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ΕΙΣΑΓΩΓΗ 

 

                   Η σχέση της ψυχανάλυσης µε την λογοτεχνία είναι µια σχέση αµφίδροµη. 

Η ψυχανάλυση στα πρώτα της βήµατα ως υπάρχουσας θεωρητικής προσέγγισης της 

ψυχικής ζωής του ανθρώπου δανείζεται όρους και έννοιες από την λογοτεχνία, τις 

οποίες ενσωµατώνει και αναπτύσσει στο θεωρητικό της σύστηµα. Η έννοια του 

ναρκισσισµού, ως έκφραση της λιβιδινικής επένδυσης στο Εγώ αντλήθηκε από την 

ψυχανάλυση από τον µύθο του Νάρκισσου, η έννοια του σαδισµού, ως έκφραση της 

καταστροφικής ενόρµησης στα εξωτερικά αντικείµενα αντλήθηκε από τον συγγραφέα 

της ερωτικής λογοτεχνίας Σαντ, η έννοια του «Οιδιπόδειου Συµπλέγµατος» και το 

αντίστοιχο «Σύµπλεγµα της Ηλέκτρας», ως στάδια της ψυχοσεξουαλικής ανάπτυξης 

του υποκειµένου στο οικογενειακό πλαίσιο αντλήθηκε από την ψυχανάλυση από τις 

αντίστοιχες ελληνικές τραγωδίες. 

                    Η ψυχανάλυση εµπνέεται από την λογοτεχνία και αντίστοιχα η 

λογοτεχνία εµπνέεται από την ψυχανάλυση. Στην ελληνική λογοτεχνία αυτή η 

επιρροή από  την ψυχανάλυση εκφράστηκε έντονα από µεγάλους δηµιουργούς, όπως 

ο Εµπειρίκος, ο Ελύτης, ο Καβάφης και άλλοι, οι οποίοι ενθουσιασµένοι από την 

επαφή µε την ψυχαναλυτική θεώρηση, ενσωµάτωσαν στοιχεία της στα θέµατα των 

λογοτεχνικών τους έργων. 

                   Η έλξη της ψυχανάλυσης από την λογοτεχνία εξελίχθηκε και σε ένα άλλο 

επίπεδο, αυτό της προσέγγισης και ερµηνείας των λογοτεχνικών κειµένων µε βάση τις 

ψυχαναλυτικές αρχές. Η ψυχανάλυση επιχειρεί µέσα από τα λογοτεχνικά κείµενα να 

στηρίξει, να επιβεβαιώσει ή ακόµα και να αναπτύξει την θεωρία της, έχοντας ως 

βάση ότι η ερµηνεία του λογοτεχνικού κειµένου θα αποκρυπτογραφήσει και θα 

φωτίσει  πτυχές της ψυχικής ζωής. 

                   Βασική  έννοια για την προσέγγιση της ψυχανάλυσης στην τέχνη 

αποτελεί η έννοια της µετουσίωσης, η οποία διαµορφώθηκε από τον θεµελιωτή της 

ψυχαναλυτικής θεωρίας Sigmund Freud στην βάση της σύλληψης της θεωρίας των 

ενορµήσεων. Η µετουσίωση παραπέµπει στην έννοια του υψηλού, της δηµιουργικής 

ικανότητας, της καλλιτεχνικής ή διανοητικής έκφρασης. Η θέση του Freud είναι, ότι ο 

άνθρωπος καταφεύγει στην µετουσίωση, όταν διοχετεύσει την σεξουαλική του 

ενόρµηση σε δραστηριότητες  κοινωνικά αναγνωρισµένες και  αποµακρυσµένες από 

την σεξουαλικότητα. Η µετουσιωµένη σεξουαλική ενόρµηση είναι αυτή που οδηγεί 

τον άνθρωπο στην δηµιουργικότητα και την πολιτισµική παραγωγή. 
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                   Η ψυχαναλυτική θεωρία έχοντας ως βάση την λειτουργία του 

µετουσιωτικού µηχανισµού θα επιχειρήσει να αναδείξει πως ο µηχανισµός αυτός 

λαµβάνει χώρα στους καλλιτέχνες, µέσα από την προσέγγιση των έργων τους. Το 

έργο τέχνης αποτελεί για την ψυχανάλυση ένα µόρφωµα του ασυνειδήτου και άρα η 

ερµηνεία του µέσω της ψυχαναλυτικής τεχνικής θα οδηγήσει στην εξερεύνηση  του 

ασυνειδήτου του συγγραφέα.  

                   Ο Freud έχοντας ως βάση αυτή την αρχή θα προσεγγίσει διάφορα 

λογοτεχνικά έργα, όπως τη “Gradiva” του Jensen, τους «Αδερφούς Καραµαζόφ» του 

Ντοστογιέφσκι, τον «Άµλετ» του Σαίξπηρ, αλλά και  έργα της εικαστικής τέχνης, 

όπως το άγαλµα του «Μωϋσή» του Μιχαήλ Άγγελου, τους πίνακες του Λεονάρντο 

Ντα Βίντσι κ.α. Οι τρόποι προσέγγισης του Freud πάνω στα λογοτεχνικά κείµενα 

είναι δύο : ο ένας τρόπος συνίσταται στην ερµηνεία των συµπεριφορών των ηρώων 

του κειµένου µε σκοπό την ανάδειξη των βασικών ψυχαναλυτικών αρχών εξήγησης 

και κατανόησης της ψυχικής ζωής και ο άλλος τρόπος συνίσταται στην ερµηνεία της 

προσωπικότητας του συγγραφέα µέσα από την ανάλυση του κειµένου του σε 

αντιστοιχεία µε γεγονότα της προσωπικής του ζωής.  

                   Οι προσεγγίσεις αυτές του Freud θα εµπνεύσουν στη συνέχεια και άλλους 

συνεχιστές της θεωρίας του, οι οποίοι θα ορίσουν νέους τρόπους ερµηνείας και θα 

αναπτύξουν διαφορετικές θέσεις αντίληψης του µετουσιωτικού µηχανισµού και του 

έργου τέχνης, αλλά θα προκαλέσουν και την έντονη κριτική, µε αποτέλεσµα να 

δηµιουργηθεί ένας µεγάλος διάλογος γύρω από τα όρια της  σχέσης  µεταξύ 

ψυχανάλυσης και λογοτεχνίας. 

                     

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 7

ΠΕΡΙΛΗΨΗ ΤΗΣ ΕΡΓΑΣΙΑΣ 

 

                   Η παρούσα εργασία αναφέρει στο πρώτο σκέλος  της τον τρόπο 

προσέγγισης της τέχνης από τον θεµελιωτή της ψυχαναλυτικής θεωρίας Sigmund 

Freud. Συγκεκριµένα, στο πρώτο κεφάλαιο γίνεται µια εκτενής αναφορά στην έννοια 

της µετουσίωσης, η οποία αποτελεί θεµελιώδης έννοια για την κατανόηση της τέχνης 

από την ψυχαναλυτική θεώρηση. Η έννοια της µετουσίωσης εµφανίστηκε στο 

φροϋδικό έργο στην βάση της πρώτης διάκρισης των ενορµήσεων. Ως  ενορµήσεις, ο 

Freud όρισε τις  κινητήριες  έµφυτες  τάσεις , οι οποίες  καθορίζουν την ψυχική ζωή 

του ανθρώπου.  

                   Ο Freud στην πρωταρχική σύλληψη της θεωρίας του,  διέκρινε τις 

ενορµήσεις σε : ενορµήσεις αυτοσυντήρησης και σεξουαλικές ενορµήσεις. Η έννοια 

της µετουσίωσης αναφέρεται στην σεξουαλική ενόρµηση, ως τρόπος διοχέτευσης της 

σε κοινωνικά αναγνωρισµένες δραστηριότητες, οι οποίες είναι αποµακρυσµένες από 

την σεξουαλικότητα. Στη  δεύτερη θεωρία των ενορµήσεων, οι ενορµήσεις 

αυτοσυντήρησης συγχωνεύονται µε τις σεξουαλικές ενορµήσεις και ορίζονται από 

τον Freud ως «Ενορµήσεις Ζωής», οι οποίες αντιµάχονται έναντι των επίσης έµφυτων 

«Ενορµήσεων του Θανάτου». Η έννοια της µετουσίωσης στη δεύτερη αυτή θεώρηση 

των ενορµήσεων έγκειται στην διοχέτευση των καταστρεπτικών αλλά και των 

δηµιουργικών τάσεων του ανθρώπου σε κοινωνικά αποδεκτές συµπεριφορές. 

                    Τέλος, η έννοια της µετουσίωσης προσεγγίζεται σε σχέση µε την 

πολιτισµική επιβολή, η οποία ωθεί τον άνθρωπο να παραιτηθεί από την άµεση 

ικανοποίηση των ενορµήσεων του, προς όφελος της οµαλής συνύπαρξης µε τους 

άλλους ανθρώπους, αλλά και για χάρη της ανάπτυξης της πολιτισµικής 

δραστηριότητας. Η καλλιτεχνική δηµιουργία είναι για τον Freud µια έκφραση της 

σεξουαλικής ενόρµησης του ανθρώπου, ο οποίος βρήκε διέξοδο µετουσιώνοντας την 

στην τέχνη και απέφυγε την εκδήλωση της νεύρωσης, που θα προκαλούσε η 

απώθηση της  ή της διαστροφής, που θα προκαλούσε η καθήλωση σε αυτή.   

                   Το δεύτερο κεφάλαιο έχει τίτλο «Ο ρόλος της φαντασίωσης στην τέχνη» 

και αναφέρεται στην έννοια της φαντασίωσης, για  την οποία ο Freud θεώρησε ότι 

αποτελεί  την εξέλιξη του παιδικού παιχνιδιού για τον ενήλικα.  Ο Freud  

παραλλήλισε τον σχηµατισµό της φαντασίωσης µε την λογοτεχνική  δραστηριότητα, 

έχοντας ως βάση, ότι και οι δύο βασίζονται στην ανάµνηση µιας παιδικής 
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κατάστασης, όπου συνέβαινε η πραγµατοποίηση µιας επιθυµίας και την προβολή 

αυτής της επιθυµίας   σε µια µελλοντική κατάσταση. 

                   Το τρίτο κεφάλαιο έχει τίτλο «Η φροϋδική προσέγγιση της εικαστικής 

τέχνης» και αναφέρεται στην απόπειρα του Freud να προσεγγίσει και να ερµηνεύσει 

κάποια έργα από την εικαστική τέχνη. Συγκεκριµένα, το πρώτο µέρος αυτού του 

κεφαλαίου αναφέρεται στην φροϋδική προσέγγιση του Λεονάρντο Ντα Βίντσι, όπου 

ο Freud αναλύει µε λεπτοµέρειες τον µετουσιωτικό µηχανισµό στον Ντα Βίντσι, µέσα 

από την ερµηνεία των πινάκων του αλλά και στοιχείων από την βιογραφία του, όπως 

την περιγραφή µιας παιδικής του ανάµνησης και των γραπτών σηµειώσεων από το 

προσωπικό ηµερολόγιο του καλλιτέχνη. Το δεύτερο µέρος του τρίτου κεφαλαίου 

αναφέρεται στην προσέγγιση του Φρόυντ πάνω στο έργο του Μιχαήλ Άγγελου, ο 

«Μωϋσής», στην οποία ο Freud επιχειρεί να ερµηνεύει αυτό το έργο τέχνης και να 

κατανοήσει την δύναµη της επίδρασης του, χωρίς να κάνει προεκτάσεις στην 

προσωπικότητα και την ζωή του δηµιουργού, όπως έκανε στην προσέγγιση του 

Λεονάρντο Ντα Βίντσι. 

                   Το τέταρτο κεφάλαιο έχει τίτλο «Η φροϋδική προσέγγιση των 

λογοτεχνικών  κειµένων» και χωρίζεται σε τρία µέρη µε βάση την θεµατική των 

λογοτεχνικών κειµένων και την ψυχαναλυτική ερµηνεία. Το πρώτο µέρος έχει τίτλο  

« Η έκφραση της ψυχοπαθολογίας στην τέχνη» και γίνεται λόγος για το κείµενο του 

Jensen ‘Gradiva’, στο οποίο ο Freud αναλύει τις συµπεριφορές και την 

ψυχοπαθολογία των ηρώων σαν να ήταν πραγµατικά πρόσωπα και το δεύτερο 

κείµενο είναι «Τα Αποµνηµονεύµατα του Σρέµπερ», το οποίο είναι ένα 

αυτοβιογραφικό κείµενο, που γράφτηκε και δηµοσιεύτηκε από έναν ψυχωτικό 

ασθενή. Ο Freud µε βάση την ανάλυση αυτών των δύο κειµένων θα αναπτύξει την 

θεωρία του για τον παρανοϊκό σχηµατισµό. 

                   Το δεύτερο µέρος αυτού του κεφαλαίου έχει τίτλο «Το ζήτηµα της 

πατροκτονίας στην λογοτεχνία» και αναφέρεται στην ανάλυση των λογοτεχνικών 

κειµένων: «Οιδίπους Τύρρανος» του Σοφοκλή, «Άµλετ» του Σαίξπηρ και «Αδερφοί 

Καραµαζόφ» του Ντοστογιέφσκι, στα οποία ο Freud βλέπει να επιβεβαιώνεται η 

θεωρία του για το Οιδιπόδειο Σύµπλεγµα, σύµφωνα µε την οποία το αγόρι 

αναπτύσσει ερωτικά συναισθήµατα απέναντι στη µητέρα και αισθήµατα µίσους 

απέναντι στον πατέρα, τον οποίο αντιλαµβάνεται σαν ανταγωνιστή και εύχεται την 

αποµάκρυνση ή ακόµα και τον θάνατο του. 
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                   Τέλος, το τρίτο µέρος αυτού του κεφαλαίου έχει τον τίτλο «Η έκφραση 

του πένθους στην λογοτεχνία» και αναφέρεται στην προσέγγιση της ζωής και του 

έργου του Edgar Allan Poe από την Μαρία Βοναπάρτη, την φίλη και µαθήτρια του 

Freud, όπως ο ίδιος ισχυρίζεται στην εισαγωγή της µελέτης της. Ο Πόε, σύµφωνα µε 

την Βοναπάρτη εκφράζει στο έργο του την οιδιπόδεια αναγκαιότητα, η οποία του 

επιβάλει να είναι προσκολληµένος στο πρότυπο της µητέρας του, η οποία πέθανε 

όταν ο ίδιος ήταν ακόµα παιδί. Το πρότυπο αυτό εµφανίζεται, σύµφωνα µε την 

Βοναπάρτη στο έργο του Πόε µέσα από την επανάληψη της παρουσίας ασθενικών 

γυναικείων φιγούρων, που εκφράζουν το αιώνιο πένθος του συγγραφέα. 

                   Το τέταρτο κεφάλαιο έχει τίτλο «Η µεταφροϋδική προσέγγιση της 

λογοτεχνίας» και χωρίζεται σε τρία µέρη. Στο πρώτο µέρος γίνεται µια αναφορά στην 

θεωρία της Melanie Klein για τις σχέσεις αντικειµένου και για το πώς αντιλαµβάνεται 

η ίδια την έννοια της µετουσίωσης. Σύµφωνα µε την Klein, η έννοια της µετουσίωσης 

ορίζεται ως την τάση για επανόρθωση, που αναπτύσσει το υποκείµενο στην 

«καταθλιπτική φάση», στην προσπάθεια του να αποκαταστήσει στον εσωτερικό και 

εξωτερικό κόσµο την ακεραιότητα του αντικειµένου. Με βάση αυτή την θεώρηση 

αναφέρεται στην συνέχεια µια προσέγγιση για το άγαλµα της Αφροδίτης της Μήλου. 

                   Το δεύτερο µέρος αυτού του κεφαλαίου αναφέρεται στην λακανική 

προσέγγιση της λογοτεχνίας. Ο Λακάν θεώρησε πως το ασυνείδητο είναι δοµηµένο 

σαν γλώσσα και µε βάση αυτή την αρχή προσέγγισε και την λογοτεχνία. 

Συγκεκριµένα αναφέρονται δύο αναλύσεις του Λακάν, η µια πάνω στο κείµενο του 

Σαίξπηρ ο «Άµλετ», το οποίο όρισε ως τραγωδία της επιθυµίας  και η άλλη πάνω στο 

«Κλεµµένο γράµµα» του Πόε, όπου ανέδειξε την πρωτοκαθεδρία του σηµαίνοντος σε 

σχέση µε το σηµαινόµενο, καθώς το σηµαίνον έχει την δύναµη να υποκινεί την 

συµπεριφορά του υποκειµένου. 

                   Το τρίτο µέρος του πέµπτου κεφαλαίου αναφέρεται στην προσέγγιση του 

Jung πάνω στην λογοτεχνία. Ο Jung θεώρησε ότι ο καλλιτέχνης εκφράζει  στο έργο 

τέχνης το συλλογικό ασυνείδητο της εποχής του, µέσα από την αναφορά των 

αρχετύπων, δηλαδή των µνηµονικών ίχνων ή διεργασιών  που επαναλαµβάνονται 

στην ιστορία σε κάθε εποχή  και αποτελούν κατάλοιπα των ψυχικών  εµπειριών των 

προγόνων. Με βάση αυτή την θεώρηση ο Jung επιχείρησε να προσεγγίσει το έργο του 

James Joyce «Οδυσσέας», η απαισιοδοξία του οποίου εκφράζει το συλλογικό 

ασυνείδητο της εποχής όπου γράφτηκε. 



 10

                   Τέλος, το έκτο κεφάλαιο έχει τίτλο «Η κριτική πάνω στην ψυχαναλυτική 

προσέγγιση της λογοτεχνίας» και γίνεται λόγος για την ερµηνευτική διάσταση της 

ψυχαναλυτικής θεωρίας, το τι εξυπηρετεί και ποια χαρακτηριστικά σφάλµατα έχουν 

γίνει σε κάποιες προσεγγίσεις του Freud σε έργα τέχνης. Τέλος παρουσιάζονται οι 

διαφορές πάνω στην προσέγγιση της Βοναπάρτη και του Λακάν στο «Κλεµµένο 

γράµµα» του Πόε και η κριτική που έγινε από τον Derrida, ότι η ψυχανάλυση µέσα 

από τον λογοκεντρισµό και την ερµηνευτική ιδιότητα της παραβλέπει το ίδιο το 

λογοτεχνικό κείµενο. 
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1.I.  Η έννοια της µετουσίωσης στην α’ θεωρία των ενορµήσεων 

 

                   Η έννοια της µετουσίωσης διαµορφώθηκε αρχικά πάνω στην θεώρηση 

του Φρόυντ για την παιδική σεξουαλικότητα και την διαχείριση των ενορµήσεων. Οι 

ενορµήσεις συνίστανται, σύµφωνα µε τον Φρόυντ, σε µια έµφυτη ώση, η οποία 

αναγκάζει τον οργανισµό να τείνει προς ένα σκοπό. Οι ενορµήσεις έχουν την πηγή 

τους σε µια σωµατική διέγερση και ο σκοπός της ενόρµησης είναι η κατάργηση αυτής 

της έντασης. Ο Φρόυντ διακρίνει σε πρωταρχική φάση τις ενορµήσεις, σε ενορµήσεις 

αυτοσυντήρησης και σεξουαλικές ενορµήσεις. Ως ενορµήσεις αυτοσυντήρησης, ο 

Φρόυντ ορίζει το σύνολο των αναγκών που είναι συνδεδεµένες µε τις σωµατικές 

λειτουργίες, οι οποίες είναι απαραίτητες για την διατήρηση της ζωής του ατόµου. Η 

σεξουαλική ενόρµηση είναι µια εσωτερική ώση, η οποία, σύµφωνα µε τον Φρόυντ, 

δρα σ’ ένα ευρύτερο πεδίο σεξουαλικών δραστηριοτήτων από αυτό που εννοεί η 

τρέχουσα έννοια του όρου. (Freud,1965). 

                   Ο Freud στο έργο του «Τρεις µελέτες περί σεξουαλικότητας» µελέτησε 

την λειτουργία της σεξουαλικής ενόρµησης στην παιδική ηλικία και παρατήρησε πως 

αυτή εκδηλώνεται µέσω των µερικών ενορµήσεων. Οι µερικές ενορµήσεις έχουν ως 

πηγές  διάφορα σηµεία τoυ σώµατος, που ο Freud όρισε ως «ερωτογενείς ζώνες» και 

τείνουν να ενώνονται µέσα στις διαφορετικές λιβιδινικές οργανώσεις.  Η παιδική 

σεξουαλική δραστηριότητα καθορίζεται, σύµφωνα µε τον Freud από την διακίνηση 

των µερικών ενορµήσεων, ενώ η ολοκλήρωση της σεξουαλικότητας επιτυγχάνεται 

κατά την περίοδο της εφηβείας.  

                   Η έκβαση της σεξουαλικότητας καθορίζεται από διάφορους παράγοντες, 

όπως η ιδιοσυστασιακή προδιάθεση, οι µεταγενέστερες δυνατότητες των µερικών 

ενορµήσεων και οι εξωτερικοί παράγοντες. Σε περίπτωση που η ιδιοσυστασιακή 

προδιάθεση της παιδικής σεξουαλικότητας δεν είναι οµαλή, ο Φρόυντ κάνει λόγο για 

τρεις τρόπους διαχείρισης της και στο σηµείο αυτό αναφέρει την έννοια της 

µετουσίωσης. 

                   Σύµφωνα λοιπόν µε τον Φρόυντ, εάν διατηρηθεί η µη οµαλή 

ιδιοσυστασιακή προδιάθεση της παιδικής ηλικίας τότε το άτοµο θα οδηγηθεί στην 

διαστροφή. Εάν κάποιοι παράγοντες της σεξουαλικής ενόρµησης υποστούν απώθηση, 

δηλαδή παρεκκλίνουν από τον σκοπό τους λόγω κάποιας ψυχικής απαγόρευσης και 

απωθηθούν προς διαφορετικές κατευθύνσεις, τότε θα εξωτερικευτούν µε τη µορφή 
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συµπτωµάτων. Το επακόλουθο της απώθησης είναι η ανάπτυξη της νεύρωσης  στο 

άτοµο.(Freud,1965). 

                   Η τρίτη διέξοδος στην περίπτωση µιας µη οµαλής ιδιοσυστασιακής 

προδιάθεσης της παιδικής σεξουαλικότητας είναι η µετουσίωση. Σύµφωνα λοιπόν µε 

τον Φρόυντ η µετουσίωση επιτυγχάνεται όταν « ερεθισµοί, εξαιρετικής έντασης, οι 

οποίοι προέρχονται από διάφορες πηγές της σεξουαλικότητας, βρουν κάποια 

χρησιµότητα και σκοπιµότητα σε άλλους τοµείς κατά τέτοιο τρόπο ώστε, οι  

επικίνδυνου µορφής προδιαθέσεις να δηµιουργήσουν µια υπολογίσιµη επαύξηση της  

ψυχικής συµπεριφοράς και δραστηριότητας.»(Freud, 1965, σ.123). Ο Φρόυντ λοιπόν 

θέτει  την έννοια της µετουσίωσης στη βάση  της αποσεξουαλικοποίησης της 

ενόρµησης και την διοχέτευση της σε  δραστηριότητες αποµακρυσµένες από 

σεξουαλικούς σκοπούς. 

                   O Φρόυντ το 1915 στο έργο του «Ενορµήσεις και προορισµός των 

ενορµήσεων» ανακεφαλαιώνει όσα είχε διατυπώσει για τις ενορµήσεις στο «Τρεις 

θεωρίες για τη σεξουαλικότητα». Συγκεκριµένα παρουσιάζει ευδιάκριτα τα 

χαρακτηριστικά των ενορµήσεων (ώση, σκοπός, αντικείµενο και πηγή της 

ενόρµησης) και τονίζει τη φύση της ενόρµησης ορίζοντας την ως τον ψυχικό 

εκπρόσωπο των σωµατικών διεγέρσεων. Ο Φρόυντ εµµένει στον πρωταρχικό δυισµό 

των ενορµήσεων, δηλαδή στην διάκριση τους σε ενορµήσεις αυτοσυντήρησης και 

σεξουαλικές ενορµήσεις και στη συνέχεια αναφέρει τέσσερις πιθανούς προορισµούς 

της σεξουαλικής ενόρµησης.     

                   Σύµφωνα λοιπόν µε τον Φρόυντ, ένας πιθανός προορισµός της 

σεξουαλικής ενόρµησης είναι η αναστροφή της στο αντίθετο. Με τον όρο αναστροφή 

στο αντίθετο, ο Φρόυντ εννοεί την επιστροφή µιας ενόρµησης από την 

ενεργητικότητα στην παθητικότητα (αναφέρει το παράδειγµα του µαζοχισµού-

σαδισµού) ή την αναστροφή του περιεχοµένου (αναφέρει το παράδειγµα της 

µεταστροφής της αγάπης σε µίσος).(Freud,1980). 

                   Ένας δεύτερος πιθανός προορισµός είναι η επιστροφή της ενόρµησης στο 

κύριο πρόσωπο, δηλαδή στο Εγώ (αναφέρει το παράδειγµα του µαζοχισµού 

τονίζοντας ότι είναι ακριβώς ένας σαδισµός που ξαναγυρίζει στο Εγώ). Στην 

περίπτωση αυτή µπορεί να υπάρξει αλλαγή του αντικειµένου της ενόρµησης, ο 

σκοπός της όµως παραµένει αµετάβλητος.(Freud,1980). 

                   Ένας τρίτος πιθανός προορισµός της σεξουαλικής ενόρµησης είναι η 

απώθηση της µε επακόλουθο την πρόκληση νευρωτικού συµπτώµατος. Τέλος ως 
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τέταρτο πιθανό προορισµό  της σεξουαλικής ενόρµησης  ο Φρόυντ αναφέρει τη 

µετουσίωση.(Freud,1980). Με την έννοια της µετουσίωσης ο Φρόυντ εννοεί και  εδώ 

την αποµάκρυνση της ενόρµησης από τους πρωταρχικούς σεξουαλικούς σκοπούς. 

                    Ο Φρόυντ προσεγγίζει την έννοια της µετουσίωσης και στη µελέτη του 

για τον ναρκισσισµό, διαχωρίζοντας την µε σαφήνεια από την έννοια της 

εξιδανίκευσης. Συγκεκριµένα ο Φρόυντ στο έργο του «Εισαγωγή στον ναρκισσισµό  

διατυπώνει την καθοριστική άποψη για την κατανόηση της λειτουργίας της 

σεξουαλικής ενόρµησης, ότι η λίµπιντο πέρα από την διοχέτευση της στα εξωτερικά 

αντικείµενα, είναι δυνατό να κατευθυνθεί και στο Εγώ του ατόµου. Ο Φρόυντ  ξεκινά 

τη µελέτη του πάνω στο ναρκισσισµό µε βάση τις παρατηρήσεις που έκανε σε 

ψυχωτικούς ασθενείς, για τους οποίους παρατήρησε ότι το βασικό χαρακτηριστικό 

της ασθένειας τους εκδηλώνεται µέσω «της αίσθησης  µεγαλοµανίας και της 

αποστροφής του ενδιαφέροντος από τον εξωτερικό κόσµο». (Freud,1991,σ. 8). Οι 

ψυχωτικοί ασθενείς φαίνεται ότι έχουν αποσύρει τη λίµπιντο τους από τα πρόσωπα 

και τα πράγµατα του εξωτερικού κόσµου και η µεγαλοµανία τους εκφράζει την 

αποκλειστική διοχέτευση της λίµπιντο στο Εγώ. 

                   Η διοχέτευση της λίµπιντο στο Εγώ παρατηρείται από τον Φρόυντ και 

µέσα από την ανάλυση της ψυχικής ζωής των πρωτόγονων λαών, στους οποίους  «η 

υπερτίµηση της δύναµης των επιθυµιών και των ψυχικών πράξεων τους, η 

παντοδυναµία των σκέψεων και η πίστη στη µαγική δύναµη των 

λέξεων»(Freud,1991,σ.9) εκφράζει  την ίδια µεγαλοµανία την οποία ο Φρόυντ 

παρατηρεί και στην ψυχική ζωή των παιδιών. Ο Φρόυντ µε βάση τις παραπάνω 

παρατηρήσεις διατυπώνει την άποψη, ότι υπάρχει: «πρωταρχικά η λιµπιντική 

επένδυση του Εγώ, από την οποία αργότερα γίνονται διοχετεύσεις στα 

αντικείµενα»(Freud,1991, σ.10). 

                   Στη συνέχεια της µελέτης για τον ναρκισσισµό ο Φρόυντ κάνει λόγο για 

δύο τύπους εκλογής του αντικειµένου: τον ανακλιτικό και τον ναρκισσιστικό. Ο 

ανακλιτικός τύπος εκλογής του αντικειµένου αναφέρεται στην λιµπιντική επένδυση 

του παιδιού πάνω στα πρώτα αντικείµενα του εξωτερικού κόσµου, τα οποία έχουν 

σχέση µε την ικανοποίηση της ενόρµησης αυτοσυντήρησης, «πρόκειται δηλαδή για 

τα πρόσωπα που έχουν σχέση µε τη διατροφή, τη φροντίδα και την προστασία του 

παιδιού, αρχικά δηλαδή τη µητέρα ή κάποιο υποκατάστατο της»(Freud,1991, σ.24). Ο 

δεύτερος τύπος εκλογής αντικειµένου, ο ναρκισσιστικός, αναφέρεται, όταν το άτοµο 
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«επιλέγει το µεταγενέστερο αντικείµενο όχι µε πρότυπο τη µητέρα αλλά µε πρότυπο 

τον   εαυτό»(Freud,1991, σ.25). 

                   Έτσι ο Φρόυντ κάνει τον διαχωρισµό µεταξύ της λίµπιντο του Εγώ και 

της λίµπιντο του αντικειµένου και στο σηµείο αυτό εισάγει την έννοια του ιδεώδους 

του Εγώ, το οποίο διαµορφώνεται στη βάση της αδυνατότητας του ατόµου να 

παραιτηθεί από την  ικανοποίηση που αντλούσε η λίµπιντο στην παιδική ηλικία. Αυτό 

που ο άνθρωπος  προβάλλει ως ιδανικό είναι, σύµφωνα µε τον Φρόυντ «το 

υποκατάστατο του χαµένου ναρκισσισµού της παιδικής ηλικίας, όταν ο ίδιος ήταν το 

ιδανικό του»(Freud,1991,σ.32).Ο Φρόυντ στο σηµείο αυτό αναφέρει την έννοια της 

µετουσίωσης, την οποία διαχωρίζει από την διαµόρφωση του ιδανικού του Εγώ. 

                   Έτσι λοιπόν, σύµφωνα µε τον Φρόυντ, η µετουσίωση «είναι µια 

διαδικασία της λίµπιντο του αντικειµένου, κατά την οποία µια ορµή κατευθύνεται 

προς έναν άλλο στόχο αποµακρυσµένο από την σεξουαλική ικανοποίηση» ενώ η 

εξιδανίκευση είναι µια διαδικασία σε σχέση µε το αντικείµενο, «µέσω της οποίας το 

αντικείµενο, χωρίς αλλαγή της φύσης του µεγεθύνεται και εξυψώνεται 

ψυχικά»(Freud,1991,σ.33).  Έτσι λοιπόν ,σύµφωνα µε τον Φρόυντ, η µετουσίωση 

αναφέρεται σε κάτι που έχει να κάνει µε την ενόρµηση, ενώ η εξιδανίκευση αφορά το 

αντικείµενο. 

                   Επίσης ο Φρόυντ διαχωρίζει την σχέση της διαµόρφωσης του ιδανικού 

του Εγώ και της µετουσίωσης, όσον αφορά την πρόκληση της νεύρωσης, καθώς 

θεωρεί ότι η διαµόρφωση του ιδανικού αυξάνει τις απαιτήσεις του Εγώ και ευνοεί την 

απώθηση, ενώ η µετουσίωση οδηγεί σε διέξοδο την εκπλήρωση των απαιτήσεων του 

Εγώ, χωρίς να προκαλείται απώθηση.(Freud,1991). 

                   Η έννοια της µετουσίωσης αναφέρεται επίσης στο έργο του Φρόυντ 

«Πέντε µαθήµατα περί ψυχανάλυσης». Στο συγκεκριµένο έργο ο Φρόυντ αναλύει µε 

ποιο τρόπο µπορεί η ψυχανάλυση να αποδεσµεύσει τις ασυνείδητες επιθυµίες του 

ατόµου και να τις καταστήσει ακίνδυνες. Ο Φρόυντ αναφέρει τρεις τρόπους, ένας από 

τους οποίους είναι η κριτική στάση ή η καταδίκη των ασυνείδητων επιθυµιών. Ο  

Φρόυντ επισηµαίνει, ότι το άτοµο στην παιδική του ηλικία είναι αδύναµο, γι’ αυτό 

και είναι δύσκολο να χειριστεί την ένταση της ενόρµησης, που η µη ικανοποίηση της 

µπορεί να οδηγήσει στην απώθηση. Ενώ µετέπειτα, κατά την ωρίµανση του, το άτοµο 

είναι ικανό να κυριαρχήσει πάνω στην ενόρµηση υιοθετώντας µια κριτική 

στάση.(Freud,1969). 
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                   Ένας δεύτερος τρόπος µε τον οποίο η ψυχανάλυση καθιστά τις 

ασυνείδητες επιθυµίες ακίνδυνες είναι µε το να τις επαναφέρει στην οµαλή 

λειτουργία του ατόµου για την οποία και είχαν προορισµό. Ο Φρόυντ στο σηµείο 

αυτό τονίζει ότι είναι αδύνατη η αποβολή των επιθυµιών της παιδικής ηλικίας και ότι 

η ενδεχόµενη απώθηση τους στερεί από το άτοµο πολυάριθµες πηγές ψυχικής 

δραστηριότητας.(Freud,1969). 

                   Τέλος µια άλλη διέξοδος των ασυνείδητων επιθυµιών, την οποία ο 

Φρόυντ θεωρεί και την πιο ευνοϊκή είναι η µετουσίωση. Ο Φρόυντ στο σηµείο αυτό 

αναφέρει ότι οι παιδικές επιθυµίες µπορούν να εκδηλώσουν καθολικά την 

ενεργητικότητα τους µε το να στραφούν σε ανώτερους σκοπούς, οι οποίοι όµως 

βρίσκονται εντελώς έξω από την περιοχή της σεξουαλικότητας. Ο Φρόυντ αναφέρει 

ότι οι σεξουαλικές ενορµήσεις αντί για κάποιο σεξουαλικό στόχο µπορούν να 

τοποθετήσουν ένα ευγενέστερο αντικείµενο µεγαλύτερης σηµασίας από κοινωνικής 

άποψης.  Σύµφωνα λοιπόν µε τον Φρόυντ, στην αλλαγή του σκοπού της ενόρµησης, 

δηλαδή στη διαδικασία της µετουσίωσης οφείλονται οι πλέον ευγενείς κατακτήσεις 

του ανθρώπινου πνεύµατος. O Φρόυντ όµως τονίζει ότι δεν είναι δυνατόν να 

επιτευχθεί η καθολική µετατροπή της ενεργητικότητας της σεξουαλικής ενόρµησης, 

θέτοντας στο σηµείο αυτό ένα όριο για τη δυνατότητα καθολικότητας της 

µετουσίωσης.(Freud,1969).    

 

 

 

1.II. Η εξέλιξη της έννοιας της µετουσίωσης στη β’ θεωρία των ενορµήσεων 

                    

                   Ο Φρόυντ στο έργο του «Πέρα από την αρχή της ηδονής» το 1920 

αναπτύσσει τη νέα του θεωρία για τις ενορµήσεις διακρίνοντας τες σε δύο µεγάλες 

κατηγορίες τις ενορµήσεις ζωής και τις ενορµήσεις θανάτου. Ο Φρόυντ παρατηρεί ότι 

η τάση του ψυχισµού να δρα σύµφωνα µε την αρχή της ηδονής, έρχεται σε αντίθεση 

µε άλλες δυνάµεις, οι οποίες δεν λειτουργούν µε βάση την αρχή αυτή. 

                   Συγκεκριµένα, ο Φρόυντ αναφέρει ότι οι πηγές δυσάρεστων και 

οδυνηρών αισθήσεων, προέρχονται από τις συγκρούσεις και τις διαιρέσεις, που 

παράγονται στη ψυχική ζωή την εποχή, κατά την οποία το Εγώ εκπληρώνει την 

εξέλιξη του προς οργανισµούς ανώτερους και συναφείς. Στο διάστηµα αυτής της 

εξέλιξης µερικές ωθήσεις είναι ασυµβίβαστες µε άλλες ως προς τους σκοπούς και τις 
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τάσεις τους. Ο Φρόυντ θεωρεί ότι οι τάσεις αυτές είναι αποµονωµένες από το σύνολο, 

διατηρούνται σε κατώτερα επίπεδα της ψυχικής εξέλιξης και φαίνονται να αρνούνται 

την κάθε δυνατότητα  ικανοποίησης.(Freud,1966). 

                   Ο Φρόυντ στη συνέχεια µελετά περιπτώσεις  κατά τις οποίες φαίνεται ότι 

ο ψυχικός µηχανισµός δεν λειτουργεί µε βάση την αρχή της ηδονής. Συγκεκριµένα 

µελετά τα όνειρα των ασθενών µε τραυµατική νεύρωση, τα οποία ως χαρακτηριστικό 

τους έχουν την επαναφορά του υποκειµένου στην οδυνηρή κατάσταση που είχαν 

βιώσει στο παρελθόν, µε αποτέλεσµα την πρόκληση νέου τρόµου. Επίσης µελετά τα 

παιχνίδια των παιδιών και συγκεκριµένα επικεντρώνεται και αναλύει ένα παιχνίδι, το 

οποίο αποκαλεί «fort-da», στο οποίο το παιδί αναπαριστάνει ένα δυσάρεστο γεγονός 

(την αποχώρηση της µητέρας του) αναλαµβάνοντας έτσι ένα ενεργητικό ρόλο σε 

αντίθεση µε την παθητική κατάσταση, στην οποία βρισκόταν όταν συνέβαινε  το 

οδυνηρό αυτό γεγονός στην πραγµατικότητα.(Freud,1966) 

                   Ο Φρόυντ στη συνέχεια µελετά φαινόµενα µεταβίβασης στους 

νευρωτικούς κατά την ψυχαναλυτική διαδικασία αλλά και συµπεριφορές µη 

νευρωτικών , οι οποίες οφείλονται σε επιρροές της πρώτης παιδικής ηλικίας και 

εκδηλώνονται ανεξάρτητα από εξωτερικούς παράγοντες. Η µελέτη αυτών των 

συµπεριφορών οδήγησε στον Φρόυντ να συµπεράνει ότι « υπάρχει στην ψυχική ζωή 

µια ακαταµάχητη δύναµη για την αναπαράσταση, για την επανάληψη, τάση η οποία 

σταθεροποιείται χωρίς να υπολογίσει το στοιχείο της ηδονής, τοποθετούµενη πάνω 

από αυτό».(Freud,1966,σ.254). Η τάση για αναπαράσταση και επανάληψη 

ονοµάστηκε επίσης από τον Φρόυντ  ως « η αιώνια επιστροφή του ιδίου», η οποία 

είναι  «πιο αρχέγονη, πιο στοιχειώδης και πιο ωθητική από το στοιχείο της ηδονής, το 

οποίο κατορθώνει να επισκιάσει».(Freud,1966,σ. 255) 

                   Ο Φρόυντ οδηγείται µετά από την µελέτη του για την τάση προς 

επανάληψη στη σύλληψη των ενορµήσεων του θανάτου, οι οποίες διακρίνονται από 

τις σεξουαλικές ενορµήσεις. Ο Φρόυντ θεωρεί ότι το Εγώ είναι το «πρωταρχικό 

δοχείο» της λίµπιντο και ότι η λίµπιντο ξεκινώντας από το Εγώ διαδίδεται στο 

αντικείµενο. Ο Φρόυντ αποκαλεί την συµπυκνωµένη στο Εγώ λίµπιντο 

«ναρκισσιστική».(Freud,1966). Οι σεξουαλικές ενορµήσεις ταυτίζονται µε τον 

Έρωτα, ο οποίος εξασφαλίζει τη διατήρηση της ζωής και κάνει να παραχθεί η 

λίµπιντο του Εγώ από τα λιµπιντινικά φορτία προς το όφελος της διατήρησης των 

σωµατικών κυττάρων. Ενώ οι ενορµήσεις θανάτου «αντιτίθενται στις ενορµήσεις 
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ζωής και τείνουν στην ολοκληρωτική µείωση των εντάσεων, δηλαδή στην επαναφορά 

του έµβιου όντος στην ανόργανη κατάσταση». (Laplanche, 1990) 

                   Ο Φρόυντ αναφέρει ότι η µετουσίωση έχει να κάνει µε την καταστολή 

αυτών των ισχυρών ενορµήσεων. Θεωρεί ότι υπάρχει µια µειονότητα ανθρώπων, τα 

οποία ωθούνται από µια τάση για υψηλά επίπεδα τελειότητας  και ότι η ανθρώπινη 

µόρφωση οφείλεται ακριβώς σε αυτή την τάση, η οποία είναι η συνέπεια της 

καταστολής των ενορµήσεων. 

                   Βέβαια ο Φρόυντ τονίζει ότι οι απωθηµένες ενορµήσεις δεν παύουν ποτέ 

να τείνουν προς την πλήρη ικανοποίηση τους και ότι οι υποκαταστατικοί και 

αντιδραστικοί σχηµατισµοί είναι ανίκανοι να δώσουν ένα τέλος στην κατάσταση της 

διαρκούς έντασης. Ο Φρόυντ  υποστηρίζει ότι τελικά η κινητήρια δύναµη που 

«εξωθεί το υποκείµενο προς τα εµπρός» είναι η διαφορά ανάµεσα στην ικανοποίηση 

που αναζητά πρωταρχικά και στην ικανοποίηση που επιτυγχάνει µέσω της 

µετουσίωσης.(Freud,1966).  

                   Ο Φρόυντ στο έργο του «Το Εγώ και το Εκείνο»  το 1923 ξεκινώντας από 

τη µελέτη του για την περίπτωση της µελαγχολίας παρατηρεί ότι πολλές φορές το 

Εκείνο είναι υποχρεωµένο να παραιτηθεί από κάποιο ερωτικό αντικείµενο και ότι το 

Εγώ βρίσκει µέσα στην δική του υπόσταση αυτό το απολεσθέν ερωτικό αντικείµενο. 

Σύµφωνα µε τον Φρόυντ «η ταύτιση  του Εγώ µε το ερωτικό αντικείµενο αποτελεί 

την απαραίτητη προϋπόθεση για να παραιτηθεί το Εκείνο από τα ερωτικά του  

αντικείµενα»(Freud,1967,σ.84). 

                   Ο Φρόυντ στη συνέχεια αναφέρει τα αποτελέσµατα των πρώτων 

ταυτίσεων που πραγµατοποιούνται στις αρχικές φάσεις της εξέλιξης της ζωής του 

ατόµου και ειδικά κατά την περίοδο του Οιδιπόδειου συµπλέγµατος. Συγκεκριµένα  

τονίζει πως η πρώτη και η σηµαντικότερη ταύτιση του ατόµου είναι µε τον πατέρα 

του, η οποία και οδηγεί στη γέννηση του Ιδεώδους του Εγώ. Ο Φρόυντ θεωρεί πως το 

Ιδεώδες του Εγώ, «στο οποίο κατασταλάζουν οι σχέσεις µε τους γονείς»  είναι «ότι 

υψηλότερο ενυπάρχει στην ανθρώπινη ψυχή».(Freud,1967,σ.93).  Ο Φρόυντ µάλιστα 

διατυπώνει την άποψη πως η θρησκεία, η ηθική και το κοινωνικό αίσθηµα αποτελούν 

τα τρία θεµελιώδη στοιχεία της ανάπτυξης του ανθρώπου, τα οποία οφείλονται στην 

ανάπτυξη του Ιδεώδους του Εγώ. 

                   Ο Φρόυντ θεωρεί πως η θρησκεία εκδηλώνει αυτό το «υποκατάστατο 

σχήµα πάθους µε τον πατέρα» και ότι ουσιαστικά «το συναίσθηµα της θρησκευτικής 

ταπείνωσης οφείλεται στην απόσταση που χωρίζει το Εγώ από το Ιδεώδες του 
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Εγώ».(Freud,1967,σ.93). Ο ρόλος του πατέρα ,κατά την εξέλιξη της ζωής του 

ανθρώπου, ενσωµατώνεται σε  κυρίαρχες προσωπικότητες, οι οποίες µέσω των 

απαγορευτικών εντολών διατηρούν την ισχύ του Ιδεώδους του Εγώ, µε αποτέλεσµα 

την ανάπτυξη των ηθικών απαιτήσεων. Το συναίσθηµα της ενοχής γεννιέται στο 

άτοµο   από την απόσταση που υπάρχει στις απαιτήσεις της ηθικής και στις 

εκδηλώσεις του Εγώ. Όσον αφορά το κοινωνικό αίσθηµα αυτό «βασίζεται στις 

ταυτίσεις του ατόµου µε τα υπόλοιπα µέλη της κοινότητας, τα οποία έχουν το ίδιο 

Ιδεώδες του Εγώ»(Freud,1967,σ.93) και ότι χάρη σε αυτό, το κοινωνικό αίσθηµα 

υψώνεται πάνω από τις τάσεις ζηλοτυπίας και εχθρότητας που ενυπάρχει στις σχέσεις 

των ατόµων.  

                   Ο Φρόυντ στο « Εγώ και το Εκείνο» πέρα από τη σχέση της µετουσίωσης 

µε την έννοια του Ιδεώδους του Εγώ συνδέει τη µετουσίωση µε την λειτουργία των 

ενορµήσεων. Ο Φρόυντ στο έργο αυτό διατηρεί τον δυϊσµό που είχε εισάγει στο 

«Πέρα από την αρχή της ηδονής», δηλαδή στη διάκριση των ενορµήσεων στις 

ενορµήσεις ζωής και στις ενορµήσεις θανάτου.                                

                   Ο Φρόυντ αναφέρει ξανά ότι η ενόρµηση της ζωής ή αλλιώς ο Έρωτας 

περιλαµβάνει την σεξουαλική ενόρµηση, την ενόρµηση συντήρησης του Εγώ και τις 

µετουσιωµένες σεξουαλικές ενορµήσεις. Ο σκοπός της ενόρµησης της ζωής είναι να 

διατηρεί και να διαιωνίζει τη ζωή, ενώ η ενόρµηση θανάτου έχει ως σκοπό να οδηγεί 

σε νεκρή κατάσταση καθετί που έχει ζωτικότητα. Ο Φρόυντ θεωρεί ότι η ζωή 

εµφανίζεται ως µια µάχη ή ένας συνδυασµός των δύο αυτών ενορµήσεων. Ο  

συνδυασµός των δύο ενορµήσεων   φαίνεται κυρίως στην αµφιθυµική συµπεριφορά  

που εκδηλώνεται στις ανθρώπινες σχέσεις, όπου πολλές φορές το µίσος µετατρέπεται 

σε έρωτα και αντίστροφα ο έρωτας σε µίσος.(Freud,1967). 

                   Ο Φρόυντ θεωρεί ότι υπάρχει µια ενέργεια στη ψυχική ζωή, η οποία 

µπορεί να προσκολληθεί σε µια ερωτική ή καταστρεπτική ενόρµηση και να 

διακινήσει τις  µετατοπίσεις της.. Η ενέργεια αυτή προέρχεται  από το απόθεµα της 

ναρκισσιστικής λίµπιντο, η οποία οφείλεται στη µεταλλαγή της λίµπιντο του Εκείνου 

σε λίµπιντο του Εγώ. Η µετουσίωση λοιπόν έγκειται στη µεταλλαγή αυτή της 

λίµπιντο, η οποία  προκαλεί µια αποξένωση από τους σεξουαλικούς σκοπούς. 

Σύµφωνα µε τον Φρόυντ η ενέργεια αυτή, η οποία εκπροσωπεί την 

αποσεξουαλικοποιηµένη λίµπιντο συνδέεται µε τις πνευµατικές διαδικασίες και 

ενσαρκώνει την πρόθεση του Έρωτα για ενότητα.(Freud,1967).   
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1.ΙΙΙ. Η έννοια της µετουσίωσης και ο πολιτισµός  

                    

                   Η σχέση της µετουσίωσης  µε την ανάπτυξη του πολιτισµού και των 

απαιτήσεων που επιβάλει παρουσιάζεται αρχικά  από τον Φρόυντ το 1910 στο έργο 

του «Η ψυχολογία της ερωτικής ζωής». Στο συγκεκριµένο έργο ο Φρόυντ ορίζει δύο 

σηµαντικούς παράγοντες, οι οποίοι εµποδίζουν την επίτευξη της πλήρης 

ικανοποίησης της σεξουαλικής ενόρµησης. Ο πρώτος παράγοντας σχετίζεται µε το 

εµπόδιο που θέτει η αιµοµιξία στην εκλογή του ερωτικού αντικειµένου της 

σεξουαλικής ενόρµησης. Το αρχικό ερωτικό αντικείµενο της επιθυµίας, δηλαδή το 

γονεϊκό, απωθείται εξαιτίας της αιµοµικτικής απαγόρευσης και αντικαθίσταται από 

άλλα αναπληρωµατικά Κανένα όµως από τα υποκατάστατα αντικείµενα δε µπορεί να 

οδηγήσει στην πλήρη ικανοποίηση της σεξουαλικής ενόρµησης.(Freud,1974). 

                   Ο δεύτερος παράγοντας που αναφέρει ο Φρόυντ σχετίζεται µε την 

επίδραση του πολιτισµού πάνω στις ενορµήσεις. Η σεξουαλική ενόρµηση όντας 

αντιµέτωπη µε τις απαιτήσεις του πολιτισµού, µετουσιώνει τα ορµικά της στοιχεία µε 

αποτέλεσµα να προκαλείται µια σηµαντική απώλεια της ηδονής. Η µετουσίωση της 

σεξουαλικής ενόρµησης έχει ως αποτέλεσµα την εµφάνιση σπουδαίων πολιτισµικών 

επιτευγµάτων. Μάλιστα ο Φρόυντ διατυπώνει την άποψη πως η διαφορά, που υπάρχει 

στις απαιτήσεις µεταξύ  της σεξουαλικής και εγωιστικής ενόρµησης οδηγεί τους πιο 

ικανούς ανθρώπους στην µετουσίωση των σεξουαλικών τους ενορµήσεων και άρα 

στην απόκτηση ανώτερων πολιτιστικών αποδόσεων, ενώ τους πιο αδύναµους στην 

εµφάνιση της νεύρωσης.(Freud,1974). 

                   Ο Φρόυντ στο έργο του « Ο πολιτισµός πηγή δυστυχίας» το 1930   κάνει 

µια εκτενή αναφορά στην έννοια της µετουσίωσης και την εκλαµβάνει ως µια µέθοδο 

αποφυγής της δυσαρέσκειας που προκαλεί στον άνθρωπο η µη ικανοποίηση των 

ενορµήσεων από την πολιτισµική επιβολή. Ο Φρόυντ θεωρεί πως η επιδίωξη της 

ευτυχίας, δηλαδή η απουσία πόνου και δυσαρέσκειας και το βίωµα ισχυρών 

αισθηµάτων ηδονής, αποτελούν για τον άνθρωπο τον βασικό σκοπό της ζωής του. 

Θεωρεί όµως ότι οι δυνατότητες για ευτυχία είναι περιορισµένες, καθώς υποστηρίζει 

πως η ευτυχία, µε την έννοια της «ξαφνικής ικανοποίησης των συσσωρευµένων 

αναγκών» είναι δυνατή από την φύση της µόνο σαν «επεισοδιακό φαινόµενο», ενώ ο 

πόνος και η δυσαρέσκεια βιώνονται πιο συχνά από τον άνθρωπο καθώς δέχεται την 

απειλή τους από το σώµα, από το περιβάλλον και από τις σχέσεις του µε τους άλλους 

ανθρώπους.(Freud,1974). 
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                    Ο Φρόυντ θεωρεί πως η επίδραση πάνω στις ενορµήσεις και ο 

εξουσιασµός τους, µε την βοήθεια της επιστήµης, προστατεύουν τον άνθρωπο από 

τον πόνο, καθώς  υποστηρίζει πως η µη ικανοποίηση των υπό έλεγχο κρατηµένων 

ορµών δε γίνεται τόσο οδυνηρά αισθητή όπως αυτή των αδέσµευτων. Ο Φρόυντ όµως 

τονίζει πως στην περίπτωση αυτή υπάρχει µια µείωση των δυνατοτήτων της 

απόλαυσης, καθώς η ικανοποίηση µιας µη δεσµευµένης ενόρµησης από το Εγώ είναι 

ασύγκριτα εντονότερη.(Freud,1974). 

                   Ο Φρόυντ εκλαµβάνει στο σηµείο αυτό τη µετουσίωση, ως µια µέθοδο 

αποφυγής της δυσαρέσκειας, η οποία προκαλείται από τη µετάθεση των σκοπών των 

ενορµήσεων. Ο Φρόυντ  θεωρεί πως µέσω της διαδικασίας της µετουσίωσης το άτοµο 

µπορεί να αποκοµίσει ένα επίπεδο ηδονής από τις πηγές της ψυχικής και διανοητικής 

εργασίας και συγκεκριµένα αναφέρει την ευχαρίστηση που αντλεί ο άνθρωπος από 

την επιστήµη και την έρευνα όταν οδηγείται στην λύση προβληµάτων και στην 

αναγνώριση της αλήθειας, αλλά και την ικανοποίηση που µπορεί να προσφέρει στον 

άνθρωπο η τέχνη. 

                   Η τέχνη σχετίζεται, σύµφωνα µε τον Φρόυντ,  µε την απόσυρση του 

ατόµου στον τοµέα της φαντασίας, ο οποίος σε αντίθεση µε τις απαιτήσεις της 

πραγµατικότητας έχει ως προορισµό την «εκπλήρωση δύσκολα πραγµατοποιήσιµων 

επιθυµιών». Το έργο τέχνης εκλαµβάνεται από τον Φρόυντ σαν µια πηγή ηδονής και 

µια παρηγοριά στη ζωή, η οποία µπορεί να γίνει προσιτή και στον µη άµεσα 

δηµιουργικό µε τη βοήθεια του καλλιτέχνη. Ο Φρόυντ όµως τονίζει πως η 

αποµάκρυνση από την δυσαρέσκεια  της πραγµατικότητας, στην οποία οδηγεί η 

τέχνη, κάτι που ονοµάζει και ως  «ελαφριά νάρκωση», δεν είναι και τόσο ισχυρή  

ώστε να επιτευχθεί η πλήρης αποφυγή της. 

                   Επίσης ο Φρόυντ θέτει και άλλα όρια στην διαδικασία της µετουσίωσης 

καθώς θεωρεί πως οι ικανοποιήσεις που προσφέρει αν και είναι «λεπτότερες και  

ανώτερες» χαρακτηρίζονται από µια χαλαρή ένταση, η οποία δε µπορεί να συγκριθεί 

µε την ικανοποίηση των πρωτογενών ορµών. Επίσης αναφέρει πως η µετουσίωση δε 

είναι γενικά εφαρµόσιµη σε όλους τους ανθρώπους, αλλά µόνο σε αυτούς που έχουν 

ιδιαίτερες ικανότητες. Μάλιστα διαχωρίζει τους ανθρώπους αυτούς χαρακτηρίζοντας 

τους ως αυτάρκεις και ναρκισσιστές που αναζητούν ουσιαστικές ικανοποιήσεις στις 

εσωτερικές τους ψυχικές διαδικασίες, από τους κατά κύριο λόγο σεξουαλικούς 

ανθρώπους, που προτιµούν τις αισθηµατικές σχέσεις µε άλλους και τους ανθρώπους 

της δράσης που δοκιµάζουν τη δύναµη τους στο περιβάλλον.(Freud,1974). 
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                    Ο Φρόυντ θεωρεί πως η ανάπτυξη των επιστηµονικών, καλλιτεχνικών 

και ιδεολογικών δραστηριοτήτων της πολιτιστικής ζωής οφείλονται στη µετουσίωση 

των ορµών. Επίσης αναφέρει τη συµβολή της µετουσίωσης  στην προσαρµογή του 

ατόµου στην κοινότητα , χάρη στην οποία η «εγωιστική τάση για ευτυχία» 

συνεργάζεται µε την «αλτρουιστική» τάση για ένωση µε τους άλλους.(Freud,1974). 

                  Η συγκεκριµένη προσέγγιση της µετουσίωσης είχε γίνει ξανά από τον  

Φρόυντ  το 1921   στο έργο του  «Οµαδική ψυχολογία και ανάλυση του Εγώ». Στο 

συγκεκριµένο έργο ο Φρόυντ προσπαθεί να εφαρµόσει την έννοια της λίµπιντο, 

δηλαδή την ενέργεια των ενορµήσεων που συνδέονται µε τον Έρωτα, στην ερµηνεία 

της οµαδικής ψυχολογίας. 

                   Σύµφωνα µε τον Φρόυντ οι διάφορες παραλλαγές του έρωτα, όπως η 

αγάπη για τον εαυτό, η αγάπη προς τους γονείς, η αγάπη προς τους συνανθρώπους, η 

φιλία και η προσήλωση σε συγκεκριµένα αντικείµενα ή σε αφηρηµένες ιδέες 

αποτελούν εκφράσεις των ενορµήσεων του Έρωτα. Οι ενορµήσεις του Έρωτα 

µπορούν σε ορισµένες περιπτώσεις να οδηγήσουν στη σεξουαλική ένωση, ενώ σε 

άλλες περιπτώσεις αποµακρύνονται από τον σεξουαλικό σκοπό ή εµποδίζουν την 

πραγµατοποίηση του. Ο Φρόυντ θεωρεί όλες τις παραλλαγές του Έρωτα ως 

σεξουαλικές αποκλίσεις. Η έννοια λοιπόν της µετουσίωσης έχει να κάνει και εδώ µε 

την αλλαγή του σκοπού της σεξουαλικής ενόρµησης, η οποία τοποθετείται σε 

συλλογικό επίπεδο. (Freud,1965). 

                   Ο Φρόυντ για να περιγράψει την διαδικασία µέσω της οποίας 

επιτυγχάνεται η παραίτηση του σεξουαλικού σκοπού της ενόρµησης, αναλύει την   

ανάπτυξη της ερωτικής ζωής του ατόµου και τους παράγοντες που καθορίζουν την 

ερωτική εκλογή του αντικειµένου. Σύµφωνα λοιπόν µε τον Φρόυντ το πρώτο ερωτικό 

αντικείµενο του ατόµου στην αρχή της παιδικής του ηλικίας αποτελεί ο ένας από τους 

δύο γονείς. Το παιδί συγκεντρώνει πάνω στον γονέα όλες τις σεξουαλικές του 

ενορµήσεις, οι οποίες επιζητούν άµεση ικανοποίηση. Στη συνέχεια εξαιτίας της 

απώθησης των σεξουαλικών σκοπών, οι πρωταρχικές ενορµήσεις χαλιναγωγούνται 

και  το παιδί συνεχίζει να είναι προσηλωµένο στους γονείς µε ένα αίσθηµα 

τρυφερότητας. Κατά την διάρκεια της εφηβείας ξυπνούν οι σεξουαλικές ενορµήσεις 

ιδιαίτερα έντονα και κατευθύνονται προς άµεσους σεξουαλικούς 

σκοπούς.(Freud,1965). 

                    Ο Φρόυντ παρατηρεί ότι κατά την περίοδο της εφηβείας µπορεί να 

επέλθει η πλήρης καταστολή της σεξουαλικής ενόρµησης , όταν το ερωτικό 
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αντικείµενο χρησιµοποιηθεί για να υποκαταστήσει κάποιο ιδεώδες, που το Εγώ θα 

ήθελε να ενσαρκώσει για την δική του προσωπικότητα. Στις περιπτώσεις αυτές, τις 

οποίες ο Φρόυντ ονοµάζει περιπτώσεις «ποιητικού έρωτα», το αντικείµενο υψώνεται 

ως εξαίσιο και πολύτιµο και το Εγώ διοχετεύει πάνω του όλη την αγάπη που θα 

µπορούσε να αισθανθεί για την δική του υπόσταση. Έτσι λοιπόν κατά κάποιο τρόπο 

επιτυγχάνεται η εγκατάλειψη του Εγώ προς το ερωτικό αντικείµενο, και µε  τον ίδιο 

τρόπο µπορεί να συµβεί και η εγκατάλειψη του Εγώ προς κάποια αφηρηµένη ιδέα. Ο 

Φρόυντ τονίζει ότι µέσω  της αγάπης   προς το αντικείµενο στην ουσία ικανοποιείται 

ο προσωπικός ναρκισσισµός, καθώς το αντικείµενο υποκαθιστά το ιδεώδες του Εγώ. 

Έτσι λοιπόν η µετουσίωση επιτυγχάνεται µέσω της παρέκκλισης του σεξουαλικού 

σκοπού, η οποία οδηγεί στην ανάπτυξη διαρκών σχέσεων µε τους άλλους 

ανθρώπους.(Freud,1965). 
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2.Ι. Ο ρόλος της φαντασίωσης στην ανάπτυξη της νεύρωσης. 

 

                   Ο Φρόυντ στο έργο του «Εισαγωγή στην ψυχανάλυση» αναλύει σε ένα 

κεφάλαιο τα βασικά χαρακτηριστικά των νευρωτικών συµπτωµάτων και τον ρόλο 

που παίζει η φαντασίωση στον σχηµατισµό τους. Σύµφωνα λοιπόν µε τον Φρόυντ, η 

κύρια λειτουργία  των συµπτωµάτων είναι ότι δίνουν µια ικανοποίηση στην θέση 

εκείνης  που στερεί η πραγµατικότητα. Η ικανοποίηση αυτή προέρχεται από την 

επιστροφή της λίµπιντο σε παλιότερες φάσεις εκλογής του αντικειµένου ή της 

ψυχικής οργάνωσης.  Η επιστροφή της λίµπιντο σε αντικείµενα και θέσεις που είχε 

εγκαταλείψει στο παρελθόν οφείλεται στην ενορµητική παραίτηση που επιβάλει η 

αρχή της πραγµατικότητας. Η λίµπιντο αποσύρεται στη φαντασία  και επιστρέφει σε 

όλες τις απωθηµένες καθηλώσεις της και το σύµπτωµα µέσω της επαναστροφής 

αυτής αναπαράγει τον παλιό τρόπο ικανοποίησης.(Freud,1965).  

                   Η επιστροφή της λίµπιντο διοχετεύει µε ενέργεια τις φαντασιώσεις, οι 

οποίες ζητούν την άµεση ικανοποίηση τους µε αποτέλεσµα να οδηγούνται σε 

σύγκρουση µε το Εγώ. Εξαιτίας αυτής της σύγκρουσης οι φαντασιώσεις απωθούνται 

από το Εγώ και στρέφονται στο ασυνείδητο, όπου οδηγούν στο σχηµατισµό των 

συµπτωµάτων. 

                   Οι ασυνείδητες διαδικασίες που λειτουργούν για τον σχηµατισµό των 

ονείρων λειτουργούν και για τον σχηµατισµό των συµπτωµάτων. Οι διαδικασίες 

αυτές είναι η συµπύκνωση και η µετατόπιση. Το σύµπτωµα όπως και το όνειρο 

παριστάνει µια παιδικού χαρακτήρα ικανοποίηση. Αυτή όµως η ικανοποίηση µε τη 

µέγιστη συµπύκνωση µπορεί να συµπιεστεί σε ένα µόνο συναίσθηµα ή σε ένα 

νευρικό κέντρο ή µε την µετατόπιση µπορεί να περιοριστεί σε µία λεπτοµέρεια του 

όλου συµπλέγµατος της λίµπιντο.(Freud,1965).   

                   Ο Φρόυντ αναφέρει ότι οι παιδικές εµπειρίες, στις οποίες είναι 

καθηλωµένη η λίµπιντο αποτελούν την πρώτη ύλη των συµπτωµάτων. Κατά την 

αναλυτική διαδικασία οι νευρωτικοί αναφέρουν πολλές φορές  σκηνές της παιδικής 

ηλικίας, οι οποίες δεν ανταποκρίνονται σε πραγµατικά γεγονότα. Ο Φρόυντ 

αναγνωρίζει αυτές τις παιδικές εµπειρίες που παρουσιάζουν συχνά σχεδόν όλοι οι 

νευρωτικοί και είναι σύµφωνα µε την ανάλυση τρεις: α) η παρατήρηση της συνουσίας 

των γονέων, β) η αποπλάνηση από κάποιον ενήλικο και γ) η απειλή του ευνουχισµού. 

Ο Φρόυντ ορίζει τις παραπάνω καταστάσεις ως «πρωτογενείς φαντασιώσεις»  Το 

άτοµο καταφεύγει σε αυτές τις φαντασιώσεις και επεκτείνεται σε εµπειρίες 
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περασµένων εποχών όταν η προσωπική του εµπειρία είναι ανεπαρκής. Έτσι σύµφωνα 

µε την θεωρία του Φρόυντ όλα αυτά που διηγούνται µε τη µορφή των φαντασιώσεων 

οι νευρωτικοί ήταν σε προϊστορικές περιόδους της ανθρωπότητας 

πραγµατικότητα.(Freud,1965). 

                   Ο Φρόυντ τονίζει ότι οι εξεταζόµενες  παιδικές εµπειρίες πρέπει να 

αντιµετωπιστούν µε τον ίδιο τρόπο ανεξάρτητα απ’ το αν ανήκουν στην 

πραγµατικότητα ή στην φαντασία.  Σύµφωνα µε τον Φρόυντ, οι φαντασιώσεις   

σχετίζονται µε την «ψυχική πραγµατικότητα» του ατόµου, η οποία  βρίσκεται σε 

αντίθεση µε την υλική πραγµατικότητα και αποτελεί τον καθοριστικό παράγοντα για 

τον κόσµο της νεύρωσης. Τα νευρωτικά συµπτώµατα εκτός από παραστάσεις 

εµπειριών, οι οποίες έλαβαν χώρα στην πραγµατικότητα είναι και αναπαραστάσεις 

φαντασιώσεων.(Freud,1965). 

 

 

2.ΙΙ. Η φαντασίωση, το παιχνίδι και το όνειρο 

 

                   Ο Φρόυντ στο έργο του « Ο ποιητής και η φαντασία» αναλύει τον ρόλο 

της φαντασίωσης στη ζωή των ενηλίκων παραλληλίζοντας τον αρχικά µε το παιχνίδι 

των παιδιών.  Σύµφωνα µε τον Φρόυντ, το παιδί µέσω του παιχνιδιού δηµιουργεί ένα 

φανταστικό κόσµο, στον οποίο επενδύει µεγάλες ποσότητες συναισθηµάτων.   Το 

παιδί δανείζεται στοιχεία από την πραγµατικότητα, τα οποία µεταφέρει στον 

φανταστικό κόσµο που δηµιουργεί. Αυτή η στήριξη της πραγµατικότητας διακρίνει 

το παιχνίδι από την φαντασία. Το παιχνίδι του παιδιού καθοδηγείται από επιθυµίες 

και κυρίως από την επιθυµία του να µεγαλώσει και να γίνει ενήλικος, έτσι στο 

παιχνίδι συχνά µιµείται την ζωή των ενηλίκων.(Freud,1994).  

                   Ο ενήλικος παύει να παίζει, όµως δε µπορεί να παραιτηθεί από την ηδονή 

που αντλούσε από το παιχνίδι. Σύµφωνα µε τον Φρόυντ: « ο άνθρωπος δυσκολεύεται 

να παραιτηθεί από την ηδονή που αντλούσε στο παρελθόν και στην ουσία δεν 

παραιτείται ποτέ από τίποτα…αυτό που µοιάζει µε παραίτηση είναι µια 

αντικατάσταση ή υποκατάσταση».(Freud, 1994, σ.153). Έτσι λοιπόν ο ενήλικος αντί 

να παίζει επιδίδεται σε φαντασιώσεις , τις οποίες δεν αποκαλύπτει στους άλλους, 

αλλά τις φυλάει σαν ότι πιο προσωπικό και οικείο έχει. Η απόκρυψη των 

φαντασιώσεων οφείλεται αφενός στο ότι από τον ενήλικο αναµένεται να   δρα µέσα 
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στον πραγµατικό κόσµο και αφετέρου στο γεγονός ότι πολλές φορές ο ενήλικος 

ντρέπεται για το περιεχόµενο των φαντασιώσεων του.(Freud,1994). 

                   Ο Φρόυντ αναφέρει ότι στις φαντασιώσεις δεν επιδίδεται ποτέ ο 

ευτυχισµένος, αλλά µόνο ο ανικανοποίητος άνθρωπος, ο οποίος µέσω της 

φαντασίωσης του επιδιώκει να αλλάξει µια µη ικανοποιητική πραγµατικότητα. Οι 

φαντασιώσεις δηµιουργούνται όταν το Εγώ αναγκάζεται από την αρχή της 

πραγµατικότητας να παραιτηθεί από τα αντικείµενα και από τους σκοπούς της 

επιθυµίας του. Ως αντιστάθµισµα αυτής της παραίτησης το άτοµο αναπτύσσει  µια 

νοητική δραστηριότητα, δηλαδή τη φαντασίωση, όπου όλες οι εγκαταλειµµένες πηγές 

απόλαυσης είναι ελεύθερες να υπάρχουν πέρα από τις απαιτήσεις της 

πραγµατικότητας.  

                   Ο άνθρωπος στη φαντασία του εκπληρώνει την επιθυµία του και νιώθει 

ικανοποίηση, παρ’ όλο που αναγνωρίζει ότι αυτό που βιώνει δεν συνδέεται µε την 

εξωτερική πραγµατικότητα. Οι κινητήριες  δυνάµεις των φαντασιώσεων είναι οι 

ανικανοποίητες επιθυµίες.  Σύµφωνα µε την φροϋδική θεωρία,  οι  κινητήριες 

επιθυµίες που γεννούν τις φαντασιώσεις διακρίνονται σε δυο κατηγορίες: τις 

επιθυµίες φιλοδοξίας και τις ερωτικές επιθυµίες. Οι  επιθυµίες µπορεί να διαφέρουν 

ανάλογα µε το φύλο, τον χαρακτήρα και τις συνθήκες ζωής του  

φανταζόµενου.(Freud,1994). 

                   Ο Φρόυντ ορίζει αυτές τις φανταστικές ικανοποιήσεις ως ονειροπολήσεις 

τονίζοντας την σχέση τους µε τα νυχτερινά όνειρα. Μάλιστα αναφέρει 

χαρακτηριστικά ότι: « τα όνειρα της νύχτας αποτελούν εκπληρώσεις επιθυµιών όπως 

ακριβώς και τα όνειρα της ηµέρας ή ονειροπολήµατα, οι γνωστές σε όλους 

φαντασιώσεις».(Freud,1994, σ.158). Οι ονειροπολήσεις µπορεί να είναι συνειδητές 

αλλά και ασυνείδητες. Οι ασυνείδητες ονειροπολήσεις µπορούν, κάτω από τη νοητική 

δραστηριότητα και την ελευθερία της διέγερσης των ενορµήσεων κατά την διάρκεια 

του ύπνου, να µετατραπούν σε νυχτερινά όνειρα, στα οποία εκπληρώνονται οι 

απωθηµένες επιθυµίες.(Freud,1994).    
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2.ΙΙΙ.  Ο καλλιτέχνης και η µετουσίωση της φαντασίωσης 

 

                   Πέρα από την επίδραση των φαντασιώσεων στη δηµιουργία του ονείρου 

και στη νεύρωση, ο Φρόυντ αναγνωρίζει και την επίδραση των φαντασιώσεων στην 

τέχνη. Ο Φρόυντ στο έργο του « Εισαγωγή στην ψυχανάλυση» διατυπώνει την άποψη 

ότι η τέχνη «είναι ένας δρόµος από την φαντασία πίσω προς την 

πραγµατικότητα».(Freud,1965,σ.288). Ο καλλιτέχνης αποστρέφεται από την 

πραγµατικότητα και διοχετεύει το ενδιαφέρον και τη λίµπιντο του στο κόσµο της 

φαντασίας, κάτι το οποίο θα µπορούσε εύκολα να τον οδηγήσει και στη νεύρωση. 

                   Ο Φρόυντ αναλύει κάποια γνωρίσµατα του ψυχισµού των καλλιτεχνών 

αναφέροντας ως κύριο την έντονη  εσωστρεφή διάθεση. Ο καλλιτέχνης  διακατέχεται 

από διάφορες επιθυµίες, « θέλει να αποκτήσει τιµές, δύναµη, πλούτη, φήµη και την 

αγάπη των γυναικών»(Freud,288, σ.288), όµως δεν έχει τα µέσα για να πετύχει την 

ικανοποίηση αυτών των επιθυµιών και έτσι στρέφεται στο κόσµο της φαντασίας. 

Αυτό που προστατεύει τον καλλιτέχνη από την ανάπτυξη της νεύρωσης είναι, 

σύµφωνα µε τον Φρόυντ , η  ικανότητα του για εξιδανίκευση.  

                   Ο καλλιτέχνης έχει το ταλέντο να επεξεργάζεται τις φαντασιώσεις του, 

έτσι ώστε να κρύβει τις απαγορευµένες πηγές τους και να  χάνουν τον προσωπικό 

τους χαρακτήρα , µε αποτέλεσµα να γίνονται ευχάριστες στους άλλους ανθρώπους. 

Επίσης ο καλλιτέχνης ξέρει να αντανακλά τις φαντασιώσεις του µε τέτοιο τρόπο ώστε 

να νικούνται οι απωθήσεις και να προβάλλεται έντονα το στοιχείο της ευχαρίστησης. 

Ο καλλιτέχνης µε αυτό τον τρόπο προσφέρει και στους άλλους ανθρώπους µέσω του 

έργου του την δυνατότητα να νιώσουν ανακούφιση από τις δικές τους ασυνείδητες 

πηγές  απόλαυσης  και έτσι αποκοµίζει  από αυτούς τον θαυµασµό και πραγµατοποιεί 

τις επιθυµίες  που µπορούσε να πετύχει µόνο φανταστικά.(Freud,1965). 

                    

 

2.ΙV.Η λογοτεχνική δηµιουργία και η φαντασίωση 

 

                   Ο Φρόυντ στο έργο του « Ο ποιητής και η φαντασία» συσχετίζει την 

διεργασία των φαντασιώσεων µε την διεργασία της λογοτεχνικής δηµιουργίας. Ο 

σχηµατισµός της φαντασίωσης γίνεται µε την µεσολάβηση τριών χρόνων: του 

παροντικού, του παρελθοντικού και του µελλοντικού.  Σύµφωνα λοιπόν µε την 

ανάλυση του Φρόυντ, η διεργασία δηµιουργίας της φαντασίωσης ξεκινά από µια 
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εντύπωση του παρόντος , µια αφορµή, η οποία µπορεί να προκαλέσει µια µεγάλη 

επιθυµία του ατόµου. Όταν συµβεί αυτό, το άτοµο ανατρέχει στην ανάµνηση ενός 

παλαιότερου παιδικού βιώµατος , όπου κάθε επιθυµία εκπληρωνόταν. Στη συνέχεια 

το άτοµο δηµιουργεί στη φαντασίωση του µια κατάσταση που αναφέρεται στο 

µέλλον, στην οποία παρουσιάζεται η επιθυµία ως εκπληρωµένη.(Freud,1994). 

                    Έτσι λοιπόν το ονειροπόληµα ή η φαντασίωση φέρει τα ίχνη της 

προέλευσης της από την επίκαιρη αφορµή και την ανάµνηση. Ο Φρόυντ θεωρεί πως 

µια αντίστοιχη διεργασία λαµβάνει χώρα  και κατά την λογοτεχνική δηµιουργία , 

όταν  ένα επίκαιρο βίωµα επαναφέρει στον λογοτέχνη µνήµες από τα βιώµατα της 

παιδικής ηλικίας. Ο λογοτέχνης µε βάση αυτή την επίκαιρη αφορµή και την 

ανάµνηση δηµιουργεί το λογοτεχνικό έργο, στο οποίο προβάλει  την εκπλήρωση της 

επιθυµίας.(Freud,1994). 

                   Ο Φρόυντ για τους σκοπούς της ανάλυσης του διαχωρίζει τα λογοτεχνικά 

έργα σε δύο κατηγορίες: στα έργα, όπου ο συγγραφέας  παρουσιάζει έτοιµα θεµατικά 

υλικά, όπως συµβαίνει µε τους αρχαίους επικούς και τραγικούς ποιητές και στα έργα, 

τα οποία ο συγγραφέας πλάθει ελεύθερα µε τη φαντασία του και ο Φρόυντ ονοµάζει 

«ψυχολογικά µυθιστορήµατα» 

                   Ο Φρόυντ παρατηρεί ότι τα ψυχολογικά µυθιστορήµατα έχουν ένα βασικό 

χαρακτηριστικό:  την ανάδειξη του ήρωα από τον συγγραφέα µε τέτοιο τρόπο, ώστε 

να προκαλεί τη συµπάθεια. Παράλληλα ο συγγραφέας φαίνεται να προστατεύει τον 

ήρωα του µε µια ιδιαίτερη πρόνοια. Ο Φρόυντ θεωρεί πως αυτό το γνώρισµα, δηλαδή 

το άτρωτο του ήρωα δεν είναι παρά το Εγώ, που είναι ο ήρωας και των 

φαντασιώσεων. Ο Φρόυντ για να στηρίξει την παραπάνω άποψη αναφέρει κάποιες 

καταστάσεις, οι οποίες εµφανίζονται συχνά στα µυθιστορήµατα αποκαλύπτοντας 

αυτό το εγωκεντρικό γνώρισµα. 

                   Στα  ψυχολογικά µυθιστορήµατα ο ήρωας φαίνεται ότι κερδίζει τον έρωτα 

και τον θαυµασµό των γυναικών, κάτι που ο Φρόυντ θεωρεί ότι είναι αναγκαίο και 

σταθερό στοιχείο και των ονειροπολήσεων. Επίσης τα υπόλοιπα πρόσωπα του 

µυθιστορήµατος διαχωρίζονται σε «καλούς» και σε «κακούς» και ο Φρόυντ θεωρεί 

πως αυτή η διάκριση στην ουσία υποδηλώνει ότι οι καλοί είναι οι βοηθοί  και οι 

κακοί οι ανταγωνιστές του ηρωοποιηµένου Εγώ. Ένα άλλο γνώρισµα που ο Φρόυντ 

παρατηρεί στα ψυχολογικά µυθιστορήµατα είναι ότι µόνο ο ήρωας περιγράφεται από 

τον συγγραφέα σε βάθος, σαν «να κάθεται ο ποιητής µέσα στην ψυχή του ήρωα», ενώ 
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τα υπόλοιπα πρόσωπα του µυθιστορήµατος παρατηρούνται από έξω.(Freud,1994, 

σ.160).   

                   Ο Φρόυντ σε αντίθεση µε αυτά τα εγωκεντρικά ψυχολογικά 

µυθιστορήµατα αναφέρει και τα «εκκεντρικά», στα οποία ο ήρωας παίζει τον πιο 

µικρό ενεργό ρόλο και παρουσιάζεται σαν θεατής των πράξεων και των παθηµάτων 

των άλλων προσώπων. Ο Φρόυντ θεωρεί πως αυτό το χαρακτηριστικό προέρχεται 

από την τάση του συγγραφέα να διασπά το Εγώ του ,µέσω της αυτοπαρατήρησης, σε 

διάφορα επιµέρους Εγώ και έτσι µέσω των ηρώων του να προσωποποιεί  τις 

συγκρούσεις της ψυχικής του ζωής.(Freud,1994). 

                   Όσον αφορά τα µυθιστορήµατα που επεξεργάζονται γνωστές θεµατικές 

από το υλικό διαφόρων µύθων, θρύλων και παραµυθιών, ο Φρόυντ θεωρεί πως  αυτά 

αποτελούν τα παραµορφωµένα κατάλοιπα των επιθυµιακών φαντασιώσεων 

ολόκληρων εθνών και ότι αναφέρονται στα όνειρα εκατονταετιών της νέας 

ανθρωπότητας.  

                   Ο Φρόυντ στη συνέχεια διαχωρίζει τους ονειροπόλους από τους 

λογοτέχνες. Ο  ονειροπόλος κρύβει τις φαντασιώσεις του και ντρέπεται για το 

περιεχόµενο τους και στην περίπτωση που αυτές αποκαλυφθούν, προκαλούν µια 

αίσθηση αποστροφής και ψυχρότητας στους άλλους. Ενώ ο λογοτέχνης  διηγείται τα 

προϊόντα της φαντασίας του στα έργα του µε τέτοιο τρόπο, ώστε να προκαλούν στους 

άλλους υψηλή ευχαρίστηση.(Freud,1994). 

                   Ο Φρόυντ θεωρεί πως « η πραγµατική ποιητική τέχνη έγκειται στην 

τεχνική υπέρβασης της αποστροφής».(Freud,1994,σ.163). Ο λογοτέχνης για να το 

πετύχει  αυτό χρησιµοποιεί κάποια τεχνικά µέσα. Συγκεκριµένα ο λογοτέχνης 

προσπαθεί να µετριάσει τον χαρακτήρα του εγωιστικού ονειροπολήµατος µε κάποιες 

τροποποιήσεις και συγκαλύψεις, που χρησιµοποιεί για να µορφοποιήσει τις 

φαντασιώσεις του. Έτσι, ο λογοτέχνης προσφέρει στους αναγνώστες ένα 

µορφολογικό και αισθητικό κέρδος σε ηδονή, κάτι που ο Φρόυντ  ονοµάζει προηδονή 

ή δέλεαρ. Αυτό το δέλεαρ προσφέρεται, ώστε στη συνέχεια να απελευθερωθεί 

µεγαλύτερη ηδονή από τις βαθύτερες ψυχικές πηγές των αναγνωστών. Μάλιστα ο 

Φρόυντ αναφέρει πως: «η πραγµατική απόλαυση του λογοτεχνήµατος έχει την  πηγή 

της στην απελευθέρωση των  εντάσεων από  την ψυχή µας»(Freud,1994, σ.164).  

                    Η απελευθέρωση των ψυχικών πιέσεων που προσφέρει η τέχνη στον 

άνθρωπο µελετάται διεξοδικότερα από τον Φρόυντ το 1906  στο έργο του «Ψυχοπαθή 

πρόσωπα πάνω στη σκηνή». Στο έργο αυτό ο Φρόυντ αναλύει τις ψυχικές αντιδράσεις  
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του θεατή κατά την παρακολούθηση ενός δράµατος, συµµερίζοντας την άποψη του 

Αριστοτέλη, ότι ο σκοπός του δράµατος είναι να προκαλέσει την κάθαρση των 

συναισθηµάτων. 

                   Σύµφωνα µε τον Φρόυντ, µέσω της   παρακολούθησης  του δράµατος 

επιτυγχάνεται η ταύτιση του θεατή µε τον κεντρικό ήρωα. Η ταύτιση αυτή προκύπτει 

από την επιθυµία του θεατή να βρεθεί και ο ίδιος στο επίκεντρο, να αισθανθεί, να 

δράσει και να διαµορφώσει τα  πάντα. Ο θεατής στην κανονική του ζωή είναι ένας 

ενήλικος που έχει αναγκαστεί να µετριάσει τις φιλοδοξίες του Εγώ του και ο Φρόυντ 

παραλληλίζει αυτό που βιώνει ο θεατής µέσω της ταύτισης µε τον ήρωα, µε αυτό που 

αποκοµίζει το παιδί από το παιχνίδι του, δηλαδή την εκπλήρωση της επιθυµίας του να 

είναι και το ίδιο µεγάλος.(Freud,1994). 

                   Η συµµετοχή σε ηρωισµούς ενέχει την απειλή κινδύνων και τον πόνο, 

όµως ο θεατής προστατεύεται από αυτή την οδύνη και βιώνει µόνο την απόλαυση. 

Αυτό επιτυγχάνεται επειδή ο θεατής γνωρίζει πως είναι άλλο το πρόσωπο που πάσχει 

πάνω στην σκηνή και ότι στην ουσία πρόκειται για ένα παιχνίδι από το οποίο δε 

µπορεί να κινδυνεύσει η προσωπική του ασφάλεια. Έτσι ο θεατής αποκοµίζει από την 

παρακολούθηση του δράµατος µόνο το κέρδος σε ηδονή, το οποίο, σύµφωνα µε τον 

Φρόυντ, έχει ως βασική προϋπόθεση την αυταπάτη.(Freud,1994).    

                   Το βασικότερο στοιχείο του δράµατος είναι η σύγκρουση, η οποία 

εµπεριέχει τόσο την ένταση της θέλησης, όσο και την αντίσταση. Ο Φρόυντ στη 

συνέχεια περιγράφει µε ποιο τρόπο εκδηλώνεται αυτή η σύγκρουση στα διάφορα είδη 

της τραγωδίας. Στη στασιακή τραγωδία  εκφράζεται ο αγώνας κατά του θεϊκού 

στοιχείου, όπου ο ποιητής και ο θεατής είναι µε το µέρος του ήρωα, ο οποίος είναι 

στασιαστής κατά του Θεού. Σύµφωνα µε τον Φρόυντ, η αίσθηση του αδύνατου 

απέναντι στη θεϊκή εξουσία προκαλεί την ηδονή µε τη µορφή της µαζοχιστικής 

απόλαυσης. Στην αστική τραγωδία, η εµπιστοσύνη στους θεούς µικραίνει και 

µεγαλύτερη σηµασία αποκτά η ανθρώπινη τάξη. Ο ήρωας εδώ αγωνίζεται κατά της 

ανθρώπινης κοινωνικής τάξης, στην οποία αποδίδεται η ευθύνη για τα βάσανα των 

ανθρώπων. Τέλος στην τραγωδία των χαρακτήρων, ο αγώνας γίνεται µεταξύ των 

ανθρώπων, οι οποίοι δε δεσµεύονται από τους περιορισµούς των θεσµών. Έτσι 

λοιπόν ο θεατής ταυτιζόµενος µε τον ήρωα ενδίδει σε καταπιεσµένες διεγέρσεις και 

προβάλει την επιθυµία του για ελευθερία από θρησκευτική, πολιτική, κοινωνική και 

σεξουαλική άποψη.(Freud,1994).            



 32

                   Ο Φρόυντ στη συνέχεια αναφέρεται στο ψυχολογικό δράµα, το οποίο 

εκφράζει τον αγώνα που ξεσπάει στην ψυχική ζωή του ήρωα ανάµεσα στις διάφορες 

διεγέρσεις. Ο αγώνας αυτός τελειώνει, σύµφωνα µε τον Φρόυντ, µε το πνίξιµο µιας 

διέγερσης, δηλαδή µε µια παραίτηση. Το στοιχείο αυτό εκφράζεται έντονα στις 

ερωτικές τραγωδίες, όπου ο πολιτισµός και οι κοινωνικοί θεσµοί  προκαλούν την 

καταπίεση του έρωτα. 

                   Στο ψυχοπαθολογικό δράµα η σύγκρουση δεν γίνεται µεταξύ δύο 

συνειδητών διεγέρσεων, αλλά µεταξύ µιας συνειδητής και µιας απωθηµένης 

διέγερσης. Ο Φρόυντ θεωρεί πως ο θεατής αντλεί ευχαρίστηση από αυτό το είδος του 

δράµατος µόνο εάν είναι και ο ίδιος νευρωτικός. Ο µη νευρωτικός θεατής θα  

αντιδράσει µε αποστροφή και «θα επαναλάβει ξανά την πράξη της απώθησης, ενώ ο 

νευρωτικός θα νιώσει ευχαρίστηση από την ως κάποιο βαθµό αποκάλυψη της 

απωθηµένης διέγερσης».(Freud,1994, σ.146).              
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3.I. Η µετουσίωση στον Λεονάρντο Ντα Βίντσι 

 

                   Ο Φρόυντ το 1910 παρουσίασε τη µελέτη του « Μια παιδική ανάµνηση 

του Λεονάρντο Ντα Βίντσι», στην οποία προσεγγίζει την προσωπικότητα  και το έργο 

του µεγάλου αυτού καλλιτέχνη. Στη µελέτη αυτή ο Φρόυντ εφαρµόζει τις θεµελιώδεις 

έννοιες της θεωρίας του για να επεξεργαστεί το υλικό, που αφορά την ζωή του Ντα 

Βίντσι, το οποίο αντλεί από τρεις σηµαντικές πηγές : α) από τα στοιχεία της 

βιογραφίας του, β) τις σηµειώσεις από το ηµερολόγιο του και γ) το θεµατικό υλικό 

των πινάκων του. 

                   Ο Φρόυντ ξεκινά τη µελέτη του παραθέτοντας κάποια σηµαντικά 

γνωρίσµατα του Λεονάρντο Ντα Βίντσι, το πιο χαρακτηριστικό εκ των οποίων είναι 

το ενδιαφέρον του Λεονάρντο για την τέχνη και την έρευνα. Ο Λεονάρντο διέπρεψε 

ως ζωγράφος της Αναγέννησης αλλά και ως ερευνητής της φύσης και µηχανικός.  Το 

ενδιαφέρον του για την έρευνα είχε ως συνέπεια να µην αφοσιωθεί πλήρως µε την 

τέχνη και έτσι να µείνουν πολλά από τα έργα του ανολοκλήρωτα. Οι βιογράφοι του 

Λεονάρντο τονίζουν αυτό το χαρακτηριστικό, της εγκατάλειψης των έργων του  πριν 

την τελειοποίηση τους και της αδιαφορίας του για  την µελλοντική τους τύχη. Ο 

Λεονάρντο διακρίνονταν για την ειρηνική του διάθεση, καταδίκαζε κάθε είδους πάλη 

και φιλονικεία και κυρίως τον πόλεµο και την αιµατοχυσία και ήταν ως άνθρωπος  

πράος και γλυκοµίλητος. Τα γνωρίσµατα αυτά που υποδηλώνουν µια έντονη 

ευαισθησία στον Λεονάρντο, έρχονται σε αντίθεση µε  το ενδιαφέρον του να 

βρίσκεται σε εκτελέσεις  καταδικασµένων σε θάνατο και να σκιαγραφεί τα 

αλλοιωµένα από την αγωνία χαρακτηριστικά των προσώπων τους.(Freud,1969). 

                   Ένα άλλο στοιχείο της ζωής του Λεονάρντο ήταν η αποχή του από την 

σεξουαλικότητα, καθώς δεν υπάρχει κανένα στοιχείο που να µαρτυρά την σχέση του 

µε κάποια γυναίκα. Ο Λεονάρντο κατηγορήθηκε στην εποχή του όπως και άλλοι 

καλλιτέχνες για οµοφυλοφιλία, λόγω των τρυφερών σχέσεων που διατηρούσε  µε 

τους νεαρούς µαθητές του, αλλά αθωώθηκε. Ο Φρόυντ θεωρεί πως είναι πιθανό αυτές 

οι σχέσεις του Λεονάρντο µε τους µαθητές του να µην πήραν ποτέ σαρκικό 

χαρακτήρα.(Freud,1969). 

                    Ο Λεονάρντο χαρακτηριζόταν από µια άσβεστη δίψα να αποκτήσει την 

γνώση όλων των πραγµάτων από το περιβάλλον του και να ανακαλύψει τα πιο βαθιά 

µυστικά κάθε τελειότητας στη φύση. Το πάθος αυτό για γνώση κυριαρχούσε για 
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όλους τους τοµείς, ακόµα και για τον έρωτα, καθώς αναφέρει στα γραπτά του ότι ο 

πραγµατικός έρωτας ξεπηδά µόνο από την πλήρη γνώση του ερωτικού αντικειµένου. 

Ο Φρόυντ βέβαια θεωρεί την άποψη αυτή του Λεονάρντο ως λανθασµένη, καθώς ο 

ίδιος υποστηρίζει, πως ο άνθρωπος ερωτεύεται µε βάση τις ενορµήσεις του και για 

συναισθηµατικούς λόγους,  όπου η γνώση δεν παίζει καµία σηµασία.(Freud, 1969). 

                   Επίσης, ο Λεονάρντο πίστευε, πως οι άνθρωποι θα έπρεπε να συγκρατούν 

τα συναισθήµατα τους και να µην τα απελευθερώνουν, εάν πρώτα δεν τα 

επεξεργαστούν µε το νου και την λογική. Ο Φρόυντ θεωρεί πως οι απόψεις αυτές 

τηρήθηκαν από τον ίδιο τον Λεονάρντο, καθώς ο ίδιος δάµαζε τις συγκινήσεις του και 

της υπέβαλλε στην διαδικασία της  έρευνας. Ο Λεονάρντο παραδόθηκε στην έρευνα 

αντί να ενεργεί και να δηµιουργεί και η δίψα της γνώσης έµεινε στραµµένη στον 

εξωτερικό κόσµο µε αποτέλεσµα να αποµακρυνθεί από την εξερεύνηση της ψυχικής 

ζωής.          

                   Ο Φρόυντ στη συνέχεια ερµηνεύει αυτή την τάση του Ντα Βίντσι για 

γνώση, παίρνοντας ως δεδοµένο, ότι κάθε κυρίαρχη τάση στη ζωή του ανθρώπου έχει 

την εκδήλωση της στην παιδική ηλικία. Μάλιστα, ο Φρόυντ θεωρεί, πως η κυρίαρχη 

αυτή τάση  ενσωµατώνεται µε ενορµητικές δυνάµεις, κυρίως σεξουαλικές για να 

ενισχυθεί, ώστε αργότερα να µπορεί να αναπαραστήσει ένα ολόκληρο µέρος της 

σεξουαλικής ζωής. Στην ουσία εδώ ο Φρόυντ αναφέρεται στην έννοια της 

µετουσίωσης των ενορµήσεων, δηλαδή στην αποµάκρυνση τους από τους 

σεξουαλικούς σκοπούς και την διοχέτευση τους σε άλλους µη σεξουαλικούς, αλλά 

κοινωνικά αποδεκτούς.(Freud,1969). 

                   Με βάση λοιπόν τα παραπάνω, ο Φρόυντ ξεκινά την ανάλυση της τάσης 

του Ντα Βίντσι για γνώση, διατυπώνοντας την άποψη, ότι  η τάση αυτή έχει τις ρίζες 

της στη σεξουαλική διερεύνηση της παιδικής ηλικίας. Σύµφωνα λοιπόν µε την 

φροϋδική θεωρία , το παιδί από τον τρίτο χρόνο της ηλικίας του προσπαθεί να δώσει 

απαντήσεις σε διάφορα ερωτήµατα, που αφορούν κυρίως την περιέργεια του για την 

προέλευση των παιδιών. Το παιδί δεν ικανοποιείται από τις απαντήσεις που του 

δίνουν οι ενήλικοι και διαµορφώνει δικές του γνώµες για την σύλληψη του παιδιού, 

αρχίζοντας να υποψιάζεται την σεξουαλική πράξη των ενηλίκων, καθώς όµως η δική 

του σεξουαλική κατάσταση δεν είναι ανεπτυγµένη, εγκαταλείπει αυτή την 

αναζήτηση. Σύµφωνα µε τον Φρόυντ, η αποτυχία αυτής της προσπάθειας για 

διανοητική ανεξαρτησία θα αφήσει στο παιδί µια διαρκή καταπιεστική 

εντύπωση.(Freud,1969). 
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                   Ο Φρόυντ, στη συνέχεια, αναφέρει, πως υπάρχουν τρεις δυνατότητες για 

την εξέλιξη της διανοητικής περιέργειας. Στην  πρώτη δυνατότητα,  η διανοητική 

περιέργεια  ακολουθεί την τύχη της σεξουαλικότητας, δηλαδή γίνεται απαγορευµένη 

και η ελεύθερη άσκηση της διάνοιας χαλιναγωγείται. Αυτός είναι, σύµφωνα µε τον 

Φρόυντ , «ο τύπος της νευρωτικής απαγόρευσης». Η  δεύτερη δυνατότητα έχει να 

κάνει µε την σεξουαλικοποίηση της σκέψης. Εδώ η διανοητική έρευνα γίνεται 

σεξουαλική δραστηριότητα και η αίσθηση της σκέψης που ολοκληρώνεται και 

αποφασίζει αντικαθιστά την σεξουαλική ικανοποίηση. Όµως η δυνατότητα αυτή της 

διανοητικής εργασίας, αναπαράγει τον χαρακτήρα της παιδικής έρευνας, δηλαδή 

µένει χωρίς κατάληξη, καθώς οι θεωρίες δεν γνωρίζουν τέλος και η αίσθηση της 

λύσης αποµακρύνεται συνέχεια.(Freud,1969).  

                   Η τρίτη δυνατότητα, έχει να κάνει µε την µετουσίωση, όπου η λίµπιντο 

εξυψώνεται από την αρχή σε διανοητική περιέργεια και ενισχύει το ένστικτο της 

έρευνας, καταφέρνοντας έτσι να αποµακρυνθεί από τη νεύρωση και την υποταγή στα 

συµπλέγµατα της παιδικής σεξουαλικής έρευνας .Σύµφωνα µε τον Φρόυντ, ο 

Λεονάρντο Ντα Βίντσι, ανήκει στον τρίτο τύπο, δηλαδή ύστερα από µια παιδική 

περίοδο διανοητικής δραστηριότητας, έφτασε στο σηµείο να εξυψώσει τη λίµπιντο 

του σε ένστικτο της έρευνας.(Freud,1969).  

 

A). Η παιδική ανάµνηση  

 

                   Ο Φρόυντ στη µελέτη του για τον Λεονάρντο Ντα Βίντσι, αναλύει µια 

ανάµνηση της παιδικής του ηλικίας, την οποία ο Λεονάρντο πραγµατεύτηκε στα 

επιστηµονικά του κείµενα. Ο Λεονάρντο λοιπόν αναφέρει πως όταν ήταν ακόµα 

µικρός στην κούνια του, τον πλησίασε ένας γύπας, του άνοιξε το στόµα µε την ουρά 

του και τον χτύπησε πολλές φορές µε αυτήν στα χείλια. Ο Φρόυντ θεωρεί πως είναι 

εξαιρετικά απίθανο να θυµάται ένας άνθρωπος κάτι που να χρονολογείται από την 

περίοδο της βρεφικής του ηλικίας.  Η σκηνή αυτή λοιπόν µε τον γύπα, που ανέφερε ο 

Λεονάρντο, είναι σύµφωνα µε τον Φρόυντ µια φαντασίωση, την οποία κατασκεύασε 

ο Λεονάρντο αργότερα και την απέδωσε στην παιδική του ηλικία. Ο Φρόυντ τονίζει 

πως αυτά που νοµίζει ο άνθρωπος ότι θυµάται από την παιδική του ηλικία έχουν 

µεγάλη σηµασία, ανεξάρτητα απ’ το αν ανήκουν στην πραγµατικότητα, διότι θεωρεί 

πως κάτω από αυτά τα ίχνη κρύβονται ανεκτίµητες µαρτυρίες για την ψυχική  

ανάπτυξη.(Freud,1969) 
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                   Ο Φρόυντ λοιπόν θεωρεί πως αυτή η ανάµνηση του Λεονάρντο Ντα 

Βίντσι έχει σηµασία  και ξεκινά την ερµηνεία της για να ανακαλύψει το κρυφό νόηµα 

της. Κατά τον Φρόυντ η σκηνή αυτή, που ένας γύπας ανοίγει το στόµα του παιδιού 

και ενεργεί εκεί µε την ουρά του, συµβολίζει µια σεξουαλική πράξη. Η ουρά είναι για 

τον Φρόυντ το υποκατάστατο που υποδηλώνει το ανδρικό µόριο και η φαντασίωση 

αυτή δείχνει ένα παθητικό χαρακτήρα και µοιάζει µε τις φαντασιώσεις των γυναικών 

ή των παθητικών οµοφυλόφιλων. Βέβαια ,σύµφωνα µε τον Φρόυντ, η στάση αυτή 

έχει την πιο αθώα προέλευση της από την βρεφική ηλικία, καθώς συµβολίζει τον 

θηλασµό, την περίοδο που το παιδί ένιωθε την απόλυτη ικανοποίηση, όταν τρεφόταν 

από το στήθος της µητέρας. Ο Φρόυντ λοιπόν υποστηρίζει πως πίσω από αυτή την 

φαντασίωση  του Λεονάρντο, κρύβεται η δυνατή οργανική εντύπωση της περιόδου 

του θηλασµού από το µητρικό στήθος.(Freud,1969). 

                   Ο Φρόυντ στη συνέχεια αναφέρει ένα άλλο στοιχείο, το οποίο αντλεί από 

την αιγυπτιακή παράδοση, για να φανερώσει  αυτή την σχέση της φαντασίωσης του 

Λεονάρντο µε τη µητέρα του. Οι Αιγύπτιοι λάτρευαν µια θεότητα, η οποία είχε 

κεφάλι γύπα και την αποκαλούσαν « Μουτ». Ο Φρόυντ διακρίνει την οµοιότητα του 

ονόµατος αυτού µε τη γερµανική λέξη « Μutter», η οποία σηµαίνει µητέρα. Ο γύπας 

ήταν για τους Αιγύπτιους , σύµφωνα µε τον µύθο,  το σύµβολο της µητρότητας και 

πίστευαν ότι υπήρχαν µόνο θηλυκά σε αυτό το είδος και ότι γονιµοποιούνταν από τον 

άνεµο. Ο Φρόυντ θεωρεί πως είναι πιθανό ο Λεονάρντο να γνώριζε αυτό τον µύθο 

και να τον ενσωµάτωσε ασυνείδητα  στη φαντασίωση του.(Freud,1969). 

                   Η υποκατάσταση του γύπα στη θέση της µητέρας δηλώνει σύµφωνα µε 

τον Φρόυντ την απουσία του πατέρα και πράγµατι ο Λεονάρντο έζησε µέχρι τα πέντε 

του χρόνια µόνο µε τη µητέρα του και µετά µε τον πατέρα και την µητριά του. Τα 

πρώτα χρόνια της ζωής είναι αποφασιστικά ,κατά την φροϋδική θεωρία, για την 

ψυχική ανάπτυξη του ατόµου, καθώς οι εντυπώσεις που προσκολλούνται και οι 

τρόποι αντίδρασης στον εξωτερικό κόσµο, γίνονται σταθεροί, έτσι ώστε κανένα 

µεταγενέστερο  βίωµα δε µπορεί να µειώσει τη δύναµη τους.(Freud,1969). 

                   Ο Φρόυντ στη συνέχεια της µελέτης του προσπαθεί να εξηγήσει για ποιο 

λόγο η διεργασία της φαντασίας του Λεονάρντο διάλεξε να χρησιµοποιήσει την ουρά  

στην αναπαράσταση της µητέρας. Το αγόρι όταν εκφράζει για πρώτη φορά την 

περιέργεια του για τα αινίγµατα της σεξουαλικής ζωής, εκδηλώνει ένα ενδιαφέρον για 

τα γεννητικά όργανα και πιστεύει πως όλα τα ανθρώπινα όντα έχουν ένα όργανο σαν 

το δικό του, δηλαδή ότι και οι άντρες και οι γυναίκες έχουν φαλλό. Όταν το µικρό 
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αγόρι αντιλαµβάνεται ότι στα κορίτσια απουσιάζει το ανδρικό όργανο, αρχικά 

υποθέτει ότι υπάρχει το µέλος, αλλά είναι µικρό και ότι θα µεγαλώσει σύντοµα και 

όταν στη συνέχεια διαψεύδεται η προσµονή του, θεωρεί ότι το ανδρικό µέλος υπήρχε 

και στα κορίτσια αλλά κόπηκε και στη θέση του έµεινε µια πληγή. Το παιδί µετά από 

αυτή την διαπίστωση κυριεύεται και αυτό από την απειλή του ευνουχισµού και 

τροποποιεί την αντίληψη του για τα γυναικεία γεννητικά όργανα.(Freud,1969). 

                   Ο Φρόυντ όµως τονίζει ότι το παιδί πριν από την απειλή του ευνουχισµού, 

εκδήλωνε τις σεξουαλικές του ενορµήσεις µέσω της έντονης οπτικής περιέργειας , 

δηλαδή της επιθυµίας να βλέπει τα µέλη των άλλων . Έτσι, η ερωτική έλξη για τη 

µητέρα , περιείχε και την επιθυµία για τα γεννητικά της όργανα, τα οποία το παιδί 

υπέθετε όµοια µε τα ανδρικά. Σύµφωνα µε τον Φρόυντ , η γνώση της απουσίας του 

αντρικού οργάνου στη γυναίκα µεταµορφώνει συχνά στο αντίθετο της αυτή την 

επιθυµία και δηµιουργεί το κλίµα για αποστροφή, η οποία µπορεί να γίνει αιτία 

ψυχικής ανικανότητας, µισογυνισµού και οµοφυλοφιλίας. Η προσήλωση στο 

αντικείµενο της επιθυµίας, δηλαδή στο αντρικό όργανο της γυναίκας, αφήνει, κατά 

τον Φρόυντ ανεξάντλητα ίχνη στη ψυχική ζωή του παιδιού.(Freud,1969).  

                    Ο Φρόυντ ανατρέχει πάλι στην αιγυπτιακή παράδοση και ανακαλύπτει 

πως στις περισσότερες παραστάσεις της θεότητας Μουτ , η οποία  είχε κεφάλι γύπα, 

οι Αιγύπτιοι της προσέδιδαν  και ένα φαλλό, δηλαδή παρουσίαζαν τη θεότητα αυτή 

µε µια ερµαφρόδιτη κατασκευή, ενώνοντας αρσενικά και θηλυκά στοιχεία.  Ο 

Φρόυντ θεωρεί πως αυτό είναι και το βασικό σηµείο για την ερµηνεία της 

φαντασίωσης του Λεονάρντο, η ύπαρξη δηλαδή των συµβόλων της ανδρικής δύναµης 

στη µορφή, που συµβολίζει τη µητέρα.(Freud,1969). 

                     Ο Φρόυντ µε βάση τα παραπάνω, θεωρεί ότι η ουρά του γύπα στη 

φαντασίωση του Λεονάρντο, συµβολίζει την εντύπωση της παιδικής ηλικίας, κατά 

την περίοδο που έτρεφε τρυφερά συναισθήµατα για τη µητέρα του και υπέθετε σε 

αυτή την ύπαρξη του φαλλού. Το στοιχείο της φαντασίωσης που τονίζει ιδιαίτερα ο 

Φρόυντ, είναι ότι η διαδικασία του θηλασµού µετατρέπεται στη φαντασίωση ως µια 

πράξη παθητική, και σε αυτό το σηµείο ο Φρόυντ εντοπίζει την αιτιώδη σχέση της 

φαντασίωσης µε τη µητέρα και την οµοφυλοφιλία του Λεονάρντο, ανεξάρτητα από το 

αν αυτή εκδηλώθηκε µόνο πλατωνικά. Ο Φρόυντ εκφράζει στη συνέχεια την 

παρατήρηση του, ότι όλοι οι οµοφυλόφιλοι άνδρες στην πρώτη παιδική ηλικία τους 

ήταν ερωτικά προσκολληµένοι µε τη µητέρα  και η προσκόλληση αυτή ενισχύθηκε 

από την υπερβολική τρυφερότητα της µητέρας και  από την απουσία του πατέρα. Το 
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παιδί όµως στη συνέχεια της ανάπτυξης του απωθεί τον έρωτα του για τη µητέρα και 

ταυτίζεται µε αυτή, µε αποτέλεσµα να εκδηλώσει στη συνέχεια οµοφυλοφιλικές 

τάσεις ή να επιστρέψει στον αυτοερωτισµό, διαλέγοντας τα ερωτικά του αντικείµενα 

µε ναρκισσιστικό τρόπο. Κατά αυτό τον τρόπο ερµηνεύει ο Φρόυντ την τάση του 

Λεονάρντο να διαλέγει τους νεαρούς µαθητές του, µε κριτήριο την οµορφιά  και όχι 

το ταλέντο τους και να εκδηλώνει σε αυτούς την τάση του για οµοφυλοφιλία µε 

πλατωνικό τρόπο.(Freud,1969). 

 

B.) Τα  γραπτά  

 

                   Ο Φρόυντ, πέρα από την ερµηνεία της παιδικής ανάµνησης του 

Λεονάρντο, επιχειρεί να αναλύσει και κάποια γραπτά του µεγάλου δηµιουργού, από 

τις σηµειώσεις του ηµερολογίου του,  οι οποίες  τράβηξαν και την προσοχή των 

βιογράφων του. Ένα χαρακτηριστικό αυτών των σηµειώσεων, είναι ότι γράφτηκαν 

από τον Λεονάρντο µε τρόπο που έδειχναν ότι απευθυνόταν αποκλειστικά στον εαυτό 

του.  Ένα χαρακτηριστικό απόσπασµα, που αναφέρεται και στη µελέτη του Φρόυντ 

από τις σηµειώσεις του Λεονάρντο, είναι το εξής: « Να δείξεις στη µελέτη σου ότι η 

γη είναι ένα άστρο, σχεδόν σαν το φεγγάρι και να δείξεις την άψογη µεγαλοπρέπεια 

του κόσµου µας».(Freud,1969,σ.72) 

                   Ένα άλλο γνώρισµα των σηµειώσεων του Λεονάρντο, το οποίο τράβηξε 

την προσοχή του Φρόυντ, αναφέρεται στο περιεχόµενο τους. Ο Λεονάρντο συχνά 

έγραφε στις σηµειώσεις του κάποια έξοδα του, που αναφέρονται σε πολύ µικρά ποσά 

και δίνουν την εντύπωση, ότι ο Λεονάρντο ασχολούνταν έντονα µε µικρές 

λεπτοµέρειες. Τα έξοδα αυτά, τα οποία αναλυτικά έγραφε ο Λεονάρντο στις 

σηµειώσεις του, αφορούν κυρίως κάποια δώρα που έκανε στους µαθητές του για τον 

ενδυσµό τους.(Freud,1969).  

                   Την ίδια µορφή, δηλαδή αναλυτική παρουσίαση των εξόδων, βρέθηκε και 

σε άλλη µια σηµείωση του Λεονάρντο, η οποία είχε τον τίτλο: « Έξοδα για την ταφή 

της Κατερίνας». Οι βιογράφοι του Λεονάρντο ισχυρίζονται πως η Κατερίνα ήταν η 

µητέρα του Λεονάρντο και η σηµείωση αυτή αφορά τον θάνατο της. Ο Φρόυντ στο 

σηµείο αυτό διατυπώνει την άποψη ότι από τον  λογαριασµό για τα έξοδα της ταφής , 

που περιείχε η σηµείωση αυτή, είναι δύσκολο να αναγνωριστεί η οδύνη που µπορεί 

να προκάλεσε στον Λεονάρντο ο θάνατος της µητέρας του και εξηγεί το γεγονός αυτό 

µε βάση τις παρατηρήσεις του για τους νευρωτικούς, οι οποίοι συχνά µεταθέτουν την 
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εξωτερίκευση έντονων συναισθηµάτων σε πράξεις εντελώς ασήµαντες. Ο Φρόυντ  

αναφέρει χαρακτηριστικά ότι: « Μέσα από την επιτακτική πίεση µε την οποία 

επιβάλλονται οι µικρές συµπτωµατικές πράξεις, προδίδεται η αληθινή δύναµη των 

συγκινήσεων , που είναι ριζωµένες στο ασυνείδητο και που η συνείδηση θα ήθελε να 

τις απαρνηθεί». (Freud,1969,σ. 76) 

                   Έτσι, ο Φρόυντ µε βάση αυτή την παρατήρηση του για την σηµείωση του 

Λεονάρντο προβαίνει σε µια ψυχαναλυτική ερµηνεία, η οποία υποστηρίζει, ότι ο 

Λεονάρντο ήταν στο ασυνείδητο του ερωτικά προσηλωµένος στη µητέρα του, όπως 

και στα παιδικά του χρόνια, αλλά η απώθηση που ήρθε αργότερα, δεν επέτρεπε σε 

αυτόν τον παιδικό έρωτα να εκδηλωθεί, παρά µόνο µε τη µορφή ενός συµβιβασµού, ο 

οποίος εκδηλώθηκε µε την απλή αναφορά ενός λογαριασµού στο ηµερολόγιο 

του.(Freud,1969). 

                   Ο Φρόυντ αναλύει µια ακόµα σηµείωση του Λεονάρντο, η οποία 

αναφέρεται στο θάνατο του πατέρα του. Ο Λεονάρντο αναφέρει στη σηµείωση αυτή 

τα εξής : « Στις 9 Ιουλίου σήµερα, ηµέρα Τρίτη, πέθανε στις 7 η ώρα ο Σερ Πιέρο 

Ντα Βίντσι, συµβολαιογράφος στο δηµαρχείο, ο πατέρας µου, στις 7 η ώρα. Ήταν 80 

χρονών, άφησε 10 αρσενικά παιδιά και 2 θηλυκά». (Freud,1969,σ.86). Το 

χαρακτηριστικό αυτής της σηµείωσης, που κεντρίζει την προσοχή του Φρόυντ, είναι 

η επανάληψη της ώρας του θανάτου σε δύο διαφορετικά σηµεία.  

                   Ο Φρόυντ θεωρεί πως αυτή η λεπτοµέρεια είναι σηµαντική, καθώς είναι 

δυνατό, οι επαναλήψεις και οι αφηρηµάδες να εκφράζουν κρυµµένες ψυχικές 

διαθέσεις. Έτσι, ο Φρόυντ θεωρεί πως αυτή η επανάληψη της ώρας του θανάτου 

φανερώνει άλλη µία περίπτωση, στην οποία ο Λεονάρντο, δεν µπόρεσε να 

καταστείλει απωθηµένα στοιχεία του ψυχισµού του. Ο Φρόυντ θεωρεί πως η 

λεπτοµέρεια της ώρας θανάτου κρύβει την λύπη του Λεονάρντο, η οποία θα 

µπορούσε να εκφραστεί µε τον εξής τρόπο: « Σήµερα στις 7 πέθανε ο πατέρας µου ο 

Σέρ Πιέρο Ντα Βίντσι, ο καηµένος ο πατέρας.».(Freud,1969,σ. 87) 

                   Ο Φρόυντ στη συνέχεια µε αφορµή αυτή την σηµείωση του Λεονάρντο 

αναλύει την επίδραση που είχε ο πατέρας του στην ψυχική του ανάπτυξη αλλά και 

στην καλλιτεχνική του δηµιουργία. Σύµφωνα λοιπόν µε τον Φρόυντ, ο Λεονάρντο 

όταν ήταν παιδί κυριευόταν από την επιθυµία για τη µητέρα και από την τάση να 

πάρει τη θέση του πατέρα. Όταν ο Λεονάρντο επέστεψε στο πατρικό σπίτι, ύστερα 

από  το βίωµα πέντε σηµαντικών  χρόνων της  πατρικής απουσίας, ένιωθε έντονα 

αισθήµατα εχθρότητας για τον πατέρα του και κατά την περίοδο της εφηβείας  όπου 
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το άτοµο στρέφεται υπέρ ή κατά της οµοφυλοφιλίας , ο Λεονάρντο δεν 

συνταυτίστηκε µε τον πατέρα   στον  τοµέα της σεξουαλικής του ζωής αλλά σε 

άλλους τοµείς. Ο Λεονάρντο αγαπούσε την επίδειξη και τα ακριβά υλικά αγαθά και ο 

Φρόυντ αναγνωρίζει σε αυτή την τάση την  καταναγκαστική προσπάθεια του 

Λεονάρντο να ξεπεράσει τον πατέρα και να θριαµβεύσει πάνω του.(Freud,1969). 

                   Όσον αφορά την επίδραση του πατέρα στο καλλιτεχνικό έργο του 

Λεονάρντο, ο Φρόυντ εντοπίζει σε αυτή, την αδιαφορία του καλλιτέχνη για την τύχη 

των έργων του.  Σύµφωνα µε τον Φρόυντ , ένας καλλιτέχνης νιώθει τον εαυτό του ως 

πατέρα των έργων του και ο Λεονάρντο δηµιούργησε τα έργα του, αλλά δεν 

ενδιαφέρθηκε για αυτά, όπως και ο πατέρας του δεν ενδιαφέρθηκε για τον ίδιο. Έτσι 

ο Φρόυντ φτάνει στο σηµείο να διατυπώσει την άποψη ότι η µίµηση του  πατέρα 

έβλαψε το καλλιτεχνικό έργο του Λεονάρντο. 

                    Στη συνέχεια ο Φρόυντ αναλύει πως η επανάσταση εναντίον του πατέρα, 

επηρέασε το ερευνητικό έργο του Λεονάρντο. Η επίδραση αυτή φαίνεται σε δύο 

σηµεία: στο γεγονός ότι ο Λεονάρντο κατάφερε να γίνει  πρώτος ερευνητής της 

φύσης και στο ότι ο Λεονάρντο δίδασκε την απόρριψη της µίµησης των αρχαίων. 

Σύµφωνα µε την φροϋδική ανάλυση, οι αρχαίοι και η αυθεντία συµβολίζουν τον 

πατέρα και η απόρριψη κάθε µορφής µίµησης των αρχαίων, στην περίπτωση του 

Λεονάρντο, εκφράζει αυτή την επαναστατική  διάθεση εναντίων του πατέρα του. 

Επίσης  η φύση, συµβολίζει, κατά τον Φρόυντ, τη µητέρα και η εξύψωση της φύσης 

στο ερευνητικό έργο του Λεονάρντο υποδηλώνει την προσήλωση του στη µητέρα 

κατά την παιδική ηλικία.(Freud,1969). 

 

 

Γ) Οι πίνακες   

                    

                   Ο Φρόυντ στη µελέτη του για τον   Λεονάρντο Ντα Βίντσι επιχειρεί να 

προσεγγίσει το καλλιτεχνικό έργο του δηµιουργού, ερµηνεύοντας ορισµένους 

σηµαντικούς πίνακες του. Ο Φρόυντ παρατηρεί πως  οι πίνακες του  Λεονάρντο, 

ασκούν µεγάλη επίδραση στους θεατές και τους προκαλούν συγκίνηση, χωρίς να 

µπορούν οι ίδιοι να αναγνωρίσουν την προέλευση της. Συγκεκριµένα ο Φρόυντ 

αναφέρει την γοητεία που εκπέµπει ο πίνακας  του Λεονάρντο µε τη Μόνα Λίζα. 
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Ο πίνακας της Μόνα Λίζα. 

 

                   Οι ερµηνείες για τον πίνακα της Μόνα Λίζα υπήρξαν πολλές, ορισµένοι 

βλέπουν στο πίνακα αυτό «την τέλεια αναπαράσταση των αντιθέσεων της ερωτικής 

ζωής της γυναίκας, την επιφύλαξη και την λαγνεία, την αφοσιωµένη τρυφερότητα και 

την άπληστη αισθηµατικότητα»(Freud,1969,σ.78), άλλες ερµηνείες θεωρούν ότι ο 

Λεονάρντο «συνάντησε επί τέλους στο πρόσωπο της φλωρεντίνης Τζιοκόντα το 

γυναικείο ιδανικό, το οποίο στη συνέχεια ενσάρκωσε σε όλα τα έργα του» 

(Freud,1969,σ. 78) και τέλος µια άλλη ερµηνεία θεωρεί ότι µέσα στον πίνακα αυτό 

βρίσκεται ο ίδιος ο Λεονάρντο, καθώς  «τα χαρακτηριστικά του πίνακα προϋπήρχαν 

στη ψυχή του» (Freud,1969,σ. 80). Ο Φρόυντ θεωρεί πως οι χαµογελαστές γυναίκες 

στους πίνακες του Λεονάρντο αποτελούν αντίγραφα της µητέρας του, της Κατερίνας. 

Το χαµόγελο αυτό το γεµάτο µυστήριο ήταν της µητέρας του, το οποίο ο Λεονάρντο 

έχασε για χρόνια και αιχµαλωτίστηκε όταν το ξαναβρήκε στο πρόσωπο της Μόνα 

Λίζα.(Freud,1969).  

                   Ο Φρόυντ προσεγγίζει και ένα άλλο έργο του Λεονάρντο, τον πίνακα της 

Αγίας Άννας , ο οποίος παριστάνει τη Μαρία να κάθεται πάνω στα γόνατα της 

µητέρας της, να σκύβει και να απλώνει το χέρι της προς το παιδί Ιησού, ο οποίος 
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παίζει µε ένα αρνί. Ο Φρόυντ παρατηρεί πως το χαµόγελο των δύο γυναικών είναι το 

ίδιο χαµόγελο µε αυτό της Τζιοκόντα, µόνο που σε αυτό τον πίνακα έχει χάσει την 

αινιγµατικότητα του και εκφράζει τρυφερότητα και ηρεµία. Ο Φρόυντ θεωρεί πως ο 

πίνακας αυτός ενσαρκώνει τις εντυπώσεις από την παιδική ηλικία του Λεονάρντο. 

Όταν ο Λεονάρντο Ντα Βίντσι, στην ηλικία των πέντε ετών πήγε στο σπίτι του 

πατέρα του εκεί βρήκε την µητριά του Ντόνα Αλµπιέρα και την γιαγιά του Μόνα 

Λουκία, η οποία έδειξε τρυφερότητα προς αυτόν. Έτσι ο Φρόυντ εκφράζει την άποψη 

πως στον Λεονάρντο δηµιουργήθηκε έντονα η εντύπωση των δύο αυτών προσώπων, 

δηλαδή της µητέρας και της γιαγιάς.(Fred,1969). 

                   Επίσης, στον πίνακα αυτό, η Αγία Άννα, η γιαγιά του παιδιού, 

παρουσιάζεται µε τα χαρακτηριστικά µιας νεαρής γυναίκας, ενώ θα έπρεπε να δείχνει 

πιο γερασµένη. Ο Φρόυντ θεωρεί πως το σηµείο αυτό δείχνει ότι ο Λεονάρντο έδωσε 

στο παιδί ουσιαστικά δύο µητέρες, οι οποίες έχουν το χαµόγελο της µητρικής 

ευτυχίας και αυτό προέρχεται από το γεγονός ότι ο Λεονάρντο είχε δύο µητέρες, την 

πραγµατική, την Κατερίνα και έπειτα την νεαρή µητριά Ντόνα Αλµπιέρα. Η 

παρουσία και της γιαγιάς στο πατρικό σπίτι οδήγησε τον Λεονάρντο να κάνει µια 

µικτή ενότητα, την οποία εξέφρασε στον πίνακα µε την Αγία Άννα. Η  πιο µακρινή 

µητρική µορφή, η γιαγιά συµβολίζει µε το παρουσιαστικό της την αληθινή µητέρα 

του Λεονάρντο, την Κατερίνα.(Freud,1969). 

                   Έτσι, ο Φρόυντ   θεώρησε ότι και αυτός ο πίνακας µε την Αγία Άννα  

επιβεβαιώνει την υπόθεση, ότι το χαµόγελο της Μόνα Λίζα, ξύπνησε στον Λεονάρντο 

Ντα Βίντσι την ανάµνηση της µητέρας των πρώτων παιδικών χρόνων. Το χαµόγελο 

της Μόνα Λίζα εκφράζει « την υπόσχεση της απεριόριστης τρυφερότητας και το 

απειλητικό προµήνυµα της δυστυχίας» (Freud,1969,σ. 83) και συµβολίζει πιστά τις 

πρώτες παιδικές εντυπώσεις του Λεονάρντο Ντα Βίντσι.   

                   Το χαµόγελο αυτό ο Λεονάρντο το έδωσε και σε άλλους πίνακες του, οι 

οποίοι συνήθως αναπαριστάνουν ωραίους νεαρούς µε θηλυπρεπείς µορφές και µε 

γυναικεία λεπτότητα, οι οποίοι δηλαδή έχουν χαρακτηριστικά και από τα δύο φύλα. Ο 

Φρόυντ παρατηρεί πως οι µορφές αυτές εκφράζουν ένα µυστήριο θριάµβου ευτυχίας 

και συµπεραίνει ότι αυτή η συγχώνευση της αρσενικής µε την θηλυκή ύπαρξη στους 

πίνακες του Λεονάρντο παριστάνει την πραγµατοποίηση της επιθυµίας του παιδιού, 

το οποίο είχε γοητευτεί στο παρελθόν από τη µητέρα.(Freud,1969).  
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Ο πίνακας µε την Αγία Άννα 
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3.II. Η προσέγγιση του «Μωϋσή» του Μιxaήλ Άγγελου από τον Φρόυντ. 

 

                   Ο Φρόυντ το 1914 παρουσιάζει τη µελέτη του « Ο Μωϋσής του Μιχαήλ 

Άγγελου», στην οποία εκφράζει την δική του ερµηνεία για αυτό το διάσηµο έργο, το 

οποίο κέρδισε το θαυµασµό και έγινε αντικείµενο µελέτης πολλών θεωρητικών 

στοχαστών της τέχνης. Το άγαλµα αυτό απεικονίζει τον Μωϋσή, ο οποίος κρατά τις 

πλάκες µε τις ∆έκα Εντολές και το πρόσωπο του εκφράζει µια ρωµαλέα δύναµη, στην 

οποία διακρίνεται η επιβλητικότητα και η µεγαλοπρέπεια. Το  κύριο χαρακτηριστικό 

του αγάλµατος αυτού είναι ότι έχει µία δύναµη, η οποία προξενεί αισθήµατα δέους σε 

πολλούς θεατές του. 

 

                                                                                         

  το άγαλµα του Μωϋσή του Μιχαήλ Άγγελου 

 

 

                               
                   Ο Φρόυντ στη µελέτη του για το έργο αυτό του Μιχαήλ Άγγελου 

αναφέρει κάποια στοιχεία από προηγούµενες ερµηνείες άλλων στοχαστών και τις 

διακρίνει σε δύο κατηγορίες. Η πρώτη κατηγορία των ερµηνειών εκφράζει την 

άποψη, ότι ο Μιχαήλ Άγγελος είχε την πρόθεση να δηµιουργήσει µε το άγαλµα αυτό 

«µια αιώνια σπουδή χαρακτήρα και ψυχικής κατάστασης». Η δεύτερη κατηγορία των 



 46

ερµηνειών εκφράζει την άποψη, ότι στόχος του Μιχαήλ Άγγελου ήταν να απεικονίσει 

τον Μωϋσή σε µια συγκεκριµένη στιγµή της ζωής του , την στιγµή που κατεβαίνει 

από το όρος Σινά , έχοντας παραλάβει τις πλάκες µε τις ∆έκα Εντολές από τον Θεό 

και αντικρύζει τον λαό, ο οποίος έχει κατασκευάσει ένα Χρυσό Μοσχάρι και 

διασκεδάζει χορεύοντας γύρω του. Ο Μιχαήλ Άγγελος  αποτυπώνει στο άγαλµα αυτό 

τα συναισθήµατα που γεννιούνται στο Μωϋσή κατά την στιγµή που αντικρύζει τον 

ειδωλολατρικό λαό. 

                   Ο Φρόυντ παρατηρώντας το άγαλµα αυτό εστιάζει την προσοχή του σε 

δύο λεπτοµέρειες: α) στην στάση που έχει το δεξί χέρι του Μωϋσή και β) στην θέση 

που έχουν οι πλάκες. Ο Φρόυντ θεωρεί πως ο τρόπος που τα δάχτυλα του Μωϋσή 

κρατούν την γενειάδα µαρτυρούν µια προηγούµενη κίνηση. Συγκεκριµένα ο Φρόυντ 

αναφέρει πως ίσως το χέρι του Μωϋσή να άρπαξε την γενειάδα µε πολύ µεγαλύτερη 

δύναµη, να έφτασε µέχρι το αριστερό του άκρο και κατά την επιστροφή του να 

παρέσυρε ένα µέρος της γενειάδας, στο σηµείο όπως το απεικονίζει ο πίνακας. 

                   Μία άλλη λεπτοµέρεια, την οποία παρατηρεί ο Φρόυντ στο άγαλµα µε τον 

Μωϋσή είναι ότι στο κάτω άκρο από τις Πλάκες σχηµατίζεται ένα εξόγκωµα, το 

οποίο µαρτυρά ότι οι Πλάκες είναι αναποδογυρισµένες. Έτσι ο Φρόυντ έχοντας αυτές 

τις παρατηρήσεις στα συγκεκριµένα σηµεία καταλήγει σε µια αλληλουχία κινήσεων 

του Μωϋσή, την οποία ζητά από έναν καλλιτέχνη να σχεδιάσει. Το αποτέλεσµα είναι 

η δηµιουργία τριών σχεδίων που αναπαριστούν τις κινήσεις του Μωϋσή. 

                   Το πρώτο σχέδιο παρουσιάζει τον Μωϋσή να κάθεται ήρεµος και να 

κρατά κάτω από το δεξί του µπράτσο τις ∆έκα Εντολές. Το δεύτερο σχέδιο 

απεικονίζει τον Μωϋσή τη στιγµή που αντικρύζει τους ειδωλολάτρες, κοιτάζει κατά 

την µεριά τους οργισµένος, οι Πλάκες έχουν αναποδογυρίσει και είναι έτοιµες να 

πέσουν, καθώς το χέρι που τις στήριζε πιάνει τώρα την γενειάδα. Το τρίτο σχέδιο 

απεικονίζει τον Μωϋσή όπως είναι στο άγαλµα, δηλαδή έχει τραβήξει πίσω το δεξί 

του χέρι για να στηρίξει πάλι τις Πλάκες, καταφέρνοντας να ξεπεράσει την οργή του. 

                   Έτσι λοιπόν ο Φρόυντ µε βάση τα παραπάνω στοιχεία προβαίνει στην 

δική του ερµηνεία για το άγαλµα του Μιχαήλ Άγγελου. Ο Φρόυντ θεωρεί πως στο 

άγαλµα αυτό δεν εκφράζεται «η έναρξη µιας βίαιης δράσης, µα τα αποµεινάρια µιας 

κίνησης που έχει κιόλας συντελεσθεί»(Freud,1976, σ.47). Ο Μωϋσής όταν αντίκρυσε 

τους ειδωλολάτρες ένιωσε έντονη οργή και θέλησε να δράσει και να πάρει εκδίκηση, 

αλλά ξεπέρασε αυτό τον πειρασµό και παρέµεινε ήρεµος, τιθασεύοντας τα 
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συναισθήµατα του, επειδή σύµφωνα µε τον Φρόυντ αναλογίστηκε την αποστολή 

του.(Freud,1976). 

                   Η παραπάνω ερµηνεία του Φρόυντ έρχεται σε αντίθεση µε την αναφορά 

της Βίβλου για την αντίδραση του Μωϋσή, καθώς στην πραγµατικότητα ο Μωϋσής 

πέταξε τις Πλάκες και τις έσπασε. Ο Φρόυντ όµως θεωρεί πως « ο Μωϋσής του 

Μιχαήλ Άγγελου, είναι ένας εντελώς διαφορετικός άνθρωπος, ένας νέος Μωϋσής, 

που η σύλληψη του ανήκει στον καλλιτέχνη»(Freud, 1976, σελ.48). Σύµφωνα µε τον 

Φρόυντ, ο Μιχαήλ Άγγελος τροποποίησε το θέµα των σπασµένων Πλακών, καθώς 

«δεν αφήνει τον Μωϋσή να τις σπάσει στην οργή του, µα τον επηρεάζει µε την ιδέα 

του κινδύνου πως θα σπάσουν και ηρεµεί την οργή του». (Freud,1976,σ.52). Έτσι ο 

Φρόυντ θεωρεί πως ο Μιχαήλ Άγγελος πρόσθεσε κάτι καινούριο και πιο ανθρώπινο 

στη µορφή του Μωϋσή, έτσι που η φιγούρα αυτή να γίνει «µια συγκεκριµένη 

έκφραση του υψηλότερου πνευµατικού κατορθώµατος, που είναι δυνατό για έναν 

άνθρωπο, δηλαδή να αγωνίζεται µε επιτυχία εναντίον ενός εσωτερικού πάθους, για 

χάρη ενός σκοπού, στο οποίο έταξε τον εαυτό του»(Freud,1976,σ.52). 

                   Ο Φρόυντ τελειώνει τη µελέτη του για την ερµηνεία αυτού του αγάλµατος 

του Μιχαήλ Άγγελου εκφράζοντας κάποιες επιφυλάξεις για το ερµηνευτικό του 

εγχείρηµα, καθώς αναφέρει και την περίπτωση, ότι ίσως αυτές οι λεπτοµέρειες του 

αγάλµατος, που υπήρξαν καθοριστικές για την ανάλυση του να µη σήµαιναν τίποτα 

για τον καλλιτέχνη ή να εισήγαγε αυτές τις λεπτοµέρειες για καθαρά µορφικούς 

ρόλους, χωρίς καµία πρόθεση. (Freud,1976). 
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      «Η  ΦΡΟΫ∆ΙΚΗ  ΠΡΟΣΕΓΓΙΣΗ  ΤΩΝ  ΛΟΓΟΤΕΧΝΙΚΩΝ  ΚΕΙΜΕΝΩΝ» 
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4.I. Η ΨΥΧΟΠΑΘΟΛΟΓΙΑ ΣΤΗΝ ΤΕΧΝΗ 

 

Α). Η προσέγγιση του λογοτεχνικού έργου ως ένα ιστορικό ασθενείας 

 

                   Ο Φρόυντ το 1900 παρουσιάζει το έργο του « Η ερµηνευτική των 

ονείρων», στο οποίο αναλύει κάποια προσωπικά του όνειρα αλλά και όνειρα των 

ασθενών του και αναπτύσσει την θεωρία του για τον µηχανισµό των ονείρων. Ο 

Φρόυντ δεν εξετάζει το έκδηλο περιεχόµενο των ονείρων, αλλά το λανθάνον, το 

οποίο εκφράζει την πραγµατοποίηση µιας απωθηµένης επιθυµίας, η οποία προέρχεται 

από εντυπώσεις της παιδικής ηλικίας που κατά την εγρήγορση δεν γίνονται αισθητές.  

Το όνειρο λοιπόν θεωρείται από τον Φρόυντ ως ένα µόρφωµα του 

ασυνειδήτου.(Freud,1969). Το 1907 ο Φρόυντ στο έργο του « Η φαντασίωση και τα 

όνειρα στην Gradiva του Βίλχελµ Γένσεν»  επιχειρεί να αναγνώσει το ασυνείδητο 

µέσα στην λογοτεχνική δηµιουργία, επιχειρόντας να ερµηνεύσει τα όνειρα, τα οποία 

απέδωσε ο συγγραφέας  στα φανταστικά πρόσωπα του έργου του.(Freud,1994) 

                   Ο Φρόυντ λοιπόν θεωρεί πως είναι δυνατή η ερµηνεία των φανταστικών 

ονείρων µε τον ίδιο τρόπο που ερµηνεύονται και τα πραγµατικά και υποστηρίζει ότι η 

απόπειρα αυτή έχει σηµασία, καθώς και τα όνειρα αυτά υπακούουν  σε νόµους της  

ψυχικής ζωής. Ο Φρόυντ λοιπόν υποστηρίζει πως όταν οι συγγραφείς βάζουν τους 

ήρωες των έργων τους να ονειρεύονται, στην ουσία επιχειρούν να περιγράψουν τις 

ψυχικές καταστάσεις, τις οποίες βιώνουν οι ήρωες κατά την πλοκή του λογοτεχνικής 

ιστορίας. 

                   Ο Φρόυντ τονίζει στη µελέτη αυτή πως «οι ποιητές γνωρίζουν πολλά 

πράγµατα µεταξύ ουρανού και γης» και ότι αντλούν τα θέµατα των έργων τους από 

πηγές που δεν έχει ανακαλύψει ακόµα η επιστήµη.(Freud,1994). Επίσης ο Φρόυντ 

αναγνωρίζει στους ποιητές την ικανότητα που έχουν να περιγράφουν την ψυχική ζωή 

των ανθρώπων, µε τέτοιο τρόπο ώστε να θεωρούνται πρόδροµοι της ψυχολογίας. Ο 

Φρόυντ θεωρεί πως η νουβέλα αυτή του Jensen µπορεί να αναλυθεί όπως µια 

ψυχιατρική µελέτη και ότι έχει όλα τα χαρακτηριστικά ενός ιστορικού ασθενείας και  

θεραπείας. Μάλιστα ο Φρόυντ διατυπώνει την άποψη, ότι η νουβέλα του Jensen 

δηµιουργήθηκε σαν να προοριζόταν για την ιδιαίτερη ανάδειξη ορισµένων 

θεµελιωδών διδαγµάτων της ιατρικής ψυχολογίας».(Freud,1974). 

                   Ο Φρόυντ αναγνωρίζοντας τις οµοιότητες αυτής της νουβέλας µε µια 

ψυχιατρική µελέτη προσπαθεί να ανακαλύψει τις πηγές, από τις οποίες ο ποιητής 
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αντλεί αυτά τα θέµατα, που η επιστήµη µόνο µε ερευνητική προσπάθεια φέρνει στην 

επιφάνεια. Ο Φρόυντ στην προσπάθεια του να απαντήσει σε αυτό το κεντρικό 

ερώτηµα καταλήγει σε δύο ενδεχόµενες περιπτώσεις. Η µία είναι ότι ίσως η 

επέµβαση της ψυχανάλυσης στην λογοτεχνική δηµιουργία να δίνει µια εσφαλµένη 

και παραµορφωτική ερµηνεία στο έργο και να προβάλει στον δηµιουργό του τάσεις 

που ο ίδιος ούτε καν είχε υποπτευθεί. Ο Φρόυντ όµως θεωρεί πως ο ποιητής δεν 

χρειάζεται να γνωρίζει κάτι από αυτές τις τάσεις και τις προθέσεις, οι οποίες µπορεί 

να επηρέασαν τη δηµιουργία του έργου του.(Freud,1994). 

                   Έτσι ο Φρόυντ καταλήγει στην διαπίστωση πως και ο ποιητής και ο 

ψυχαναλυτής αντλούν από την ίδια πηγή το υλικό των θεµάτων τους και ότι και οι 

δύο επεξεργάζονται το ίδιο αντικείµενο, αλλά  ο καθένας από την δική του σκοπιά. Η 

µέθοδος του ψυχαναλυτή συνίσταται στη συνειδητή παρατήρηση των µη κανονικών 

ψυχικών διεργασιών στους άλλους και στην διατύπωση των νόµων που διέπουν την 

ψυχική ζωή, ενώ ο ποιητής λειτουργεί µε έναν διαφορετικό τρόπο. 

                   Ο ποιητής, σύµφωνα µε τον Φρόυντ, στρέφει την προσοχή του στο δικό 

του ασυνείδητο, παρατηρεί τις εξελίξεις του και τις δίνει καλλιτεχνική έκφραση, αντί 

να τις καταπιέζει. Έτσι ο ποιητής αντλεί από τον εαυτό του, ότι ο ψυχαναλυτής αντλεί 

από την παρατήρηση των άλλων, δηλαδή τον τρόπο µε τον οποίο λειτουργεί το 

ασυνείδητο. Ο ποιητής δεν χρειάζεται να διατυπώσει τους νόµους της λειτουργίας του 

ασυνειδήτου µε επιστηµονική βεβαιότητα, καθώς υπάρχουν διάχυτες οι αναφορές  

στα έργα του. Ο ψυχαναλυτής όµως αναπτύσσει αυτούς τους νόµους µε ακρίβεια  

µέσα από τις αναλύσεις πραγµατικών περιπτώσεων ασθενείας . Έτσι ο Φρόυντ 

συµπεραίνει πως οι οµοιότητες των δύο αυτών θεωρήσεων σηµαίνουν ότι και οι δύο 

κατανόησαν την λειτουργία του ασυνειδήτου ή αντίθετα ότι και οι δύο την έχουν 

παρανοήσει  µε τον ίδιο τρόπο. Παρ’ όλα αυτά ο Φρόυντ θεωρεί πως δεν µπορεί ούτε 

ο ποιητής, ούτε ο ψυχαναλυτής να παρακάµψει ο ένας το έργο του 

άλλου.(Freud,1994). 
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Β) Η ψυχαναλυτική ερµηνεία του διηγήµατος Gradiva 

  

                   Ο Φρόυντ προσεγγίζει την συγκεκριµένη νουβέλα του Jensen αναλύοντας 

την συµπεριφορά των ηρώων σαν να ήταν πραγµατικά πρόσωπα και όχι πλάσµατα 

της φαντασίας του ποιητή. Ο κεντρικός ήρωας της νουβέλας είναι ο νεαρός 

αρχαιολόγος Νόρµπερτ Χάνολντ, ο οποίος ανακάλυψε σε µια συλλογή αρχαιοτήτων 

ένα ανάγλυφο, το οποίο αναπαριστά ένα κορίτσι να βαδίζει. Ο Χάνολντ ένιωσε 

ιδιαίτερο θαυµασµό για αυτό το ανάγλυφο και ονόµασε το κορίτσι του ανάγλυφου 

Gradiva, που σηµαίνει «η προχωρούσα». Ο Χάνολντ περιγράφεται από τον 

συγγραφέα σαν ένας άνθρωπος που αφιερώθηκε στην επιστήµη και απαρνήθηκε την 

ζωή και τις απολαύσεις, έχοντας περιορισµένες κοινωνικές σχέσεις και σχεδόν καµία 

συναναστροφή µε γυναίκες. Ένα άλλο χαρακτηριστικό του Χάνολντ είναι η ζωηρή 

φαντασία του, η οποία εκδηλώνεται τόσο στα όνειρα, όσο και στην 

αγρύπνια.(Freud,1994).  

                   Η περιπέτεια του Χάνολντ ξεκινάει µε ένα όνειρο, στο οποίο βλέπει ότι 

βρίσκεται στην αρχαία Ποµπηία, την ηµέρα της καταστροφής αυτής της πόλης  και 

ότι βλέπει εκεί την Gradiva. Το όνειρο αυτό προκάλεσε έντονη εντύπωση στον 

Χάνολντ  και είχε για αρκετό διάστηµα την πεποίθηση ότι αυτά που ονειρεύτηκε ήταν 

πραγµατικά γεγονότα. Στη συνέχεια ο Χάνολντ αποφασίζει να κάνει ένα ταξίδι στην 

Ιταλία, ωθούµενος από ένα «απροσδιόριστο συναίσθηµα». Ο Χάνολντ ύστερα από 

µια περιπλάνηση στην Ιταλία, έχει το αίσθηµα του ανικανοποίητου και αποφασίζει να 

πάει στην Ποµπηία. Στην Ποµπηία ο Χάνολντ  αισθάνεται ότι βλέπει ξεκάθαρα την 

Gradiva του αναγλύφου  να περπατάει, όπως την είχε ονειρευτεί. Ο Χάνολντ 

πλησιάζει την Gradiva και σταδιακά αποκαλύπτεται ότι η κοπέλα αυτή, δεν  είναι ένα 

πλάσµα της φαντασίας του Χάνολντ, αλλά ένα πραγµατικό πρόσωπο από το 

παρελθόν, η παιδική φίλη του που το πραγµατικό της όνοµα είναι Ζωή Μπέρτγκανγκ. 

                   Η κατάσταση του Χάνολντ αποκαλείται από τον συγγραφέα ως παράνοια 

και ο Φρόυντ θεωρεί πως ο χαρακτηρισµός αυτός είναι βάσιµος καθώς ο ήρωας 

εκδηλώνει τα χαρακτηριστικά αυτής της ασθένειας. Καθώς, σύµφωνα µε τον Φρόυντ, 

η πάθηση αυτή δεν επενεργεί στο σώµα αλλά εκφράζεται µε ψυχικές ενδείξεις και 

κυρίως µέσω των φαντασιώσεων, οι οποίες επηρεάζουν τις πράξεις του ασθενούς. Ο 

Φρόυντ παρατηρεί πως οι φαντασιώσεις του Χάνολντ για την γυναίκα του 

αναγλύφου, είναι παράγωγα των απωθηµένων εντυπώσεων της παιδικής ηλικίας µε 

την Ζωή. Ο Χάνολντ κυριευµένος από την αρχαιολογία «έστρεψε το ενδιαφέρον του 
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για γυναίκες από µάρµαρο ή µπρούντζο» µε αποτέλεσµα αντί η παιδική φιλία να 

ενισχυθεί σε πάθος, να περιπέσει σε λήθη, σε σηµείο ο Χάνολντ να µην αναγνωρίζει 

καν τη νεανική του φίλη. Αυτή η λήθη, δηλαδή η «εσωτερική αντίσταση κατά της 

αναζωογόνησης των εντυπώσεων της παιδικής ηλικίας» προσδιορίζεται από τον 

Φρόυντ ως απώθηση.(Freud,1994). 

                   Ο Φρόυντ θεωρεί πως ο Χάνολντ έχει απωθήσει τα ερωτικά αισθήµατα 

της παιδικής ηλικίας απέναντι στην Ζωή και ότι η εικόνα του αρχαίου αναγλύφου 

αφυπνίζει τον ερωτισµό και ενεργοποιεί τις παιδικές αναµνήσεις, εξαιτίας όµως της 

εσωτερικής αντίστασης , οι αναµνήσεις ενεργοποιούνται ως ασυνείδητες. Η 

παρανοϊκή κατάσταση εκδηλώνεται µέσω του αγώνα ανάµεσα στον ερωτισµό και την 

απώθηση του. Οι παρανοϊκές φαντασιώσεις  του Χάνολντ προέρχονται, σύµφωνα µε 

τον Φρόυντ, από δύο πηγές, η µία είναι συνειδητή από τον κύκλο των παραστάσεων 

της αρχαιολογικής επιστήµης  και η άλλη ασυνείδητη από τις απωθηµένες 

αναµνήσεις της παιδικής ηλικίας. Έτσι, ο Φρόυντ υποστηρίζει πως τα επιστηµονικά 

κίνητρα προσφέρουν το πρόσχηµα στα ασυνείδητα ερωτικά και ότι τα συµπτώµατα 

της παράνοιας είναι αποτέλεσµα του συµβιβασµού µεταξύ αυτών των δύο ψυχικών 

ρευµάτων.(Freud,1994). 

                   Ο Φρόυντ πέρα από την ανάλυση της παράνοιας που εκδηλώνει ο 

Χάνολντ ερµηνεύει και την συµπεριφορά της ηρωίδας του έργου Ζωή. Ο Φρόυντ 

υποστηρίζει πως η Ζωή, όπως και κάθε κανονικό κορίτσι έστρεψε την συµπάθεια της 

στον πατέρα, αλλά επειδή ο πατέρας της ήταν αφοσιωµένος µε την επιστήµη του και 

δεν της έδειξε το απαραίτητο ενδιαφέρον , αυτή  έστρεψε όλο της το ενδιαφέρον στον 

παιδικό της φίλο Χάνολντ, ο οποίος όµως έγινε και αυτός σαν τον πατέρα της, 

δηλαδή απορροφήθηκε και αυτός από την αρχαιολογία και αποµακρύνθηκε από 

αυτήν. Έτσι ο Φρόυντ υποστηρίζει πως η Ζωή στο πρόσωπο του αγαπηµένου της 

Χάνολντ ξανάβρισκε τον πατέρα της και συναισθηµατικά τους ταύτιζε. 

                   Ένα άλλο χαρακτηριστικό που προσέχει ο Φρόυντ στην ηρωίδα, είναι ο 

τρόπος, µε τον οποίο προσεγγίζει την παράνοια του Χάνολντ και µάλιστα ο Φρόυντ 

παρατηρεί πως υπάρχει οµοιότητα ανάµεσα στην διαδικασία που ακολουθεί η Ζωή 

και την ψυχαναλυτική µέθοδο. Το κύριο στοιχείο που οδηγεί στην θεραπεία της 

παράνοιας  του Χάνολντ είναι σύµφωνα µε τον Φρόυντ η αφύπνιση των 

συναισθηµάτων, η οποία προκλήθηκε από την Ζωή. Η ασθένεια προκλήθηκε από την 

απώθηση της σεξουαλικής ενόρµησης και απαραίτητη προϋπόθεση για την θεραπεία 

της είναι η συνειδητοποίηση της απωθηµένης αιτίας και ο αγώνας ανάµεσα στην 
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ενόρµηση και τις απωθητικές δυνάµεις. Κάθε ψυχαναλυτική θεραπεία είναι σύµφωνα 

µε τον Φρόυντ µια απόπειρα απελευθέρωσης της απωθηµένης αγάπης του ασθενή, η 

οποία επιλέγει ως αντικείµενο το πρόσωπο του θεραπευτή. Στην περίπτωση όµως του 

Χάνολντ, η Ζωή ήταν το αντικείµενο της απωθηµένης αγάπης του και γίνεται ξανά 

µέσω της παρουσίας της  ο επιθυµητός στόχος.(Freud,1994).  

                   Έτσι ο Φρόυντ ολοκληρώνει την ανάλυση του πάνω στη νουβέλα του 

Jensen, χρησιµοποιώντας τις αρχές της θεωρίας του για να ερµηνεύσει τα όνειρα, τις 

φαντασιώσεις και την συµπτωµατολογία του  κεντρικού ήρωα , τα οποία 

παρουσιάζονται µε επιδέξια λογοτεχνική αφήγηση από τον συγγραφέα, σαν να είχε 

τις επιστηµονικές γνώσεις που χρησιµοποιεί και µια ψυχιατρική µελέτη. 

 

Γ) Το κείµενο του Σρέµπερ 

 

                   Ο Φρόυντ το 1903 παρουσιάζει τη µελέτη του «Ο πρόεδρος Σρέµπερ», 

στην οποία  επιχειρεί µια απόπειρα ανάλυσης ενός κειµένου, το οποίο έχει ως τίτλο 

«Τα αποµνηµονεύµατα ενός νευροπαθούς» και δηµοσιεύτηκε από έναν ψυχωτικό 

ασθενή, τον  Σρέµπερ. Ο Σρέµπερ καταγράφει στο κείµενο αυτό µε κάθε λεπτοµέρεια 

το παραλήρηµα της ψύχωσής του και ο Φρόυντ εκλαµβάνοντας το ως 

αντιπροσωπευτικό ιστορικό ασθενείας, ανεξάρτητα από την καλλιτεχνική ή µη αξία 

του, ερµηνεύει το περιεχόµενο του και στη συνέχεια αναπτύσσει την θεωρία του για 

τον παρανοϊκό σχηµατισµό. 

                   Η πρώτη εκδήλωση της ασθένειας του Σρέµπερ έγινε το 1884 και 

χαρακτηρίστηκε από τον γιατρό του δρ.Φλέχσιγκ ως κρίση βαριάς υποχονδρίας. Το 

1893 ο Σρέµπερ διορίζεται πρόεδρος του δικαστηρίου και την ίδια χρονιά  

εκδηλώνεται για δεύτερη φορά η ασθένεια του µε έντονα συµπτώµατα, όπως αύπνία, 

φόβος θανάτου, ιδέες καταδίωξης, οπτικές και ακουστικές παραισθήσεις. Η 

γνωµάτευση του γιατρού δρ.Βέµπερ αναφέρει ότι οι παρανοϊκές ιδέες του Σρέµπερ 

είχαν έντονο  µυστικιστικό και θρησκευτικό χαρακτήρα. Επίσης είχε έντονες ιδέες 

καταδίωξης και πίστευε ότι κάποια άτοµα τον βλάπτουν, όπως ο γιατρός του 

δρ.Φλέχσιγκ, τον οποίο αποκαλούσε «ψυχοφονιά». Ο Σρέµπερ παρ’ όλο που 

παρουσίαζε την κλινική εικόνα της παράνοιας µπορούσε να ανταποκριθεί στα 

καθήκοντα της ζωής και εξέφραζε ποικίλα ενδιαφέροντα για διάφορους τοµείς, όπως 

η πολιτική, η επιστήµη και η τέχνη(Freud,1995). 
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                   Το περιεχόµενο του παρανοϊκού συστήµατος του Σρέµπερ, το οποίο 

περιγράφεται στα Αποµνηµονεύµατα, µπορεί να συνοψιστεί σε δύο βασικά σηµεία: 

το πρώτο σηµείο είναι ότι ο Σρέµπερ θεωρεί ότι του έχει ανατεθεί η αποστολή να 

λυτρώσει τον κόσµο και να του χαρίσει την χαµένη του µακαριότητα και το δεύτερο 

σηµείο είναι ότι θεωρεί απαραίτητο για αυτή την αποστολή  την αλλαγή του φύλου 

του, δηλαδή  τη µεταµόρφωση του σε γυναίκα.(Freud,1995) 

                   Ο Σρέµπερ αναφέρει στα Αποµνηµονεύµατα, ότι στην ιδέα της 

αποστολής του έφτασε µετά από κάποιες θεϊκές εµπνεύσεις , καθώς τα νεύρα του 

είχαν την ιδιότητα να προσελκύουν τον Θεό και ότι ο ίδιος δεν ήθελε να 

µεταµορφωθεί σε γυναίκα, αλλά ήταν κάτι που το απαιτούσε η παγκόσµια τάξη. 

Επίσης, ο Σρέµπερ θεωρούσε ότι στο σώµα του είχαν ήδη περάσει θηλυκά νεύρα από 

τα οποία στο µέλλον θα προέλθουν νέοι άνθρωποι µε άµεση γονιµοποίηση από τον 

Θεό. Μια άλλη παρανοϊκή ιδέα που εµφανίζει ο Σρέµπερ είναι ότι είχε την ικανότητα  

να συνοµιλεί µε τον ήλιο, τα δέντρα και τα πουλιά, τα οποία του αποκρίνονταν µε 

ανθρώπινη φωνή και θεωρούσε πως όλα αυτά είναι υπολείµµατα ψυχών από 

παλαιότερους ανθρώπους. (Freud,1995) 

                   Ο Φρόυντ ξεκινά την ανάλυση της περίπτωσης του Σρέµπερ θέτοντας ως 

βασικό σκοπό, την αποκάλυψη των κινήτρων βάσει των οποίων δηµιουργήθηκαν οι 

παρανοϊκοί σχηµατισµοί. Ο Φρόυντ θεωρεί πως το παραλήρηµα του λυτρωτή που 

εκφράζει ο Σρέµπερ εµφανίζεται συχνά στους ασθενείς µε θρησκευτική παράνοια και 

εστιάζει περισσότερο την προσοχή του στην ιδέα του Σρέµπερ περί της 

µεταµόρφωσης του σε γυναίκα. 

                   Ο Φρόυντ παρατηρεί µέσα από την προσεκτική ανάγνωση των 

Αποµνηµονευµάτων ότι «η µεταµόρφωση σε θηλυκό ήταν το πρωτογενές 

παραλήρηµα, ότι αρχικά αυτή είχε κριθεί ως πράξη σοβαρής βλάβης και καταδίωξης  

και µόνο δευτερογενώς συνδέθηκε µε τον ρόλο του λυτρωτή».(Freud, 1995, σ.147). 

Αυτό εκλαµβάνεται από το γεγονός, ότι ο Σρέµπερ αρχικά πίστευε ότι πρόκειται να 

τον παραδώσουν σε έναν άνθρωπο, ο οποίος θα καταχραστεί σεξουαλικά το 

µεταµορφωµένο γυναικείο σώµα του. Ως διώκτης αρχικά θεωρήθηκε από τον 

Σρέµπερ ο γιατρός Φλίχσιγκ και στη συνέχεια ο Θεός.(Freud,1995) 

                   Η σχέση του Σρέµπερ µε τον Θεό  διέπεται από έντονα αντιφατικά 

στοιχεία. Ο Σρέµπερ αναφέρει στα Αποµνηµονεύµατα, ότι ο Θεός συναναστρέφεται 

µόνο µε νεκρούς και ότι του είναι εξαιρετικά δύσκολο να κατανοήσει τους ζωντανούς 
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ανθρώπους και  εξαιτίας της µη κατανόησης του επαναλαµβάνει συνεχώς τις ίδιες 

εµπειρίες και τα ίδια θαύµατα µε τρόπο γελοίο και παιδαριώδη(Freud, 1995). 

                    Οι απόψεις αυτές του Σρέµπερ για τον Θεό, οι οποίες εκφράζουν την 

αγανάκτηση και την εξέγερση  απέναντι του, έρχονται σε αντίθεση µε την άλλη 

παρανοϊκή ιδέα, ότι ο Θεός επιθυµεί να βρει σε αυτόν την ηδονή. Έτσι ο Σρέµπερ ενώ 

πριν από την εκδήλωση της ασθένειας του είχε αυστηρές ηθικές αρχές και 

σεξουαλική εγκράτεια, µετά την εµφάνιση της ασθένειας θεωρούσε ως καθήκον του 

την καλλιέργεια της ηδονής, «όχι µε την έννοια της ανδρικής σεξουαλικής ελευθερίας 

αλλά µε µια γυναικεία αίσθηση της σεξουαλικότητας»(Freud, 1995). Επίσης ένα άλλο 

αντιφατικό στοιχείο που εντοπίζει ο Φρόυντ στο παραλήρηµα του   Σρέµπερ είναι ότι 

ενώ αρχικά θεωρούσε τη µεταµόρφωση σε γυναίκα ως κάτι το ταπεινωτικό που του 

επιβάλλονταν µε εχθρική πρόθεση, στη συνέχεια τη συνέδεσε µε ανώτερους θεϊκούς 

σκοπούς(Freud,1995). 

 

∆ ) Η ψυχαναλυτική ερµηνεία των Αποµνηµονευµάτων του Σρέµπερ 

 

                   Ο Φρόυντ ξεκινά την ερµηνεία αυτών των παρανοϊκών ιδεών του 

Σρέµπερ έχοντας ως βάση την άποψη ότι «ο πυρήνας της παράνοιας προέρχεται από 

γνωστά ανθρώπινα αίτια»(Freud,1995, σ. 174). Στη συνέχεια ο Φρόυντ µελετά την 

σχέση του Σρέµπερ µε τον γιατρό Φλίχσιγκ, καθώς θεωρεί ότι το άτοµο που 

παρουσιάζεται στην παράνοια ως διώκτης, που ασκεί εξουσία και επιρροή κατά την 

εντύπωση του ασθενή, είναι ένα άτοµο που πριν από την αρρώστια είχε µεγάλη 

σηµασία  στην συναισθηµατική του ζωή. Έτσι σύµφωνα µε τον Φρόυντ µε την 

εκδήλωση της παράνοιας «η συναισθηµατική χροιά µετατρέπεται στο αντίθετο της, 

αυτός που τώρα ως διώκτης συγκεντρώνει το µίσος και εµπνέει τον φόβο είναι 

εκείνος που ο ασθενής αγαπούσε και λάτρευε».(Freud,1995, σ.179). 

                   Ο Σρέµπερ εκφράζεται  σε ένα σηµείο των Αποµνηµονευµάτων του µε 

θαυµασµό για τον δρ. Φλέχσιγκ, καθώς είχε µείνει ευχαριστηµένος από την θεραπεία 

του όταν εκδηλώθηκε για πρώτη φορά η ασθένεια του. Σε άλλα σηµεία όµως 

διατυπώνει την άποψη ότι ο δρ.Φλέχσιγκ είχε διαπράξει σε βάρος του µια ψυχική 

δολοφονία, πίστευε ότι ο Φλέχσιγκ ασκούσε επιρροή στον Θεό και ότι η ψυχή του 

είχε καταµεριστεί σε πολλές ψυχές, για τις οποίες έδινε και διάφορες ονοµασίες, όπως 

«ανώτερος Φλέχσιγκ», «µεσαίος Φλέχσιγκ» κ.α.(Freud,1995, σ.177).  
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                   Ο Φρόυντ στη συνέχεια της µελέτης του για την σχέση του Σρέµπερ µε 

τον γιατρό του εντοπίζει άλλο ένα χαρακτηριστικό σηµείο που βοηθά στην 

κατανόηση αυτής της αµφιθυµικής σχέσης. Το στοιχείο αυτό αφορά ένα όνειρο που 

είδε ο Σρέµπερ µετά την πρώτη θεραπεία του. Ο Σρέµπερ είχε ονειρευτεί ότι 

επανήλθε η παλαιότερη νευρική ασθένεια και µεταξύ ύπνου και εγρήγορσης είχε 

κάνει την σκέψη ότι «πρέπει να είναι κάτι ωραίο να είναι κανείς γυναίκα και να 

υπόκειται στην συνουσία».(Freud, 1995, σ. 180). Ο Φρόυντ συσχετίζει το όνειρο µε 

την φαντασίωση του Σρέµπερ και διατυπώνει τον συλλογισµό, ότι η ανάµνηση της 

αρρώστιας που προκάλεσε το όνειρο, δηµιούργησε και την ανάµνηση του γιατρού, 

πάνω στην οποία εκδηλώθηκε στην συνέχεια η επιθυµία για την θηλυκή στάση, 

δηλαδή ότι «η φαντασίωση του Σρέµπερ απέβλεπε στον γιατρό 

Φλέχσιγκ».(Freud,1995,σ.180). 

                   Σύµφωνα µε τον Φρόυντ, το όνειρο του Σρέµπερ για την υποτροπή της 

ασθένειας εξέφραζε την επιθυµία του να ξαναδεί τον γιατρό Φλέχσιγκ και η 

φαντασίωση υποδήλωνε ότι η τρυφερή αφοσίωση του ασθενούς απέναντι στον γιατρό 

του  ενισχύθηκε φτάνοντας στο επίπεδο της ερωτικής συµπάθειας. Στη συνέχεια όµως 

και µετά το ξέσπασµα της ψύχωσης, ο ασθενής φοβόταν µια σεξουαλική κατάχρηση 

από τον γιατρό. Ο Φρόυντ µε βάση τα παραπάνω συµπεραίνει ότι η αφορµή της 

ασθένειας του Σρέµπερ ήταν η ανάπτυξη των οµοφυλοφιλικών συναισθηµάτων 

απέναντι στον γιατρό: « η άµυνα του ασθενούς εναντίων αυτής της λιµπιντικής 

παρόρµησης δηµιούργησε τη σύγκρουση από την οποία προήλθαν τα νοσηρά 

φαινόµενα»(Freud,1995, σ.181). 

                   Ο Φρόυντ  εξηγεί, ότι η αρχική  συµπάθεια του Φλέχσιγκ απέναντι στον 

γιατρό εκδηλώθηκε µέσα στα πλαίσια της «διαδικασίας µεταβίβασης» κατά την οποία 

«ο ασθενής µετατοπίζει µια συναισθηµατική επένδυση από ένα σηµαντικό γι’ αυτόν 

άτοµο στο κατά βάθος ουδέτερο πρόσωπο του γιατρού» και ο Φρόυντ συνεχίζει τον 

συλλογισµό του υποθέτοντας ότι ίσως ο Φλέχσιγκ να «θύµισε στον ασθενή το είναι 

του αδερφού ή του πατέρα του».(Freud,1995, σ.186). Ο Φρόυντ για να στηρίξει αυτό 

τον συλλογισµό του σε κάποια βάση στρέφεται στα Αποµνηµονεύµατα και εντοπίζει 

ένα σηµείο που αποκαλύπτει ότι και ο αδερφός και ο πατέρας του Σρέµπερ είχαν 

πεθάνει και ότι « η ανάµνηση τους ήταν για τον ασθενή ιερή»(Freud,1995, σ. 187). 

                   Στη συνέχεια ο Φρόυντ παρατηρεί ότι ο Σρέµπερ στη βάση του 

παραληρήµατος του αποκαθιστά τον Φλέχσιγκ µε τον Θεό και θεωρεί ότι έχει ως 

καθήκον να προσφέρει την ηδονή στον Θεό, µε αυτό τον τρόπο «η απώλεια του 
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ανδρισµού δεν είναι πια ντροπή, αφού συµφωνεί µε την παγκόσµια τάξη και 

εξυπηρετεί τους σκοπούς µιας αναδηµιουργίας του ανθρώπινου 

κόσµου».(Freud,1995, σ.188). Ο Φρόυντ θεωρεί πως αυτή η διέξοδος που προσέφερε 

το παρανοϊκό παραλήρηµα του Σρέµπερ «ικανοποιεί και τα δύο αντιµαχόµενα µέρη» 

καθώς « το Εγώ αποζηµιώνεται µε το παραλήρηµα µεγαλείου του λυτρωτή και 

παράλληλα η θηλυκή φαντασίωση γίνεται αποδεκτή»(Freud,1995,σ. 188). 

                   Το πρόσωπο του διώκτη για τον Σρέµπερ είναι αρχικά ο γιατρός 

Φλέχσιγκ και στη συνέχεια ο Θεός. Ο Φρόυντ θεωρεί πως αν ο Φλέχσιγκ ήταν κάποτε 

για τον ασθενή ένα αγαπηµένο πρόσωπο, ο Θεός είναι η επάνοδος ενός άλλου 

αγαπηµένου προσώπου, ίσως και σηµαντικότερου και καταλήγει, ότι «το πρόσωπο 

αυτό δε µπορεί να είναι άλλο από τον πατέρα».(Freud,1995,σ.191). Η σχέση του 

Σρέµπερ µε τον Θεό φανερώνει αυτή την αναλογία κατά τον Φρόυντ, καθώς έχει τα 

στοιχεία της αµφιθυµίας ,από τα οποία διέπεται και η σχέση πατέρα και γιου. Ο 

Σρέµπερ στρέφεται απέναντι στον Θεό µε έντονη κριτική και µε διάθεση εξέγερσης 

και παράλληλα του εκφράζει την λατρεία και την αφοσίωση του. Όλες αυτές οι 

µοµφές κατά του Θεού, ότι δεν καταλαβαίνει τους ανθρώπους και ότι δεν µαθαίνει 

από τις εµπειρίες του εκφράζουν κατά τον Φρόυντ «έναν παιδικό µηχανισµό 

ανταπόδοσης µιας κατηγορίας», όπου σύµφωνα µε αυτόν τον µηχανισµό «κάθε 

µοµφή που δέχεται κάποιος επιστρέφεται απαράλλακτη στον 

αποστολέα»(Freud,1995, σ.193). 

                   Ολόκληρο το κειµενικό σύµπαν του Σρέµπερ αποτελείται σύµφωνα µε 

τον Φρόυντ  από σύµβολα του πατέρα, το πιο σηµαντικό από τα οποία εκφράζεται 

µέσα από την συνεχή αναφορά του ήλιου από τον Σρέµπερ. Ο Σρέµπερ µιλάει µε τον 

ήλιο, τον βρίζει και τον απειλεί και αυτός του αποκρίνεται µε ανθρώπινη φωνή. Ο 

Φρόυντ διατυπώνει την άποψη ότι ο Σρέµπερ «ταυτίζει τον ήλιο µε τον Θεό και ότι 

στην ουσία ο ήλιος είναι το µετουσιωµένο σύµβολο του πατέρα»(Freud,1995,σ.196). 

                   Η σύγκρουση του Σρέµπερ µε τον γιατρό και στη συνέχεια µε τον Θεό 

ερµηνεύεται από τον Φρόυντ ως την παιδική σύγκρουση µε τον αγαπηµένο πατέρα. Η 

φαντασίωση του Σρέµπερ ότι θα µεταµορφωθεί σε γυναίκα αντλεί το υλικό της από 

την απειλή του ευνουχισµού, την οποία το παιδί νιώθει ότι εκλαµβάνει από τον 

πατέρα.  

                   Ο Φρόυντ λοιπόν στο έργο του «Ο πρόεδρος Σρέµπερ» ερµηνεύει  τις 

παρανοϊκές ιδέες του Σρέµπερ µέσα από την ανάλυση του κειµένου, στο οποίο ο ίδιος 

ο ασθενής περιγράφει µε λεπτοµερή τρόπο την έκφανση της ασθένειας του. Η 



 58

προσέγγιση αυτή του Φρόυντ δεν διαφέρει από τις άλλες απόπειρες ερµηνείας που 

είχε επιχειρήσει σε λογοτεχνικά κείµενα µε ιδιαίτερη καλλιτεχνική αξία, καθώς η 

τεχνική του έγκειται και εδώ στην  ανάγνωση του κειµένου, ως ένα µόρφωµα του 

ασυνειδήτου του δηµιουργού. Μέσα  στο κείµενο ο Φρόυντ αναγνωρίζει το 

ασυνείδητο του δηµιουργού και επιβεβαιώνει τις θεµελιώδεις έννοιες της θεωρίας 

του. 

 

 

Ε) Η διαµόρφωση της φροϋδικής θεωρίας για την παράνοια 

 

                    Ο Φρόυντ στη συγκεκριµένη µελέτη του για τον Σρέµπερ οδηγείται µέσα 

από την ανάλυση ενός  ιστορικού ασθενείας στην διατύπωση των  βασικών αρχών  

της παράνοιας. Έτσι το τελευταίο κεφάλαιο της µελέτης του για τον Σρέµπερ έχει τον 

τίτλο «Σχετικά µε τον παρανοϊκό µηχανισµό»  και εκεί αναπτύσσει την κεντρική 

θεωρία του για την παράνοια.(Freud,1995). Ο Φρόυντ λοιπόν θεωρεί ότι η παράνοια 

εκφράζει µια άµυνα έναντι µιας οµοφυλοφιλικής φαντασίωσης, η οποία εκδηλώνεται 

από τον ασθενή µε την αντίδραση του παραληρήµατος  καταδίωξης. Ο Φρόυντ στην  

συνέχεια περιγράφει πως εκδηλώνεται αυτό το παραλήρηµα καταδίωξης και τις 

παραλλαγές που εκφράζονται στην ερωτοµανία και στην ζηλοτυπία.(Freud,1995). 

                   Τέλος ο Φρόυντ θεωρεί την απώθηση ως  την πιο σηµαντική διεργασία 

που λαµβάνει χώρα στην παράνοια   και περιγράφει τις τρεις φάσεις εκδήλωσης της. 

Η πρώτη φάση της διεργασίας της απώθησης είναι σύµφωνα µε τον Φρόυντ η 

«καθήλωση». Η καθήλωση πραγµατοποιείται όταν «µια ορµή ή ένα µέρος µιας ορµής 

δεν συµβαδίζει µε την εξέλιξη που προβλέπεται ως κανονική και λόγω αυτής της 

αναστολής στην ανάπτυξη παραµένει σε ένα πιο παιδικό στάδιο».(Freud, 1995, 

σ.214). Σύµφωνα µε τον Φρόυντ η προδιάθεση για την ανάπτυξη της ασθένειας 

βρίσκεται σε τέτοιες καθηλώσεις των ορµών. 

                   Η δεύτερη φάση της διεργασίας της απώθησης είναι µε βάση την 

φροϋδική θεωρία, η κυρίως απώθηση, κατά την οποία τα ψυχικά παράγωγα των 

ορµών που αρχικά έµειναν πίσω υπόκεινται σε απώθηση, εάν λόγω της ενίσχυσης 

αυτών των ορµών  επέλθει σύγκρουση µε το Εγώ. Επίσης σε απώθηση µπορεί να 

επέλθουν και εκείνα τα ψυχικά ρεύµατα απέναντι στα οποία για κάποιους λόγους είχε 

δηµιουργηθεί έντονη αποστροφή.(Freud,1995). Η τρίτη και πιο σηµαντική φάση της 

διεργασίας της απώθησης είναι σύµφωνα µε τον Φρόυντ η «ανάδυση ή η επάνοδος 
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του απωθηµένου», κατά την οποία «πραγµατοποιείται η επαναστροφή της λίµπιντο 

στο σηµείο καθήλωσης».(Freud, 1995, σ.215) 

                   Ο Φρόυντ αναγνωρίζει την παραπάνω διεργασία της απώθησης µέσα στο 

κείµενο του Σρέµπερ, στο σηµείο που περιγράφει την πεποίθηση του για την 

καταστροφή και συντέλεια του κόσµου. Ο Σρέµπερ αναφέρει στο κείµενο του ότι 

ήταν ο µοναδικός άνθρωπος που είχε αποµείνει από την καταστροφή του κόσµου και 

ότι οι άλλες ανθρώπινες µορφές που έβλεπε, όπως ο γιατρός, οι ασθενείς και οι 

νοσοκόµοι ήταν «προϊόντα θαυµάτων». Ο Σρέµπερ δίνει διάφορες εξηγήσεις για την 

καταστροφή του κόσµου, όπως ότι προέρχεται από το πάγωµα της γης λόγω της 

απόσυρσης του ήλιου ή ότι οφείλεται σε κάποιο σεισµό. Σε ένα άλλο σηµείο του 

κειµένου όµως ο Σρέµπερ αποδίδει την ευθύνη για την συντέλεια του κόσµου στον 

γιατρό Φλέχσιγκ. Έτσι σύµφωνα µε τον Σρέµπερ ο γιατρός Φλέχσιγκ « µε τα µαγικά 

του τεχνάσµατα σκορπούσε φόβο και τρόµο στους ανθρώπους, κατέστρεψε τα 

θεµέλια της θρησκείας και προκάλεσε την εξάπλωση µιας γενικής νευρικότητας και 

ανηθικότητας, µε συνέπεια να ξεσπάσουν εξοντωτικές επιδηµίες στην 

ανθρωπότητα»(Freud,1995, σ. 216).  

                   Ο Φρόυντ στο σηµείο αυτό παρατηρεί, ότι η πεποίθηση του Σρέµπερ για 

την συντέλεια του κόσµου ήταν η συνέπεια της σύγκρουσης που ανέκυψε ανάµεσα σε 

αυτόν και τον Φλέχσιγκ και ότι «ο ασθενής απέσυρε από τα πρόσωπα του 

περιβάλλοντος του και του εξωτερικού κόσµου την λιµπιντική επένδυση που ως τότε 

ήταν στραµµένη στον εξωτερικό κόσµο, γι’ αυτόν τα πάντα ήταν πια αδιάφορα και 

δεν είχαν καµία σχέση µαζί του»(Freud,1995, σελ217). Η καταστροφή του κόσµου 

ήταν σύµφωνα µε τον Φρόυντ η προβολή της εσωτερικής καταστροφής του ασθενή. 

                   Η αποδέσµευση της λίµπιντο από τα πρόσωπα και τα αντικείµενα του 

εξωτερικού περιβάλλοντος στην περίπτωση της παράνοιας οδηγεί την επαναστροφή 

της λίµπιντο στο Εγώ, µέσα από την αίσθηση του µεγαλείου που εκφράζει ο ασθενής. 

Έτσι σύµφωνα µε τον Φρόυντ η παράνοια εκφράζει την καθήλωση στον 

ναρκισσισµό, όπου το Εγώ ήταν το µοναδικό ερωτικό αντικείµενο. Αυτή η 

«οπισθοδρόµηση από τη µετουσιωµένη οµοφυλοφιλία ως τον ναρκισσισµό δηλώνει 

στην παράνοια και την χαρακτηριστική επαναστροφή της λίµπιντο.» 

(Freud,1995,σ.221). 
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4.ΙΙ: ΤΟ ΖΗΤΗΜΑ ΤΗΣ ΠΑΤΡΟΚΤΟΝΙΑΣ  ΣΤΗΝ  ΛΟΓΟΤΕΧΝΙΑ 

 

                   Ο Φρόυντ το 1900   στο έργο του «Ερµηνευτική των ονείρων» θεµελιώνει 

τη σηµαντική ιδέα για την κατανόηση του ασυνειδήτου, ότι στο όνειρο επιτυγχάνεται 

η εκπλήρωση της επιθυµίας. Η άποψη αυτή φαινοµενικά έρχεται σε αντίθεση µε το 

περιεχόµενο πολλών ονείρων, όπου αναπαριστάνουν γεγονότα, τα οποία προκαλούν 

αρνητικά συναισθήµατα στον ονειρευόµενο. Ο Φρόυντ αναφέρεται σε τέτοιου είδους 

όνειρα στο κεφάλαιο  της Ερµηνευτικής των ονείρων που µελετά τα όνειρα θανάτου 

αγαπηµένων προσώπων, τα οποία προκαλούν θλίψη στον ονειρευόµενο. Ο Φρόυντ 

όµως θεωρεί πως και σε αυτά τα όνειρα επιτυγχάνεται η εκπλήρωση της επιθυµίας., 

δηλαδή ότι τα συγκεκριµένα όνειρα  προδίδουν την επιθυµία του ονειρευόµενου να 

δει να πεθαίνει το εν λόγω αγαπηµένο πρόσωπο.(Freud,1969). 

                   Ο Φρόυντ τονίζει πως οι επιθυµίες που πραγµατοποιεί το όνειρο δεν είναι 

πάντα επίκαιρες, αλλά µπορεί να αναφέρονται σε επιθυµίες της παιδικής ηλικίας, οι 

οποίες έχουν απωθηθεί. Ο Φρόυντ στη συνέχεια αναλύει τις σχέσεις µεταξύ των 

αδερφών και υποστηρίζει πως το άτοµο στην παιδική του ηλικία, επειδή είναι 

απόλυτα εγωϊστικό και ενδιαφέρεται έντονα για την ικανοποίηση των αναγκών του, 

θεωρεί την  ύπαρξη άλλων παιδιών ως ιδιαίτερα ανταγωνιστική. Έτσι συχνά το παιδί 

αναπτύσσει συναισθήµατα εχθρότητας προς τα αδέρφια του. Αυτά τα αρνητικά 

συναισθήµατα της παιδικής ηλικίας διατηρούνται στο ασυνείδητο και εκφράζονται 

κατά την ενήλικη ζωή µέσω των ονείρων.(Freud,1969). 

                   Πέρα από τα όνειρα που αναφέρονται στο θάνατο των αδερφών, ο 

Φρόυντ αναλύει και τα όνειρα που παρουσιάζουν τον θάνατο των γονέων και µάλιστα 

παρατηρεί πως τα όνειρα αυτά συνήθως παρουσιάζουν τον θάνατο του γονέα του 

ίδιου φύλου µε αυτό του ονειρευόµενου. Ο Φρόυντ θεωρεί πως τέτοιου είδους όνειρα 

έχουν τις ρίζες τους στις παιδικές επιθυµίες του ατόµου και συγκεκριµένα 

αναφέρονται στην περίοδο εκείνη όπου αναπτύσσεται το Οιδιπόδειο σύµπλεγµα για 

τα µικρά αγόρια και αντίστοιχα το σύµπλεγµα της Ηλέκτρας για τα κορίτσια. Το παιδί 

λοιπόν κατά την περίοδο αυτή αναπτύσσει ερωτικά αισθήµατα απέναντι στο γονέα 

του αντίθετου φύλου και αισθήµατα εχθρότητας και ζήλειας για τον γονέα του ίδιου 

φύλου, τον οποίο θεωρεί ως εµπόδιο για την κατάκτηση του αγαπηµένου 

αντικειµένου. Ο Φρόυντ θεωρεί πως αυτό το αίσθηµα εχθρότητας για τον γονέα του 

ίδιου φύλου εκφράζεται στο όνειρο µε τον θάνατο του, εκπληρώνοντας έτσι την 

απωθηµένη παιδική επιθυµία. Ο Φρόυντ θεωρεί πως η έννοια του θανάτου δεν έχει 
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αναπτυχθεί πλήρως στα παιδιά, καθώς δεν έχει συνδεθεί µε το θέαµα του πόνου και 

του τρόµου που ο θάνατος ανακινεί στους ενήλικους, για το παιδί  κάτι πεθαίνει όταν 

απλά φεύγει και δεν ενοχλεί πια τους επιζώντες, γι΄ αυτό και ασυνείδητα επιθυµεί τον 

θάνατο των αδερφών ή του γονέα του αντίθετου φύλου.(Freud,1969). 

                   Ο Φρόυντ έχοντας ως βάση την ερµηνεία των ονείρων που αναφέρονται 

στο θάνατο των γονέων, προχωρά τη µελέτη του στη λογοτεχνία, όπου εντοπίζει ξανά 

το ζήτηµα του θανάτου των γονέων και ειδικά την πατροκτονία. Ο Φρόυντ θα 

αναλύσει διεξοδικά το ζήτηµα της πατροκτονίας µέσα από την ερµηνεία τριών 

λογοτεχνικών έργων: το έργο «Οιδίπους Τύρρανος» του Σοφοκλή, το έργο «Άµλετ» 

του Σαίξπηρ και το έργο «Αδερφοί Καραµαζόφ» του Ντοστογιέφσκι.(Freud,1969). 

 

Α)  Η ψυχαναλυτική  ερµηνεία της τραγωδίας  «Οιδίπους Τύρρανος» του Σοφοκλή. 

 

                   Ο Φρόυντ στο έργο του «Ερµηνευτική των ονείρων» στο κεφάλαιο που 

µελετά τα όνειρα θανάτου των αγαπηµένων προσώπων προσεγγίζει και αναλύει το 

δράµα του Σοφοκλή «Οιδίπους Τύρρανος». Η τραγωδία αυτή έχει ως κεντρικό ήρωα 

τον Οιδίποδα, ο οποίος είναι ο γιος του βασιλιά των Θηβών, Λάϊου και της Ιοκάστης. 

Το δράµα ξεκινάει όταν πριν από τη γέννηση του Οιδίποδα ένας χρησµός 

προειδοποιεί τον πατέρα, δηλαδή τον βασιλιά Λάϊο, ότι ο γιος που θα γεννηθεί θα τον 

σκοτώσει. Το παιδί γεννιέται και σώζεται, καθώς µεγαλώνει σε µια ξένη αυλή και 

αγνοεί το µυστικό που σηµάδεψε την γέννηση του. Κάποια  στιγµή ο Οιδίποδας 

απευθύνεται στο µαντείο, το οποίο τον συµβουλεύει να αποφύγει την πατρίδα του, 

γιατί εκεί θα γινόταν ο φονιάς του πατέρα του και σύζυγος της µητέρας του. 

                   Ο Οιδίποδας τροµαγµένος φεύγει από την υποτιθέµενη πατρίδα του και 

στο δρόµο συναντά τον βασιλιά Λάϊο, τον οποίο σκοτώνει κατά την διάρκεια µιας 

διένεξης. Έπειτα φτάνει στη Θήβα, λύνει το αίνιγµα της Σφίγγας, το οποίο έκλεινε το 

δρόµο και για ανταµοιβή δέχεται από τους Θηβαίους τον τίτλο του βασιλιά και το 

χέρι της Ιοκάστης. Έτσι ο Οιδίποδας παντρεύεται την Ιοκάστη, αποκτά µαζί της δύο 

γιους και δύο κόρες και βασιλεύει για πολύ καιρό ειρηνικά. 

                   Όταν στη Θήβα θα ξεσπάσει ένας λοιµός, οι Θηβαίοι θα απευθυνθούν στο 

µαντείο και θα λάβουν τον νέο χρησµό, ο οποίος αναφέρει ότι ο λοιµός θα πάψει, 

µόνο όταν διώξουν από τη χώρα τον φονιά του Λάϊου. Ο Οιδίποδας όταν 

συνειδητοποίει τα εγκλήµατα που είχε κάνει χωρίς να το θέλει εξορύσσει τα µάτια 

του και φεύγει από την πατρίδα του. Ο Φρόυντ ξεκινά την ερµηνεία του στο σηµείο 
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αυτό, καθώς αναφέρει πως όταν αποκαλύπτεται η ενοχή του Οιδίποδα , αυτός δεν 

αποπειράται να την αποσείσει επικαλούµενος το βοηθητικό κατασκεύασµα της 

µοιραίας αναγκαιότητας, αλλά την αναγνωρίζει και τιµωρείται σαν να επρόκειτο για 

πλήρη ενοχή και εκεί βρίσκεται η ουσία του δράµατος και η δύναµη της επιρροής του 

στους θεατές. 

                   Η πρώτη εντύπωση που προκαλεί το δράµα αυτό του Σοφοκλή  είναι η 

ανάδειξη της αντίθεσης ανάµεσα στην πανίσχυρη βούληση των Θεών και στις 

µάταιες προσπάθειες του ανθρώπου που τον κυνηγά η δυστυχία. Ο θεατής θα έπρεπε 

να διδάσκεται από την υποταγή στην θεία βούληση και την δική του αδυναµία, όµως 

η επίδραση του δράµατος στους θεατές συνίσταται, κατά τον Φρόυντ  σε άλλο 

παράγοντα.   

                   Σύµφωνα µε τον Φρόυντ , τα όνειρα µαρτυρούν ότι κάθε αγόρι ένιωσε 

απέναντι στη µητέρα του την πρώτη του σεξουαλική ενόρµηση και το πρώτο µίσος 

ενάντια στον πατέρα, γι’ αυτό και η µοίρα του Οιδίποδα είναι τόσο συγκινητική για 

τους θεατές, γιατί θα µπορούσε η µοίρα αυτή να είναι και δική τους. Ο Φρόυντ στο 

σηµείο αυτό αναφέρει χαρακτηριστικά πως « όταν γεννηθήκαµε ο χρησµός πρόσφερε 

την ίδια κατάρα εναντίων µας», θέλοντας να δείξει την δύναµη του συµπλέγµατος 

αυτού. Ο Οιδίποδας που σκοτώνει τον πατέρα του και παντρεύεται τη µητέρα του 

πραγµατοποιεί µια από τις επιθυµίες της παιδικής ηλικίας.(Freud,1969). 

                   Ο Φρόυντ στη συνέχεια αναφέρει πως πολλοί ενήλικοι ονειρεύονται ότι 

έχουν σεξουαλικές σχέσεις µε τη µητέρα τους, το όνειρο αυτό συµπληρώνει το όνειρο 

του θανάτου του πατέρα και δίνει το κλειδί της τραγωδίας. Έτσι λοιπόν σύµφωνα µε 

την φροϋδική θεωρία, η ιστορία του Οιδίποδα είναι η αντίδραση της φαντασίας σε 

αυτά τα δύο όνειρα, τα οποία όπως στον ενήλικο συνοδεύονται από συναισθήµατα 

φρίκης, έτσι και στο περιεχόµενο του θρύλου φέρουν τον τρόµο και την 

τιµωρία.(Freud,1969). 

                    

Β). Η  ψυχαναλυτική ερµηνεία  του «Άµλετ»  

 

                   Ο Φρόυντ στο έργο του «Ερµηνευτική των ονείρων» µετά από την 

αναφορά του στο «Οιδίπους Τύρρανος» συνεχίζει τη µελέτη του για το ζήτηµα της 

πατροκτονίας στη λογοτεχνία αναφερόµενος στο έργο του Σαίξπηρ «Άµλετ». Ο 

Φρόυντ θεωρεί πως το έργο του Σαίξπηρ έχει τις ίδιες ρίζες µε αυτό του Σοφοκλή και 

ότι η διαφορετική διαπραγµάτευση ενός όµοιου υλικού δείχνει τις διαφορές στη 
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διανοητική ζωή των δύο εποχών καθώς και την πρόοδο της απώθησης στη 

συναισθηµατική ζωή της ανθρωπότητας. 

                   Σύµφωνα µε τον Φρόυντ, στον Οιδίποδα, οι παιδικές επιθυµίες 

εµφανίζονται και πραγµατοποιούνται όπως στο όνειρο, ενώ στον Άµλετ είναι 

απωθηµένες και η ύπαρξη τους φανερώνεται µόνο από την ανασταλτική τους 

επίδραση. Στον Άµλετ, το έγκληµα, δηλαδή ο φόνος του πατέρα, δεν 

πραγµατοποιείται από τον ήρωα, αλλά από έναν άλλο , για τον οποίο δεν έχει τη 

σηµασία της πατροκτονίας. Κατά τον Φρόυντ, το Οιδιπόδειο σύµπλεγµα του ήρωα 

αποκαλύπτεται από τον αντίκτυπο που έχει η πράξη του φόνου στον ίδιο τον ήρωα, 

δηλαδή τον γιο του θύµατος.(Freud,1969). 

                   Το έργο του Σαίξπηρ πραγµατεύεται τον δισταγµό του ήρωα να εκτελέσει 

την εκδίκηση που του έχει ανατεθεί για τον θάνατο του πατέρα του, αλλά  δεν 

αναφέρονται οι λόγοι αυτών των δισταγµών. Ο Φρόυντ ξεκινά την ερµηνεία του 

πάνω στο έργο αυτό, αναφέροντας αρχικά πως οι δισταγµοί του ήρωα να εκδικηθεί 

δεν οφείλονται σε έλλειψη ικανότητας , καθώς σε δύο σηµεία του έργου ο ήρωας 

εκδηλώνει µια έντονη επιθετική συµπεριφορά. Το πρώτο σηµείο είναι όταν ο Άµλετ 

µε µια ορµή βίαιου πάθους σκοτώνει έναν άνθρωπο που κρυφακούει από την 

κουρτίνα και το δεύτερο σηµείο, εντοπίζεται από τον Φρόυντ, όταν ο ήρωας µε 

µελετηµένο τρόπο παραδίδει δύο αυλικούς σε θάνατο.  

                   Έτσι λοιπόν, οι δισταγµοί του Άµλετ να εκδικηθεί τον άνθρωπο που 

σκότωσε τον πατέρα του δεν οφείλονται σε ανικανότητα δράσης. Σύµφωνα µε την 

ερµηνεία του Φρόυντ, ο ήρωας δε θα µπορούσε να εκδικηθεί έναν άνθρωπο που 

σκότωσε τον πατέρα του και πήρε την θέση του κοντά στη µητέρα του, διότι µε αυτό 

τον τρόπο πραγµατοποίησε τις απωθηµένες επιθυµίες της παιδικής του ηλικίας. Αυτό 

που φαίνεται να παραλύει τον Άµλετ κατά την φροϋδική ερµηνεία είναι το αίσθηµα 

της ενοχής, το οποίο µετατίθεται στην αντίληψη της ανεπάρκειας του για την 

εκπλήρωση του καθήκοντος. Η φρίκη που θα έπρεπε να οδηγήσει τον ήρωα στην 

εκδίκηση αντικαταστάθηκε από τύψεις. Ο Άµλετ, σύµφωνα µε τον Φρόυντ δεν 

θεωρεί τον εαυτό του καλύτερο από τον άνθρωπο που πρέπει να 

σκοτώσει.(Freud,1969). 

                   Ο Φρόυντ στη συνέχεια της ανάλυσης του προβαίνει στην ερµηνεία, ότι ο 

Άµλετ είναι υστερικός και ότι αυτό εκδηλώνεται επίσης και από την απέχθεια που 

εκφράζει για τις σεξουαλικές πράξεις κατά τις συζητήσεις του µε την Οφηλία. Ο 

Φρόυντ έπειτα από τον εντοπισµό αυτού του σηµείου στρέφει την ανάλυση του από 
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τον Άµλετ, τον ήρωα του έργου, στον Σαίξπηρ, τον δηµιουργό του έργου. Η 

αποστροφή του Άµλετ για την σεξουαλική πράξη ερµηνεύεται από τον Φρόυντ ως 

αποστροφή του Σαίξπηρ, η οποία εκφράζεται και σε επόµενα έργα του και ειδικά 

στον Τίµωνα τον Αθηναίο. Σύµφωνα µε τον Φρόυντ ο Σαίξπηρ εξέφρασε στον Άµλετ 

τα δικά του αισθήµατα. 

                   Το έργο «Άµλετ» γράφτηκε από τον Σαίξπηρ αµέσως µετά τον θάνατο 

του πατέρα του , δηλαδή κατά την διάρκεια του πένθους του και σύµφωνα µε τον 

Φρόυντ την περίοδο εκείνη οι εντυπώσεις της παιδικής ηλικίας που αναφέρονταν 

στον πατέρα ήταν ιδιαίτερα έντονες. Επίσης ο Φρόυντ εστιάζει την προσοχή του και 

σε ένα άλλο σηµείο, στο γεγονός ότι ο γιος του Σαίξπηρ, ο οποίος πέθανε πολύ νωρίς 

ονοµαζόταν  Άµνετ . Κατά τον Φρόυντ, ο Σαίξπηρ πραγµατεύεται δυο θέµατα που 

τον απασχολούσαν έντονα σε δύο πολύ σηµαντικά έργα του: στο έργο « Άµλετ» 

πραγµατεύεται τις σχέσεις του γιου µε τους γονείς του και στο έργο του «Μάκβεθ»  

πραγµατεύεται την έλλειψη παιδιού.(Freud,1969). 

                    

Γ) Η ψυχαναλυτική προσέγγιση της προσωπικότητας του Ντοστογιέφσκι και το έργο 

«Αδερφοί Καραµαζόφ»  

  

                    Ο Φρόυντ το 1927   παρουσιάζει µια εκτενή µελέτη µε τίτλο « Ο 

Ντοστογιέφσκι και η πατροκτονία», στην οποία αναλύει  την προσωπικότητα του 

Ντοστογιέφσκι, µε βάση τα στοιχεία που είχε συλλέξει από την βιογραφία του και 

αναλύει το σηµαντικό έργο του συγγραφέα, «Αδερφοί Καραµάζοφ» πάνω στο οποίο 

ο Φρόυντ εντοπίζει ξανά το ζήτηµα της πατροκτονίας. 

                   Ο Φρόυντ ξεκινά την ανάλυση της προσωπικότητας του Ντοστογιέφσκι 

εστιάζοντας σε  τέσσερα βασικά γνωρίσµατα: ο Ντοστογιέφσκι είναι, σύµφωνα µε 

τον Φρόυντ, συγγραφέας, νευρωτικός, ηθικολόγος και αµαρτωλός. Το θέµα της 

ηθικής παρουσιάζεται έντονα  σε πολλά έργα του συγγραφέα, τα οποία αναδεικνύουν 

την αντίληψη ότι στην πιο υψηλή βαθµίδα της ηθικότητας φτάνει µόνο αυτός που έχει 

περάσει από τα κατάβαθα της αµαρτίας, την οποία διαδέχεται η µεταµέλεια. Ο 

Φρόυντ τοποθετεί την δική του αντίληψη για την ηθική, η οποία έρχεται σε ρήξη µε 

αυτή του Ντοστογιέφσκι. Για τον Φρόυντ, ηθικός είναι αυτός που αντιδρά ήδη στον 

εσωτερικό πειρασµό, χωρίς να ενδίδει σε αυτόν. O Ντοστογιέφσκι, σύµφωνα µε τον 

Φρόυντ, βρισκόταν κατά την διάρκεια της ζωής του σε µια ηθική πάλη, όπου 
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αγωνιζόταν για τη συµφιλίωση των ορµικών απαιτήσεων µε τις επιταγές της 

ανθρώπινης κοινότητας.(Freud,1994).   

                   Ο Φρόυντ συνεχίζει την ανάλυση της προσωπικότητας του 

Ντοστογιέφσκι, εστιάζοντας σε ένα άλλο  γνώρισµα που του αποδίδει, αυτό του 

αµαρτωλού ή του εγκληµατία. Ο Φρόυντ αναφέρει πως τα δύο βασικά 

χαρακτηριστικά που συνθέτουν την προσωπικότητα ενός εγκληµατία είναι ο 

εγωϊσµός χωρίς όρια και η ισχυρή καταστροφικότητα  και ότι η κύρια προϋπόθεση 

για την εκδήλωση τους είναι η έλλειψη συναισθηµατικής αγάπης για τα ανθρώπινα 

αντικείµενα. Ο Ντοστογιέφσκι όµως εξέφραζε πάντα την ανάγκη και την ικανότητα 

του για αγάπη, σε σηµείο που να δείχνει υπερβολική καλοσύνη και να αγαπάει ακόµα 

και εκεί, όπου ίσως δεν θα έπρεπε. Όλα αυτά τα στοιχεία της συµπεριφοράς του 

Ντοστογιέφσκι έρχονται σε αντίθεση µε τον χαρακτηρισµό του Φρόυντ, ο οποίος 

όµως συνεχίζει σε βάθος την ανάλυση του για να αιτιολογήσει την έκφραση της 

εγκληµατικότητας στον Ντοστογιέφσκι.(Freud,1994). 

                   Ο Φρόυντ αντλεί από δύο πηγές την άποψη ότι υπάρχει στον 

Ντοστογιέφσκι η τάση της εγκληµατικότητας. Η πρώτη πηγή είναι η επιλογή των 

θεµάτων στα λογοτεχνικά έργα του Ντοστογιέφσκι, όπου συχνά επιβραβεύει τους 

βίαιους, τους δολοφόνους και τους εγωϊστικούς χαρακτήρες. Η δεύτερη πηγή 

αναφέρεται σε κάποια πραγµατικά στοιχεία της ζωής του συγγραφέα, τα οποία 

παρουσιάζονται στην βιογραφία του, τα πιο βασικά εκ των οποίων είναι το πάθος του 

συγγραφέα για τα τυχερά παιχνίδια και η υποψία σεξουαλικής κακοποίησης ενός 

ανήλικου κοριτσιού. Ο Φρόυντ ισχυρίζεται πως η ισχυρή αυτή ορµή 

καταστροφικότητας του Ντοστογιέφσκι , που θα µπορούσε να τον κάνει εγκληµατία , 

είναι στραµµένη εναντίων του εαυτού του και εκφράζεται µε τη µορφή του 

µαζοχισµού.(Freud,1994). 

                   Ο Φρόυντ συνεχίζει τη µελέτη της προσωπικότητας του Ντοστογιέφσκι 

αναλύοντας το  γνώρισµα του νευρωτικού που του αποδίδει. Η βιογραφία του 

Ντοστογιέφσκι αναφέρει ότι ο συγγραφέας υπέφερε κατά τη διάρκεια της ζωής του 

από συχνές κρίσεις επιληψίας, µε βασικά συµπτώµατα την απώλεια της συνείδησης, 

τους µυϊκούς σπασµούς και την δυσθυµία. Ο Φρόυντ θεωρεί πως αυτή η επιληψία 

ήταν πιθανό να ήταν σύµπτωµα της νεύρωσης., την οποία χαρακτήριζε ως «υστερική 

επιληψία», δηλαδή βαρειά υστερία. Ο Φρόυντ στην συνέχεια κάνει την διάκριση 

µεταξύ οργανικής και συναισθηµατικής επιληψίας, θεωρώντας ότι η πρώτη αποτελεί 

νόσο του εγκεφάλου, ενώ η δεύτερη είναι διαταραχή της ψυχικής ζωής. Η πιο πιθανή 
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εκδοχή είναι ότι οι κρίσεις άρχισαν στην παιδική ηλικία του Ντοστογιέφσκι και µετά 

την δολοφονία του πατέρα του, στο 18ο έτος της ηλικίας του, έλαβαν τη µορφή της 

επιληψίας. 

                   Οι πρώτες κρίσεις είχαν ως κύρια συµπτώµατα το άγχος θανάτου και τις 

ληθαργικές καταστάσεις ύπνου. Η βιογραφία του Ντοστογιέφσκι αναφέρει, ότι όταν 

ήταν παιδί και τον κυρίευε η αρρώστια είχε την αίσθηση ότι από στιγµή σε στιγµή θα 

πέθαινε και στη συνέχεια ακολουθούσε µια κατάσταση  που έµοιαζε µε πραγµατικό 

θάνατο. Ο Φρόυντ ερµηνεύει αυτά τα συµπτώµατα, διατυπώνοντας την άποψη ότι:« 

οι κρίσεις του Ντοστογιέφσκι σηµαίνουν την ταύτιση µε έναν νεκρό, µε ένα άτοµο 

που έχει πεθάνει ή που ζει και εύχεται κάποιος τον θάνατο του».(Freud,1994, σ.257). 

Σύµφωνα µε τον Φρόυντ, εάν συµβαίνει η τελευταία περίπτωση, δηλαδή η επιθυµία 

θανάτου ενός προσώπου, τότε οι κρίσεις έχουν την αξία της τιµωρίας. Μάλιστα µε 

βάση την ψυχαναλυτική θεωρία , αυτό που συµβαίνει κατά κανόνα, είναι ότι το µικρό 

αγόρι στρέφει την επιθυµία θανάτου κατά του µισητού πατέρα και η υστερική κρίση 

αποτελεί µια αυτοτιµωρία.(Freud,1994). 

                   Ο Φρόυντ υποστηρίζει την άποψη ότι η πατροκτονία είναι  το πρώτο και 

κύριο έγκληµα της ανθρωπότητας και του ατόµου και ότι ουσιαστικά αποτελεί την 

βασική πηγή του αισθήµατος της ενοχής. Ο Φρόυντ στη συνέχεια της µελέτης του 

αναλύει τα κύρια γνωρίσµατα των συναισθηµάτων του µικρού αγοριού απέναντι  

στον πατέρα του, τονίζοντας το στοιχείο της αµφιθυµίας. Το αγόρι µισεί τον πατέρα 

του και τον θεωρεί ανταγωνιστή, αλλά παράλληλα νιώθει και αρκετή τρυφερότητα γι’ 

αυτόν. Κάποια στιγµή το αγόρι συνειδητοποιεί ότι αν παραµερίσει τον πατέρα θα 

τιµωρηθεί από αυτόν µε ευνουχισµό και εξαιτίας του άγχους αυτού εγκαταλείπει την 

επιθυµία να κατακτήσει τη µητέρα.(Freud,1994). 

                   Ο Φρόυντ θεωρεί πως αυτές οι διεργασίες του Οιδιπόδειου συµπλέγµατος  

περιπλέκονται περισσότερο, εάν στο παιδί είναι ανεπτυγµένος ο παράγοντας της 

αµφισεξουαλικότητας. Η απειλή του ευνουχισµού ενισχύει την τάση απόκλισης προς 

την κατεύθυνση της θυληκότητας, δηλαδή στην τάση του αγοριού να πάρει την θέση 

της µητέρας και να γίνει  το ερωτικό αντικείµενο του πατέρα, όµως ο φόβος του 

ευνουχισµού καθιστά και αυτή την λύση αδύνατη και έτσι περιπίπτουν το µίσος και η 

αγάπη για τον πατέρα στην απώθηση. Σύµφωνα µε τον Φρόυντ, η αµφισεξουαλική 

προδιάθεση είναι µια από τις προϋποθέσεις ή ενισχύσεις και της νεύρωσης  του 

Ντοστογιέφσκι.(Freud,1994). 
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                   Η αµφισεξουαλική προδιάθεση στον Ντοστογιέφσκι, εκδηλώνεται κατά 

τον Φρόυντ από την σηµασία που έχουν στη ζωή του οι φιλίες µε άνδρες, από την 

τρυφερή συµπάθεια που δείχνει στους ερωτικούς ανταγωνιστές του και από τα 

παραδείγµατα που παρουσιάζονται στα µυθιστορήµατα του, τα οποία µόνο στη βάση 

της απωθηµένης οµοφυλοφιλίας µπορούν να εξηγηθούν. 

                   Σύµφωνα µε την φροϋδική θεωρία, η ταύτιση µε τον πατέρα κατακτά µια 

µόνιµη θέση στον ψυχισµό του ατόµου, η οποία εκδηλώνεται στο Υπερεγώ. Αν ο 

πατέρας ήταν σκληρός και βίαιος , το Υπερεγώ κληρονοµεί αυτές τις ιδιότητες στη 

σχέση του προς το Εγώ  και µε αυτό τον τρόπο αποκαθίσταται πάλι η παθητικότητα, 

που έπρεπε να απωθηθεί. Το Υπερεγώ έγινε σαδιστικό και το Εγώ µαζοχιστικό, µε 

έντονη την ανάγκη της τιµωρίας.(Freud,1994). 

                   Ο Φρόυντ µε βάση όλα αυτά ερµηνεύει τις κρίσεις θανάτου του 

Ντοστογιέφσκι ως αποτέλεσµα της ταύτισης του Εγώ µε τον πατέρα, την οποία 

επέτρεπε το Υπερεγώ υπό την έννοια µιας τιµωρίας. Το σύµπτωµα του θανάτου είναι 

για το Εγώ µια φαντασιώδης ικανοποίηση της αρσενικής επιθυµίας και ταυτόχρονα 

µια µαζοχιστική ικανοποίηση, ενώ για το Υπερεγώ είναι µια σαδιστική ικανοποίηση. 

Οι κρίσεις του Ντοστογιέφσκι λαµβάνουν τον χαρακτήρα της επιληψίας, όταν η 

πραγµατικότητα ικανοποίησε την απωθηµένη επιθυµία, δηλαδή όταν συνέβησε ο 

πραγµατικός θάνατος του πατέρα.(Freud,1994). 

                   Ο θάνατος του πατέρα του Ντοστογιέφσκι, είχε ως συνέπεια την 

ανάπτυξη του αισθήµατος της ενοχής και της ανάγκης για τιµωρία στον ίδιο. Η 

βιογραφία του συγγραφέα αναφέρει ότι ο Ντοστογιέφσκι δέχτηκε την τιµωρία που 

του απέδωσαν ως πολιτικό κρατούµενο παρ’ όλο που ήταν άδικη. Η ερµηνεία που 

δίνει ο Φρόυντ στο γεγονός αυτό, είναι ότι ο Ντοστογιέφσκι αντί να αυτοτιµωρηθεί 

δέχτηκε την τιµωρία του τσάρου, ο οποίος αντιπροσωπεύει το υποκατάστατο του 

πατέρα. Επίσης ο Φρόυντ ερµηνεύει την υποταγή του Ντοστογιέφσκι απέναντι στην 

αυθεντία του κράτους και την πίστη του στον Θεό, ως συµπεριφορές, τις οποίες 

καθόρισε η σχέση του µε τον πατέρα.(Freud,1994). 

                   Ένα άλλο στοιχείο από την ζωή του συγγραφέα, το οποίο ο Φρόυντ 

ερµηνεύει ως ένδειξη του αισθήµατος ενοχής, ήταν το πάθος του Ντοστογιέφσκι µε 

τα τυχερά παιχνίδια. Η βιογραφία του αναφέρει ότι, όταν ο συγγραφέας ήταν στη 

Γερµανία έπαιζε µε τέτοιο πάθος και δεν σταµατούσε, εάν δεν τα έχανε όλα, 

αθετόντας τις υποσχέσεις προς τη γυναίκα του ότι δε θα ξαναπαίξει και ζητώντας από 

την ίδια να τον περιφρονήσει. Το παιχνίδι ήταν, σύµφωνα µε τον Φρόυντ, ένας 
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τρόπος τιµωρίας, που επέβαλλε ο συγγραφέας στον εαυτό του. Ο Ντοστογιέφσκι  

µόνο όταν   τα έχανε όλα ξεκινούσε την λογοτεχνική του δηµιουργία , γεγονός που 

ερµηνεύεται από τον Φρόυντ, ότι η εργασιακή αναστολή του συγγραφέα σταµατούσε 

µόνο όταν το αίσθηµα της ενοχής  ικανοποιούνταν από την τιµωρία.(Freud,1994). 

                   Όλα αυτά τα στοιχεία της προσωπικότητας του Ντοστογιέφσκι είναι, µε 

βάση την φροϋδική θεωρία,  διάχυτα µέσα στη λογοτεχνική του δηµιουργία. 

Συγκεκριµένα, η σχέση του Ντοστογιέφσκι µε τον πατέρα του και η επίδραση του 

θανάτου του, εκφράζεται έντονα στο έργο του Ντοστογιέφσκι « Αδερφοί 

Καραµάζοφ». Η σαφής σχέση ανάµεσα στην πατροκτονία στους αδερφούς 

Καραµαζόφ και στην τύχη που είχε ο πατέρας του Ντοστογιέφσκι παρατηρήθηκε από 

πολλούς µελετητές και έγινε αντικείµενο και της ψυχαναλυτικής θεώρησης.  Στο έργο 

αυτό, τη δολοφονία του πατέρα την διαπράττει ένας από τους γιούς του, ο οποίος 

είναι επιληπτικός, αλλά την ευθύνη της αποτρόπαιας πράξης την αναλαµβάνει ένας  

άλλος γιος του, ο ήρωας  του έργου Ντµίτρι, ο οποίος οµολογεί ότι το κίνητρο της 

πράξης του ήταν η σεξουαλική αντιζηλεία που είχε µε τον πατέρα του για την ίδια 

γυναίκα. Κατά την ερµηνεία του Φρόυντ, όλα τα αδέρφια που παρουσιάζονται από 

τον Ντοστογιέφσκι στο έργο, είναι εξίσου ένοχοι για την δολοφονία του 

πατέρα.(Freud,1994). 

                   Ο Ντοστογιέφσκι στο έργο του «Αδερφοί Καραµαζόφ» εκφράζει µια 

ιδιαίτερη συµπάθεια για τον εγκληµατία, που ξεπερνάει την συµπόνια και την 

καλοσύνη. Ο εγκληµατίας αντιπροσωπεύει για τον Ντοστογιέφσκι τον ρόλο του 

λυτρωτή, ο οποίος παίρνει πάνω του τις αµαρτίες των άλλων. Ο Φρόυντ ερµηνεύει 

αυτή την συµπάθεια του Ντοστογιέφσκι, ως αποτέλεσµα της ταύτισης του µε τις 

δολοφονικές αυτές παρορµήσεις , δηλαδή ως ένα µετατειθέµενο 

ναρκισσισµό.(Freud,1994). 
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4.ΙΙΙ: Η  ΕΚΦΡΑΣΗ  ΤΟΥ  ΠΕΝΘΟΥΣ  ΣΤΗΝ  ΛΟΓΟΤΕΧΝΙΑ 

 

Α) Η ψυχαναλυτική ερµηνεία του πένθους. 

 

                   Ο Φρόυντ το 1917 παρουσίασε το έργο του «Πένθος και µελαγχολία», 

στο οποίο αναλύει τις ψυχικές διεργασίες που εκδηλώνονται στο πένθος, 

παραλληλίζοντας µε τις αντίστοιχες διεργασίες της µελαγχολίας. Το πένθος ορίζεται 

από τον Φρόυντ ως «µια αντίδραση στην απώλεια ενός αγαπηµένου προσώπου ή µιας 

αφηρηµένης ιδέας που το υποκαθιστά, όπως πατρίδα, ελευθερία, ιδανικό 

κ.ο.κ»(Freud,1980). Ο Φρόυντ παρατηρεί στη µελέτη αυτή ότι τα συµπτώµατα που 

εκδηλώνονται στη µελαγχολία είναι όµοια µε αυτά που εκδηλώνονται κατά την 

διεργασία του πένθους, τονίζοντας ορισµένα από αυτά όπως «µια βαθύτατα άλγεινη  

κατάθλιψη, µια αναστολή του ενδιαφέροντος για τον εξωτερικό κόσµο, η απώλεια 

της ικανότητας για αγάπη και η αναστολή κάθε δραστηριότητας.»(Freud, 1980, 

σ.111).  

                   Η διεργασία του πένθους συνίσταται, σύµφωνα µε τον Φρόυντ, στην 

σταδιακή αποδέσµευση της λίµπιντο από το χαµένο αντικείµενο και την επένδυση της 

σε νέα αντικείµενα. Η διεργασία αυτή είναι εξαιρετικά οδυνηρή για το υποκείµενο, 

καθώς , σύµφωνα µε τον Φρόυντ, «ο άνθρωπος δεν εγκαταλείπει πρόθυµα κάποια 

λιβιδινική θέση, ακόµα κι όταν υπάρχει ήδη στον ορίζοντα κάποιο 

υποκατάστατο»(Freud,1980,σ.112). Κάτω από οµαλές συνθήκες όµως θα επικρατήσει 

η αρχή της πραγµατικότητας, η οποία θα υποδείξει στο άτοµο ότι το αντικείµενο δεν 

υπάρχει πια και άρα θα πρέπει να αποσύρει τη λίµπιντο του από τους δεσµούς που το 

συνέδεαν µε αυτό. Η διεργασία αυτή πραγµατοποιείται τµηµατικά, αναλώνοντας 

σηµαντικό χρόνο και επενδυτική ενέργεια, καθώς κάθε ψυχική επένδυση που συνέδεε 

τη λίµπιντο µε το αντικείµενο «αναδεικνύεται, υπερεπενδύεται και υποβάλλεται σε 

επεξεργασία εώς ότου της αφαιρεθεί η λίµπιντο»( Freud,1980,σ.112). 

                   Η µελαγχολία µπορεί να αποτελέσει και αυτή αντίδραση στην απώλεια 

ενός αγαπηµένου αντικειµένου, «είτε αντικειµένου, που είναι πραγµατικά νεκρό, είτε 

αντικειµένου που απωλέσθηκε σαν αντικείµενο αγάπης»(Freud,1980,σ.113). Το 

γνώρισµα που διαφοροποιεί τη µελαγχολία από το πένθος είναι ότι στη µελαγχολία 

παρουσιάζεται από το υποκείµενο µια έντονη µείωση της αυτοεκτίµησης, η οποία 

εκδηλώνεται από την έκφραση   αυτοµοµφών και από την προσµονή της τιµωρίας. Ο 

µελαγχολικός περιγράφει το Εγώ του «σαν ανάξιο, ανίκανο και ηθικά καταδικαστέο, 
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κατακρίνει και µέµφεται τον εαυτό του και περιµένει να απορριφθεί και να 

τιµωρηθεί»( Freud,1980,σ.114). Επίσης ο Φρόυντ παρατηρεί πως στην περίπτωση του  

µελαγχολικού «ένα τµήµα του Εγώ αντιτίθεται στο άλλο, το επικρίνει και το θεωρεί 

σαν αντικείµενο»(Freud,1980,σ.116). Όλα αυτά οδηγούν τον Φρόυντ να συµπεράνει 

πως οι µοµφές και οι κατηγορίες που απευθύνει ο µελαγχολικός στον εαυτό του δεν 

ταιριάζουν τόσο στο πρόσωπο του, αλλά αφορούν ένα άλλο πρόσωπο, το οποίο ο 

ασθενής «αγαπά, είχε αγαπήσει ή έπρεπε να αγαπά»(Freud,1980,σ.116). Έτσι ο 

Φρόυντ καταλήγει πως : «Οι αυτοµοµφές είναι µοµφές ενάντια σε ένα αντικείµενο 

αγάπης, οι οποίες όµως έχουν αντιστραφεί από το αντικείµενο στο ίδιο το Εγώ του 

ασθενή»(Freud,1980,σ.117). 

                   Ο Φρόυντ στη συνέχεια της µελέτης του επιχειρεί να ερµηνεύσει την 

παραπάνω διεργασία, που εκδηλώνεται στη µελαγχολία, θεωρώντας ότι «αρχικά το 

άτοµο είχε επιλέξει ένα αντικείµενο, στο οποίο επένδυσε τη λίµπιντο του, η σχέση 

όµως µε το αγαπηµένο πρόσωπο κλονίστηκε κάτω από την επίδραση µιας 

απογοήτευσης εκ µέρους του αγαπηµένου αντικειµένου και το άτοµο αντί να 

αποσύρει τη λίµπιντο του από το αντικείµενο και να τη µεταθέσει σε κάποιο νέο 

αντικείµενο, απέσυρε τη λίµπιντο του στο Εγώ»(Freud,1980,σ. 117). Έτσι ο Φρόυντ 

συµπεραίνει ότι το Έγώ του υποκειµένου ταυτίστηκε µε το εγκαταλειµένο 

αντικείµενο ή όπως τονίζει χαρακτηριστικά «η σκιά του αντικειµένου έπεσε πάνω στο 

Εγώ».(Freud,1980,σ.118) και η ναρκισσιστική ταύτιση µε το αντικείµενο έγινε το 

υποκατάστατο της ερωτικής επένδυσης, µε αποτέλεσµα να µην εγκαταλείπεται η 

σχέση αγάπης παρά την σύγκρουση µε το αγαπηµένο πρόσωπο(Freud,1980). 

                   Ο Φρόυντ στη συνέχεια της µελέτης του αναφέρει την τάση για 

αυτοκτονία στους µελαγχολικούς και παρατηρεί πως το Εγώ µπορεί να 

αυτοκαταστραφεί µόνο όταν µέσα από την επαναφορά της αντικειµενοτρόπου 

επένδυσης  αντιµετωπίσει τον εαυτό του σαν αντικείµενο και  κατευθύνει στον ίδιο 

του τον εαυτό την εχθρότητα, η οποία συνδέεται  µε το αντικείµενο(Freud,1980). 
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 Β) Το διήγηµα «Ουίλιαµ Ουίλσον» του Πόε. 

 

                   Ο Χρήστος Μαρκίδης στο έργο του «Σπουδές στη σηµασία» κάνει µια 

εκτενή αναφορά σε λογοτεχνικά έργα, στα οποία εκφράζεται η σχέση της 

µελαγχολίας µε την γραφή και κάνει έναν εύστοχο παραλληλισµό µεταξύ της θεωρίας 

του Φρόυντ για το πένθος και τη µελαγχολία στο διηγήµα του Πόε «Ουίλιαµ 

Ουίλσον». Το διήγηµα αυτό του Πόε παρουσιάζει έναν άνθρωπο που εκφράζει έντονα 

το γνώρισµα της µειωµένης αυτοεκτίµησης, την οποία είχε παρατηρήσει ο Φρόυντ 

στους µελαγχολικούς. Συγκεκριµένα, ο ήρωας του διηγήµατος, θεωρεί πως το όνοµα 

του έχει γίνει αντικείµενο της περιφρόνησης, της φρίκης και της απέχθειας των άλλων 

ανθρώπων, αποκαλεί τον εαυτό του απόβλητο και θεωρεί πως είναι για πάντα 

ξεκοµµένος από τον κόσµο και τις χαρές. 

                   Ο ήρωας του διηγήµατος αυτού του Πόε θεωρεί πως έχει έναν σωσία και 

ανακαλύπτει στο ύφος και στους τρόπους του σωσία του µνήµες και θαµπές εικόνες 

από τα πρώτα παιδικά του χρόνια. Ο Χρήστος Μαρκίδης αντιστοιχεί αυτό το σηµείο 

µε την θεωρία του Φρόυντ για την πρωταρχική εκλογή του αντικειµένου της παιδικής 

ηλικίας, όπου το άτοµο επενδύει την λίµπιντο του στο πρωταρχικό αντικείµενο 

αγάπης και στη συνέχεια αποσύρει την λίµπιντο του προς τον Εγώ, εάν για κάποιο 

λόγο διαταραχτεί η πρωταρχική αυτή σχέση. 

                   Ο ήρωας του διηγήµατος αισθάνεται  µίσος προς τον σωσία του, καθώς 

έχει το ίδιο όνοµα µε αυτόν και συνεχώς τον επιτηρεί και τον αµφισβητεί. Έτσι ο 

ήρωας φτάνει στο σηµείο να σκοτώσει τον σωσία του, βυθίζοντας ένα ξίφος στο 

στήθος του, την στιγµή όµως του φόνου, ο ήρωας παρατηρεί έναν καθρέφτη µπροστά 

του, που µέσα στον οποίο βλέπει τη µατωµένη του εικόνα  και συνειδητοποιεί πως 

σκότωσε τον εαυτό του. Ο Χρήστος Μαρκίδης δίνει στο σηµείο αυτό την 

ψυχαναλυτική ερµηνεία του, διατυπώνοντας την άποψη, ότι ο εικονικός σωσίας  είναι 

στην ουσία ένα σαδιστικό Υπερεγώ, το οποίο υποκινείται από την ενόρµηση του 

θανάτου και οδηγεί στην αυτοκτονία τον ήρωα του διηγήµατος(Μαρκίδης,1995). 

Έτσι ο Χρήστος Μαρκίδης αναλύοντας αυτό το διήγηµα του Πόε παρουσίασε  µια 

άµεση αναλογία µε τις διεργασίες που εµφανίζονται στον ήρωα του διηγήµατος µε τις 

διεργασίες που ανέπτυξε ο Φρόυντ  το 1917 στο «Πένθος και µελαγχολία». 
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Γ) Ο Edgar Allan Poe και η προσέγγιση της Βοναπάρτη. 

 

                   Η ζωή και το έργο του Πόε έγινε αντικείµενο µελέτης από την Μαρία 

Βοναπάρτη το 1932, η οποία ως  µαθήτρια του Φρόυντ επιχείρησε να ερµηνεύσει το 

λογοτεχνικό έργο του Πόε µε βάση τις αρχές της ψυχαναλυτικής θεωρίας. Η Μαρία 

Βοναπάρτη στη µελέτη αυτή εξετάζει τον ρόλο που έπαιξαν τα βιώµατα της παιδικής 

ηλικίας του συγγραφέα στην διαµόρφωση του έργου του, αναφέροντας στοιχεία από 

την βιογραφία του και παραδείγµατα από τα ποιήµατα του, στα οποία  διακρίνει 

άµεση συνάφεια. 

                   Ο Πόε γεννήθηκε  το 1809 σ’ ένα προβληµατικό οικογενειακό 

περιβάλλον, καθώς σύµφωνα µε τη βιογραφία του, ο πατέρας του, David, ήταν 

αλκοολικός και φυµατικός και εγκατέλειψε νωρίς την οικογένεια και η µητέρα του 

Elizabeth, η οποία ήταν ηθοποιός, πέθανε κατά την διάρκεια µιας θεατρικής 

περιοδείας προσβεβληµένη από την ασθένεια της φυµατίωσης, όταν ο Πόε ήταν 

τριών ετών. Ο θάνατος της µητέρας, σύµφωνα µε την Βοναπάρτη, θα σηµαδέψει τον 

ψυχισµό του Πόε, καθώς θα είναι καταδικασµένος «ν’ αγαπάει παθητικά, γυναίκες µε 

σηµάδια της αρρώστιας ή του θανάτου της αγαπηµένης του µητέρας, τόσο στα έργα 

της φαντασίας του, όσο και στη ζωή του» (Βοναπάρτη,1990,σ.143) 

                   Ο Πόε µετά τον θάνατο της µητέρας του υιοθετήθηκε από την οικογένεια 

Allan. Ο πατριός του Πόε, Τζων Άλλαν, ήταν εξαιρετικά βίαιος και κακοποιούσε 

σωµατικά τον Πόε, ενώ αντίθετα η µητριά του Φράνσις ήταν ιδιαίτερα τρυφερή µαζί 

του. Ο Πόε κατά την διάρκεια της εφηβείας, όπου σύµφωνα µε την Βοναπάρτη 

αναζωογονείται το πρωτόγονο Οιδιπόδειο σύµπλεγµα της πρώτης παιδικής ηλικίας 

και κάτω από την εξουσία του βίαιου Πατέρα , θα επαναστατήσει επιστρέφοντας στον 

πρωταρχικό έρωτα του µε τη νεκρή µητέρα.(Βοναπάρτη,1990). Έτσι ο Πόε στην 

ηλικία των δεκατεσσάρων ετών θα ερωτευτεί την κυρία Stanard, η οποία όµως µετά 

από λίγο καιρό θα πεθάνει. 

                   Ο Πόε στη συνέχεια, φεύγει από το σπίτι του πατριού του, στρέφεται σε 

καταχρήσεις µε τυχερά παιχνίδια και αλκοόλ και κατατάσσεται εθελοντής στον 

στρατό, από όπου όµως σύντοµα διώχνεται. Η µητριά του Πόε, Φράνσις , ύστερα από 

µια χρόνια και εξαντλητική ασθένεια πεθαίνει και αυτή. Ο Πόε στη συνέχεια βρήκε 

µια καινούρια µητέρα για να τον συντηρεί, στο πρόσωπο της  θείας του, Μαρία Κλεµ. 

Ο Πόε στην ηλικία των εικοσιέξι ετών θα γνωρίσει στο σπίτι της θείας του και την 

γυναίκα του Βιρτζίνια, η οποία τότε ήταν δεκατριών ετών και σύντοµα θα 
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προσβληθεί και αυτή από την ασθένεια της φυµατίωσης. Ο Πόε, την περίοδο αυτή 

καταφεύγει στο όπιο για να διώξει την λύπη του και ξεκινάει τη γραφή των 

διηγηµάτων του. 

                   Ο Πόε µετά τον θάνατο της αγαπηµένης του Βιρτζίνια θα ερωτευτεί  και 

άλλες  γυναίκες, την κυρία Osgood, η οποία ήταν ποιήτρια και φυµατική,  την κυρία 

Whitman, η οποία ήταν ποιήτρια  καρδιακή και νευρωτική και την κυρία Richmond,  

η οποία ως εξαίρεση δεν ήταν άρρωστη. Στη συνέχεια ο Πόε συναντά την Ελµίρα, 

έναν παιδικό του έρωτα, η οποία όµως τότε ήταν χήρα και γερασµένη και αποφασίζει 

να την παντρευτεί, την παραµονή όµως του γάµου ο Πόε πεθαίνει από υπερβολική 

κατανάλωση αλκοόλ. 

 

∆) Το έργο του Πόε και η ψυχαναλυτική ερµηνεία. 

                    

                   Η Μαρία Βοναπάρτη αφού εξετάσει όλα αυτά τα βιογραφικά στοιχεία του 

Πόε, θα συµπεράνει ότι: «τα έργα του συγγραφέα αποτελούν την αντανάκλαση της 

ιδιαίτερης ζωής του»( Βοναπάρτη, 1990,σ.146) και στη συνέχεια θα αναφέρει 

παραδείγµατα από την λογοτεχνική δηµιουργία του. Συγκεκριµένα, η Μαρία 

Βοναπάρτη, θα δείξει το πως προβάλλεται η στάση του συγγραφέα απέναντι στη 

γυναίκα, µέσα στο ποίηµα του Πόε, «Ουλαλούµ», το οποίο έγραψε µετά τον θάνατο 

της Βιρτζίνια. 

                   Στο ποίηµα «Ουλαλούµ», ο ποιητής αφηγείται ότι περιπλανιέται ανάµεσα 

σε µια δεντροστοιχεία από κυπαρίσια µια νύχτα του Οκτώβρη , βλέπει στον ουρανό 

το άστρο της Αφροδίτης και νιώθει την  επιθυµία να πορευτεί προς το άστρο, µα η 

ψυχή του τροµαγµένη θέλει να τον συγκρατήσει, ο ίδιος όµως προχωρεί, ώσπου στο 

τέλος της δεντροστοιχείας τον σταµατά η πόρτα ενός τάφου, ο οποίος είναι ο τάφος 

της αγαπηµένης του.  

                   Η Βοναπάρτη βλέπει στο ποίηµα αυτό, τον συµβολισµό, ότι : « µια 

πεθαµένη γυναίκα εµπόδιζε τον Πόε να βαδίσει προς τον φυσιολογικό έρωτα, τον 

φυσικό και ψυχικό, που συµβολίζεται από το άστρο της Αφροδίτης» ( 

Βοναπάρτη,1990,σ. 147). Σύµφωνα µε την Βοναπάρτη, ο τάφος του Ουλαλούµ, στο 

ποίηµα του Πόε, εκτός από την Βιρτζίνια έκλεινε και άλλες πεθαµένες γυναίκες, όπως 

την Φράνσις Άλλαν, την µητριά του, την κυρία Stanard, την γυναίκα που ερωτεύεται 

στην εφηβεία του, η οποία πεθαίνει και τέλος στο βάθος κρύβει τη µεγάλη νεκρή, τη 

µητέρα του ποιητή Elisabeth. Η Βοναπάρτη παρατηρεί πως όλες αυτές οι γυναίκες, 
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τις οποίες ερωτεύεται ο Πόε, έχουν το ίδιο γνώρισµα µε τη µητέρα του, είναι 

ασθενικές και πεθαίνουν. Έτσι ο Πόε, σύµφωνα µε την Βοναπάρτη, µένει πιστός στη 

µητέρα µέσα στην απιστία του και η ύπαρξη αυτή του διπλού µηχανισµού 

παρουσιάζεται και στα διηγήµατα του.  

                   Η προσήλωση του Πόε στη νεκρή µητέρα προβάλλεται, σύµφωνα µε τη 

Βοναπάρτη στα διηγήµατα του Πόε: «Η Μορέλλα», «Η Λίγεια» και «Η Ελεονώρα». 

Η Βοναπάρτη παρατηρεί πως και στα τρία αυτά διηγήµατα παρουσιάζεται ένας 

ήρωας, ο οποίος είναι «προσκολληµένος σε µια παράξενη γυναίκα, σε κάποιο τόπο 

µακρινό πέρα από το πραγµατικό διάστηµα και το χρόνο». (Βοναπάρτη,1980,σ.150). 

Ο ήρωας στα συγκεκριµένα διηγήµατα ερωτεύεται πάντα µια γυναίκα, η οποία 

κυριεύεται από µια ασθένεια και στο τέλος πεθαίνει. Μετά τον θάνατο της 

αγαπηµένης γυναίκας, ο ήρωας της υπόσχεται αιώνιο πένθος, αλλά αυτό το πένθος 

είναι πάνω από τις φυσικές του δυνάµεις. 

                   Συγκεκριµένα, στο διήγηµα «Μορέλλα», ο ήρωας αφοσιώνεται µετά τον 

θάνατο της αγαπηµένης στη κόρη της, η οποία έχει την ίδια µορφή και το ίδιο όνοµα 

µε τη µητέρα της,  µε ένα τρόπο «ένοχο, βαθύ και σκοτεινό», όπως παρατηρεί η 

Βοναπάρτη(Βοναπάρτη,1980,σ.151). Στα διηγήµατα «Λιγεία» και «Ελεονώρα», ο 

ήρωας µετά τον θάνατο της αγαπηµένης οδηγεί στο βωµό µια άλλη γυναίκα, τη 

Rowena ή την Ermengarde. Η Ermengarde παρουσιάζει µια έντονη οµοιότητα µε τη 

νεκρή γυναίκα, ενώ αντίθετα η Rowena έχει τα αντίθετα εξωτερικά γνωρίσµατα από 

την Λιγεία. Όµως, όπως παρατηρεί η Βοναπάρτη , ο ήρωας µάταια επιχείρησε αυτή 

την ολοκληρωτική απιστία προς τη νεκρή Λιγεία καθώς η Rowena αρρωσταίνει και 

αυτή και καθώς πεθαίνει το πρόσωπο της παραλλάζεται και σχηµατίζεται το πρόσωπο 

της Λιγείας (Βοναπάρτη,1980). 

                    Έτσι, η Βοναπάρτη παρατηρεί πως ο µηχανισµός «της πίστης µέσα στην 

απιστία», που εκδηλώνεται στην ζωή του Πόε, µέσα από τον έρωτα του µε γυναίκες 

που έχουν την τραγική οµοιότητα µε τη ασθενική και νεκρή µητέρα της παιδικής 

ηλικίας, εκδηλώνεται και στο περιεχόµενο των διηγηµάτων του. Ωστόσο, η 

Βοναπάρτη παρατηρεί πως ο Πόε ερωτεύτηκε και άλλες γυναίκες απρόσβλητες από 

την ασθένεια, αλλά η αναστολή της σεξουαλικότητας του, τον οδηγούσε στην 

κατανάλωση αλκοόλ, κάτι που τον αποµάκρυνε από την αγαπηµένη και τον 

καθιστούσε πιστό στη µητέρα µέχρι τον θάνατο του(Βοναπάρτη,1980). 

                   Στη συνέχεια της µελέτης της η Βοναπάρτη εξετάζει το ζήτηµα της 

νεκροφιλίας  και παρατηρεί πως ο θάνατος ή η µεταβολή σε πτώµα µπορεί ν αποβεί 
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µια ουσιαστική ιδιότητα για τον έρωτα. Αυτή η ιδιότητα προέρχεται, σύµφωνα µε την 

Βοναπάρτη, από την προσήλωση του νεκρόφιλου στις ιδιότητες του πρωταρχικού 

αντικειµένου αγάπης, το οποίο είναι η µητέρα. Στη συνέχεια η Βοναπάρτη 

αναφέρεται σε δύο µορφές της νεκροφιλίας. Η πρώτη µορφή νεκροφιλίας, την οποία 

ορίζει και ως την πιο φυσιολογική, σχετίζεται µε το πένθος. Η νεκροφιλία στην 

περίπτωση αυτή εκφράζεται, ως η ακραία εναντίωση για την  αποδοχή του θανάτου 

και του αποχωρισµού του αγαπηµένου αντικειµένου. Η δεύτερη µορφή νεκροφιλίας 

έχει να κάνει µε την διαστροφή του ερωτικού ενστίκτου, η οποία εκδηλώνεται µέσω 

της σεξουαλικής πράξης ή µέσω της άσκησης  βίας πάνω στο πτώµα, δηλαδή µέσω 

εκδηλώσεων που εκφράζουν «την επιστροφή στους πρωτόγονους  τρόπους του 

σαδισµού»(Βοναπάρτη,1980,σ.158). 

                    Ο Πόε ανήκει, σύµφωνα µε την Βοναπάρτη, στην πρώτη µορφή της 

νεκροφιλίας, η οποία εκφράζεται «µε µια απόχρωση λανθάνουσα και 

εξιδανικευµένη», µέσω του αιώνιου πένθους του για τη νεκρή µητέρα , το οποίο 

εκφράζεται µε έντονους συµβολισµούς στα λογοτεχνικά του έργα αλλά και σε 

ολόκληρη την ζωή του (Βοναπάρτη,1980). 
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5.Ι:  Η ΠΡΟΣΣΕΓΓΙΣΗ ΤΗΣ ΤΕΧΝΗΣ ΜΕ ΒΑΣΗ ΤΗΝ ΘΕΩΡΙΑ ΤΩΝ 

«ΣΧΕΣΕΩΝ ΑΝΤΙΚΕΙΜΕΝΟΥ» 

 

 

Α) Η έννοια της µετουσίωσης στην θεωρία της Melanie Klein 

 

                   Η Melanie Klein επηρεασµένη από την τοποθέτηση του Freud για τον 

δυϊσµό των ενορµήσεων και την διάκριση τους σε: ενορµήσεις θανάτου και 

ενορµήσεις ζωής, την οποία ο Freud θεµελίωσε στο «Πέρα από την αρχή της 

ηδονής», επιχείρησε να καταδείξει πως αυτές οι δύο έµφυτες ενορµήσεις 

εκδηλώνονται στη ψυχική ζωή των παιδιών. Η Melanie Klein θεώρησε πως αυτές οι 

ενορµήσεις εκφράζονται στην αµφιθυµική σχέση αγάπης-µίσους  του παιδιού µε τη 

µητέρα και το στήθος της. Η Klein θεωρεί πως οι ενορµήσεις εκφράζονται από το 

παιδί µέσα από την φαντασιωτική δραστηριότητα, η οποία λειτουργεί από το 

ξεκίνηµα της ζωής και αποτελεί τη βάση των µηχανισµών προβολής και 

ενδοπροβολής, οι οποίοι επιτελούν  την εγκατάσταση των σχέσεων 

αντικειµένου.(Klein,2002). 

                   Με τον όρο προβολή, η Klein ορίζει την διαδικασία, µέσω της οποίας το 

υποκείµενο µεταχειρίζεται πλευρές του εαυτού του, σαν να είναι πλευρές των 

αντικείµενων του εξωτερικού κόσµου. Η προβολή δηλαδή συνίσταται στην 

διεργασία, κατά την οποία ένα φαινόµενο µε ενδογενή προέλευση παρερµηνεύεται 

από το άτοµο και γίνεται αντιληπτό ως εξωγενές.(McWilliams,2000). Αντίθετα, η 

ενδοπροβολή, είναι η διαδικασία, κατά την οποία οι λειτουργίες ενός αντικειµένου, 

δηλαδή ενός προσώπου του εξωτερικού κόσµου, συνδέονται µε την πνευµατική 

αντιπροσώπευση του αντικειµένου από το υποκείµενο. Η ενδοπροβολή δηλαδή 

συνίσταται στην διεργασία, κατά την οποία ένα εξωγενές φαινόµενο παρερµηνεύεται 

από το άτοµο ως φαινόµενο µε ενδογενή προέλευση.(McWilliams,2000). H Klein 

υποστηρίζει πως η ανάπτυξη του Εγώ του υποκειµένου θεµελιώνεται µε βάση τις  

διαδικασίες  προβολής και ενδοπροβολής.    

                   Σε σχέση µε την θεώρηση του Freud για τα στάδια της ψυχοσεξουαλικής 

ανάπτυξης του υποκειµένου, η Klein πρόβαλλε την δική της θεώρηση, η οποία 

διακρίνει δύο πρωταρχικές φάσεις, τις οποίες πρέπει να ξεπεράσει το αναπτυσσόµενο 

βρέφος κατά τους πρώτους µήνες της ζωής του. Η πρώτη φάση ονοµάστηκε από την 

Klein ως «παρανοϊκή- σχιζοειδής φάση» και η δεύτερη ως «καταθλιπτική φάση». 
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Στην «παρανοϊκή-σχιζοειδή φάση», το βρέφος δεν αντιλαµβάνεται τη µητέρα του σαν 

ένα ακέραιο εξωτερικό αντικείµενο, αλλά σαν  επιµέρους αντικείµενα, όπως είναι το 

στήθος, τα µάτια και τα χέρια της µητέρας. Ένα άλλο χαρακτηριστικό αυτής της 

φάσης είναι ότι το βρέφος διαχωρίζει την αντιπροσώπευση του στήθους της µητέρας 

σε «καλό», δηλαδή ικανοποιητικό στήθος και σε «κακό», δηλαδή αρνούµενο και 

διαψευστικό στήθος.(Klein,1977) 

                    Το βρέφος, σύµφωνα µε την Klein, επιδιώκει να ενδοπροβάλλει το 

«καλό» στήθος, που αποτελεί εσωτερική πηγή ικανοποίησης και να προβάλει τα δικά 

του επιθετικά συναισθήµατα στο «κακό» στήθος, το οποίο θεωρεί ως διώκτη. 

Μάλιστα  η Klein  το 1950 στη µελέτη της «Κριτήρια για τον τερµατισµό µιας 

ψυχανάλυσης» διέκρινε δύο µορφές άγχους, το διωκτικό και το καταθλιπτικό και 

θεώρησε πως το διωκτικό άγχος έχει την ρίζα του σε αυτή την φάση του υποκειµένου, 

καθώς σχετίζεται µε κινδύνους, οι οποίοι γίνονται αισθητοί, ως απειλή προς το 

Εγώ.(Klein,2002). Το βρέφος σε αυτή την πρωταρχική φάση βιώνει καταστάσεις 

ικανοποίησης, οι οποίες προέρχονται από την συγχώνευση µε τα ιδανικά αντικείµενα 

και καταστάσεις µίσους και καταδίωξης, οι οποίες προέρχονται από τα κακά 

αντικείµενα. 

                   Στην  «καταθλιπτική φάση», το βρέφος αναγνωρίζει πως τόσο τα «καλά», 

όσο και τα «κακά» αντικείµενα αποτελούν πλευρές του ίδιου αντικειµένου, το οποίο 

πλέον αντιλαµβάνεται ως ακέραιο, δηλαδή το βρέφος αντιλαµβάνεται τη µητέρα του 

σαν ένα εξωτερικό αντικείµενο, που µπορεί να αγαπά και να µισεί ταυτόχρονα. Το 

ακέραιο αυτό αντικείµενο αγαπιέται και ενδοπροβάλλεται από το βρέφος, 

σχηµατίζοντας µε αυτό τον τρόπο και τον πυρήνα του ολοκληρωµένου Εγώ 

του.(Klein,1977)   

                   Σύµφωνα µε την Klein, το βρέφος αναπτύσσει στην καταθλιπτική φάση 

έντονες φαντασιώσεις, στις οποίες το αγαπηµένο αντικείµενο δέχεται επιθέσεις 

µίσους και κανιβαλισµού. Στη φαντασίωση του παιδιού  το αντικείµενο 

καταστρέφεται, κοµµατιάζεται και καταθρυµµατίζεται και το βρέφος νιώθει πως 

ολόκληρος ο εσωτερικός του κόσµος είναι κατεστραµµένος και γκρεµισµένος. Κατά 

την περίοδο του αποθηλασµού, το βρέφος συνειδητοποιεί, ότι έχασε το αγαπηµένο 

αντικείµενο και ότι αυτό οφείλεται  στις δικές του επιθέσεις, κάτι που του δηµιουργεί 

έντονα το συναίσθηµα της ενοχής.( Klein,2002). 

                    Η ενοχή αυτή, είναι που θα δηµιουργήσει στο παιδί και την επιθυµία να 

αποκαταστήσει και να αναδηµιουργήσει το χαµένο αντικείµενο της αγάπης του στον 
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εξωτερικό κόσµο αλλά και µέσα στο Εγώ. Σύµφωνα µε την Klein: «η ενοχή 

δηµιουργεί την ώθηση για επανόρθωση, για προφύλαξη ή για αναζωογόνηση του 

αγαπηµένου αντικειµένου, το οποίο έχει υποστεί βλάβη- µια ώθηση που εµβαθύνει τα 

αισθήµατα αγάπης και προάγει τις σχέσεις αντικειµένου».(Klein,2002). 

                   Η έννοια της µετουσίωσης, στην θεωρία της Klein, σχετίζεται µε αυτή την 

τάση για επανόρθωση, «η οποία συµπεριλαµβάνει την ποικιλία των διαδικασιών µε 

τις οποίες το Εγώ αισθάνεται ότι αναιρεί τη ζηµιά που έκανε µέσα στην φαντασίωση, 

ότι αποκαθιστά, διασώζει και ξαναζωντανεύει τα αντικείµενα»(Klein,2002,σ.82). Η 

επανορθωτική ορµή, δηλαδή η επιθυµία και η ικανότητα για αποκατάσταση του 

καλού αντικείµενου, εσωτερικού και εξωτερικού, είναι αυτή που θεωρείται από την 

κλαϊνική οπτική και ως η θεµελιώδης κινητήρια δύναµη για κάθε καλλιτεχνική 

δηµιουργία.(Fuller,1988). 

 

Β) Η προσέγγιση της τέχνης µε βάση την κλαϊνική θεώρηση 

 

                   Η θεωρία της Melanie Klein για την έννοια της µετουσίωσης στην σχέση 

του βρέφους µε το πρωταρχικό αντικείµενο, δηλαδή τη µητέρα, έδωσε µια νέα οπτική 

στον τρόπο αντίληψης και ερµηνείας του έργου τέχνης, πέρα από την θεώρηση του 

Freud, ο οποίος έβλεπε το έργο τέχνης, ως ένα µόρφωµα του ασυνειδήτου του 

δηµιουργού και ως ένα αποσεξουαλικοποιηµένο στόχο της ερωτικής του ενόρµησης. 

Η Segal επηρεασµένη από την θεωρία της Klein, έδωσε µια νέα διάσταση στην 

καλλιτεχνική δηµιουργία και διατύπωσε την άποψη, πως ο καλλιτέχνης επιδιώκει 

µέσα από την καλλιτεχνική δηµιουργία να ξεπεράσει την νηπιακή καταθλιπτική φάση 

και να δώσει αρµονία στον εσωτερικό του κόσµο, την οποία νιώθει πως έχασε 

εξαιτίας της επιθετικότητας του. 

                    Το έργο τέχνης είναι, σύµφωνα µε την Segal, η εξωτερίκευση ενός 

ακέραιου και ολοκληρωµένου αντικειµένου από τον καλλιτέχνη, το οποίο εκφράζεται 

ως µια τάση  αποκατάστασης  του χαµένου αντικειµένου της  νηπιακής καταθλιπτικής 

φάσης. Η αισθητική απόλαυση, που προκαλεί το έργο τέχνης προέρχεται, κατά την 

Segal από την ασυνείδητη ταύτιση µε την καταθλιπτική φάση του καλλιτέχνη και την 

διεργασία µετουσίωσης της. Επίσης η Segal θεώρησε, πως οι αισθητικές έννοιες του 

άσχηµου και του ωραίου στην τέχνη, εκφράζουν αντίστοιχα  την καταστροφή  και την 

επανόρθωση του αγαπηµένου αντικειµένου. 
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                   O Fuller, έχοντας ως βάση την θεωρία της σχέσης αντικειµένου για την 

προσέγγιση της τέχνης, επιχειρεί στην µελέτη του «Η Αφροδίτη και τα εσωτερικά 

αντικείµενα» να αναλύσει κατά πόσο οι απόψεις αυτές µπορούν να δώσουν µια νέα 

οπτική στην αντίληψη του αγάλµατος της Αφροδίτης της Μήλου, το οποίο έγινε 

αντικείµενο έρευνας και κριτικής για πολύ καιρό από τους θεωρητικούς της τέχνης.  

                   Ο Fuller ξεκινά αυτή την µελέτη παρουσιάζοντας στην αρχή την ιστορία 

αυτού του αγάλµατος, το οποίο ανακαλύφτηκε ακρωτηριασµένο στην Ελλάδα το 

1820, κατόπιν αναφέρει τον τρόπο µε τον οποίο µεταφέρθηκε στο Παρίσι, τις µάχες 

που έγιναν από τους κατόχους του, την αποδοχή και τον θαυµασµό που προκάλεσε 

στους θεωρητικούς της τέχνης, τις διάφορες εκδοχές που έδωσαν οι καλλιτέχνες για 

την επανόρθωση των ακρωτηριασµένων µελών του και τις απόψεις των θεωρητικών 

για το τι τελικά απεικονίζει αυτό το άγαλµα.(Fuller,1988). 

                   O Fuller συσχετίζει όλα αυτά τα ιστορικά δεδοµένα µε την θεωρία της 

Klein για την σχέση αντικειµένου και θεωρεί πως το άγαλµα αυτό, που για πολλούς 

εκφράζει το «ιδεώδες της γυναικείας οµορφιάς» στην ουσία αποτελεί την 

εξωτερίκευση ενός εσωτερικού αντικειµένου. Η Αφροδίτη της Μήλου, είναι 

σύµφωνα µε τον Fuller: «η απεικόνιση της εσωτερικής µητέρας που επέζησε από τις 

καταστροφές µιας φαντασιογενούς επίθεσης»(Fuller,1988,σ.142). 

                   Ο Fuller θεωρεί πως η αρχική έκφραση του αγάλµατος της Αφροδίτης 

αποτελεί την τέλεια απεικόνιση του ανθρώπινου σώµατος, ενώ η ακρωτηριασµένη 

µορφή της εκφράζει την κατανίκηση των καταθλιπτικών συγκρούσεων του 

υποκειµένου µε το σώµα της µητέρας. Το ανθρώπινο σώµα και το σώµα της µητέρας 

αποτελούν, σύµφωνα µε τον Fuller τις σταθερές της ανθρώπινης εµπειρίας για κάθε 

εποχή. Ο Fuller υποστηρίζει, πως το γεγονός ότι το άγαλµα άντεξε στην διάρκεια των 

αιώνων παρά τον κατακερµατισµό του, φανερώνει την κυριαρχία του στοιχείου της 

επανόρθωσης. Η Αφροδίτη βρίσκεται, σύµφωνα µε τον Fuller, σε ίση απόσταση από 

τον εσωτερικό κόσµο της φαντασίωσης  και από τον εξωτερικό κόσµο των 

πραγµατικών αντιλαµβανόµενων αντικειµένων.(Fuller,1988). 
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5.ΙΙ :  Η ΛΑΚΑΝΙΚΗ  ΠΡΟΣΣΕΓΓΙΣΗ  ΤΗΣ  ΛΟΓΟΤΕΧΝΙΑΣ 

 

Α). Η έννοια  της µετουσίωσης  στην  λακανική  θεωρία  

 

                   Ο Λακάν το 1938 παρουσίασε το έργο του «Η οικογένεια», στο οποίο 

αναπτύσσει την θεωρία του για τα στάδια της ψυχικής ανάπτυξης του υποκειµένου 

στο πλαίσιο της οικογενειακής συγκρότησης και προσδιόρισε την έννοια της 

µετουσίωσης που λαµβάνει χώρα σε κάθε ένα από αυτά τα στάδια. Το πρώτο στάδιο 

που αναφέρει ο Λακάν είναι το «Σύµπλεγµα του αποθηλασµού», το οποίο παγιώνει 

µέσα στον ψυχισµό του ατόµου «την σχέση της διατροφικής εξάρτησης, υπό την 

παρασιτική µορφή, που απαιτούν οι ανάγκες της πρώτης ηλικίας του ανθρώπου και 

αντιπροσωπεύει την πρωταρχική µορφή της µητρικής imago».(Lacan, 1987, σ.29). 

                   Κατά το πρωταρχικό αυτό στάδιο, η µητέρα κατά τον θηλασµό, τον 

εναγκαλισµό και την ενατένιση του παιδιού δέχεται και ικανοποιεί την πιο αρχέγονη 

από όλες τις επιθυµίες του υποκειµένου, µε αποτέλεσµα η imago του µητρικού 

στήθους να κυριαρχεί πάνω σε όλη την ζωή του ανθρώπου. Ένα άλλο 

χαρακτηριστικό αυτού του σταδίου, σύµφωνα µε τον Lacan  είναι ότι «οι έξω-, οι 

ίδιο- και ένδο-δεκτικές αισθήσεις του ατόµου δεν είναι ακόµη αρκετά συντονισµένες, 

ώστε να ολοκληρωθεί η αναγνώριση του ίδιου του σώµατος και η έννοια αυτού που 

αποτελεί το εξωτερικό του»(Lacan, 1987,32). Έτσι µε βάση όλα τα παραπάνω 

φαίνεται πόσο καθοριστική  ζωτική σηµασία έχει σε αυτό το στάδιο η   παρουσία της 

µητέρας για το παιδί. 

                    Ο αποθηλασµός, ο οποίος καθορίζεται από πολιτισµικούς παράγοντες, 

αποτελεί για το υποκείµενο έναν ψυχικό τραυµατισµό και αφήνει το ίχνος της 

βιολογικής σχέσης, την οποία διακόπτει. Σύµφωνα µε τον  Lacan  ο αποθηλασµός  

που πραγµατοποιείται σε αυτό το στάδιο προσδίδει την ψυχική έκφραση και µιας πιο 

σκοτεινής imago ενός αρχαιότερου και πιο επώδυνου αποθηλασµού : πρόκειται για 

τον χωρισµό του βρέφους  από τη µήτρα , ο οποίος προκαλείται από την γέννηση και 

δηµιουργεί µια έντονη δυσφορία στο βρέφος, την οποία, δε µπορεί να αντισταθµίσει 

ούτε η µητρική φροντίδα.(Lacan, 1987). 

                   Ο Lacan τοποθετεί την έννοια της µετουσίωσης σε αυτό το πρωταρχικό 

στάδιο σε σχέση µε την µητρική imago και αναφέρει ότι η µητρική imago πρέπει να 

µετουσιωθεί, ώστε να επιτευχθεί  για το υποκείµενο η εισαγωγή νέων σχέσεων µε την 

κοινωνική οµάδα και  η δηµιουργία νέων συµπλεγµάτων που θα συµβάλουν στην 
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διαµόρφωση του ψυχισµού.(Lacan,1987). Στον βαθµό που η µητρική imago 

αντισταθεί σε αυτές τις νέες απαιτήσεις που αντιπροσωπεύουν την εξέλιξη της 

προσωπικότητας του παιδιού, µετατρέπεται σύµφωνα µε τον Lacan από σωτήρια σε 

παράγοντα θανάτου.(Lacan,1987) 

                   Η σχέση της µητρικής imago µε την ψυχική τάση για τον θάνατο 

αποκαλύπτεται, σύµφωνα µε τον Lacan, σε διάφορες µορφές αυτοκτονικής 

συµπεριφοράς , όπως ο θάνατος που προέρχεται από απεργία πείνας, η εκδήλωση της 

ψυχογενούς ανορεξίας, η τοξικοµανία και άλλα. Έτσι ο Lacan καταλήγει 

διατυπώνοντας την άποψη ότι: « το υποκείµενο, µέσα από την εγκατάλειψη του στον 

θάνατο, ψάχνει να ξαναβρεί την imago της µητέρας»(Lacan,1987, σ.37) . H 

µετουσίωση της imago της µητέρας συµβάλλει στο οικογενειακό αίσθηµα, αλλά και 

ως µετουσιωµένη συνεχίζει να παίζει έναν σηµαντικό ψυχικό ρόλο για το υποκείµενο. 

                   Το δεύτερο στάδιο της ψυχικής ανάπτυξης του παιδιού είναι, σύµφωνα µε 

την λακανική θεωρία, το «Σύµπλεγµα της παρείσφρυσης», το οποίο αντιπροσωπεύει 

«την εµπειρία που πραγµατοποιεί το αρχέγονο υποκείµενο βλέποντας έναν ή 

περισσότερους από τους οµοίους του να συµµετέχει µαζί του στην οικιακή 

σχέση»(Lacan, 1987). Το σύµπλεγµα αυτό ουσιαστικά περιγράφει  την σηµασία που 

έχει η αλληλεπίδραση του παιδιού µε τα αδέρφια του για την ανάπτυξη του ψυχισµού 

του.  

                   Ο Lacan, ύστερα από τις παρατηρήσεις που έκανε πάνω στο παιχνίδι των 

παιδιών, µελετώντας τις στάσεις και τις χειρονοµίες τους κατά την διάρκεια της 

µεταξύ τους επικοινωνία, καθώς και την αναγνώριση του ενός από του άλλου, ως 

ανταγωνιστή, συµπέραινε ότι η παιδική ζήλια που εκδηλώνεται κατά την διάρκεια 

του παιχνιδιού δεν αντιπροσωπεύει έναν ζωϊκό ανταγωνισµό αλλά µια διανοητική 

ταύτιση. Σύµφωνα µε τον Lacan κάθε παιδί συγχέει το παίξιµο του άλλου µε το δικό 

του και ταυτίζεται µαζί του, όµως η συµµετοχή του άλλου θεωρείται ασήµαντη, στο 

βαθµό που η δυσαρµονία των δύο συµπεριφορών δείχνει ότι το κάθε παιδί φαίνεται 

ότι ζει  την κατάσταση εντελώς µόνο του.(Lacan,1987). 

                   Η αναγνώριση του άλλου ως ανταγωνιστή συνιστά για τον Lacan την 

αναγνώριση του άλλου ως αντικειµένου. Το χαρακτηριστικό γνώρισµα στην σχέση 

των αδερφών είναι, σύµφωνα µε την λακανική θεωρία, ότι ο αδερφός αποτελεί για το 

υποκείµενο ένα εκλεκτικό αντικείµενο, πάνω στο οποίο διοχετεύονται οι απαιτήσεις 

της λίµπιντο, έτσι στη σχέση αυτή λαµβάνουν χώρα ο Έρωτας και η Ταύτιση, η οποία 
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παρατηρείται από τον Lacan και στον ενήλικα , στην έκφραση του πάθους της 

ερωτικής ζήλειας.(Lacan,1987) 

                   Σύµφωνα µε τον Lacan, η έκφραση της ζήλειας, µέσω της επιθετικότητας 

του παιδιού προς τον ανταγωνιστή αδερφό είναι δευτερογενής ως προς την ταύτιση, 

καθώς η ζήλεια µπορεί να εκδηλωθεί και σε περιπτώσεις όπου το υποκείµενο από 

καιρό αποθηλασµένο, δεν βρίσκεται σε κατάσταση ζωϊκού συναγωνισµού απέναντι 

στον αδερφό του. Άρα το φαινόµενο της ζήλειας φαίνεται να απαιτεί, σύµφωνα µε 

τον Lacan, ως προκαταρκτική συνθήκη την ταύτιση µε την κατάσταση του 

αδερφού.(Lacan,1987). 

                   O Lacan  στο σηµείο αυτό αναφέρει το «Στάδιο του καθρέφτη», το οποίο 

τοποθετείται στην περίοδο του αποθηλασµού και σύµφωνα µε αυτό, το παιδί 

αναγνωρίζει την εικόνα του στον καθρέφτη και «επανεγκαθιδρύει την χαµένη 

ενότητα του εαυτού του στο κέντρο της συνείδησης».(Lacan,1987, σ.45). Το παιδί 

κατά το στάδιο αυτό αναγνωρίζει στην κατοπτρική του εικόνα το ιδανικό της εικόνας 

του ειδώλου του και είναι σύµφωνα µε τον Lacan µέσα σε έναν ναρκισσιστικό κόσµο, 

ο οποίος δεν περιέχει τον άλλο.  

                   Ο Lacan αναφέρει ότι το υποκείµενο που είναι δεσµευµένο µέσα στην 

ζήλεια του άλλου, µέσω της ταύτισης «ή ξαναβρίσκει το µητρικό αντικείµενο και θα 

γαντζωθεί στην άρνηση του πραγµατικού και στην καταστροφή του άλλου ή 

οδηγούµενο σε κάποιο άλλο αντικείµενο, το υποδέχεται µε τη χαρακτηριστική µορφή 

της ανθρώπινης γνώσης σαν κοινοποιήσιµο αντικείµενο, δηλαδή βρίσκει τον άλλο και 

το κοινωνικό αντικείµενο µαζί.»(Lacan,1987, σ.49). 

                    Έτσι, το βασικό χαρακτηριστικό συµπλέγµατος της παρείσφρυσης  

αναφέρεται στην εισαγωγή του άλλου, ως τρίτου αντικειµένου στη δυαδική σχέση 

του παιδιού µε την µητρική φιγούρα. Η έννοια της µετουσίωσης αναφέρεται σε αυτό 

το στάδιο µε την έλευση του αδερφού και την εγγραφή της σχέσης στο επίπεδο των 

πιο συναισθηµατικών συσχετισµών, καθώς η επιθετικότητα και η ζήλεια προς τον 

ανταγωνιστή αδερφό µετουσιώνεται σε τρυφερότητα ή αυστηρότητα, ανάλογα µε τα 

συναισθήµατα που ανακαλεί.(Lacan,1987).  

                   Το τρίτο στάδιο της ψυχικής ανάπτυξης, σύµφωνα µε την λακανική 

θεωρία αναφέρεται στο «Σύµπλεγµα του Οιδίποδα», στο οποίο η παρουσία του 

πατέρα µαταιώνει την διοχέτευση της σεξουαλικής ενόρµησης του παιδιού προς τη 

µητέρα. Σύµφωνα µε τον Lacan,«ο γονιός του ίδιου φύλου εµφανίζεται στο παιδί ως ο 

φορέας της σεξουαλικής απαγόρευσης και συνάµα ως το παράδειγµα της παραβίασης 
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της»(Lacan,1987, σ.53). Το πατρικό πρότυπο, το οποίο απαγορεύει αλλά ταυτόχρονα 

ανακινεί και την παραβίαση της απαγόρευσης, επιβάλλει την απώθηση της 

ενόρµησης , θέτοντας µε αυτό τον τρόπο την αρχή του Υπερεγώ. Παράλληλα όµως το 

πατρικό πρότυπο προωθεί και την µετουσίωση του, µέσω της διαµόρφωσης του 

Ιδανικού του Εγώ του υποκειµένου, το οποίο θα διαιωνίσει στη συνείδηση του 

υποκειµένου ένα αντιπροσωπευτικό ιδανικό. Σύµφωνα µε τον Lacan η imago του 

πατέρα αποτελεί και για τα δύο φύλα την πιο τέλεια µορφή του ιδανικού του Εγώ, 

καθώς υλοποιεί για το αγόρι το ανδρικό ιδανικό και το παρθενικό ιδανικό για το 

κορίτσι.(Lacan, 1987). 

                   Ένα άλλο στοιχείο, το οποίο θεώρησε ο Lacan σηµαντικό στη 

διαµόρφωση του ψυχισµού του υποκειµένου είναι το σύµπλεγµα του ευνουχισµού, το 

οποίο ανακαλεί η παρουσία του πατέρα, µέσω της επιβολής του νόµου, δηλαδή µέσω 

της µεταφοράς του «Ονόµατος Του Πατρός».  Ο συµβολικός αυτός ευνουχισµός που 

πραγµατοποιείται στο στάδιο του Οιδίποδα έχει ως συνέπεια την απώλεια της 

πρωταρχικής φαντασιακής πληρότητας του υποκειµένου στη δυαδική σχέση µε τη 

µητέρα, όπου ως κύριο γνώρισµα της έχει την «Επιθυµία της µητέρας» 

                   Η «Επιθυµία της µητέρας» έχει δύο σηµασίες  για την λακανική θεωρία. 

Η πρώτη σηµασία της  αναφέρεται στο γεγονός ότι το παιδί φαντασιώνεται τον εαυτό 

του να είναι η επιθυµία της µητέρας, δηλαδή όλα όσα η µητέρα επιθυµεί. Σε 

ψυχαναλυτικό επίπεδο αυτό σηµαίνει ότι το παιδί γίνεται ο «φαλλός» της µητέρας,  Η 

δεύτερη σηµασία αναφέρεται στην επιθυµία του παιδιού για τη µητέρα, εφόσον αυτή 

υποκινεί την ικανοποίηση των  πρωταρχικών αναγκών.(Wright,1984). Οι δύο αυτές 

θέσεις λαµβάνουν χώρα σε ένα φαντασιακό επίπεδο, στο οποίο θα προκληθεί ένα 

χάσµα, µε την εισαγωγή του παιδιού στην συµβολική τάξη µέσω του πατρικού νόµου, 

δηλαδή µε την εισαγωγή του παιδιού στον άλλον της γλώσσας, αυτόν που ο Λακάν 

αποκαλεί «Συµβολικό άλλο».(Lacan,1987) 
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Β) Το ασυνείδητο είναι δοµηµένο σαν γλώσσα 

 

                   Μια κεντρική αντίληψη του Lacan, καθοριστικής σηµασίας για την 

κατανόηση της θεωρίας του είναι,  ότι το ασυνείδητο είναι δοµηµένο σαν γλώσσα. Ο 

Lacan για να προβεί στην παραπάνω αντίληψη αρχικά δανείζεται την έννοια του 

γλωσσικού σηµείου  από την θεωρία του Saussure και θεωρεί πως η διάκριση του 

σηµείου και του σηµαίνοντος είναι θεµελιώδης για την προσέγγιση του υποκειµένου. 

                   Ο Saussure στο έργο του «Μαθήµατα γενικής γλωσσολογίας» αναπτύσσει 

την θεώρηση της γλώσσας ως ένα σύστηµα γλωσσικών σηµείων. Το γλωσσικό 

σηµείο αποτελεί για τον Saussure µια ψυχική µονάδα, η οποία συνίσταται από ένα 

σηµαίνον και ένα σηµαινόµενο, όπου το σηµαίνον αναφέρεται σε µια ακουστική 

εικόνα και το σηµαινόµενο στην έννοια της. Η σχέση του σηµαίνοντος και του 

σηµαινόµενου στηρίζεται, σύµφωνα µε τον Saussure σε µια τυχαία και αυθαίρετη 

βάση προσδιορισµού σε σχέση µε την πραγµατικότητα.(Saussure,1979) 

                   Ο Lacan στο σεµινάριο του «Τα µορφώµατα του ασυνειδήτου» 

αναπτύσσει την θεώρηση του για τον λόγο και διατυπώνει την άποψη, ότι η φράση 

σχηµατίζεται ως µια τρέχουσα σύλληψη των σηµαινόντων και ότι η σηµασία της 

φράσης αναδύεται στο τέλος της , το οποίο και προσδιορίζει αναδροµικά τις αξίες 

των µερών της. Ο Lacan αποκαλεί αυτή τη συνθήκη ως ένα ολίσθηµα, σύµφωνα µε το 

οποίο τα σηµαίνοντα ολισθαίνουν πάνω στις σηµασίες, οδεύοντας προς άλλα 

σηµαίνοντα που αναµένονται να αρθρωθούν στο λόγο. Στη λεκτική αυτή αλυσίδα 

υπάρχουν οι δυνατότητες της αντικατάστασης και του συνδυασµού των 

σηµαινόντων.(Safouan,2005). 

                   Η δυνατότητα αντικατάστασης των σηµαινόντων ορίζεται από τον Lacan 

ως µεταφορά, σύµφωνα µε την οποία γίνεται µια αντικατάσταση µιας λέξης από µια 

άλλη µε βάση την οµοιότητα ή την ανοµοιότητα τους και έτσι η µεταφορά παράγει 

µια νέα σηµασία υποκαθιστώντας  ένα σηµαίνον µε ένα άλλο. Η δυνατότητα του 

συνδυασµού ορίζεται από τον Lacan ως µετωνυµία, η οποία διέπει την ορθή 

τοποθέτηση λέξεων σε ακολουθία, βάσει της συνάφειας και της συνεκφοράς τους, 

αυτό επιτυγχάνεται µε την σύνδεση ενός σηµαίνοντος µε κάποιο άλλο, µέσω 

οµοφωνίας ή µέσω της σύνδεσης των σηµασιών τους.(Safouan,2005). 

                   Ο Φρόυντ στο έργο του «Ερµηνευτική των ονείρων» αναφέρει ότι στο 

όνειρο κυριαρχούν οι  µηχανισµοί της µετάθεσης και της συµπύκνωσης, όπου 

σύµφωνα µε αυτούς η µετάθεση πραγµατοποιείται όταν οι συνειρµοί συνενώνονται 
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σε συνδυασµούς βάσει της συνάφειας τους και η συµπύκνωση πραγµατοποιείται 

µέσα από την συγχώνευση των εικόνων στο όνειρο βάσει της οµοιότητας ή της 

ανοµοιότητας τους .(Freud,1969). Ο Lacan διακρίνει σε αυτούς  τους  δύο 

µηχανισµούς  των ονείρων τη διαδικασία της µετωνυµίας στη µετάθεση και την 

διαδικασία της µεταφοράς αντίστοιχα  στη συµπύκνωση και ισχυρίζεται ότι αυτές οι 

δύο κυρίαρχες διαδικασίες λειτουργούν πάντοτε και στον λόγο. Σύµφωνα µε τον 

Lacan, τα αρχικά σηµαίνοντα γλιστρούν κάτω από την διαχωριστική γραµµή, όταν 

αντικαθίστανται από άλλα σηµαίνοντα, κατά τρόπο ώστε τα αρχικά σηµαίνοντα να 

γίνονται σηµαίνοντα των  υποκατάστατων σηµαινόντων, διαδικασία, η οποία ως  

αποτέλεσµα έχει τα σηµαίνοντα να αναφέροντα πάντα σε άλλα σηµαίνοντα και όχι σε 

πράγµατα. Αυτοί οι γλωσσικοί νόµοι διέπουν τις εργασίες των ονείρων, των 

ελεύθερων συνειρµών, των παραπράξεων και των συµπτωµάτων, δηλαδή όλων των 

µορφωµάτων του ασυνειδήτου, γι’ αυτό και ο Lacan πρεσβεύει, ότι το ασυνείδητο 

είναι δοµηµένο σαν γλώσσα.(Muller,1990). 

                   Το λακανικό σηµαίνον αντιπροσωπεύει το υποκείµενο για ένα άλλο 

σηµαίνον και προϋποθέτει την ύπαρξη ενός άλλου, του Άλλου της γλώσσας. Το 

υποκείµενο  κατά την συνοµιλία του µε τον Άλλο, επιδιώκει να αναγνωριστεί από 

αυτόν και είναι αφοσιωµένο στην επιθυµία του Άλλου. Η επιθυµία του Άλλου είναι 

σύµφωνα µε τον Lacan η επιθυµία που µένει εκτός της συνειδητής αντίληψης  και 

προσπαθεί να αρθρωθεί στον λόγο που απευθύνεται στον άλλον. 

                   Η πρωταρχική αυτή συνθήκη πραγµατοποιείται στο υποκείµενο κατά το 

στάδιο του Οιδίποδα, όπου η παρέµβαση του νόµου του πατέρα, δηλαδή το «Όνοµα 

του Πατρός» υποκαθιστά το αρχικό σηµαίνον της µητρικής επιθυµίας. Το αρχικό 

αυτό σηµαίνον, δηλαδή ο «φαλλός», περνά κάτω από την διαχωριστική γραµµή  και 

µετατρέπεται σε λανθάνον σηµαίνον της επιθυµίας, απαραίτητη προϋπόθεση που 

συνιστά την  πρωταρχική απώθηση. Σύµφωνα µε την λακανική θεωρία , η αρχική 

επιθυµία διοχετεύεται σε ένα αρθρωµένο λαβύρινθο σηµαινόντων, που υπόσχονται 

υποκατάστατα αντικείµενα και ταυτόχρονα καθιστούν ακατάλυτη την 

επιθυµία.(Muller,1990). 
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Γ) Η λακανική προσέγγιση του Άµλετ 

 

                   Ο Lacan το 1959 παρουσιάζει ένα άρθρο µε τίτλο «Η επιθυµία και η 

ερµηνεία της επιθυµίας στον Άµλετ», στο οποίο διατυπώνει την δική του ερµηνευτική 

προσέγγιση στο έργο του Σαίξπηρ «Άµλετ», το οποίο είχε προσεγγιστεί 

ψυχαναλυτικά  και από τον Φρόυντ στην «Ερµηνευτική των ονείρων». Η κεντρική 

θέση του Lacan είναι ότι: «η τραγωδία του Άµλετ είναι η τραγωδία της 

επιθυµίας»(Lacan,1982). Η καθυστέρηση του Άµλετ να αναλάβει την εκδίκηση για 

τον θάνατο του πατέρα του  είναι, σύµφωνα µε τον Lacan, αποτέλεσµα της εξάρτησης 

της επιθυµίας του από την επιθυµία του άλλου και της εξάρτησης του ίδιου από το 

σηµαίνον αυτής της επιθυµίας, δηλαδή τον φαλλό.(Lacan,1982) 

                   Η Οφηλία είναι µε βάση τον Lacan το υποκατάστατο του φαλλού, του 

χαµένου αντικειµένου, το οποίο ενσαρκώνει και ο Κλαύδιος εµποδίζοντας τον Άµλετ 

να τον σκοτώσει. Ο Άµλετ απελευθερώνεται από την εξάρτηση του µόνο κατά την 

στιγµή του θανάτου του.(Lacan,1982).Σύµφωνα µε τον Lacan, το πρωταρχικό χαµένο 

αντικείµενο για το υποκείµενο, δηλαδή ο φαλλός, πενθείται όταν φθίνει το Οιδιπόδειο 

σύµπλεγµα και κατά την διάρκεια του πένθους νέα σύµβολα έρχονται να πληρώσουν 

το ρήγµα που προκάλεσε στο πραγµατικό ο θάνατος του πατέρα.  

                   Ο Άµλετ όντας σε εξάρτηση από την επιθυµία του Άλλου , δηλαδή από 

την επιθυµία της µητέρας δυσκολεύεται να επιλέξει µεταξύ του «εξιδανικευµένου 

αντικειµένου, δηλαδή τον πατέρα του» και του «υποβαθµισµένου και 

αξιοκαταφρόνητου αντικειµένου, δηλαδή τον Κλαύδιο».(Lacan,1982,σ.12). Το 

αντικείµενο της επιθυµίας της µητέρας, είναι σύµφωνα µε τον Lacan: «το ιερό και 

απαραβίαστο γεννητικό όργανο, το οποίο γίνεται αντικείµενο µιας απόλαυσης κατά 

την άµεση ικανοποίηση µιας ανάγκης και τίποτα περισσότερο. Αυτή είναι η άποψη 

που κάνει τον Άµλετ να διστάζει να αποκηρύξει τη µητέρα του»(Lacan,1982,σ.13) 

                   Ο Άµλετ σε όλη την διάρκεια του έργου αιωρείται στον χρόνο του Άλλου, 

αυτό φαίνεται, σύµφωνα µε τον Lacan, σε διάφορες περιστάσεις, όπως στο ότι ο 

Άµλετ δεν είναι σε θέση να σκοτώσει τον Κλαύδιο, εγκαταλείπει τα σχέδια του να 

πάει στη Βιτεµβέργη, επειδή ο βασιλιάς του λέει ότι κάτι τέτοιο θα ήταν αντίθετο από 

την επιθυµία του, πηγαίνει στην Αγγλία κατά την προτροπή του βασιλιά και 

µονοµαχεί µε τον Λαέρτη , για χάρη του στοιχήµατος του βασιλιά.(Lacan,1982). Το 

γεγονός ότι η δράση του Άµλετ αναβάλλεται, επειδή είναι η ώρα του Άλλου, επειδή 

δηλαδή ο ίδιος εξαρτάται από τις επιθυµίες των άλλων, φανερώνει σύµφωνα µε τον 
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Lacan την εξάρτηση του από το σηµαίνον εκείνων των επιθυµιών, δηλαδή από τον 

φαλλό.(Lacan,1982).        

                   Ο φαλλός αντιπροσωπεύει για τον Lacan εκείνο το οποίο δεν έχει η 

µητέρα και µε το οποίο ταυτίζεται το παιδί για να αναγνωριστεί από αυτήν ως 

ολότητα της επιθυµίας της, ως πλήρωση εκείνου που της λείπει. Σε αυτό το 

πρωταρχικό στάδιο ο φαλλός δεν είναι σηµαίνον, δεν αντιπροσωπεύει την επιθυµία, 

επειδή το παιδί ταυτίζεται µε την επιθυµία της µητέρας ως το αντικείµενο της. Αυτή η 

φαντασιακή σχέση διακόπτεται µε την παρέµβαση του τρίτου µέλους του Οιδιπόδειου 

συµπλέγµατος, δηλαδή  τον πατέρα, ο οποίος αντιπροσωπεύει την λειτουργία του 

νόµου και της συµβολικής τάξης. Η συµβολική τάξη εµπεριέχει τους γλωσσικούς 

νόµους, οι οποίοι συνιστούν την θεµελίωση της κοινωνικής τάξης. Έτσι η οιδιπόδεια 

λύση επιφέρει τη µετάβαση από την φαντασιακή ταύτιση µε τον φαλλό και την διττή 

σχέση µε τη µητέρα στη συµβολική ταύτιση µε το όνοµα του πατέρα. Με την 

παρέµβαση του πατέρα, το Όνοµα του πατρός υποκαθιστά το αρχικό σηµαίνον της 

µητρικής επιθυµίας, µε αποτέλεσµα η αρχική επιθυµία να διοχετεύεται σε έναν 

λαβύρινθο υποκατάστατων σηµαινόντων.(Lacan,1982). 

                   Το υποκατάστατο αντικείµενο στον Άµλετ είναι η Οφηλία, η οποία ως 

υποκατάστατο του φαλλού δεν επαρκεί για να πάρει την θέση του. Σύµφωνα µε τον 

Lacan, η Οφηλία δεν είναι το αντικείµενο της επιθυµίας του Άµλετ, αλλά το 

αντικείµενο εντός της επιθυµίας του. Η σχέση του Άµλετ µε την Οφηλία καθορίζεται 

µε βάση τον Lacan µέσα σε τρία στάδια. Το πρώτο στάδιο τοποθετείται κατά την 

περιγραφή της Οφηλίας της συνάντησης της µε τον Άµλετ, η οποία χαρακτηρίζεται 

από µια έντονη αίσθηση αποξένωσης και αποπροσωποποίησης, από την πλευρά του 

Άµλετ, όπου µετά το επεισόδιο αυτό η Οφηλία δεν υπάρχει  ως ερωτικό αντικείµενο 

για αυτόν. 

                   Το δεύτερο στάδιο εκφράζεται, σύµφωνα µε τον Lacan, µετά την απώλεια 

του αντικειµένου, στο οποίο το αντικείµενο δεν εµφανίζεται ως µέρος µιας 

ασυνείδητης φαντασίωσης αλλά ως εξωτερικό και απορριπτέο. Το τρίτο στάδιο 

εκφράζεται µετά τον θάνατο της Οφηλίας, όπου ο Άµλετ στο νεκροταφείο εκδηλώνει 

την αγάπη του για αυτή. Σύµφωνα µε τον Lacan στο σηµείο αυτό επαναφοµοιώνεται 

το αντικείµενο α, ως αντικείµενο της επιθυµίας εφόσον έχει καταστεί 

απρόσιτο.(Lacan,1982).  

                   Ο Lacan θεωρεί πως στην τραγωδία του Άµλετ κυριαρχεί σε όλο το έργο 

το πένθος. Αυτό φαίνεται από το ξεκίνηµα του έργου, όπου ο Άµλετ εκφράζει µια 
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έντονη αρνητική διάθεση, η οποία οφείλεται στο ανεπαρκές πένθος της αυλής για τον 

θάνατο του πατέρα του και στο γεγονός ότι η ταφή του πατέρα του έγινε στα κρυφά, 

χωρίς την ανάλογη τελετουργία. Αυτή η ανετοιµότητα για τον θάνατο, το ανεπαρκές 

πένθος και η έλλειψη της τελετουργικής διαδικασίας, αποκαλύπτει , σύµφωνα µε τον 

Lacan το χάσµα που ανοίγει ο θάνατος στο πραγµατικό.(Lacan,1982) 

                   Το ρήγµα  στο πραγµατικό ανακινεί, µε βάση την λακανική θεώρηση, το 

σηµαίνον , το οποίο είναι ουσιαστικά ο καλλυµένος φαλλός. Αυτό το σηµαίνον 

µπορεί να αρθρωθεί µόνο στο επίπεδο του Άλλου και κατά την διεργασία του πένθους  

τα σύµβολα που εκπηγάζουν  καταλαµβάνουν την θέση του φαλλού. Το έργο του 

πένθους επιτελείται σύµφωνα µε τον Lacan, για να καθησυχάσει τη διαταρραχή, την 

οποία παράγει η ανεπάρκεια των σηµαινόντων στοιχείων να ανταπεξέλθουν, όταν 

έχει δηµιουργηθεί η οπή στην ύπαρξη.(Lacan,1982,σ.47).                       

                   Το γεγονός ότι το πένθος κινητοποιεί το σηµαίνον του φαλλού σχετίζεται, 

σύµφωνα µε τον Lacan, µε το Οιδιπόδειο σύµπλεγµα και κυρίως µε την απειλή του 

ευνουχισµού. Το αγόρι ή το κορίτσι πρέπει να παραιτηθεί από την φαντασιωσική 

επιθυµία να είναι ο φαλλός µέσα στο πλαίσιο της διττής σχέσης µε τη µητέρα  και να 

πενθήσει τον συµβολικό ευνουχισµό, ως τίµηµα της εισόδου του στην συµβολική 

τάξη. Το αντικείµενο που πενθείται αρχικά είναι ο φαλλός και την δική του απώλεια, 

είναι αυτή που σύµφωνα µε τον Lacan υπενθυµίζουν και οι µεταγενέστερες εµπειρίες 

πένθους.(Lacan,1982) 

                   Η τραγωδία του Άµλετ τελειώνει µε την προθυµία του να ταυτιστεί µε τον 

πολεµοχαρή Λαέρτη και να συµµετάσχει στη µονοµαχία, η οποία θα οδηγήσει στην 

τελική δράση του Άµλετ. Ο Άµλετ µέχρι το τέλος της τραγωδίας εξαρτάται από το 

σηµαίνον του φαλλού και τον νόµο του Άλλου και απελευθερώνεται από αυτά µόνο 

κατά την στιγµή του θανάτου του, γιατί µόνο τότε χάνεται η ναρκισσιστική 

προσκόλληση στο φαλλό και η εξάρτηση από την επιθυµία των άλλων.(Lacan,1982). 
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∆) Το κλεµµένο γράµµα του Πόε και η λακανική ερµηνεία 

 

                   Το διήγηµα του Πόε, το «Κλεµµένο γράµµα», έγινε αντικείµενο 

ανάλυσης  από τον Lacan το 1957 και αποτέλεσε την εισαγωγή στο έργο του τα 

«Γραπτά». Ο Lacan εκφράζει σε αυτό το κείµενο τον δικό του τρόπο σύλληψης  του 

διηγήµατος του Πόε, το οποίο είχε προσεγγιστεί ψυχαναλυτικά , νωρίτερα από την 

Βοναπάρτη. Το διήγηµα του Πόε ξεκινά µε τον αφηγητή  και τον φίλο του Ντυπέν, ο 

οποίος  ερευνά αστυνοµικά θέµατα µυστηρίου, να βρίσκονται στην βιβλιοθήκη του 

Παρισιού, όπου τους επισκέπτεται ο διευθυντής της αστυνοµίας και τους αφηγείται 

µια περίπλοκη υπόθεση που αφορά την κλοπή ενός σηµαντικού 

γράµµατος.(Poe,1999). 

                   Το γράµµα αυτό ήταν της βασίλισσας, η οποία καθώς το διάβαζε δέχτηκε 

την επίσκεψη του βασιλιά µε τον υπουργό και επειδή ήθελε να αποκρύψει το γράµµα 

αυτό από τον βασιλιά, άφησε αµέσως το γράµµα εκτεθειµένο. Ο υπουργός 

αντιλήφθηκε την ταραχή της βασίλισσας και επειδή εκείνη ήταν αδύνατο να 

αντιδράσει µπροστά στον βασιλιά , πήρε το γράµµα της βασίλισσας αντικαθιστώντας 

το µε ένα άλλο. Η βασίλισσα φοβισµένη από την εξουσία του υπουργού απευθύνθηκε 

στον αρχηγό της αστυνοµίας. Ο αστυνόµος άρχισε τις προσπάθειες εντοπισµού του 

γράµµατος στο σπίτι του υπουργού, χωρίς να αφήσει ούτε ένα σηµείο ανεξερεύνητο, 

όµως δεν βρήκε τίποτα και έτσι απευθύνθηκε στον Ντυπέν.(Poe,1999). 

                   Ο Ντυπέν αναφέρει στην αρχή στον αφηγητή της ιστορίας τους λόγους 

που κατά την άποψη του απέτυχε η προσπάθεια του αστυνόµου. Σύµφωνα λοιπόν µε 

τον Ντυπέν, ο αστυνόµος έλαβε υπόψη του µόνο την ιδιότητα του υπουργού ως 

µαθηµατικού, θεωρώντας τον ως ορθολογικά σκεπτόµενο υποκείµενο και έτσι 

υπέθεσε  ότι θα είχε κρύψει το γράµµα σε ένα σηµείο δύσκολης πρόσβασης. Η άλλη 

ιδιότητα του υπουργού, σύµφωνα µε τον Ντυπέν, είναι αυτή του ποιητή, η οποία θα 

τον ωθούσε να αφήσει το γράµµα σε ένα πολύ εµφανές σηµείο. Έτσι, σύµφωνα µε 

τον Ντυπέν, ο αστυνόµος δεν µπήκε στον τρόπο σκέψης του υπουργού, ο οποίος θα 

του έδειχνε ότι ο υπουργός δεν έκρυψε το γράµµα πουθενά.(Poe,1999) 

                    Έτσι ο Ντυπέν πηγαίνει στο γραφείο του υπουργού και βέβαιος για την 

θέση του γράµµατος το εντοπίζει τσαλακωµένο, σαν να φαίνεται άχρηστο, πάνω στο 

γραφείο του υπουργού. Ο Ντυπέν αφήνει επίτηδες την ταµπακιέρα του πάνω στο 

τραπέζι και φεύγει από το γραφείο του υπουργού, όπου επιστρέφει την επόµενη µέρα 

µε πρόφαση την ταµπακιέρα και καταφέρνει να  πάρει το γράµµα από το γραφείο, 
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αντικαθιστώντας το µε ένα άλλο, ίδιο στη µορφή, όµως µε κενό 

περιεχόµενο.(Poe,1999) 

                    Ο Lacan αναλύει το διήγηµα του Πόε, θεωρώντας,  ότι η ιστορία του 

γράµµατος , «επιβάλλει τον τρόπο της διυποκειµενικής διαντίδρασης των προσώπων 

της αφήγησης , καθώς και τους µεταξύ τους σχηµατισµούς, µε τον ίδιο τρόπο που και 

το σηµαίνον καθορίζει το υποκείµενο»(Παπαχριστόπουλος,2005). Σύµφωνα µε τον 

Lacan, το διήγηµα του Πόε αναφέρεται σε µια πρωταρχική σκηνή και την επανάληψη 

της. Η πρωταρχική αυτή σκηνή λαµβάνει χώρα στο βασιλικό µποντουάρ µε την 

βασίλισσα και τον υπουργό και επαναλαµβάνεται στο γραφείο του υπουργού µε τον 

υπουργό και τον Ντυπέν. Ο Lacan θεωρεί τις δύο αυτές σκηνές όµοιες, καθώς 

διέπονται από την ίδια διυποκειµενικότητα και δοµούνται γύρω από το ίδιο τριαδικό 

σύστηµα όρων. 

                   Στο τριαδικό αυτό σύστηµα όρων εµπλέκονται τρία διαφορετικά 

βλέµµατα σε τρεις επιµέρους χρόνους από τρία διαφορετικά υποκείµενα. Το πρώτο 

βλέµµα αντιστοιχεί σε ένα βλέµµα που δεν βλέπει τίποτα, πρόκειται για το βλέµµα 

του βασιλιά και του αστυνόµου. Το δεύτερο αντιστοιχεί σε ένα βλέµµα που βλέπει 

πως το πρώτο δεν βλέπει τίποτα, πρόκειται αρχικά για το βλέµµα της βασίλισσας και 

έπειτα το βλέµµα του υπουργού. Τέλος, το τρίτο βλέµµα βλέπει πως τα δύο άλλα 

βλέµµατα αφήνουν εκείνο που θα έπρεπε να παραµείνει κρυφό, εκτεθειµένο σε 

όποιον θα ήθελε να το παραλάβει, πρόκειται για το βλέµµα του υπουργού και τέλος 

είναι το βλέµµα του Ντυπέν.(Παπαχριστόπουλος, 2005). 

                   Σύµφωνα µε την λακανική θεώρηση, η ιστορία του γράµµατος είναι η 

ιστορία του σηµαίνοντος , καθώς το γράµµα υπερβαίνει την διάσταση του µηνύµατος 

που εµπεριέχει , όπως το σηµαίνον υπερσκελίζει την αναγκαιότητα της σηµασίας, το 

ίδιο δηλαδή το σηµαινόµενο. Το κλεµµένο γράµµα είναι ένα γράµµα που φτάνει 

πάντοτε στον προσδιορισµό του, «είναι η κινητήρια δύναµη της διυποκειµενικότητας, 

καθώς ανακαλεί την υλικότητα του σηµαίνοντος  και  τη συµβολική του φύση, η 

οποία το καθιστά δυνατό ως απουσία, ως κάτι που δεν αντιστοιχεί σε αυτό που 

βρίσκεται κάπου, αλλά κυρίως σε αυτό που λείπει στην θέση του, που ανασυστήνει 

µια έλλειψη».(Παπαχριστόπουλος, 2005). 

                   Η ανάλυση του διηγήµατος του Πόε αποτελεί ένα παράδειγµα για την 

κεντρική αντίληψη του Lacan, ο οποίος µε βάση την θεωρία του Saussure για το 

γλωσσικό σηµείο, επαναδιατύπωσε την σχέση του σηµαίνοντος µε το σηµαινόµενο 

και  την άποψη της  πρωτοκαθεδρίας  του σηµαίνοντος για το υποκείµενο.                     
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 5.ΙΙΙ: Η ΠΡΟΣΕΓΓΙΣΗ ΤΗΣ ΛΟΓΟΤΕΧΝΙΑΣ ΑΠΟ ΤΗΝ ΑΝΑΛΥΤΙΚΗ 

ΨΥΧΟΛΟΓΙΑ ΤΟΥ JUNG 

 

Α) Η θεώρηση του Jung για την προσέγγιση της λογοτεχνίας 

 

                   Ο Carl Gustav Jung παρουσίασε το 1931 το έργο του «Σχέση της 

αναλυτικής ψυχολογίας µε την ποίηση», στο οποίο εκφράζει την διαφωνία του 

απέναντι στην φροϋδική προσέγγιση της λογοτεχνίας και αναφέρει την δική του 

θεώρηση για την τέχνη. Ο Jung θεωρεί πως η τέχνη µπορεί να προσεγγιστεί από 

ψυχολογική σκοπιά, εφόσον η άσκηση της  είναι µια ψυχολογική δραστηριότητα. Το 

αντικείµενο όµως της ψυχολογικής µελέτης µπορεί να περιοριστεί µόνο στην 

κατανόηση της  διαδικασίας  της καλλιτεχνικής δηµιουργίας και όχι στην ουσιαστική 

κατανόηση της φύσης της τέχνης.(Jung, 1988). 

                   Ο Jung δέχεται, ότι τα θέµατα ενός λογοτεχνικού έργου µπορούν να 

συνδεθούν µε τα βιώµατα και τις προσωπικές σχέσεις του δηµιουργού, αλλά τονίζει 

ότι αυτός ο τρόπος προσέγγισης δε µπορεί να οδηγήσει στην κατανόηση του 

έργου.(Jung,1988). Ο Jung στο έργο του «Ψυχολογία και λογοτεχνία» αναφέρει ότι το 

έργο τέχνης είναι «ένα προϊόν περίπλοκων ψυχικών δραστηριοτήτων, σκόπιµο και 

συνειδητά διαµορφωµένο» και ότι το αντικείµενο της ψυχολογικής ανάλυσης και 

ερµηνείας είναι αυτό το συγκεκριµένο καλλιτεχνικό επίτευγµα. (Jung,1988,σ.45).Ενώ 

όταν η ανάλυση στρέφεται προς τον καλλιτέχνη, το αντικείµενο της είναι «το 

δηµιουργικό ανθρώπινο ον σαν µια µοναδική προσωπικότητα»(Jung,1988,σ.45). Ο 

Jung διατυπώνει την άποψη ότι «τα δύο αυτά αντικείµενα ανάλυσης, δηλαδή το έργο 

τέχνης και ο καλλιτέχνης, µπορεί να θεωρηθούν αλληλεξαρτώµενα, όµως κανένα από 

τα δύο δεν µπορεί να εξηγήσει το άλλο»(Jung,1988,σ.45). 

                   Ο Jung  στο έργο του «Σχέση της αναλυτικής ψυχολογίας µε την ποίηση» 

αναφέρει πως δεν πρέπει το έργο τέχνης να τοποθετείται στο ίδιο επίπεδο µε τη 

νεύρωση και να ερµηνεύεται όπως αυτή, γιατί κάτι τέτοιο θα οδηγούσε στην 

παραµέληση του έργου τέχνης και στην ανάδειξη του ποιητή σαν ένα ακόµη κλινικό 

περιστατικό.(Jung,1988). Στη βάση αυτή ο Jung εκφράζει την διαφωνία του µε την 

φροϋδική θεωρία και σε άλλα δύο σηµεία, που αφορούν την πρόκληση της νεύρωσης, 

για την οποία θεωρεί πως δεν οφείλεται αποκλειστικά και µόνο στην σεξουαλική 
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απώθηση και την ερµηνεία των ονείρων, για τα οποία πιστεύει ότι δεν περιέχουν 

απλά και µόνο απωθηµένες επιθυµίες.(Jung, 1988). 

                   Ο Jung λοιπόν θεωρεί πως για να προσεγγίσει η αναλυτική ψυχολογία το 

έργο τέχνης θα πρέπει να «απαλλαγεί από τις ιατρικές προκαταλήψεις, γιατί το έργο 

τέχνης δεν είναι ασθένεια»(Jung,1988, σ.15). Σύµφωνα µε τον Jung, ο ψυχολόγος θα 

έπρεπε αντί να διερευνήσει τους τυπικά ανθρώπινους παράγοντες,  να εξετάσει πρώτα 

από όλα το νόηµα του έργου τέχνης, το οποίο εµπεριέχεται µέσα στο ίδιο το έργο και 

όχι στους εξωτερικούς παράγοντες.(Jung, 1988). 

                   Ο Jung στη συνέχεια διακρίνει τα έργα τέχνης σε δύο κατηγορίες: στην 

πρώτη κατηγορία υπάγονται οι περιπτώσεις, όπου το υλικό του έργου είναι 

υποταγµένο στον καλλιτεχνικό του σκοπό και ο καλλιτέχνης είναι ταυτισµένος µε την 

καλλιτεχνική δηµιουργία και οι περιπτώσεις, όπου ο δηµιουργός δεν ταυτίζεται µε 

την καλλιτεχνική δηµιουργία, αλλά νιώθει να κατευθύνεται από την δύναµη του ίδιου 

του έργου.(Jung,1988). 

                   Έτσι ο Jung φτάνει στο σηµείο να διακρίνει την τέχνη σε α)εσωστρεφή, 

όπου το υποκείµενο καθορίζει τις συνειδητές του προθέσεις και τους στόχους του σε 

σχέση µε το αντικείµενο και σε β)εξωστρεφή, όπου το υποκείµενο υποτάσσεται στις 

απαιτήσεις που προβάλλει το αντικείµενο. Στην πρώτη περίπτωση της εσωστρεφούς 

τέχνης, το έργο είναι ένα συνειδητό προϊόν, που είναι διαµορφωµένο µε τρόπο, ώστε 

να ασκεί την επιθυµητή αντίδραση στον αναγνώστη. Ενώ στην περίπτωση της 

εξωστρεφούς τέχνης, το έργο προέρχεται από την ασυνείδητη φύση και πετυχαίνει 

τον στόχο του, χωρίς την βοήθεια της ανθρώπινης συνειδητότητας. Τα έργα αυτά της 

εξωστρεφούς τέχνης, παρουσιάζουν σύµφωνα µε τον Jung «µια παράξενη µορφή και 

περιεχόµενο, σκέψεις που µπορεί να γίνουν αντιληπτές µόνο διαισθητικά, µια γλώσσα 

γεµάτη µε κρυφά νοήµατα και εικόνες, που είναι αληθινά 

σύµβολα.»(Jung,1988,σ.26). 

                   Στην  βάση αυτή της διάκρισης της τέχνης ο Jung επιχειρεί στο 

«Ψυχολογία και λογοτεχνία» να διαχωρίσει τα µυθιστορήµατα σε ψυχολογικά και µη 

ψυχολογικά, ανάγοντας τα πρώτα στην «ψυχολογική µορφή» της τέχνης και τα 

δεύτερα στην «οραµατική µορφή». Τα µυθιστορήµατα της «ψυχολογικής µορφής» 

αντλούν το υλικό τους από την συνειδητή ζωή του ανθρώπου και διαπραγµατεύονται 

θέµατα που σχετίζονται µε σηµαντικές εµπειρίες και συναισθήµατα, τα οποία 

αφοµοιώνονται από την ψυχή του λογοτέχνη. Τα θέµατα των ψυχολογικών 

µυθιστορηµάτων «παραµένουν στα όρια του ψυχολογικά κατανοητού και 
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ερµηνεύσιµου υλικού» και γι’ αυτό σύµφωνα µε τον Jung «δεν παρουσιάζουν και 

τόσο ενδιαφέρον για τον ψυχολόγο».(Jung,1988,σ.48). 

                   Αντίθετα, η οραµατική µορφή της τέχνης  είναι αυτή που έχει ενδιαφέρον 

για τον ψυχολόγο, γιατί η εµπειρία που παρέχει το υλικό για την καλλιτεχνική 

έκφραση δεν είναι πια οικεία και χρήζει ερµηνευτικής προσέγγισης. Ο Jung στην 

συνέχεια δίνει κάποια χαρακτηριστικά της οραµατικής µορφής  της τέχνης και 

αναφέρει ότι το υλικό των θεµάτων της  προέρχεται  «από τους βαθύτερους και 

µακρινότερους χώρους του ανθρώπινου νου» και ότι «πρόκειται για µια εµπειρία 

υπέρτατη και πλούσια σε νοήµατα»,η οποία τοποθετείται πάνω  «από τα κριτήρια της 

αξίας και της αισθητικής µορφής» (Jung,1988,σ.51). 

                   Ένα άλλο γνώρισµα της οραµατικής µορφής της τέχνης είναι ότι προκαλεί 

σε όσους έρχονται σε επαφή µαζί της µια αίσθηση «κατάπληξης, σύγχυσης, 

επιφύλαξης ή ακόµη και απώθησης», καθώς  τα έργα αυτά «δεν θυµίζουν τίποτα από 

την καθηµερινή ζωή, αλλά µάλλον από τον κόσµο των ονείρων, από τους νυχτερινούς 

φόβους και από τα σκοτεινά και άδυτα του ανθρώπινου νου»(Jung,1988,σ.53). Το 

όραµα είναι σύµφωνα µε τον Jung, µια γνήσια αρχέγονη εµπειρία και «έχει την δική 

του ψυχολογική πραγµατικότητα, η οποία δεν είναι λιγότερο πραγµατική από την 

φυσική πραγµατικότητα».(Jung,1988,σ.58). 

                   Το έργο τέχνης είναι σύµφωνα µε τον Jung ένα αυτόνοµο σύµπλεγµα, 

δηλαδή ένας «ψυχικός σχηµατισµός, ο οποίος παραµένει ασυνείδητος, µέχρι η 

ενεργειακή του φόρτιση να γίνει τόσο µεγάλη, ώστε να τον κάνει να διασχίσει το 

κατώφλι της συνειδητότητας και να περάσει στο συνειδητό»(Jung,1988,σ.27). Ο Jung 

υποστηρίζει ότι το λογοτεχνικό έργο δεν έχει την πηγή του στο ασυνείδητο του 

λογοτέχνη, αλλά στο συλλογικό ασυνείδητο, δηλαδή στην σφαίρα της ασυνείδητης 

µυθολογίας, της οποίας οι αρχέγονες εικόνες είναι η κληρονοµιά όλης της 

ανθρωπότητας. Σύµφωνα µε τον Jung, το συλλογικό ασυνείδητο είναι «µια 

δυναµικότητα που µας παραδίδεται από την αρχέγονη εποχή µε τη µορφή των 

µνηµονικών εικόνων ή που κληρονοµούµε µέσα στην ανατοµική δοµή του 

εγκεφάλου»(Jung,1988,σ.28). Ο Jung θεωρεί πως µέσα από την ανακατασκευή του 

έργου τέχνης µπορεί να φανερωθεί «το πανάρχαιο πρωτότυπο της αρχέγονης 

εικόνας»(Jung,1988,σ.29). 

                   Η αρχέτυπη εικόνα ή το αρχέτυπο είναι, σύµφωνα µε τον Jung, µια µορφή 

ή µια διεργασία, η οποία επαναλαµβάνεται συνέχεια στην πορεία της ιστορίας και 

εµφανίζεται, όταν εκφράζεται ελεύθερα η δηµιουργική φαντασία. Οι εικόνες αυτές, 
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είναι τα ψυχικά κατάλοιπα των εµπειριών των προγόνων ή όπως χαρακτηριστικά 

αναφέρει ο Jung: «σε κάθε µια από αυτές τις εικόνες υπάρχει ένα µικρό κοµµάτι 

ανθρώπινης ψυχολογίας και ανθρώπινης µοίρας, ένα υπόλειµµα από τις χαρές και τις 

λύπες που έχουν επαναληφθεί αµέτρητες φορές στην ιστορία µας και κατά µέσο όρο 

ακολουθούν πάντα την ίδια πορεία»(Jung,1988,σ.37) 

                   Έτσι λοιπόν, η δηµιουργική διαδικασία συνίσταται µε βάση την θεώρηση 

του Jung στην ασυνείδητη ενεργοποίηση µιας αρχέτυπης εικόνας και στην 

επεξεργασία και διάπλαση της εικόνας αυτής στο έργο τέχνης. Ο καλλιτέχνης 

δίνοντας µορφή στην αρχέτυπη εικόνα είναι ουσιαστικά σαν να τη µεταφράζει στην 

γλώσσα του παρόντος και µε αυτό τον τρόπο συµβάλλει στην επιστροφή σε 

βαθύτερες πηγές της ζωής. Επίσης ο Jung αναφέρει πως µέσω αυτής της προσέγγισης 

στο παρελθόν ο καλλιτέχνης «αντισταθµίζει την ανεπάρκεια και µονοµέρεια του 

παρόντος».(Jung,1988,σ.39). 

                    

Β). Η ερµηνεία του έργου «Οδυσσέας» του James Joyce από τον Jung 

                    

                   O Jung το 1934 δηµοσιεύει το έργο «Οδυσσέας: Ένας µονόλογος», στο 

οποίο εκφράζει την άποψη για το πολυσυζητηµένο µυθιστόρηµα του Joyce 

«Οδυσσέας» και επιχειρεί µια απόπειρα ανάλυσης του µε βάση τις αρχές της 

αναλυτικής ψυχολογίας. Ο Jung αναφέρει ότι η πολυµορφία και ευελιξία του ύφους 

του Joyce ασκεί µια µονότονη και υπνωτική επίδραση πάνω στον αναγνώστη, καθώς 

και ότι ο ίδιος εγκατέλειψε πολλές φορές την ανάγνωση του απογοητευµένος και 

ενοχληµένος, αφού στο έργο αυτό παρουσιάζονται µόνο πράγµατα, που είναι 

«γκρίζα, φρικτά, απαίσια, θλιβερά, τραγικά και ειρωνικά»(Jung,1988,σ.88). 

                   Ο Jung αναφέρει ότι η εγκεφαλική δραστηριότητα του Joyce κατά την 

διάρκεια της γραφής του «Οδυσσέα» εντοπιζόταν µόνο στις αντιληπτικές λειτουργίες, 

καθώς το µυθιστόρηµα είναι πλούσιο σε αναφορές που αφορούν τις αισθήσεις, «αυτά 

που ο Joyce βλέπει, ακούει, γεύεται, µυρίζει, αγγίζει, εξωτερικά αλλά και εσωτερικά, 

είναι καταπληκτικά πέρα από κάθε µέτρο»(Jung,1988,σ.84). Ο Jung παραλληλίζει το 

κείµενο αυτό του Joyce µε τα κείµενα ψυχωτικών ασθενών, που έχουν 

κατακερµατισµένη και αποσπασµατική συνείδηση, στα οποία διακρίνεται «µια οξεία 

παρατηρητικότητα, µια αισθητήρια περιέργεια, η οποία κατευθύνεται τόσο προς τα 

έξω, όσο και προς τα µέσα, µια κυριαρχία των θεµάτων που έχουν σχέση µε την 

ενδοσκόπηση και µια πυρετώδη σύγχυση του υποκειµενικού και του ψυχικού µε την 
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αντικειµενική πραγµατικότητα»(Jung,1988,σ.90). Επίσης, ένα  άλλο χαρακτηριστικό 

αυτών των κειµένων είναι η έλλειψη έκφρασης των συναισθηµάτων και η πλούσια 

αναφορά  σε νεολογισµούς, αποσπασµατικές παραποµπές, ηχητικούς και λεκτικούς 

συνειρµούς και απότοµες µεταβολές και χάσµατα στην σκέψη. Ο Jung λοιπόν στο 

σηµείο αυτό παραλληλίζει το κείµενο του Joyce µε την σχιζοφρενική διεργασία 

παραγωγής κειµένου, αλλά εντοπίζει ένα στοιχείο διαφοροποίησης, το οποίο αφορά 

την έλλειψη στερεότυπων εκφράσεων στον «Οδυσσέα». 

                   Ο Jung όµως τονίζει ότι το έργο «Οδυσσέας» του Joyce δεν είναι ένα 

παθολογικό προϊόν, αλλά ένα «κυβιστικό» έργο, στο οποίο αναλύεται η εικόνα της 

πραγµατικότητας µε ένα συγκεκριµένο τρόπο, µε κυρίαρχο τόνο  «τη µελαγχολία της 

αφηρηµένης αντικειµενικότητας»(Jung,1988,σ.92). Ο ψυχωτικός ασθενής έχει την 

ίδια τάση αντιµετώπισης της πραγµατικότητας, «σαν να του είναι ξένη ή να 

αποξενώνεται από αυτή», η οποία είναι απόρροια του συµπτώµατος  της 

αποσύνθεσης  της προσωπικότητας του σε επιµέρους κατακερµατισµένες 

προσωπικότητες. Στον καλλιτέχνη, η τάση αυτή δεν προέρχεται από κάποια ασθένεια, 

αλλά αποτελεί µια συλλογική εκδήλωση της εποχής. Ο καλλιτέχνης  δεν ακολουθεί 

µια ατοµική παρόρµηση, αλλά το ρεύµα της συλλογικής ζωής , το οποίο προέρχεται 

από το συλλογικό ασυνείδητο της σύγχρονης ψυχής.(Jung,1988,σ.93). 

                   Με βάση τα παραπάνω ο Jung προσπαθεί να ανακαλύψει την σηµασία 

που έχει το έργο του Joyce τη συγκεκριµένη εποχή που δηµιουργήθηκε , καθώς 

θεωρεί ότι οι πολυάριθµες εκδόσεις του φανερώνουν, ότι το έργο αυτό «σηµαίνει κάτι 

για τους αναγνώστες, ότι τους ανακαλύπτει κάτι που δεν ήξεραν ή που δεν ένιωθαν 

πριν»(Jung,1988,σ.98). Έτσι ο Jung συµπεραίνει ότι τα χαρακτηριστικά της 

µεσαιωνικής καθολικής Ιρλανδίας που παρουσιάζονται στο έργο του Joyce 

εκφράζουν και αντιπροσωπεύουν και πολλούς άλλους λαούς της συγκεκριµένης 

εποχής.  

                   Το έργο του Joyce είναι σκοτεινό και «στερηµένο από Θεούς» και αυτό 

σύµφωνα µε τον Jung αποτελεί για τον µεσαιωνικό άνθρωπο µια λύτρωση, καθώς τον 

απαλλάσσει από την υποχρέωση να είναι «η ενσάρκωση της καλοσύνης, της 

οµορφιάς και της κοινής λογικής».(Jung,1988,σ.100). Επίσης ο Jung διατυπώνει την 

άποψη πως η ατροφία των συναισθηµάτων, που κυριαρχεί στον «Οδυσσέα» είναι ένα 

χαρακτηριστικό του σύγχρονου ανθρώπου, το οποίο εµφανίζεται «όταν υπάρχουν 

πάρα πολλά συναισθήµατα στο περιβάλλον και ειδικά όταν αυτά τα συναισθήµατα 

είναι ψεύτικα».(Jung,1988, σ.100). Έτσι ο Jung συµπεραίνει πως η έλλειψη 
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συναισθηµάτων στον «Οδυσσέα» εκφράζει τον φρικτό υπερσυναισθηµατισµό της 

εποχής που δηµιουργήθηκε. 

                     

                   Το έργο αυτό του Joyce περιγράφει την δέκατη έκτη µέρα του Ιούνη, 

στην οποία «ασήµαντα άτοµα κάνουν και λένε πράγµατα χωρίς αρχή ή 

σκοπό»(Jung,1988, σ.108). Ο Jung αναγνωρίζει στους ήρωες του έργου ένα 

αρχετυπικό φόντο, στο οποίο ο Ντένταλους εκφράζει την αιώνια µορφή του 

πνευµατικού ανθρώπου, ο Μπλουµ την µορφή του σαρκικού ανθρώπου και η κυρία 

Μπλουµ µια άνιµα, η οποία έχει εµπλακεί στα εγκόσµια πράγµατα. Οι ήρωες του 

βιβλίου µιλούν και περιφέρονται σαν να βρίσκονται µέσα σε ένα συλλογικό όνειρο, 

το οποίο δεν αρχίζει και δεν καταλήγει πουθενά.(Jung,1988). 

                   Ο Jung παρατηρεί πως πίσω από τον κυνισµό του «Οδυσσέα» κρύβεται 

µια µεγάλη συµπόνια, καθώς «γνωρίζει τον πόνο ενός κόσµου που δεν είναι ούτε 

όµορφος, ούτε καλός και που, το χειρότερο, συνεχίζει τον δρόµο του χωρίς ελπίδα 

µέσα από την αιώνια επαναλαµβανόµενη καθηµερινότητα, σέρνοντας µαζί του τη 

συνειδητότητα του ανθρώπου»(Jung,1988,σ.109). 

                    Στο τέλος της µελέτης του ο Jung αναφέρει ότι ο «Οδυσσέας» είναι ένα 

σύµβολο που αποτελεί την ολότητα και την ενότητα όλων των µεµονωµένων 

παρουσιών του, δηλαδή του Μπλουµ, του Στέφεν, της κυρίας Μπλουµ, 

συµπεριλαµβανοµένου και του δηµιουργού του Joyce: «Προσπαθήστε να φανταστείτε 

ένα ον που δεν είναι µια απλή άχρωµη σύνθετη ψυχή που αποτελείται από έναν 

απροσδιόριστο αριθµό αταίριαστων και αλληλοσυγκρουόµενων µεµονωµένων 

ψυχών, αλλά που αποτελείται επίσης από σπίτια, παρελάσεις, εκκλησίες , κάµποσα 

µπορντέλα, κι ένα τσαλακωµένο σηµείωµα κάπου στον δρόµο για τη θάλασσα, και 

που, παρόλα αυτά, διαθέτει µια συνειδητότητα που αντιλαµβάνεται και 

καταγράφει.»(Jung,1988,σ.113).  

                   Έτσι, ο Jung στην συγκεκριµένη ανάλυση  για το λογοτεχνικό έργο του 

Joyce «Οδυσσέας» εφαρµόζει τις αρχές, που είχε διατυπώσει στη θεωρία του για την 

προσέγγιση της λογοτεχνίας από την αναλυτική ψυχολογία. Ο Jung δεν βλέπει το 

έργο τέχνης ως σύµπτωµα της παθολογίας του δηµιουργού ή ως ένα µόρφωµα του 

προσωπικού του ασυνειδήτου, αλλά επιδιώκει µέσω της ανάλυσης του έργου να 

ανακαλύψει το νόηµα που εκφράζει το έργο για την εποχή του, καθώς θεωρεί πως το 

έργο τέχνης είναι η έκφραση του συλλογικού ασυνειδήτου της ανθρωπότητας.             
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6.Ι Ο σκοπός της ερµηνείας  

 

                   Η σχέση της ψυχανάλυσης µε την λογοτεχνία συνίσταται σε µια 

διατύπωση ερµηνείας του λογοτεχνικού κειµένου µε βάση τις αρχές της 

ψυχαναλυτικής θεωρίας, όπως θεµελιώθηκε αρχικά από τον Φρόυντ και κατόπιν από 

τους συνεχιστές του, οι οποίοι πρόσθεσαν νέα στοιχεία και νέους τρόπους θεώρησης 

της ψυχικής ζωής γενικά και των έργων τέχνης ειδικότερα. 

                   Για την ψυχαναλυτική θεωρία κάθε έκφραση  της ψυχικής ζωής του 

υποκειµένου έχει νόηµα καθώς σύµφωνα µε τον Φρόυντ: «Στην ψυχική ζωή υπάρχει 

πολύ λιγότερη ελευθερία και αυθαιρεσία απ’ ότι συνήθως υποθέτουµε, ίσως µάλιστα 

και καθόλου. Αυτό που έξω στον κόσµο το αποκαλούµε τυχαίο υπακούει, όπως είναι 

γνωστό σε νόµους και αυτό που στην ψυχική ζωή θεωρείται αυθαίρετο στηρίζεται 

επίσης σε νόµους, τους οποίους αµυδρά µόνο διαισθανόµαστε.»(Freud,1994,σ.29). 

Έτσι λοιπόν, σύµφωνα µε την θεώρηση του Φρόυντ, κάθε δραστηριότητα της 

ψυχικής ζωής πρέπει να υπόκειται στην ψυχαναλυτική ερµηνεία µε σκοπό να 

φωτιστούν όσο είναι δυνατό οι ψυχικοί νόµοι αυτοί που εµπλέκονται και την 

καθορίζουν. 

                   Η δραστηριότητα της ψυχανάλυσης, όταν στρέφεται σε ένα όνειρο, σε 

ένα σύµπτωµα ή σε ένα έργο τέχνης  συνίσταται σε µια ανάγνωση και µια 

µετάφραση, πρόκειται, σύµφωνα µε τον Σταροµπίνσκι: «για µια µετάβαση από την 

µια γλώσσα στην άλλη, από την αινιγµατική γλώσσα των συµβόλων στη διαυγή 

γλώσσα της ερµηνείας , αυτό προϋποθέτει µια τέχνη αποκωδικοποίησης και 

αποκρυπτογράφησης, υποβοηθούµενη από την γνώση του λεξιλογίου, της 

γραµµατικής, της σύνταξης, των ρητορικών τρόπων της γλώσσας, εντός της οποίας- 

στο µεταίχµιο ασυνειδήτου και συνείδησης- εκφράζεται η 

επιθυµία».(Σταροµπίνσκι,2000). Ο Φρόυντ επιζητεί να λύσει τους κόµβους του 

συµβόλου και το έργο της ψυχαναλυτικής ερµηνείας έγκειται σε αυτήν ακριβώς την 

αποσυµβολοποίηση, η οποία θα οδηγήσει στην προσέγγιση του ασυνειδήτου και των 

νόµων που διέπουν την λειτουργία του. 
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6.ΙΙ.  Η αµφισβήτηση  της ερµηνευτικής προσέγγισης του Φρόυντ 

 

                   Η ψυχανάλυση εκτός από µια µέθοδο κλινικής – θεραπευτικής 

προσέγγισης των ψυχικών ασθενειών του υποκειµένου, επεδίωξε να γίνει και ένας 

τρόπος ερµηνείας πολλών διαφορετικών εκδηλώσεων του ανθρώπου και της 

κοινωνίας. Ο Φρόυντ ως θεµελιωτής της ψυχανάλυσης, µελέτησε πέρα από τις 

ψυχικές  ασθένειες και άλλα φαινόµενα που κατά την άποψη του απαιτούσαν 

ψυχολογική εξήγηση, όπως οι µύθοι, η θρησκεία, η κοινωνική ζωή των προγόνων, η 

καθηµερινή ζωή των εκπολιτισµένων και τα έργα τέχνης. 

                   Ο Bleich στο έργο του «Η λογική της ερµηνείας» ασκεί κριτική πάνω σε 

αυτή την ερµηνευτική αρµοδιότητα της ψυχανάλυσης. Συγκεκριµένα ο Bleich, 

µελέτησε αρχικά την ψυχαναλυτική προσέγγιση της ερµηνείας των ονείρων, πάνω 

στην οποία βασίζεται η τεχνική του Φρόυντ και για την ερµηνεία άλλων φαινοµένων, 

όπως για παράδειγµα των έργων τέχνης. 

                   Ο Bleich θεώρησε πως η ψυχαναλυτική ερµηνευτική τεχνική των ονείρων 

έγκειται σε µια αποσυµβολοποίηση, βάσει της οποίας αποκαλύπτονται τα άγνωστα 

και κρυφά κίνητρα  του ονειρευόµενου. Ο Φρόυντ λαµβάνει το όνειρο σαν µια 

εκπλήρωση της ασυνείδητης επιθυµίας και ο στόχος της αποσυµβολοποίησης του 

ονείρου είναι ακριβώς αυτή η ανάδειξη της επιθυµίας στον ονειρευόµενο, που θα τον  

βοηθήσει στην κατανόηση της ψυχικής του πραγµατικότητας. 

                   Κατά την θεώρηση του Bleich, ένα σύµβολο δεν έχει εσωτερικό νόηµα, 

αλλά το νόηµα αυτό δίδεται από τον ονειρευόµενο στο πλαίσιο της υποκειµενικής του 

αντίληψης ότι και το συνολικό όνειρο έχει νόηµα. Εποµένως, κατά τον Bleich: « από 

λειτουργική άποψη το σύµβολο δεν υπάρχει καν, πριν η υποκειµενική πρωτοβουλία 

της ερµηνείας δηµιουργήσει γι’ αυτό ένα προσδιοριστικό πλαίσιο»(Bleich,1990, 

σ.15). Σύµφωνα µε τον Bleich , ο εντοπισµός µιας επιθυµίας στο όνειρο αποτελεί 

ακριβώς µια τέτοια πρωτοβουλία, που επιτρέπει την σύλληψη συγκεκριµένων 

σηµασιών στα ονειρικά σύµβολα. (Bleich,1990).Στη συνέχεια της µελέτης του ο 

Bleich αναφέρει την ανάλυση του Φρόυντ πάνω στο όνειρο του µε την Ίρµα και 

θεωρεί πως ουσιαστικά η ερµηνεία του ονείρου από τον Φρόυντ είχε ως κίνητρο την 

επιθυµία της σύνθεσης µιας σηµαντικής αρχής για τα όνειρα. 

                   Κατά ανάλογο τρόπο αντιλαµβάνεται ο Bleich και την προσέγγιση του 

Φρόυντ στα έργα τέχνης και στην µελέτη του αυτή ασκεί κριτική στον τρόπο µε τον 

οποίο προσέγγισε ο Φρόυντ το έργο «Μωϋσής» του Μιχαήλ Άγγελου. Σύµφωνα µε 
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την ψυχαναλυτική θεωρία, η ερµηνευτική πράξη  στα έργα τέχνης συνίσταται σε µια 

προσπάθεια ανακατασκευής της αρχικής εµπειρίας του καλλιτέχνη και την 

συνδεόµενη µε αυτή πρόθεση επικοινωνίας, πρόκειται δηλαδή για µια απόπειρα 

κατανόησης της προσωπικότητας και της πρόθεσης  του δηµιουργού µέσα από το 

έργο τέχνης. (Σταροµπίνσκι,2000).   

                   Ο Φρόυντ ξεκινά την µελέτη του για  την ανάλυση του «Μωϋσή» 

αναφέροντας στην αρχή πόση µεγάλη επίδραση ασκούν πάνω του τα µεγάλα έργα 

τέχνης: «έχω παρατηρήσει πως το θέµα των έργων τέχνης ασκεί πάνω µου µια 

εντονότερη έλξη»(Freud,1976, σ.18). Ο Φρόυντ θεωρεί πως αυτή η δύναµη των 

έργων τέχνης, µπορεί να εξηγηθεί µόνο από την κατανόηση της πρόθεσης  του 

καλλιτέχνη, έτσι ώστε αν ανακτηθεί η αρχική πρόθεση του καλλιτέχνη θα εξηγηθεί 

και η σηµασία του έργου, καθώς και το αποτέλεσµα της επίδρασης  του.  Ο  Bleich 

διακρίνει σε αυτή την επιχειρηµατολογία  πως το έργο τέχνης αντιστοιχεί για τον 

Φρόυντ σε ένα όνειρο και η πρόθεση του καλλιτέχνη αντιστοιχεί στην επιθυµία που 

αποτελεί το κίνητρο του ονείρου.(Bleich,1990). 

                   Για τον Bleich, η ερµηνεία του Φρόυντ πάνω στο έργο του Μιχαήλ 

Άγγελου, είναι ουσιαστικά η εξήγηση της επίδρασης που άσκησε αυτό το έργο πάνω 

στον Φρόυντ , ανεξάρτητα από την πρόθεση του καλλιτέχνη και ότι ουσιαστικά η 

ερµηνεία «εξηγεί την πρόθεση του ερµηνευτή-την πρόσληψη του έργου τέχνης και 

την ανταπόκριση του σε αυτό».(Bleich,1990, σ.41). Ο Φρόυντ υποστήριξε πως στο 

άγαλµα του Μωϋσή δεν εκφράζεται «η έναρξη µιας βίαιης δράσης, αλλά τα 

αποµεινάρια µιας κίνησης που είχε ήδη συντελεστεί»(Freud,1976, σ.47). Ο Μωϋσής 

θυµήθηκε, σύµφωνα µε τον Φρόυντ, την αποστολή του και γι’ αυτό δεν εκδήλωσε την 

οργή του στους ειδωλολάτρες, αλλά παρέµεινε ψύχραιµος και συγκράτησε τις Πλάκες 

στα χέρια του.(Freud,1976). Αυτή η ερµηνεία του Φρόυντ έρχεται σε αντίθεση µε το 

κείµενο της Βίβλου, όπου αναφέρεται ότι ο Μωϋσής είχε πετάξει τις Πλάκες και αυτό 

κάνει τον Bleich να θεωρήσει πως η ερµηνεία του Φρόυντ ήταν καθαρά αποτέλεσµα 

της επίδρασης του έργου πάνω του. Ο Bleich για να υποστηρίξει τον συλλογισµό του 

ανατρέχει στην βιογραφία του Φρόυντ. 

                   Ο Φρόυντ την περίοδο που έγραψε τη µελέτη του για τον «Μωϋσή» του 

Μιχαήλ Άγγελου υπέφερε από την αποστασία του Jung, του Adler και του Stekel από 

το ορθόδοξο ψυχαναλυτικό κίνηµα. Ο Φρόυντ ένιωθε οργή για τους πρώην 

συνεργάτες του που πλέον αγνοούσαν και επέκριναν το έργο του, αλλά ο ίδιος 

κατανίκησε την οργή του και συνέχισε το έργο του και την ανάπτυξη της θεωρίας 
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του. Η ερµηνεία του Φρόυντ εκφράζει, σύµφωνα µε τον Bleich την ταύτιση του µε 

τον Μωϋσή, ο οποίος κατά την οπτική του Φρόυντ κατανίκησε το πάθος του για χάρη 

µιας αποστολής, που αφορούσε τον εαυτό του και τον άνθρωπο γενικότερα.       

                   Μια άλλη παρατήρηση που έθεσε σε αµφισβήτηση την ερµηνευτική 

τεχνική του Φρόυντ αναφέρεται στην µελέτη του  «Μια παιδική ανάµνηση του 

Λεονάρντο Ντα Βίντσι», στην οποία ο Φρόυντ αναλύει την προσωπικότητα και το 

έργο του διάσηµου καλλιτέχνη. Ο Φρόυντ στήριξε ένα µεγάλο µέρος της ανάλυσης 

του στην ερµηνεία της παιδικής  ανάµνησης , που είχε αναφέρει ο Ντα Βίντσι στην 

βιογραφία του. Το σφάλµα στην ανάλυση του Φρόυντ συνίσταται στο ότι η ανάµνηση 

που ερµήνευσε ο ίδιος ήταν διαφοροποιηµένη από την ανάµνηση που είχε περιγράψει 

ο Ντα Βίντσι. 

                   Συγκεκριµένα, σύµφωνα µε τους βιογράφους του Ντα Βίντσι, η ανάµνηση 

αυτή δεν µιλούσε για «γύπα», ο οποίος χτυπούσε µε το ράµφος του το στόµα του 

µικρού παιδιού, αλλά για γεράκι.(Fuller,1988). Ο Φρόυντ έδωσε µεγάλη σηµασία 

στον συµβολισµό του γύπα, καθώς τον συνέδεσε µε τους µύθους από την 

Αιγυπτιολογία και την θεότητα «Μουτ», η οποία συµβόλιζε την φαλλική µητέρα. 

Στοιχείο, στο οποίο ο Φρόυντ θα στηρίξει ολόκληρο το οικοδόµηµα της ανάλυσης για 

την σχέση του Ντα Βίντσι µε τη µητέρα της πρώτης παιδικής ηλικίας, η οποία 

ενσαρκώνεται σε πολλούς πίνακες του µε τις αινιγµατικές γυναικείες φιγούρες. Η 

παρανόηση αυτή του Φρόυντ προκάλεσε µια διαµάχη στους θεωρητικούς της 

ψυχανάλυσης, καθώς κάποιοι υποστηρίζουν πως η πλάνη αυτή θέτει σε αµφισβήτηση  

την εγκυρότητα της ανάλυσης του Φρόυντ και άλλοι θεωρούν πως η πλάνη αυτή δεν 

επηρεάζει το ουσιαστικό περιεχόµενο της ανάµνησης του Ντα Βίντσι. 

(Παπαχριστόπουλος, 2005). 
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6.II Ο διάλογος για το «Κλεµµένο γράµµα» και τα όρια της ερµηνείας 

 

                   Το αινιγµατικό διήγηµα του Edgar Allan Poe µε τίτλο το «Κλεµµένο 

γράµµα» αποτέλεσε το σηµείο αναφοράς πολλών ψυχαναλυτικών προσεγγίσεων, µε 

αποτέλεσµα να κορυφωθεί ένας διάλογος για τον συµβολισµό αυτού του έργου, αλλά 

και έντονης κριτικής για τις απόπειρες ερµηνείας του. Ο διάλογος ξεκίνησε µε την 

Μαρία Βοναπάρτη, η οποία ως οπαδός της ψυχαναλυτικής θεωρίας επιχείρησε να 

µελετήσει την προσωπικότητα και το έργο του Πόε, µε βάση την οιδιπόδεια 

αναγκαιότητα του συγγραφέα, η οποία, σύµφωνα µε την Βοναπάρτη, εκφράζεται 

τόσο στην προσωπική του ζωή από την εκλογή των ερωτικών αντικειµένων, που ως 

πρότυπο έχουν την αγαπηµένη µητέρα της παιδικής ηλικίας,  αλλά και από την 

προβολή αυτού του προτύπου στα λογοτεχνικά του έργα.(Βοναπάρτη, 1980).  

                   Η λακανική θεωρία, πέρα από την εκλογή του αντικειµένου στο 

Οιδιπόδειο σύµπλεγµα, δίνει έµφαση και στην απειλή του ευνουχισµού, που ανακινεί 

η εισαγωγή του πατέρα στην φαντασιακή σχέση του παιδιού µε τη µητέρα. Το Όνοµα 

του Πατέρα, δηλαδή η πατρική µεταφορά του νόµου της απαγόρευσης, οδηγεί το 

υποκείµενο στην ένταξη της συµβολικής τάξης της γλώσσας , η οποία θα του 

στοιχήσει ένα συµβολικό ευνουχισµό. Το αντικείµενο του ευνουχισµού, το 

αντικείµενο α, είναι σύµφωνα µε τον Λακάν ένα αντικείµενο εκτός λόγου, το οποίο 

γλιστρά κάτω από την σηµαίνουσα αλυσίδα του λόγου του υποκειµένου, µέσω από 

τις υποκαταστάσεις του από άλλα µετωνυµικά σηµαίνοντα.(Lacan, 1982). 

                    Κάτω από αυτή την προοπτική είναι ανέφικτο, κατά τον Λακάν, η 

ανάγνωση του Οιδιπόδειου στο λογοτεχνικό έργο και εδώ έγκειται η διαφωνία του µε 

την Βοναπάρτη. Κατά την λακανική προσέγγιση «ο συγγραφέας, ο δηµιουργός του 

επινοηµένου κειµενικού του κόσµου, ανοίγει τον δρόµο για το µη αναπαραστάσιµο, 

αναζητά τη δίοδο να εγγράψει το µη δυνάµενο να γραφεί, καθώς το λογοτεχνικό 

κείµενο δεν συστήνεται στο επίπεδο της αναπλήρωσης µιας έλλειψης, στο επίπεδο 

διαµόρφωσης ενός αιτήµατος µετασχηµατισµού της επιθυµίας σε λογοτεχνικό 

υποκατάστατο, τεχνητά παραγόµενο, αλλά στο επίπεδο της γραφής της έλλειψης 

αυτής ως µη πραγµατώσιµης»(Παπαχριστόπουλος,2005). 

                   Ο Λακάν θεωρεί πως το «Κλεµµένο γράµµα» δεν λειτουργεί σαν 

σηµαινόµενο, καθώς κανείς δεν ενδιαφέρεται για το περιεχόµενο του, αλλά σαν 

σηµαίνον, σαν εκείνο που παράγει ορισµένα αποτελέσµατα πάνω στον 

προσανατολισµό του υποκειµένου και ότι το διήγηµα αυτό του Πόε φανερώνει την 
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«αλήθεια» του υποκειµένου ότι «η συστατική του υποκειµένου είναι η συµβολική 

τάξη»(Johnson,1990). Έτσι λοιπόν για τον Λακάν, το «Κλεµµένο γράµµα» είναι ένα 

είδος αλληγορίας του σηµαίνοντος. 

                   Ο διάλογος πάνω στο «Κλεµµένο γράµµα» συνεχίζεται από τον Derrida, ο 

οποίος στο έργο του «Αντιστάσεις της ψυχανάλυσης» προσπάθησε να αναδείξει το 

στοιχείο του λογοκεντρισµού στη  ψυχανάλυση (Derrida,1999), ενώ στο έργο του «Η 

γραφή και η διαφορά»προσπάθησε να αναλύσει τι είναι ένα κείµενο και τι πρέπει να 

είναι το ψυχικό για να παρασταθεί από ένα κείµενο.(Derrida,1998). Ο Derrida στη 

µελέτη του «Le facteur de la verite» συνδυάζει τις απόψεις, που είχε εκφράσει για την 

ψυχαναλυτική ερµηνεία της λογοτεχνίας  και ασκεί κριτική στην προσέγγιση του 

Λακάν πάνω στο διήγηµα του Πόε. 

                   Ο Derrida θέτει σε αµφισβήτηση δύο σηµεία της προσέγγισης του Λακάν, 

το πρώτο αναφέρεται σε αυτό που ο Λακάν θέτει εντός του γράµµατος και το δεύτερο 

σε αυτό που ο Λακάν αφήνει εκτός κειµένου. Σύµφωνα µε την θεώρηση του Derrida, 

ενώ ο Λακάν αποφαίνεται ότι λείπει η σηµασία του γράµµατος, εντούτοις µετατρέπει 

αυτήν ακριβώς την έλλειψη, ως την κατεξοχήν σηµασία του γράµµατος. Επίσης το 

δεύτερο σηµείο της κριτικής του έγκειται στο ότι ο Λακάν παραλείπει να θεωρήσει το 

«Κλεµµένο γράµµα» σε συσχετισµό µε τα άλλα δύο διηγήµατα της τριλογίας του Πόε 

και να καταδείξει την διασπορά του σηµαίνοντος µέσα στην σκηνή της γραφής. Ο 

Derrida τέλος προσάπτει στην ψυχαναλυτική ερµηνεία, ότι εξαφανίζει µέρος του 

πλαισίου του λογοτεχνικού κειµένου, ότι δηλαδή παραβλέπει την λογοτεχνική 

διάσταση του κειµένου και ότι το αντιµετωπίζει σαν ένα ακόµη ιστορικό 

ασθενείας.(Johnson,1990). 
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ΕΠΙΛΟΓΟΣ 

 

                   Στην εργασία αυτή έγινε µια προσπάθεια κατάδειξης των τρόπων µε τον 

οποίο η ψυχαναλυτική θεωρία προσεγγίζει την τέχνη. Ξεκινώντας από την θεώρηση 

του Freud για τον µετουσιωτικό µηχανισµό ως τον κατεξοχήν τρόπο, µε τον οποίο το 

υποκείµενο διοχετεύει την ερωτική του ενόρµηση στο έργο τέχνης και εκφράζει εκεί 

την εκπλήρωση της επιθυµίας του, που υπό άλλες συνθήκες θα οδηγούνταν στην 

απώθηση ή στην καθήλωση, µε αρνητικές συνέπειες για την εξέλιξη του. Η τέχνη, 

υπό αυτή την έννοια είναι λυτρωτική, τόσο για τον δηµιουργό, όσο  και για αυτόν που 

την ασπάζεται, αφού µπορεί µέσω της ταύτισης µε τον δηµιουργό να απελευθερώσει 

τις ασυνείδητες συγκρούσεις του και να νιώσει ένα είδος κάθαρσης. 

                   Το ερώτηµα  που γεννιέται σε αυτό το σηµείο αναφέρεται στην 

καθολικότητα του µετουσιωτικού µηχανισµού και τα όρια του. Κατά πόσο δηλαδή η 

τέχνη µπορεί να ανακουφίσει τον άνθρωπο από τις ψυχικές συγκρούσεις του και να 

νιώσει ευτυχισµένος. Ο Freud στα έργα του υποστήριξε, ότι υπάρχει ένα όριο στον 

µετουσιωτικό µηχανισµό και ότι η µετουσίωση της ενόρµησης,  οδηγεί σε µια 

απώλεια ηδονής, ότι δηλαδή η ικανοποίηση που αντλείται από την τέχνη είναι 

µικρότερη σε ένταση από την ευχαρίστηση, που θα οδηγούσε η ικανοποίηση της 

ενόρµησης, θέτοντας σε αυτό το σηµείο και το όριο του µετουσιωτικού µηχανισµού. 

                   Παρ’ όλα αυτά η µετουσίωση θεωρήθηκε ως ένας αποτελεσµατικός 

τρόπος υποβοήθησης του υποκειµένου να εκφράσει µέσα από την δηµιουργικότητα 

τον εσωτερικό του κόσµο, να διοχετεύσει τις εντάσεις του και να γνωρίσει καλύτερα 

τον εαυτό του. Πολλές κατευθύνσεις της σύγχρονης επιστήµης της ψυχολογίας 

συµπεριέλαβαν τον µετουσιωτικό µηχανισµό, ως θεραπευτική τεχνική.( Art-therapy, 

Drama-therapy, Role-play, Μουσικοθεραπεία κ.α) . 

                   Ο Freud θεώρησε πως το έργο τέχνης, όπως το όνειρο και το σύµπτωµα 

αποτελεί ένα µόρφωµα του ασυνειδήτου. Με βάση αυτή την λογική, ο Freud 

επιχείρησε µέσω της ερµηνευτικής τεχνικής της ψυχανάλυσης να προσεγγίσει και το 

λογοτεχνικό κείµενο. Η ερµηνεία του λογοτεχνικού κειµένου οδηγεί στο ασυνείδητο 

του δηµιουργού , κατά τον ίδιο τρόπο που το όνειρο εκφράζεται ως η βασιλική οδός 

προς το ασυνείδητο του ονειρευόµενου. Ο Freud στις διάφορες µελέτες του 

επιχείρησε να αναγνώσει στο λογοτεχνικό κείµενο το ασυνείδητο του δηµιουργού. 

Απόπειρα, µέσω της οποίας πρόβαλλε και τις βασικές αρχές της θεωρίας του ή µέσω 

της οποίας επιβεβαίωσε την θεωρία του, ως ένα ακόµα δηλαδή αποδεικτικό στοιχείο 
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για την ισχύ της. Σε άλλες πάλι προσεγγίσεις ο Freud µελέτησε τις συµπεριφορές των 

ηρώων σαν να είναι πραγµατικά πρόσωπα και όχι πλάσµατα της φαντασίας του 

συγγραφέα. Το ερώτηµα που δηµιουργείται εδώ είναι κατά πόσο µπορεί να 

εφαρµοστεί η ψυχαναλυτική τεχνική, εφόσον εκλείπει το βασικό κριτήριο της, το 

οποίο είναι η διυποκειµενικότητα.  

                   Η ψυχαναλυτική πρακτική προϋποθέτει την ύπαρξη δύο προσώπων που 

αλληλεπιδρούν µέσω του λόγου, αυτό του ψυχαναλυτή και αυτό του θεραπευόµενου. 

Η αλληλεπίδραση τους είναι αυτή που καθορίζει τόσο την ερµηνευτική πρακτική, 

όσο και την θεραπεία. Στην περίπτωση ανάλυσης των ηρώων ενός λογοτεχνικού 

έργου, λείπει αυτή η αλληλεπίδραση, υπάρχει µόνο η συνειδητή εγγραφή µιας 

ορισµένης συµπεριφοράς επινοηµένης από τον συγγραφέα, η οποία είναι σταθερή και 

ανεξάρτητη από τον διυποκειµενικό παράγοντα. Κατά πόσο η ψυχαναλυτική 

πρακτική µπορεί να ερµηνεύσει το ασυνείδητο του δηµιουργού, µέσω του έργου του , 

χωρίς την αλληλεπίδραση µαζί του, χωρίς τον παράγοντα της οµιλίας; 

                   Η λακανική πρακτική προσπάθησε να δώσει µια άλλη προοπτική σε αυτό 

το αδιέξοδο, καθώς επεσήµανε πως η επιθυµία του υποκειµένου δεν δύναται να 

αποκαλυφθεί στην γλώσσα, καθώς το σηµαίνον του αντικειµένου της επιθυµίας 

υποκαθίσταται από άλλα µετωνυµικά σηµαίνοντα, µε αποτέλεσµα να φανερώνεται 

στον λόγο του υποκειµένου πάντα µια έλλειψη. Το λογοτεχνικό κείµενο είναι µια 

ακόµα έκφραση, µε την οποία ο συγγραφέας εγγράφει αυτή την έλλειψη, 

καθιστώντας  το ασυνείδητο, ως µη αναγνώσιµο. Θα είχε ενδιαφέρον να µελετηθεί 

διεξοδικότερα η θέση αυτή του Λακάν, ως πρόταση οριοθέτησης και 

επαναπροσδιορισµού της ψυχαναλυτικής παρέµβασης στην λογοτεχνία.  
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