Id, Freud 

esclarece que o Super-eu e o ideal do Eu não são a mesma coisa e nos dá pistas 

sobre a relação entre esses dois termos. No capítulo que segue nos empenharemos 

para resolver essa questão, dado que ela está diretamente relacionada ao papel que 

o Super-eu exerce no psiquismo. 
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4 CAPÍTULO 2 - O Super-eu na psique 

4.1 - O papel do Super-eu 

Em 1933, como um complemento às suas conferências introdutórias de 

psicanálise, Freud escreve as Novas conferências introdutórias de psicanálise, dentre 

as quais se encontra a Conferência XXXI - A Dissecção da personalidade psíquica, à 

qual daremos especial atenção, uma vez que nela encontram-se listadas as funções 

que são exercidas pelo Super-eu. É nesta conferência que ele retoma as três 

instâncias que compõe o psiquismo e busca delineá-las, ressaltando entretanto que 

essas separações são meramente uma ferramenta para auxiliar na compreensão:  

Não podemos fazer justiça à peculiaridade da psique mediante 

contornos nítidos, como no desenho ou na pintura primitiva, mas sim 

com áreas cromáticas que se fundem umas nas outras, como nos 

pintores modernos. Depois de havermos separado, temos que fazer 

novamente juntar-se o que foi separado. (FREUD, 1933, p. 222) 

É por essa impossibilidade de separar inteiramente as partes do psiquismo que 

retomaremos brevemente alguns conceitos que se entrelaçam com o de Super-eu e 

as relações entre eles para podermos enfim iniciar a empreitada de entender o papel 

que esta instância tem na psique.  

Nos voltemos primeiramente aos outros dois apoios do tripé que configura a 

psique freudiana, o Eu e o Id. O Eu é definido por Freud como a parte do Id que foi 

modificada pelo contato com o mundo externo e nesta conferência ele acrescenta que 

são funções dele representar o mundo externo perante o Id e impor a supremacia do 

princípio da realidade em detrimento do princípio do prazer pelo qual clamam as 

pulsões, tarefa que realiza através da submissão dessas demandas à razão: “Por 

ordem do Id, o Eu domina os acessos à motilidade, mas entre a necessidade e o ato 

ele interpõe a dilação que é o trabalho do pensamento, durante o qual utiliza os traços 

mnemônicos da experiência.” (FREUD, 1933, p. 218).  

O Id, por sua vez, é descrito por seu contraste com o Eu justamente por ser “a 

parte obscura e inacessível de nossa personalidade” (FREUD, 1933, p. 215). Nele 

não se encontra qualquer forma de organização, racionalidade ou sentido e as 

pulsões reinam irrestritas, uma vez que não existe também o julgamento de valores 

que é próprio do mundo externo. Ele é também a fonte de energia da psique e é com 

essa energia que são realizados os investimentos libidinais. 



20 
 

Para explicar a relação entre o Eu e Id, Freud lança mão de uma analogia na 

qual essas instâncias são comparadas respectivamente a um cavaleiro e seu cavalo: 

o cavalo seria responsável pelo trabalho da locomoção e o cavaleiro por guiá-lo, 

sendo impossível entretanto que o cavaleiro o faça sem dar ao cavalo alguns 

momentos de liberdade para ir aonde quer. Essa analogia ilustra a dependência do 

Eu da energia provinda do Id e a concessão de algumas liberdades é uma das formas 

que o Eu encontra para tomar para si essa energia. Uma outra forma é a identificação 

com objetos nos quais essa energia foi ou está investida, colocando-se frente ao Id 

como possibilidade de investimento em substituição a esses objetos, como ocorre na 

melancolia.  

Quanto à relação entre o Eu e o Super-eu, Freud aponta que o Super-eu 

“observa, dirige e ameaça o Eu” (FREUD, 1933, p. 199), impondo a ele as exigências 

e restrições morais que foram assimiladas através da introjeção da figura dos pais e 

punindo-o com a culpa e o sentimento de inferioridade caso haja qualquer 

descumprimento de suas imposições. Além de lidar com as reivindicações do Id e 

com o julgamento do Super-eu, o Eu é obrigado a responder ao mundo externo, 

motivo pelo qual Freud afirma que 

ele [o Eu] serve a três senhores severos, empenhando-se em 

harmonizar suas demandas e exigências. Essas demandas sempre 

divergem, parecem muitas vezes inconciliáveis; não surpreende que 

o Eu fracasse tanto em sua tarefa. (...) Ele se sente constrangido de 

três lados, ameaçado por três tipos de perigos, aos quais, em caso de 

apuro, reage desenvolvendo angústia. (FREUD, 1933, p. 220) 

No que diz respeito à relação entre o Id e o Super-eu, em 1923, 

no texto O Eu e o Id Freud elenca o Super-eu como advogado e 

representante do Id e explica que isso se deve à sua origem, uma vez 

que o Super-eu é herdeiro do Complexo de Édipo e o Complexo de 

Édipo é expressão das primeiras e mais poderosas escolhas objetais 

do Id. Isso é retomado na conferência da qual estamos tratando no 

momento em que o esquema gráfico apresentado em O Eu e o Id é 

reelaborado para incluir o Super-eu e Freud aponta que “Como veem, 

o Super-eu submerge no Id; enquanto herdeiro do complexo de Édipo, 

tem íntimas relações com este;” (FREUD, 1933, p. 222). 



21 
 

Esclarecidos os conceitos de Eu e Id e suas relações com o Super-eu podemos 

voltar a nos ocupar das funções que essa última instância exerce no psiquismo. Freud 

recorre novamente ao delírio de observação dos paranóicos para exemplificar o que 

se chama cotidianamente de consciência, afirmando que a única coisa que difere 

essa voz identificada pelos paranóicos e a consciência presente nas outras pessoas 

é o seu deslocamento para a realidade externa no caso do primeiro grupo. Essa 

consciência pode ser resumida pelas funções de auto-observação e autocrítica e 

Freud atribui ambas ao Super-eu, dizendo entretanto que elas não estão presentes 

desde o início da vida do indivíduo, o que é evidenciado pela falta de inibição notória 

da primeira infância. Nos bebês as funções de observação e crítica são de fato 

externas, sendo normalmente exercidas pelos pais:  

A influência dos pais governa a criança concedendo-lhe provas de 

amor e ameaças de castigo, que atestam a perda do amor e são 

temidos por si mesmos. Essa angústia realista é precursora da 

posterior angústia moral; enquanto ela vigora, não precisamos falar 

de Super-eu e de consciência moral. (FREUD, 1933, p. 199) 

O Super-eu, como herdeiro do Complexo de Édipo, substitui a autoridade 

parental, mas não assimila as partes benevolentes dos pais ou providencia um 

substituto para as provas de amor. Isso é explicado pelo fato de que o Super-eu 

forma-se segundo o modelo não da instância parental, mas do Super-eu deles porque 

durante a educação da criança os educadores seguem os preceitos de seu próprio 

Super-eu (FREUD, 1933, p. 205). Dessa forma essa instância constitui um retrato da 

história humana, uma vez que “o passado, a tradição da raça e do povo prossegue 

vivendo nas ideologias do Super-eu, apenas muito lentamente cede às influências do 

presente” (FREUD, 1933, p. 206).  

Além da auto-observação e da autocrítica, uma outra função que é atribuída 

ao Super-eu é a de agente da repressão e da resistência, visto que essa instância 

“representa as exigências limitadoras e afastadoras” (FREUD, 1933, p. 208). Em 

Introdução ao Narcisismo, Freud atribui ao ideal do Eu a tarefa de censurar o 

conteúdo onírico, o que é uma das facetas das “tendências repressoras que dominam 

o Eu”:  

não imaginávamos esta censura como um poder especial, tendo 

escolhido o termo para designar um lado das tendências repressoras 

que dominam o Eu, aquele voltado para os pensamentos oníricos. 
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Penetrando mais na estrutura do Eu, é lícito reconhecer no ideal do 

Eu e nas exteriorizações dinâmicas da consciência também o censor 

do sonho. (FREUD, 1914, p. 44) 

É importante lembrar, no entanto, que em 1914 o conceito de Super-eu não 

havia sido ainda formalizado e que Freud neste momento de sua obra referia-se a 

essa instância pelo nome consciência moral, ou apenas consciência, como é o caso 

neste trecho. Além disso, o ideal do Eu está diretamente relacionado ao Super-eu, 

como veremos a seguir.  

A exposição das duas últimas funções das quais se encarrega o Super-eu 

requer maior cuidado, em virtude de ambas estarem diretamente relacionadas ao 

ideal do Eu. Como já apontamos anteriormente, desde a introdução do Super-eu até 

a publicação desta conferência, os termos ideal do Eu e Super-eu eram tidos como 

sinônimos, mas aqui o Super-eu é colocado como “o portador do ideal do Eu” 

(FREUD, 1933, p. 203), sendo impossível então que os termos ideal do Eu e Super-

eu sejam apenas nomes diferentes para a mesma coisa. A fim de esclarecer o que é 

esse ideal do Eu e o que significa para o Super-eu ser seu portador acreditamos ser 

importante aqui tratar brevemente dessa questão antes de prosseguirmos.  

Após colocar o seu porte como incumbência do Super-eu, Freud define o ideal 

do Eu como “o precipitado da velha ideia que a criança tinha dos pais, a expressão 

da admiração de quem os considerava perfeitos.” (FREUD, 1933, p. 203). Laplanche 

e Pontalis, por sua vez, o definem da seguinte forma:  

Instância da personalidade resultante da convergência do narcisismo 

(idealização do ego) e das identificações com os pais, com os seus 

substitutos e com os ideais coletivos. Enquanto instância diferenciada, 

o ideal do ego constitui um modelo a que o sujeito procura conformar-

se. (LAPLANCHE E PONTALIS, 1967, p. 222). 

. Ambas as definições concordam no que diz respeito às identificações infantis 

com a instância parental, mas na definição de Laplanche e Pontalis mostra-se 

também o caráter narcísico dessa estrutura, que foi afirmado na primeira aparição 

deste conceito em Introdução ao Narcisismo (1914): é a ideia de que existe uma 

versão perfeita do Eu que, se alcançada, permitiria o retorno da onipotência 

característica do narcisismo primário. Também em Introdução ao Narcisismo Freud 

afirma que a consciência moral cumpre a tarefa de observar o Eu e medi-lo por seu 

ideal do Eu, ou seja, compará-lo a essa sua suposta versão perfeita. Como já 
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mencionamos no primeiro capítulo deste trabalho, Freud percebia a atividade do 

Super-eu antes mesmo de reconhecê-lo enquanto instância e sabemos agora que por 

consciência moral ele se referia na verdade ao Super-eu. Unindo essa informação à 

declaração do Super-eu como portador do ideal do Eu podemos entender que a 

instância Super-eu comporta em si o ideal do Eu e que ela tem como uma de suas 

funções comparar o Eu à meta estabelecida por essa estrutura.  

A última função confiada ao Super-eu é consequência de ser o veículo do ideal 

do Eu e concerne à formação do que Freud nomeia massas psicológicas em 

Psicologia das massas e Análise do Eu (1921), livro no qual ele tenta compreender o 

que faz com que grupos de pessoas se mantenham unidos e funcionem de forma 

coesa. Na conferência da qual tratamos neste subcapítulo, ele afirma que “uma 

massa psicológica é uma junção de indivíduos que introduziram a mesma pessoa em 

seu Super-eu e, com base nesse elemento em comum, identificaram-se uns com os 

outros em seu Eu.” (FREUD, 1933, p. 206), acrescentando que essa fórmula só é 

válida para massas que possuem um líder. A forma como essa pessoa (o líder) é 

introduzida no Super-eu não é explicitada, mas retornando ao livro no qual Freud se 

ocupa desse assunto podemos concluir que isso ocorre por meio da substituição do 

ideal do Eu de cada um dos indivíduos que compõem o grupo pela figura do líder: 

“Uma massa primária desse tipo [que tem um líder] é uma quantidade de indivíduos 

que puseram um único objeto no lugar de seu ideal do Eu” (FREUD, 1921, p. 59). 

Sendo assim, o líder se torna a versão idealizada de si para cada um dos participantes 

dessa massa e esse é o fato que permite a identificação entre eles.  

Explicitadas então as diversas funções que exerce o Super-eu, podemos 

pensar enfim sobre o papel que essa instância tem no psiquismo. Já pudemos 

observar que como herdeiro do Complexo de Édipo, o Super-eu é, por definição, 

ambivalente e isso se aplica também para o seu papel no psiquismo. As funções de 

auto-observação, autocrítica e censura nos falam da face interditora do Super-eu, que 

é a face à qual Freud se refere quando afirma que “o Super-eu não é simplesmente 

um resíduo das primeiras escolhas objetais do Id; possui igualmente o sentido de uma 

enérgica formação reativa a este.” (FREUD, 1923, p. 42). Essa face interditora é 

resumida pela proibição “Assim (como o pai) você não pode ser” (FREUD, 1923, p. 

43) e é ela que reconhecemos como a consciência do senso comum. 
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Em oposição direta à essa proibição, é proferida a exigência “Assim (como o 

pai) você deve ser” (FREUD, 1923, p. 42) que é o resumo da segunda face do Super-

eu. Essa face, evidenciada pela função de portador do ideal do Eu e pela importância 

do Super-eu na formação de massas psicológicas (que é consequência de ser veículo 

do ideal do Eu) nos fala sobre a face de ideal que remonta às primeiras identificações 

com a instância parental e é ela que estabelece as metas às quais o Eu é 

continuamente comparado e julgado. 

Em suma, o Super-eu possui no psiquismo o papel duplo de interdito e ideal, 

ele é a instância que proíbe e também a que exige. 

 

4.2 A Severidade do Super-eu 

A presença do Super-eu na psique é comum a todos os sujeitos, não sendo de 

forma alguma exclusividade de uma ou outra estrutura, mas Freud percebe que nos 

pacientes melancólicos e nos neuróticos obsessivos o Super-eu assume com grande 

frequência a posição de algoz do sujeito, sendo inclusive chamado de o agente crítico 

(1917) e de o fator desconhecido que causa angústia (1913) no caso da melancolia e 

da neurose obsessiva, respectivamente. Como tivemos a oportunidade de observar, 

tanto agente crítico quanto fator desconhecido que causa angústia são termos que 

Freud usa para se referir ao que viria a ser o Super-eu, que não havia ainda sido 

elaborado no momento em que estas aflições são estudadas pela primeira vez na 

obra freudiana. Freud afirma que os exageros da patologia muitas vezes são o melhor 

caminho para conhecer o que há na normalidade (FREUD, 1914) e é pelo estudo da 

melancolia e da neurose obsessiva, que são pontos fundamentais na elaboração do 

conceito de Super-eu, que encontramos os principais exemplos da severidade para 

com o sujeito da qual essa instância é capaz. É importante, portanto, tratar 

brevemente de algumas características destas aflições, embora elas não sejam o foco 

deste trabalho. 

 Em ambas pode ser observada a impiedade da qual o Super-eu é capaz, como 

aponta Freud: “Em duas afecções que nos são familiares (melancolia e neurose 

obsessiva) o sentimento de culpa é sobremaneira consciente; o ideal do Eu exibe 

uma severidade especial, muitas vezes enfurecendo-se com o Eu de forma cruel.” 

(FREUD, 1923, p. 63). É digno de nota que é justamente pelo caráter cruel que o 
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Super-eu assume nestes casos que Freud percebe a existência dessa instância e é 

por aí que ele inicia seus estudos quanto a ela. Embora a forma com que o Eu receba 

as auto recriminações feitas pelo Super-eu seja quase oposta nestes dois casos, 

sendo na melancolia recebida com submissão e na neurose obsessiva com 

indignação, é inegável que há algo que aproxima as duas aflições.  

A semelhança mais óbvia é, é claro, a presença desse Super-eu que é 

especificamente rigoroso ao vigiar e acusar o sujeito, mas existe um outro ponto de 

convergência entre a melancolia e a neurose obsessiva: ambas são apontadas por 

Freud como exemplos da pulsão de morte. A pulsão de morte, um dos conceitos mais 

controvertidos cunhados por Freud, de acordo com Laplanche e Pontalis (1967), é 

definida por estes autores da seguinte forma:  

No quadro da última teoria freudiana das pulsões, [pulsão de morte] 

designa uma categoria fundamental de pulsões que se contrapõem às 

pulsões de vida e que tendem para a redução completa das tensões, 

isto é, tendem a reconduzir o ser vivo ao estado anorgânico. Voltadas 

inicialmente para o interior e tendendo à autodestruição, as pulsões 

de morte seriam secundariamente dirigidas para o exterior, 

manifestando-se então sob a forma da pulsão de agressão ou de 

destruição. (LAPLANCHE E PONTALIS, 1967, p. 407). 

A sua controvérsia se deve não à falta de uma conceitualização clara, mas sim 

à dificuldade de localizar na prática exemplos da pulsão de morte. Freud aponta 

inclusive que “somos levados à impressão de que os instintos de morte são mudos 

essencialmente.” (FREUD, 1923, p. 58) e que os vislumbres da pulsão de morte 

frequentemente se dão de forma indireta, como na compulsão por repetição, que dá 

evidências dessa força à medida que não pode ser inteiramente explicada pelo 

princípio do prazer (FREUD, 1920) ou como nas ocasiões em que se observa reação 

oposta à esperada no tratamento analítico, que indicam um apego inconsciente às 

aflições.  

Em “O Problema Econômico do Masoquismo” (1924), um artigo que trata sobre 

o masoquismo, Freud afirma que “não devemos contar com puros instintos de morte 

e de vida, mas apenas com misturas deles em graus diversos.” (FREUD, 1924, p. 

192), o que explica a dificuldade de se observar a pulsão de morte de forma direta. O 

mais comum seria observar a pulsão de morte fundida à pulsão de vida que é de certa 

forma responsável por amansá-la, mas em contraste com estes vislumbres indiretos 
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que temos na compulsão à repetição ou na reação terapêutica negativa, os impulsos 

violentos do Super-eu dos melancólicos e dos obsessivos são indicativos muito mais 

diretos do funcionamento da pulsão de morte, sendo que no caso da melancolia em 

particular Freud afirma que “O que então vigora no Super-eu é como que pura cultura 

do instinto de morte” (FREUD, 1923, p. 66). A pulsão de morte, que tem como objetivo 

o retorno ao estado inorgânico da matéria, é a principal força motriz por trás do Super-

eu dos melancólicos e não é raro que ela consiga nestes sujeitos conquistar seu 

propósito, impelindo estes indivíduos ao suicídio.  

Um outro aspecto no qual Freud localiza mais diretamente a pulsão de morte 

é o sadismo, que se relaciona com a pulsão de morte por ser a parte dela que não é 

exteriorizada como o que Freud nomeia em O problema econômico do masoquismo 

(1924) de “pulsão de destruição” ou “pulsão de apoderamento”. O sadismo tem como 

seu par simétrico o masoquismo e neste texto Freud expõe os três existentes tipos 

de masoquismo, sendo eles o masoquismo erógeno, o masoquismo feminino e o 

masoquismo moral. Não cabe neste trabalho explorarmos todos os três tipos, mas um 

deles nos é de grande interesse. Trata-se do masoquismo moral, que frequentemente 

manifesta-se como sentimento de culpa geral inconsciente atribuída à tensão entre 

Eu e Super-eu (FREUD, 1924, p. 121) e caracteriza-se por um anseio do Eu por 

punições vindas do Super-eu ou das figuras de autoridade nas quais o Super-eu 

inicialmente se baseia. Considerando que o sadismo, e por consequência o 

masoquismo, seriam ocasionados pela pulsão de morte que não encontra seu destino 

fora da psique, Freud aponta que:  

A volta do sadismo contra a própria pessoa acontece regularmente na 

repressão cultural dos instintos, que impede que boa parte dos 

componentes instintuais destrutivos da pessoa tenham aplicação na 

vida. Pode-se imaginar que esta porção refreada do instinto de 

destruição surja no Eu como uma intensificação do masoquismo. Mas 

os fenômenos da consciência [moral] levam a supor que a 

destrutividade que retorna do mundo exterior também é acolhida pelo 

Super-eu sem tal transformação, e eleva o sadismo deste para com o 

Eu. O sadismo do Super-eu e o masoquismo do Eu complementam 

um ao outro e se juntam para produzir as mesmas consequências. 

(FREUD, 1924, p. 123) 
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Freud já notava em 1917 quando escreve Luto e melancolia que há algo do 

masoquismo na melancolia, sendo impossível negar o prazer que há no automartírio 

dos melancólicos, e que há também algo do sadismo em seu Super-eu, chegando até 

a afirmar que “vemos que o Super-eu extremamente forte, que arrebatou a 

consciência, arremete implacavelmente contra o Eu, como se tivesse se apoderado 

de todo o sadismo disponível na pessoa” (FREUD, 1923, p. 66). Considerando o que 

ele afirma sobre a origem do sadismo e a presença dessas tendências sádicas na 

melancolia, é possível entender melhor sua afirmação de que o que vigora no Super-

eu dos melancólicos é uma cultura do instinto de morte. 

Quanto à neurose obsessiva, Freud nota também a importância do sadismo 

para a compreensão destes pacientes, uma vez que é própria deste quadro uma 

regressão ao estágio sádico-anal de organização. Essa regressão ocasiona a 

disjunção das pulsões eróticas que estavam presentes no estágio genital e da 

agressividade à qual estas pulsões visavam amansar. Isso deixa livre na psique uma 

parcela de pulsão de morte, que é tomada pelo Super-eu para assombrar o sujeito 

com as auto-recriminações e a culpabilização que são características da neurose 

obsessiva (FRUED, 1909). 

Compreendidas as forças que viabilizam a severidade do Super-eu na 

melancolia e na neurose obsessiva, podemos nos esforçar para realizar uma trajetória 

pela qual Freud tinha grande apreço: a de nos valermos dos exageros da patologia 

para conhecer a normalidade. O fato de que são comuns a todos os sujeitos o Super-

eu e a pulsão de morte nos permite questionar se seria possível a existência de um 

Super-eu demasiadamenete severo em sujeitos que não se enquadrassem na 

melancolia ou na neurose obsessiva. O próprio pai da psicanálise nos ajuda nessa 

empreitada à medida que elabora os mecanismos pelos quais se dá o masoquismo 

moral e pelos quais essa severidade pode ser atingida e declara que quanto maior a 

restrição de um indivíduo quanto a exteriorização de sua agressividade, mais severo 

se torna seu Super-eu (1923), o que faz sentido quando considerado à luz da pulsão 

de morte e do sadismo. Em uma sociedade em que há constantemente a exigência 

da repressão dos impulsos agressivos, não seria de forma alguma surpreendente 

afirmar que é comum se deparar com sujeitos cujo Super-eu apresenta uma 

impiedade significativa, muitas vezes semelhante à do Super-eu dos melancólicos e 

neuróticos obsessivos. 
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5 CAPÍTULO 3 - O Cisne Negro 

5.1 - Introdução 

Cisne negro (2010) é uma obra de Darren Aronófsky, um diretor conhecido por 

seu estilo surrealista e visceral. O filme tem como característica marcante o uso de 

cores contrastantes para reforçar a ideia da duplicidade do cisne negro/cisne branco 

e não são raros os momentos que deixam o espectador desconfortável seja por cenas 

que mostram explicitamente ferimentos ou por cenas que flagram a instabilidade 

mental da protagonista do filme. O filme é um thriller psicológico que segue a vida de 

Nina, uma bailarina que sonha com dançar o papel principal do ballet Lago dos 

Cisnes.  

Para discutirmos o filme Cisne Negro é preciso esclarecermos primeiro 

algumas questões. Não trataremos neste trabalho de diagnosticar a personagem 

principal do longa metragem, clínica ou psicanaliticamente. O diagnóstico de Nina não 

está em questão e nem seria apropriado questioná-lo, visto que temos como foco a 

psicanálise e o diagnóstico através da psicanálise não é possível fora da 

transferência. Mesmo que isso fosse viável não seria desejável, uma vez que o que 

buscamos pela discussão do filme é ilustrar conceitualmente a crueldade da qual o 

Super-eu é capaz através da análise de cenas e personagens que se encontram no 

longa-metragem.  

Outro ponto a ser esclarecido é o porquê de realizarmos esta análise. Como 

bem apontado por Teodoro et al (2021), o uso de filmes é uma ferramenta muito 

oportuna quando se pretende transmitir conhecimento em psicanálise e facilitar o 

entendimento de conceitos psicanalíticos e neste caso o uso do filme Cisne Negro 

tem como objetivo auxiliar a discussão a ser realizada quanto à severidade do Super-

eu e quanto a algumas das possíveis consequências dessa severidade para o sujeito 

que dela é vítima. Para tanto, tomamos algumas personagens como representações 

de instâncias psíquicas e embora estas escolhas devam justificar-se ao longo da 

análise, cabe adiantá-las aqui a fim de facilitar o entendimento da linha de raciocínio 

que será construída. 

Nina, a personagem principal da trama, será tomada como representante do 

Eu. Como o filme conta a história de Nina e a acompanha enquanto ela lida com 
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conflitos internos e externos, ela é o ponto focal sobre o qual analisaremos as 

questões a serem discutidas. 

Érica, a mãe de Nina, também é uma personagem proeminente no filme e a 

sua constante observação da filha a torna uma boa escolha para representar o Super-

eu, bem como outros aspectos que exploraremos mais adiante. O duplo de Nina, que 

a persegue e vigia com ferocidade, também representará essa instância. 

Thomas, por sua vez, será tomado como representação do Id visto que 

impulsiona Nina a expressar e agir sobre seus desejos, sendo também uma figura 

que exige de Nina demandas que não correspondem a possibilidades reais, como a 

de que ela se mantenha virginal como o cisne branco e se torne ao mesmo tempo 

sensual como o cisne negro. 

É importante apontar ainda que em alguns momentos desta análise fazem-se 

necessárias citações diretas de falas do filme que serão retiradas do script original 

(CISNE NEGRO, 2010) em inglês e traduzidas pela autora deste trabalho. Para 

facilitar a leitura, as falas estarão indicadas entre colchetes, como no exemplo à 

seguir: 

[ Érica: Então? 

Nina: Foi ok. 

Érica: Só ok?] 

Observados os pontos anteriores, é importante fornecer ao leitor um relato da 

trama antes de começarmos: 

Cisne negro é um filme que acompanha a vida de Nina Sayers, uma bailarina 

de 20 e poucos anos que vive com a sua mãe e dedica toda a sua vida ao ballet. Seu 

sonho é ser escolhida como bailarina principal de sua companhia após a 

aposentadoria de Beth, a prima ballerina anterior a quem Nina admira. A nova 

temporada da companhia terá início com o ballet Lago dos Cisnes de Tchaikovsky, 

no qual Odette, uma princesa pura e inocente que representa a perfeição, é 

amaldiçoada pelo feiticeiro Rothbarth e toma a forma de um cisne. Odette transforma-

se em humana apenas por algumas horas da noite e para quebrar o feitiço seria 

preciso que alguém se apaixonasse por ela e lhe jurasse amor eterno. Odette vive 

sua vida como a rainha dos cisnes e o cisne branco até conhecer um príncipe que se 

apaixona por ela, lhe dando esperança. No dia seguinte o cisne negro, Odile, a filha 

de Rothbarth, seduz o príncipe que havia jurado seu amor a Odette. Ao ficar sabendo 
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da traição de seu príncipe, Odette se desespera e decide quebrar a maldição com a 

sua morte, jogando-se de um penhasco. 

O filme tem início com um sonho de Nina, a personagem principal, no qual ela 

dança o momento em que Odette é amaldiçoada, e ele nos mostra a rotina de Nina, 

que é exclusivamente voltada para o ballet. Nina mora com sua mãe, Érica, com quem 

tem uma relação conturbada porém muito próxima. Sua mãe parece tão dedicada 

para a vida da filha quanto a própria, controlando seu peso através de refeições 

minúsculas e acompanhando o estado de seu corpo ao exigir ver machucados e a 

observar dormindo. São constantes os lembretes da mãe de que ser a bailarina 

principal é o sonho de Nina e é difícil entender de quem parte o desejo de ser a 

bailarina principal e a determinação de seguir a rígida e limitada rotina que Nina 

segue, uma vez que as barreiras entre a mãe e a filha parecem não existir.  

O diretor da companhia da qual Nina faz parte, Thomas Leroy, anuncia que 

escolherá a nova primeira bailarina após o anúncio da aposentadoria de Beth e a 

protagonista passa a duplicar seus esforços para ser notada por ele, principalmente 

ao notar uma nova bailarina, Lily, que é extremamente carismática e conquista 

imediatamente algo que Nina parece nunca ter tido: a afeição de todos os colegas e 

do diretor. Sempre pontual, meticulosa, detalhista e cuidadosa com relação à técnica 

de sua dança, Thomas vê em Nina a bailarina perfeita para o papel do cisne branco, 

que representa a pureza e a perfeição, mas não consegue ver nela a sensualidade e 

intensidade necessárias para o papel do cisne negro, que é interpretado sempre pela 

mesma bailarina.  

Na audição, Thomas pede às bailarinas que dancem o coda, a parte mais difícil 

de todo o ballet, e Nina sente dificuldade em interpretar o cisne negro, apesar de 

executar os passos com perfeição até ser interrompida pela entrada de Lily. A 

protagonista lamenta não ter ido bem em sua audição e busca consolo em sua mãe, 

que a incentiva a descansar após vê-la incessantemente ensaiando o coda até 

conseguir finalizar a série de 32 piruetas que o compõe. Érica a lembra que se não 

tivesse forçado Nina a ir a suas aulas de ballet quando criança ela não estaria ali, 

levando Nina para seu quarto e afirmando que talvez ela seja escolhida como uma 

das cisnes que acompanham Odette, um papel secundário mas ainda assim 

importante. No dia seguinte, Nina retorna ao teatro determinada a pedir ao diretor 

mais uma chance e em uma tentativa de impressioná-lo, passa o batom que roubou 
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do camarim de Beth. O diretor afirma que não se importa com sua finalização do coda 

e sim com o fato de que Nina representa perfeitamente o cisne branco, mas não é 

capaz de ser sensual como o cisne negro e seduzir a platéia, beijando-a para provar 

seu ponto. Nina reage violentamente ao assédio sexual e é essa reação violenta que 

faz com que ele a escolha para o papel, fato que deixa Nina se sentindo feliz porém 

culpada. 

Após a sua seleção, Nina recebe a antipatia da maioria de seus colegas, com 

exceção de Lily e muitos a acusam veladamente de ter realizado algum tipo de favor 

sexual para o diretor em troca do papel. Ao sair do banheiro no qual entrou para contar 

a notícia de seu papel para sua mãe, Nina encontra a palavra PUTA escrita no 

espelho com batom e se desespera para apagar o que ela interpreta como uma 

acusação. É importante notar que o filme não deixa claro se essa acusação realmente 

foi feita por alguma colega de Nina ou se é uma alucinação, uma vez que ninguém 

parece ter entrado no banheiro enquanto ela conversava com sua mãe. Antes deste 

momento algumas evidências da instabilidade mental de Nina já haviam sido 

mostradas, como a cena em que ela vê Lily no metrô e se confunde com ela, mas é 

a partir daí que suas alucinações começam a tomar mais corpo, tornando-se mais 

frequentes e perturbadoras. O filme não é explícito em sua separação do que é 

realidade e o que é alucinação ou fantasia e essa mescla entre o campo do real e do 

imaginário vai se intensificando à medida que Nina passa a se fragmentar. 

O desenrolar do filme nos mostra o crescente conflito entre o lado virginal e 

comportado de Nina, representado pelo cisne branco e o seu recém-descoberto lado 

rebelde e expontâneo, representado pelo cisne negro e incentivado por Thomas e 

Lily. Roubar itens do camarim de Beth, levar para seu quarto uma madeira que 

impediria sua mãe de entrar em seu quarto, explorar sua sexualidade rebelar-se 

contra ordens diretas da mãe, envolver-se com o diretor da companhia e com Lily e 

até usar drogas são exemplos da tentativa de Nina de se estabelecer como algo além 

do cisne branco. Nina passa a ver com frequência uma outra versão de si, seu duplo, 

que a persegue e aparece principalmente em suas tentativas de explorar sua 

sexualidade.  

Em uma dessas tentativas, após Thomas passar a ela a “lição de casa” de se 

masturbar para despertar sua sensualidade, Nina começa a se masturbar em seu 

quarto mas a tentativa é interrompida quando a bailarina percebe sua mãe no quarto, 
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dormindo em uma cadeira voltada para a cama. Em outra, na qual tenta se masturbar 

na banheira após colocar um móvel em frente a porta para que sua mãe não entre, 

Nina abre os olhos e vê seu duplo em cima de si. A única tentativa que é bem sucedida 

é quando Nina leva Lily para a sua casa após uma noite na balada e elas fazem sexo, 

mas ainda assim no auge de seu orgasmo Nina vê Lily se tornar o seu duplo, que 

sorri para ela de forma ameaçadora. Depois da noite que passam juntas, descobrimos 

que a presença de Lily na casa de Nina foi um delírio dela e que Nina estava sozinha 

durante o ato sexual.  

No dia seguinte à excursão das duas bailarinas, Nina acorda atrasada para o 

ensaio final da peça e encontra Lily interpretando seu papel. A rivalidade entre Nina, 

a perfeita representação do cisne branco e Lily, a perfeita representação do cisne 

negro chega ao seu ápice quando Thomas anuncia que Lily será a substituta de Nina 

no espetáculo. Em um paralelo com o ballet original no qual Odile, o cisne negro, 

seduz o príncipe e condena Odette, o cisne branco, ao desespero que a faz suicidar-

se, Nina vê por acidente Lily e Thomas fazendo sexo. 

Se sentindo traída, Nina decide visitar sua predecessora que sofreu um 

acidente e está em um hospital para explicar que entende agora como Beth se sentiu 

com o anúncio da escolha de Nina, que também foi interpretado por Beth como uma 

traição. A visita não corre como o esperado, Beth começa a se auto mutilar após 

afirmar “Eu não sou perfeita. Eu não sou nada”. Neste ponto do filme já é impossível 

discernir o que está acontecendo no mundo real e o que está só no imaginário de 

Nina e os delírios tornam-se mais intensos, com a figura do duplo que tenta tomar seu 

lugar sempre presente e a perseguindo. Nesta mesma noite, em uma tentativa de 

manter a mãe fora de seu quarto, ela quebra os dedos da mãe com a porta e em meio 

a delírios em que se transforma em um cisne acaba por desmaiar.  

No dia seguinte, Nina acorda desorientada e com as mãos embrulhadas em 

meias, com a mãe dormindo numa cadeira ao lado da cama. É o dia do primeiro 

espetáculo e ela pergunta à mãe pelo horário, descobrindo que está prestes a perder 

a apresentação. A mãe tenta impedi-la novamente de ir ao teatro, mas apertando a 

mão quebrada da mãe Nina consegue fazer com que ela se afaste e se apressa para 

o teatro, onde encontra Lily se preparando para dançar o papel principal. Nina 

convence Thomas de que está pronta para dançar e durante o primeiro ato, em que 

Nina interpreta o papel de cisne branco, ela continua a delirar com seu duplo e com 
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imagens persecutórias, o que faz com que ela perca a concentração e caia durante 

um passo com o dançarino que interpreta o príncipe.  

Voltando ao seu camarim para se preparar para interpretar o cisne negro, Nina 

encontra Lily com a roupa de cisne negro dizendo que vai dançar o resto da peça. 

Nina, que já está frustrada pelo erro que cometeu, se enfurece e ataca Lily, quebrando 

um espelho. A imagem de Lily e do duplo se misturam e seu duplo a ataca, tentando 

sufocá-la e afirmando que é a sua vez. Nina reage ao ataque pegando um caco do 

espelho quebrado e atacando seu duplo, que morre enquanto Nina responde que é a 

sua vez. Enquanto isso, ela vê seu corpo se transformando, se tornando parecido 

com o de um cisne. O seu duplo desaparece e em seu lugar está o cadáver de Lily. 

Ao perceber que Lily morreu com seu ataque, Nina é tomada por arrependimento e 

medo, arrastando o corpo para o banheiro de seu camarim. Determinada a continuar 

a performance apesar de tudo, ela começa a se arrumar para o segundo ato, o ato do 

cisne negro. Sua transformação continua e quando seus olhos ficam completamente 

vermelhos ela é dominada por uma calma sobrenatural, sendo verdadeiramente 

possuída pelo cisne negro.  

Durante a performance ela é capaz de incorporar a sensualidade e a paixão do 

cisne negro e o coda é realizado com perfeição. Com sua transformação finalmente 

completa, seus braços se tornam asas que a ajudam a realizar as dezenas de piruetas 

que compõem a coreografia deste ato. Todos do elenco ficam chocados com sua 

atuação e a parabenizam ao som do público a ovacionando, inclusive Thomas, a 

quem Nina beija na frente de todos em um momento de impulsividade.  

O ato seguinte exige que ela volte a interpretar o cisne branco e quando chega 

ao seu camarim, Nina é forçada a enfrentar a realidade de que matou Lily. Enquanto 

coloca toalhas para esconder o sangue que escorre por baixo da porta de seu 

banheiro, alguém bate à sua porta e Nina fica chocada ao abri-la e se deparar com 

Lily, que também a parabeniza por sua performance. Após a saída da colega, Nina 

abre a porta do banheiro para verificar se o corpo ainda está lá e encontra o banheiro 

vazio, sem qualquer sinal de sangue ou de que um corpo já havia estado ali. Chocada 

e sem entender o que aconteceu, Nina olha para seu corpo e encontra em sua própria 

barriga o caco do espelho com o qual acreditava ter atacado Lily. Entendendo enfim 

a gravidade de sua situação, tanto física quanto emocional, ela começa a chorar, mas 

sua determinação para terminar o ballet a faz se acalmar e voltar a se arrumar. 
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No último ato - o ato em que Odette percebe que foi traída e, tomada por 

desespero e desesperança, se joga de um penhasco  - Nina já está perdendo suas 

forças e na cena final do suicídio da rainha dos cisnes ela olha para a platéia e 

encontra os olhos de sua mãe. Sentindo o mesmo desespero e desesperança que 

Odette sente na peça original, Nina se joga do penhasco, completando assim o 

espetáculo. Os aplausos da platéia e do elenco são ensurdecedores e ela sorri enfim, 

ciente de que pôde concluir sua performance. Em meio a estes aplausos, Thomas lhe 

elogia e Lily percebe que a bailarina está sangrando. Eles chamam por ajuda, mas é 

tarde demais, a força de Nina já está se esvaindo e ela diz para Thomas que sentiu 

enfim o que é ser perfeita.  

5.2 - Análise e discussão 

Análise 

Comecemos a nossa análise falando sobre a pulsão de morte. Em uma 

conversa entre Nina e Thomas após o acidente de Beth, o qual Thomas pensa ter 

sido uma tentativa de suicídio, ele afirma:  

[Thomas: Tudo que Beth faz vem de um impulso obscuro de dentro dela. É o 

que a faz ela tão interessante de assistir. Até perfeita às vezes. Mas também 

destrutiva.]  

O impulso obscuro ao qual Thomas se refere é algo que se aproxima da 

pulsão de morte, que impele Beth para sua tentativa de suicídio, tal qual o faz com 

os melancólicos. Este impulso obscuro, ou a pulsão de morte, é um tema que 

aparece em diversos momentos do filme, principalmente ao redor da protagonista: 

percebemos este mesmo impulso em Nina, que ensaia a coreografia do ballet até se 

machucar e continua a ensaiar, ignorando a dor, o que pode ser considerado uma 

tendência masoquista. Tudo o que o cisne negro representa está relacionado à 

pulsão de morte e aos desejos do Id, e Nina é incentivada por Thomas e Lily a 

abraçar esta parte de si que até então encontrava-se aparentemente dormente. É 

possível, entretanto, questionar se a pulsão de morte em Nina estava realmente 

dormente, uma vez que desde o início do filme ela demonstra tendências 

autodestrutivas que se manifestam na forma de arranhões enquanto ela dorme. A 
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questão dos arranhões está presente durante toda a história e se intensifica a 

medida em que a protagonista é tomada pelo cisne negro. 

No filme, o “cisne negro” representa mais do que uma personagem de um 

ballet ou um conjunto de características, ele é algo que se aproxima de uma 

entidade capaz de possuir um sujeito e torná-lo o cisne negro. Isso é o que 

acontece no caso de Nina, que ao se aprofundar no papel passa a ver uma versão 

de si que foi tomada pelo cisne negro e a persegue, tentando tomar seu lugar. No 

fim do filme, quando Nina alucina a presença de Lily em seu camarim dizendo que 

faria o resto da performance por ela, os aspectos cruéis e violentos de seu duplo, 

que representa o cisne negro e está portanto diretamente relacionado à pulsão de 

morte, se mostram com maior claridade. As provocações feitas pelo duplo a Nina 

quanto a sua capacidade de completar a apresentação, o desejo de tomar seu lugar 

e a agressividade com a qual ele ataca a protagonista são evidências dessa pulsão 

de morte que se manifesta na forma do que Freud nomeia “pulsão de destruição” e 

“pulsão de apoderamento” (FREUD, 1924). Considerando que o duplo de Nina não 

passa de uma alucinação da mesma, podemos concluir que essa pulsão de morte 

parte da protagonista, ou pelo menos de alguma parte dela. Além de se manifestar 

através de seu duplo, a pulsão de morte se manifesta também de forma mais direta 

em Nina nos arranhões que a bailarina faz em si mesma enquanto dorme, nos 

excessos em seus treinos mesmo que sozinha, no ato de purgar calorias 

consumidas que é realizado diversas vezes durante o filme e nos machucados com 

os quais ela alucina. Todos estes aspectos ficam progressivamente piores enquanto 

a observamos ser tomada pela pulsão de morte, tornando-se quase que uma “pura 

cultura do instinto de morte” (FREUD, 1923, p. 66), como é o Super-eu dos 

melancólicos.  

Apesar de não termos aqui a pretensão de diagnosticar qualquer personagem 

do longa metragem, é impossível não notar os diversos paralelos que existem entre 

a protagonista  e uma pessoa melancólica, incluindo a ocasião de seu suicídio e o 

fato de ela se tornar uma cultura da pulsão de morte. Um paralelo similar também 

pode ser traçado entre Nina e neuróticos obsessivos, uma vez que ela segue uma 

rotina extremamente rígida, da qual fazem parte rituais e proibições. O ponto que 

conecta os melancólicos, os neuróticos obsessivos e Nina, além da pulsão de 
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morte, é justamente o que nos interessa neste trabalho: a presença de um Super-eu 

severo e impiedoso que açoita o indivíduo com dúvidas e acusações. 

Uma destas acusações pode ser observada na cena em que Nina relata à 

mãe que conseguiu o papel principal do ballet e encontra a acusação PUTA escrita 

com batom no espelho. A possibilidade de que essa acusação seja uma alucinação 

de Nina dá indícios desse Super-eu que a culpa de ter realizado algum tipo de favor 

sexual para o diretor em troca do papel, apesar de ela ter na verdade sofrido um 

assédio sexual. O batom com o qual a acusação é escrita é, curiosamente, muito 

semelhante ao batom que Nina roubou de Beth e o qual passou antes de ir 

conversar com Thomas. O próprio diretor aponta o uso do batom como uma 

tentativa de impressioná-lo:  

[Thomas: Você não vai tentar me fazer mudar de ideia? Você deve ter 

achado que seria possível, vindo me encontrar dessa forma. Por que está aqui toda 

embonecada?] 

Apesar de Nina não ter realizado qualquer tipo de favor sexual para Thomas, 

o uso do batom roubado de Beth pode indicar que a sedução de Thomas foi algo em 

que ela pensou, ainda que não tivesse intenção de transformar esse pensamento 

em ação. O fato é que para o Super-eu, pensar é fazer e é por isso que essa 

instância incrimina Nina impiedosamente, acusando-a de algo que não aconteceu.  

A questão do Super-eu de Nina é complexa, uma vez que desde as primeiras 

cenas do filme, em que Nina está no seu quarto cheio de animais de pelúcia e 

brinquedos infantis todos em cores claras como rosa e branco, temos a impressão 

de que Nina ainda se encontra presa de alguma forma à sua infância. Sua relação 

com a sua mãe, que prepara suas refeições, controla seus horários e lê histórias 

para que ela durma, fortalece ainda mais essa impressão. O fato de que a mãe 

parece também ser o objeto de amor de Nina, com o qual há uma relação 

extremamente ambivalente de desejar agradar e desafiar simultaneamente, também 

apoia essa suposição. É como se a protagonista ainda estivesse na situação 

edípica, o que pode estar relacionado com a inexistência de um terceiro membro da 

tríade edípica que pudesse realizar o papel do interdito. São muitas as 

consequências disso, sendo a dificuldade de adentrar a sexualidade genital apenas 

uma delas. 
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Ainda assim, Nina é uma adulta que independe até certo ponto de seus pais 

e não é possível situá-la inteiramente no Complexo de Édipo. Sendo o Super-eu o 

herdeiro do Complexo de Édipo, a posição única de Nina com relação a este 

complexo a coloca em algum lugar entre o adulto, que tem um Super-eu estruturado 

com base no Super-eu de seus pais, e o infantil, que ainda precisa da supervisão 

externa das figuras de autoridade, ou neste caso da mãe, devido à inexistência de 

um Super-eu. Isso resulta na questão que torna este filme uma escolha de 

ilustração tão interessante para este trabalho: a mãe faz grande parte do papel do 

Super-eu de Nina, nos permitindo vislumbrar de forma personificada, portanto muito 

mais tangível, essa instância e seus efeitos sobre o Eu. Um outro aspecto que nos 

dá evidências do funcionamento de Nina com relação ao Super-eu é a figura do seu 

duplo que aparece quase como um projeto de internalização da mãe que a vigia e 

pune. 

É possível notar inclusive que o duplo quase sempre aparece em contextos 

nos quais a mãe não está presente e nos quais Nina tenta impedir de alguma forma 

a entrada/suspeita de sua mãe, como a cena em que ela tranca a porta do banheiro 

para se masturbar mas é interrompida por seu duplo e a cena em que ela está 

fazendo sexo com Lily em seu quarto. Em ambas as cenas percebe-se um esforço 

ativo da parte de Nina de impedir que sua mãe a encontre, seja barricando a porta 

do banheiro ou colocando uma madeira entre a porta e a parede de seu quarto para 

que a porta não abra. Ainda assim o duplo exerce a função que sua mãe faria, 

impedindo seus avanços na sexualidade genital e vigiando-a. Na cena em que Nina 

e Lily fazem sexo, inclusive, Lily/o duplo chama Nina pelo apelido que sua mãe lhe 

dá (“minha doce menina”) após o ato sexual. Em uma outra cena em que Nina corre 

pela casa fugindo de seu duplo após visitar Beth no hospital, é possível ver que este 

duplo se manifesta nas dezenas de pinturas que Érica fez de Nina em diferentes 

fases de sua vida, ou seja, é possível inferir que o duplo é também um derivado da 

visão que a mãe tem da filha, visão esta que a aprisiona e restringe. 

A relação de Nina com sua mãe é extremamente ambivalente, alternando 

rapidamente entre provas de amor e ataques que causam culpa por parte da mãe. 

Quando Nina conta a ela sobre ter conseguido o papel principal do ballet, Érica 

compra um bolo que ela afirma ser o favorito de ambas. Nina, possivelmente 

preocupada com seu peso, pede que a mãe corte um pedaço pequeno do bolo e 
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Érica a ignora, cortando um pedaço grande. Nina protesta dizendo que é muito e 

que seu estômago ainda está embrulhado após receber a notícia do papel. A mãe 

fica muito ofendida com este protesto, levando o bolo inteiro para o lixo em um 

acesso de raiva. Nina imediatamente retira seu protesto, pedindo desculpas à mãe 

e, em um piscar de olhos, a mãe que ameaça jogar o bolo inteiro no lixo frente a um 

protesto da filha desaparece para dar lugar à mãe amorosa que comprou um bolo 

para comemorar o seu sucesso. Nina é forçada por meio da culpa a comer o pedaço 

de bolo e é como se Érica nunca tivesse demonstrado qualquer coisa além de 

felicidade e orgulho. A volatilidade da mãe é condizente com a do Super-eu, que 

controla o Eu através de ataques que geram culpa, sentimento que Freud explica 

ser a reação do Eu às críticas do Super-eu. 

Outro aspecto no qual a relação entre mãe e filha nos interessa é o aspecto 

do controle exercido por Érica sobre Nina. Em uma cena em que Nina acaba de 

voltar de um evento da companhia de ballet, sua mãe a ajuda a se despir apesar 

dos protestos da bailarina, que afirma que consegue se despir sozinha. Os protestos 

de Nina são ignorados e a mãe remove seu vestido, percebendo os arranhões nas 

costas dela. Furiosa, a mãe a arrasta para o banheiro, onde começa a cortar as 

unhas de Nina de forma violenta, dizendo 

[Érica: Eu achei que você tivesse superado esse hábito nojento. Você não 

tem feito isso por anos.] 

Nina pede à mãe que pare mas é novamente ignorada e Érica continua: 

[Érica: é o papel não é? Toda essa pressão… eu me preocupei que pudesse 

ser demais.] 

Embora essa noção já estivesse implícita desde o começo do filme, nesta 

cena fica claro que Nina não tem autonomia sobre seu próprio corpo, sendo as 

decisões sobre ele encargo da mãe. Seus protestos não têm força frente à 

severidade da mãe, que vê os arranhões como algo inaceitável e toma medidas 

para evitar que eles voltem a acontecer, desconsiderando o que a filha possa 

pensar sobre isso. Além disso, os limites entre essas personagens se confundem 

quando a mãe é quem julga com quanta pressão a filha é capaz de lidar. 

 A questão do controle sobre o corpo de Nina volta a aparecer quando a data 

da primeira apresentação se aproxima e Nina passa a ficar cada vez mais no teatro 

ensaiando, o que deixa sua mãe frustrada. Érica pergunta a Nina se Thomas tentou 
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algo com ela, referindo-se a algum possível avanço sexual, e a bailarina a ignora. A 

mãe continua a perguntar e diz que tem o direito de se preocupar com a filha, que 

por sua vez responde que ele não tentou nada. Érica diz que não quer que Nina 

cometa o mesmo erro que ela, que precisou abandonar sua carreira por conta da 

gravidez e Nina questiona em um murmúrio qual carreira, já que a mãe tinha 28 

anos e ainda era uma bailarina secundária na companhia. Essa resposta de Nina é 

feita de forma fraca, como se ela estivesse se segurando para não ofender a mãe, 

mas ela é o suficiente para que a mãe fique furiosa e exija ver o corpo de Nina para 

verificar o estado dos arranhões. Nina tenta resistir mas parece óbvio que essa é 

uma luta muito recorrente que ela não tem forças para ganhar. Novamente seus 

protestos e sua tentativa de conquistar alguma independência não surtem qualquer 

efeito e Nina é resgatada nessa cena por uma intervenção externa, que vem na 

forma da campainha tocando. 

Em outra demonstração da curta rédea com a qual guia Nina, sua mãe 

atende à campainha e prontamente afirma que a filha não está em casa para a 

pessoa que as visita. Nina se indigna com a mentira e vai atrás da pessoa, que 

descobre ser Lily. Ansiosa para escapar do exame ao qual será submetida se 

continuar com a sua mãe, Nina aceita o convite de Lily para jantar apesar de sua 

desconfiança da colega. O que vemos aqui é outra tentativa por parte da mãe de 

controlar a vida de sua filha ao inibir as tentativas de contato com outras pessoas, 

mas também uma tentativa por parte de Nina de se libertar deste controle, de 

encontrar alguma forma de fugir da autoridade de sua mãe. Se no início do filme 

vemos uma versão de Nina que se sujeita aos desejos da mãe sem o poder de 

questioná-los, aqui vemos um esforço para fugir deles, ainda que isto não aconteça 

em seus termos e ela dependa de uma intervenção externa para conseguir fazê-lo. 

Apesar de o filme seguir a trajetória de Nina em sua tentativa de realizar seu 

sonho, é possível afirmar que pouco se vê no longa-metragem da protagonista 

como sujeito, ao menos no início. Isso porque a personagem é definida quase que 

exclusivamente por seu sonho e sua dedicação a ele, mas a trama nos indica que 

nem mesmo esse sonho foi uma escolha da própria. Quando encontra Nina 

ensaiando o coda incessantemente, Érica recorda a filha de que se não fosse por 

sua insistência Nina nunca teria seguido a carreira de bailarina e essa é apenas 

uma das provas de que o sonho de Nina não passa de uma das muitas imposições 
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da mãe sobre ela. Nina é pouco mais do que um corpo sobre o qual são despejados 

os desejos de sua mãe, Érica, que é uma professora de ballet para crianças que 

abandonou seu próprio sonho de ser bailarina quando engravidou de Nina. O 

objetivo da vida de Nina não passa de uma extensão do objetivo de vida de Érica. 

A relação entre as duas personagens é um dos pontos centrais da trama e as 

mudanças pelas quais Nina passa ao longo do filme refletem diretamente nesta 

relação, que parece se deteriorar na mesma medida que a estabilidade mental da 

protagonista. Embora seja clara a dependência da protagonista de sua mãe, em 

diversos momentos fica evidente que ela é como que refém desta mãe super 

controladora e protetora, que inibe suas tentativas de crescer. A relação de Nina e 

Érica nos serve como uma ilustração da relação entre o Eu e o Super-eu à medida 

que Érica realiza tanto a função de ideal ao determinar o sonho de Nina e de 

interdito ao limitar suas possibilidades de existência e estabelecer regras rígidas que 

precisam ser seguidas. Considerando o passado da mãe de Nina e a expressão de 

seu desejo de ser bailarina, fica difícil entender de quem parte o sonho que guia 

todas as ações da protagonista. O mesmo se aplica para diversas questões 

apresentadas na trama, com as expectativas da mãe sendo colocadas como a única 

opção possível para a filha: sua rotina de exercícios, sua dieta, sua dedicação para 

o ballet. 

Quanto ao ideal estabelecido por Érica de que Nina se torne uma bailarina 

bem sucedida, Nina toma como modelo disso sua antecessora, Beth, cujos 

movimentos ela acompanha com grande admiração e alguma inveja. Isso é 

demonstrado nos momentos em que ela entra escondida no camarim de Beth e 

sistematicamente rouba itens dela, como um batom, uma lixa de unha e um 

perfume. É curioso notar que todos os itens roubados estão de certa forma 

relacionados à feminilidade e as ações de Nina lembram as de uma criança que em 

segredo experimenta as maquiagens de sua mãe, ensaiando de certa forma a 

expressão de sua feminilidade. Beth é para Nina quase que a personificação de seu 

Ideal do Eu, ela representa tudo que Nina sonha em ser: é uma bailarina bem 

sucedida que é admirada por todos de sua companhia e por sua mãe. De certa 

forma, a visão que Nina tem de Beth é também infantilizada a medida que ela 

idealiza a bailarina e se choca com a realidade quando entra em contato com 
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demonstrações de humanidade da mesma, como o acidente que Thomas afirma ter 

sido uma tentativa de suicídio. 

A mãe constantemente mede Nina comparando-a a este ideal, 

acompanhando desde a sua infância sua relação com o ballet e exigindo dela total 

dedicação ao objetivo de se tornar bailarina principal e realizar o sonho do qual a 

própria Érica teve que abrir mão. As expectativas da mãe moldaram a vida de Nina 

e era de se esperar que com a conquista do papel de bailarina principal a mãe se 

alegrasse devido à proximidade da realização de seu sonho, mas o que 

percebemos na realidade é um movimento contrário ao sucesso de Nina, com 

acusações relacionadas ao seu esforço e ressentimento por sua dedicação aos 

ensaios do ballet. Isso remete ao que Freud diz sobre o Super-eu “sua relação com 

o Eu não se esgota na advertência: ‘Assim (como o pai) você deve ser’; ela 

compreende também a proibição: ‘Assim (como o pai) você não pode ser’”(FREUD, 

1923, p. 42) e ao fato de que o Super-eu exerce no psiquismo tanto a função de 

ideal quanto a de interdito. 

Além disso, Érica teme a aproximação de Nina ao diretor da companhia, 

Thomas e de sua colega, Lily. Tanto Thomas quanto Nina são ameaças para Érica à 

medida que incentivam Nina a buscar sua independência, maturidade e identidade. 

Com o passar do filme podemos notar um esforço por parte de Nina de se adequar 

menos à ideia de cisne branco e mais para se adequar à ideia de cisne negro e é 

neste sentido que sua relação com Lily, que é colocada desde o início como a 

personificação do cisne negro, afloresce. Apesar de nunca perder totalmente a 

desconfiança que tem de Lily, exceto quando está sob o efeito de ecstasy, Nina vê 

em Lily alguém que pode lhe ensinar como ser a jovem sensual e espontânea que 

Thomas quer que ela seja. O diretor, por sua vez, acredita que essa transformação 

seja necessária para que a bailarina possa fazer o papel principal do ballet e seus 

questionamentos fazem com que Nina repense o seu conceito de perfeição. A 

perfeição, que para Nina é representada inicialmente por Beth, é o objetivo da 

personagem principal e isso fica evidente em seu diálogo com o diretor Thomas, no 

qual ele explicita porque só vê nela o cisne branco: 

[Thomas: em quatro anos, todas as vezes que você dança eu te vejo 

obcecada com acertar perfeitamente todos os movimentos, mas eu nunca vejo você 

se perder. Toda essa disciplina e pra quê? 
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Nina: Eu só quero ser perfeita (...) 

Thomas: Perfeição não é só sobre controle, também é sobre saber se deixar 

ir.] 

Thomas apresenta para Nina a ideia de que a perfeição está além de estar 

sempre sobre controle e é visível que ela não compreende de início sobre o que ele 

está falando, uma vez que sua ideia de perfeição se aproxima muito da perfeição 

técnica, do controle absoluto e da pureza, conceitos que são muito bem 

representados pela figura do cisne branco e que ela vê em uma versão idealizada 

de Beth. Para Thomas, a perfeição está muito mais próxima da espontaneidade, do 

carisma e da paixão, conceitos que se aproximam muito mais do cisne negro.  

Ao mesmo tempo que Thomas é um dos catalisadores das mudanças pelas 

quais Nina passa ao longo do filme, existe também por parte dele uma exigência de 

que ela não mude. De forma paralela à ambivalência da mãe com relação ao 

sucesso da filha, Thomas exige que Nina mude para encarnar o cisne negro ao 

mesmo tempo que exige que ela continue sendo a perfeita representação do cisne 

branco. A relação de Thomas com Nina está no campo das demandas e assim 

como à mãe, Nina demonstra ter o desejo de agradá-lo, buscando sua aprovação 

embora essa aprovação seja impossível de se obter considerando que o que ele 

pede é o domínio total de duas facetas opostas que se cancelam por definição. O 

que ele espera dela é a perfeição do cisne branco e a perfeição do cisne negro e 

Nina quer a qualquer custo atender às suas expectativas. 

Na apresentação do ballet, durante o primeiro ato, Nina percebe que se 

aproximou demais do cisne negro para interpretar perfeitamente o cisne branco, o 

que a leva a cometer um erro técnico. Esse erro culmina na briga entre o seu Eu e o 

seu Super-eu personificado na figura do duplo, cuja imagem alterna entre uma 

versão de si e de Lily. Acabado o conflito, Nina é forçada a enfrentar a gravidade do 

que fez a Lily enquanto a confundia com seu duplo, apesar de acreditar que estava 

matando apenas o duplo. Paradoxalmente, é justamente esse crime impulsivo de 

matar o cisne negro que a aproxima totalmente dessa entidade, à quem ela se 

entrega para dançar o segundo ato. A sua capacidade de incorporar Odile na 

apresentação choca a todos os membros do elenco, que a conheciam como uma 

garota tímida e frígida, mas neste ponto Nina já não é mais quem costumava ser, 

tendo se entregado verdadeiramente ao cisne negro. Entre o segundo e o terceiro 
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ato, entretanto, a adrenalina de interpretar o papel de cisne negro começa a se 

esgotar e Nina novamente é forçada a enfrentar as consequências de suas ações. 

Quando ela percebe que o crime que cometeu não foi um de assassinato e sim de 

auto-mutilação, é como se toda a força do cisne negro se esvaísse dela de uma vez 

só. Ela percebe enfim que não foi ela quem ganhou o confronto e sim o seu duplo, o 

cisne negro, seu Super-eu. Arrependida e temerosa, ela volta a ser o cisne branco 

que se desespera e não vê saída que não a de sua morte, estando assim 

perfeitamente qualificada novamente para interpretar o cisne branco, especialmente 

a cena final em que Odette desiste de tentar quebrar a maldição. Sua performance é 

espetacular e Nina afirma que sentiu enfim o que é ser perfeita, mas fica evidente 

para todos que o custo da perfeição que ela pode sentir foi a sua própria vida.Este 

sacrifício a possibilitou atingir a perfeição que, nesse caso, significava corresponder 

a todas as expectativas de sua mãe  as de Thomas 

 

Discussão 

Freud afirma que quando a agressividade da pulsão de morte não encontra 

caminhos para ser externalizada, ela se volta contra o sujeito na forma de sadismo 

que é tomado pelo Super-eu, tornando-o cruel. No início do filme vemos que na 

rotina de Nina não há qualquer espaço para a agressividade: sua relação com sua 

mãe exige total submissão, sua relação com o ballet exige total dedicação e não há 

nenhuma margem para desvios da rígida rotina que ela segue. Sua existência se 

restringe ao espaço de sua casa e do teatro, sem ao menos uma vida social na qual 

ela pudesse extravasar a agressividade que existe nela. Isso ocasiona a “cultura” da 

pulsão de morte em sua psique. 

Nos capítulos anteriores deste trabalho tivemos a oportunidade de observar a 

relação entre o Super-eu, particularmente o Super-eu cruel, e a pulsão de morte e 

embora no filme seja impossível demonstrar alguns aspectos dessa relação como o 

elo de causa e consequência entre a pulsão de morte e a severidade do Super-eu, a 

história de Nina serve como uma ótima ilustração de que há de fato uma ligação 

direta entre estes dois partidos. É possível notar em Nina, o Eu, uma grande 

prevalência da pulsão de morte e o seu Super-eu, seja personificado por Érica, seja 

por seu duplo, demonstra uma severidade que se assemelha muito àquela que 
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Freud afirma ser característica do Super-eu dos melancólicos e neuróticos 

obsessivos. 

A relação do Eu representado por Nina e do Super-eu representado por sua 

mãe e seu duplo é sufocante para o Eu, impede seu crescimento, tolhe sua 

liberdade e causa sofrimento. Nina está presa às expectativas da mãe mas é 

incapaz de corresponder a elas pois, tal quais as demandas do Id, elas são 

impossíveis. O Super-eu cruel espera que o Eu seja igual ao ideal do Eu, julgando-o 

quando isso não se realiza, mas ao mesmo tempo o proíbe de ser igual ao ideal do 

Eu, retaliando violentamente a qualquer sinal de uma aproximação desse ideal. Em 

suma, uma existência harmoniosa entre o Eu e o Super-eu que assume tal nível de 

severidade é impossível e o Eu sempre será vítima de algum tipo de ataque, seja 

por sua impotência ou por sua potência. O que resulta disso é a culpa e a angústia 

que podemos observar em Nina ao longo do filme. 

O Super-eu não é, entretanto, o único problema da protagonista: Nina é por 

um lado refém das exigências da mãe, que cobra obediência, amor, perfeição 

técnica e dedicação total e por outro refém de Thomas, que demanda total entrega 

ao desejo, rebeldia, espontaneidade e paixão. Além de tudo isso, ela responde ao 

mundo real, a um corpo que tem limites e necessidades. Puxada com tanta 

ferocidade por estes três lados, tal qual o Eu que serve aos seus três senhores, a 

única possibilidade de satisfazer a todos é com a sua morte, momento em que pôde 

enfim ser perfeita. Em sua morte ela encontra o fim de todo o conflito, como 

pretendia a pulsão de morte desde o princípio. 

Apesar de não introduzir novos elementos ao que já pudemos observar, o 

filme facilita a contemplação dos conceitos freudianos estudados e torna mais 

visível a dificuldade que o Eu tem de lidar com todas as demandas de seus 

senhores, especialmente quando um destes senhores se volta contra ele 

perseguindo-o no que é mais íntimo e pessoal. A saída que Nina encontra para tais 

ataques e demandas, o suicidio, é a mesma que muitas vezes ocorre aos 

melancólicos.  
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6 CONSIDERAÇÕES FINAIS 

A inflexibilidade do Super-eu para com o Eu pode ser em muitos casos 

chocante, assim como foi para Freud quando ele se dedicou ao entendimento da 

melancolia. O fato de que este é o ponto de partida para a elaboração do conceito de 

Super-eu é significativo e já nos diz algo sobre o conceito em si. Neste trabalho 

tivemos a oportunidade de examinar o que é a severidade da qual essa instância é 

capaz, bem como de que forma essa severidade está relacionada à pulsão de morte. 

A pulsão de morte quando não exteriorizada na forma de agressividade ou amansada 

pela pulsão de vida retorna para o sujeito na forma de sadismo. Esse sadismo é 

tomado pelo Super-eu que, fortalecido pela pulsão de morte, se volta contra o Eu. As 

funções de ideal e interdito exercidas pelo Super-eu na psique se tornam então formas 

através das quais esta instância critica o Eu, julgando-o com relação ao ideal e 

proibindo-o de se aproximar desse mesmo ideal sem qualquer flexibilidade ou 

compaixão.  

Freud identifica este processo como parte da melancolia e da neurose 

obsessiva, mas não existe nada em sua obra que indique a impossibilidade de que 

isso ocorra com sujeitos que não se enquadram nestas duas aflições. Pelo contrário, 

seguindo a sua deixa de estudar a normalidade através do patológico, podemos 

reconhecer que não há nada neste processo que impeça a ocorrência dessa 

crueldade do Super-eu em outros casos. 

Embora esta seja a conclusão à qual chegamos com esta pesquisa, ela não é 

de forma alguma uma resposta definitiva para todas as questões deixadas por Freud 

no que diz respeito ao Super-eu. Considerando o contexto de que este é um trabalho 

de conclusão de curso de graduação, precisamos admitir os limites desta pesquisa. 

O estudo de qualquer conceito em Freud é um trabalho difícil e de grande 

complexidade, que permite diferentes níveis de profundidade em sua investigação. 

Aqui foi preciso limitar esta profundidade e seria interessante averiguar as questões 

aqui colocadas de forma mais intensiva, voltando-se também para questões que não 

puderam ser respondidas: como lidar com este Super-eu cruel, por que o Super-eu 

toma o sadismo para si, qual é a relação da formação deste Super-eu com o 
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Complexo de Édipo, quais são as consequências para o Eu que convive com esta 

instância crítica… São muitas as possíveis perguntas que poderíamos fazer dentro 

desta temática mas que não tivemos a chance nesta pesquisa. 

A análise do filme Cisne negro ilustrou algumas das consequências do 

constante abuso do Eu por um Super-eu cruel, dentre elas a dificuldade de o Eu se 

desenvolver e fortalecer, mas existem também limitações sobre a análise fílmica, 

sendo a principal delas o afastamento entre ficção e realidade. É por este motivo que 

optamos por usar o longa-metragem como ilustração e não como exemplo. É 

interessante apontar também que muitos outros aspectos deste filme são passíveis 

de análise pela lente psicanalítica, como por exemplo a relação entre a mãe e a filha 

e a questão do duplo. Tais questões foram mencionadas neste trabalho, mas não 

exploradas de forma aprofundada apesar de sua relevância para o tema desta 

pesquisa, uma vez que o Super-eu tangencia tanto o Complexo de Édipo quanto a 

auto imagem que é espelhada pelo duplo. 

Seria interessante também explorar a perspectiva de outros autores e 

comentadores de Freud sobre a questão. Melanie Klein, por exemplo, se debruça 

sobre a noção de Super-eu e fala sobre um Super-eu arcaico que possui característica 

ferocidade (KLEIN, 1932). Lacan, por sua vez, afirma que o Super-eu tem “caráter 

insensato, cego, de puro imperativo, de simples tirania.” (LACAN, 1953-54, p. 123). 

Marion Minerbo localiza ataques inconscientes da figura materna como diretamente 

relacionados ao surgimento do que ela chama de Super-eu cruel (MINERBO, 2015). 

Todos estes autores oferecem diferentes perspectivas que não pudemos explorar 

mas que seriam enriquecedoras para este e outros trabalhos realizados nessa área, 

expandindo o campo estudado para a psicanálise pós-freudiana. 

Em suma, é possível afirmar que apesar de termos chegado a algumas 

conclusões, este trabalho encontrou diversos limites que não puderam ser 

ultrapassados. Considerando a significativa relevância do tema desta pesquisa para 

os campos clínico e teórico da psicanálise, seria interessante dar continuidade a ela 

de forma que pudessem ser exploradas outras questões e perspectivas que 

contribuiriam para o enriquecimento do que foi estudado.  
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