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“0 olho se tornou olho humano, da mesma forma como o seu objeto se tornou um
objeto social, humano, proveniente do homem para o homem. Por isso, imediatamente em
sua praxis, os sentidos se tornaram teoréticos. [...] Ao olho um objeto se torna diferente do
que ao ouvido, e o objeto do olho é um outro que o do ouvido. [...] A formag¢do dos cinco

sentidos é um trabalho de toda a histdria do mundo até aqui.” (MARX, 2010, p. 109-110)



RESUMO

O objetivo geral desta pesquisa foi investigar o estatuto dos conceitos de fantasia e de
pulsdo na teoria e na clinica psicanaliticas, buscando analisar suas bases epistemoldgicas a
luz da critica promovida por Johann Gottfried Herder ao “primado da visdao” no pensamento
ocidental, bem como extrair consequéncias tedricas e clinicas da tentativa, empreendida
pela filosofia estética desse autor, de restauracdo da experiéncia tatil como dimensao
fundante da sensibilidade humana e estruturante dos processos de subjetivacdo e de
constituicdo subjetiva. O desenvolvimento desta pesquisa - de natureza qualitativa,
documental e bibliografica - se orientou pela estratégia metodoldgica do “trabalho do
conceito”. Essa estratégia metodoldgica se caracteriza pela tentativa de compreender um
conceito analisando os efeitos de sua relagdo com a rede conceitual na qual esta inserido;
estendendo e forcando seus limites de aplicacdo; e testando sua resisténcia a variacdo das
condicGes de aplicabilidade, bem como a capacidade que ele tem de responder aos
problemas propostos. Ao final da pesquisa, pudemos alcancar os seguintes resultados. A
partir da afirmacdo freudiana de que a pele ndo sé é a zona erdgena por exceléncia (FREUD,
1905/2016, p. 68), como também é a responsavel pelo carater doloroso e cruel da pulsdo
(FREUD, 1905/2016, p. 68), foi possivel analisar a dimensdo sadico-masoquista que a pulsdo
adquire quando sua fonte é a pele, conseguindo-se, assim, delinear aquilo que seria a pulsao
de tocar. Diante desse carater sadico-masoquista da pulsdo parcial de tocar e do crédito
dado por Freud a um estranho costume segundo o qual é costumeiro o olhar substituir o
toque (FREUD, 1905/2017a, p. 141), propusemos uma leitura da série de relacdes
ambivalentes entre as pulsGes parciais de ver/tocar, pulsdes de conservacdo/sexuais e os
sentimentos de édio/amor, tal como as encontramos em Pulsées e seus destinos (FREUD,
1915/2017b), como manifestacdo deste costume freudiano de substituir o toque pelo olhar.
De outra parte, por meio de uma revisdao bibliografica das obras Primeiro bosque critico
(1769/2018) e Plastica (1778/2019), de Herder, pudemos analisar detidamente sua
concepgao de poeta, o que, mais adiante, se revelou um caminho fecundo no sentido de
interrogar o primado da visdo presente na descricgdio freudiana do fendmeno da
transferéncia como a atualizacdo de imagos parentais na pessoa do analista. Lancando mao
de uma concepcdo estendida de poeta, Herder leva em conta ndo sé o aspecto visual do
fantasiar poético (a imagem, o pintor e a pintura), como também seu aspecto tatil (o corpo,
o escultor e a escultura). Assim, foi possivel redimensionar os aspectos estéticos da pratica
psicanalitica, pensando a transferéncia também a partir do seu aspecto tatil, da arte
escultdrica. Evidenciou-se, assim, o potencial criativo da dindmica transferencial, na qual o
analisando é levado a deslocar-se, a fazer circular o desejo através da associacdo livre, a dar
voltas em torno de suas fantasias fundamentais, como se estivesse diante de uma escultura.

Palavras-Chave: Freud. Herder. Tato.
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1 - INTRODUCAO

Segundo Jay, em nenhum lugar o visual se manteve tdao dominante quanto na notavel
invencdo grega, isto é, na filosofia. (JAY, 1994, p. 24) Seja nos ambitos mais tedricos ou
praticos, a visdao sempre ocupou o lugar privilegiado dentre os outros sentidos do ser
humano. Assim, o olho e a dimensdo do visivel sempre se apresentaram como as formas
privilegiadas de abordar a ética, epistemologia, estética e metafisica. Tomemos, por
exemplo, o didlogo Timeu de Platdo, onde Sécrates declara que a filosofia “foi o maior bem
facultado pelos olhos” (PLATAO, 2011, p. 127). Aristételes, logo nas primeiras palavras de
sua Metdfisica, afirma que o ser humano conhece sobretudo através da visdao, pois é o
sentido que mais oferece conhecimento (ARISTOTELES, 2002, p. 3). Hegel diz no seu Curso de
Estética que “o sensivel da arte somente se relaciona com os dois sentidos tedéricos da visdo
e da audicdo, enquanto que o olfato, o paladar e o tato ficam excluidos da obra de arte”
(HEGEL, 2001, p. 59). Feuerbach, filésofo alemdo do século XIX, caracterizava sua época pela
preferéncia da imagem a coisa (FEUERBACH, 2007, p. 25). Miriam Peixoto, filésofa e
professora da USP, compartilha do mesmo entendimento: para entendermos o atual
contexto do ser humano e sua relacdo com o mundo, é fundamental levarmos em conta a
relacdo com as imagens e o papel que a visdo desempenha em seus processos de
subjetivacdo (PEIXOTO, 2012, p. 11). Guy Debord, filésofo francés do século XX, empreende
tarefa semelhante ao investigar a sociedade do espetaculo sociedade na qual as dindmicas
sociais sdo efetivadas através de imagens que revelam o espetaculo de suas vidas.

No campo dos saberes psicoldgicos, a psicanalise freudiana representa seguramente
um dos esforcos mais inventivos de se decifrar o papel da visdo e das imagens na
estruturacdo das dindmicas psiquicas. Nesse sentido, os conceitos de pulsdo e fantasia
ocupam uma posicdo central no conjunto das teoriza¢des clinicas de Freud. Em Concep¢dio
psicanalitica do transtorno psicogénico da visdo (1910/2013), o psicanalista observa que "os
olhos percebem ndo apenas as alteragdes do mundo exterior que sdao importantes para a
preservacao da vida, mas também as caracteristicas dos objetos que os tornam elegiveis
como objetos de amor, seus 'encantos. (FREUD, 1910/2013, p. 319) S3o os olhos, entdo,
gue tornam os objetos passiveis de serem amorosamente contemplados, pois pelo olho se
apreende seus fascinios e "encantos". Deste modo, o encanto do objeto sexual é

especialmente visual, portanto, a beleza é visual para Freud. Ndo é por outro motivo que ele



diz em Trés ensaios sobre a teoria da sexualidade que “aquela [zona erégena] que é talvez a
mais distante do objeto sexual, o olho, acha-se mais frequentemente em condicdes de ser
estimulada pela qualidade especial de excitacdo ocasionada por aquilo que, no objeto sexual
denominamos beleza. Por isso os méritos do objeto sexual sdo designados como ‘encantos’.”
(FREUD, 1905/2016, p. 124) O amor, a beleza e os encantos sexuais sdo da ordem do visual,
do prazer de ver.

Encontramos o mesmo primado da visdo na concep¢ao freudiana de poesia e
fantasia. Em O poeta e o fantasiar (1908/2017c), Freud afirma que em cada ser humano
“existe um poeta escondido e que o ultimo poeta deverd morrer com o ultimo homem”
(FREUD, 1908/2017c, p. 53). O que significa dizer, em outras palavras, que todo ser humano
é um poeta, aquele que brinca com fantasias (FREUD, 1908/2017c, p. 54). O ser humano é
poeta porque sempre esta fantasiando. A fantasia poética, tal como Freud a entende, é bem
descrita po Mezan “o cendrio do desejo”. (MEZAN, 2013, p. 72) Segundo o mesmo autor, a
fantasia “é uma dramatizacdo visual em que o sujeito esta sempre presente” (MEZAN, 2013,
p. 72, grifo nosso). Aqui Mezan segue as indicacdes oferecidas por Laplanche e Pontalis no
Vocabuldrio da Psicandlise (2016), onde reiteram que quando se fala de fantasia na
psicanalise, “trata-se de roteiros, ainda que se enunciem numa sé frase, de cenas
organizadas, suscetiveis de serem dramatizadas a maior parte das vezes de forma visual
(LAPLANCHE E PONTALIS, 2016, p. 172, grifo nosso). Rivera também endossa essa concepcao
imagética da fantasia quando diz que “a fantasia enquadra o real (como a fotografia), Ihe da
bordas”. (RIVERA, 2008, p. 48) Ora, entdo no final das contas, se a fantasia se manifesta
primordialmente de forma imagética e dd borda, como a fotografia, ao real, entdo a poesia
humana, ou seja, a criagdo artistica poética que existe em todo ser humano, ndo é sendo um
poetizar que brinca sobretudo com imagens.

E esse primado da visdo que Johann Gottfried Herder, filésofo alem3o do século XVIII,
criticou ferozmente ao enfatizar a importancia do sentimento tatil na experiéncia humana. A
filosofia estética deste autor procura evidenciar o papel fundamental do tato para uma
compreensdao mais aprofundada e complexificada acerca da prépria experiéncia da visdo.
Nesse sentido, argumenta que a visdo s6 percebe imagens, superficies planas, mas ndo os
corpos (HERDER, 1778/2018). Logo, ver um corpo € uma experiéncia que so6 se efetiva com a
intervencdo do tato: “Na visdo ha sonhos, no tato ha verdade” (HERDER, 1778/2018, p. 26).

Ora, levando-se em conta a estratégia herderiana de restituicdo do tato como dimensao



fundante da experiéncia humana, parece-nos pertinente levantarmos a questdo de saber
qual o rendimento tedrico e clinico, para a psicandlise, da importacdo de um modelo de
inteligibilidade estética no qual a visdo, ao contrdrio de se apresentar como fundamento
ultimo da sensibilidade, revela-se estruturada no interior de uma série de articulagGes
complexas e multifacetadas com a experiéncia tatil.

Esta pesquisa se inseriou em um movimento mais amplo, com forte expressdao no
ambiente académico brasileiro dos ultimos 20 anos, de importacdio de modelos de
inteligibilidade originados no campo da filosofia e da sociologia para o centro do debate
psicanalitico, de forma a compilar e analisar as compatibilidades e divergéncias entre as
diversas maneiras de se pensar os processos de constituicdo subjetiva, as formas de vida, as
modalidades de sofrimento psiquico, as dinamicas de socializacdo e os regimes de
reconhecimento intersubjetivo. Trata-se, nesse sentido, de promover uma reapropriagao
critica da teoria e da pratica psicanaliticas em face das novas configuracdes sociais, politicas
e antropoldgicas no interior das quais a questdo do sofrimento psiquico se articula na
contemporaneidade.

A pesquisa se articulou em torno de um debate atual sobre a intima relagdo entre as
patologias e sofrimentos do sujeito contempordneo e o universo das imagens e a
centralidade dos fen6menos visuais no mundo atual. Relacdo essa que substitui o
reconhecimento de mediag¢des tateis enraizadas no tempo e na historicidade de um corpo
pelo endeusamento da imediatez e atemporalidade das imagens, compulsivamente
consumidas através das onipresentes telas de smartphones, televisGes e computadores. O
diagnodstico efetuado por Guy Debord (1967) acerca das atuais formas de producao,
circulagdao e consumo de imagens desperta-nos para a necessidade de se considerar o tato
como uma forma de contra investimento a tirania da visdo e das imagens. Portanto, é a
tentativa de introduzir e enfatizar o aspecto tatil dos processos de constituicdo subjetiva que
inseriu esta pesquisa no esforco mais amplo de construir um quadro de referéncias que nos
permita melhor compreender as demandas de nossa época.

E importante ressaltar que, em psicanalise, teoria e clinica, método e experiéncia,
ndo sdo exteriores um ao outro, toda pesquisa em psicanalise é, portanto, uma pesquisa
clinica (ELIA, 2000, p. 24). De tal modo que a teoria ndo deve ser pensada como uma
dimens3o meramente ilustrativa dos fenémenos encontrados na clinica. E na relagdo

concreta entre analista e analisando que se manifestam as diretrizes tedricas assumidas pelo



primeiro na conducdo do tratamento. Assim sendo, acredita-se que examinar o estatuto da
visdo na formacdo dos conceitos psicanaliticos de pulsao, poesia e fantasia, confrontando-os
criticamente com as reflexdes da filosofia estética de Herder acerca do papel do tato na
estruturacdo da experiéncia humana, é uma forma de contribuir para a construcao de novas
possibilidade de intervencado terapéutica e de manejo clinico.

N3o é desnecessario lembrarmos, aqui, que a diagndstica e a nosologia hoje
hegemonicas na drea dos saberes psi foram construidas com base em um método clinico que
é fundamentalmente o da observacdo, do ver a distdncia. E bem conhecida a imagem
caricatural que a cultura popular faz de psicélogos e psicanalistas: seres iluminados e
detentores de um saber inalcancdvel aos outros. Saber que supostamente os colocaria em
condicdo privilegiada de perceber, a distancia, isto &, através da visao, aquilo de que se trata.
Psicélogos e psicanalistas seriam, assim, dotados de uma capacidade sui generis de se
posicionar estrategicamente no lugar de onde a verdade do paciente pode, finalmente, e
sem equivocos, ser vista. Na contramao desse exercicio de distanciamento, este projeto se
propde justamente buscar na distancia do ver uma aproximacdo do tocar. Ao tentar
recuperar a experiéncia tatil como fundante das nossas relagdes com o mundo e com nds
mesmos, procura-se contribuir para uma reabertura do didlogo da psicologia e da psicandlise
com as experiéncias concretas que os sujeitos vivenciam em sua vida cotidiana.

E mister observar que a presente pesquisa, no seu inicio, ndo tinha como objetivo
tratar dos conceitos de pulsdo e poesia, apenas do conceito de fantasia. Contudo, no
decorrer da pesquisa, chegou-se a compreensdo de que o aspecto tatil do conceito
freudiano de fantasia ndo é passivel de ser estudado isolado dos de pulsdo e poesia. Dito
isto, sentiu-se a necessidade de fazer um pequeno ajuste no titulo e nos objetivos da
pesquisa, visando, com isso, dar conta e abarcar a crescente complexidade do conceito que
inicialmente foi estabelecido como principal: o de fantasia. Se antes se tratava apenas do
aspecto tatil da fantasia, o percurso investigativo mostrou-nos que se tratava de investigar
os conceitos de pulsdo, poesia e fantasia mediante uma recuperacao do aspecto tatil da
epistemologia freudiana.

Tendo em conta a complexidade dos contextos tedrico, pratico-clinico e social em
gue esta pesquisa se insere e o0s ajustes mencionados acima, o objetivo geral desta pesquisa
é investigar o estatuto dos conceitos de fantasia, pulsdo e poesia na teoria e na clinica

psicanaliticas, buscando analisar suas bases epistemoldgicas a luz da critica promovida por
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Johann Gottfried Herder ao “primado da visdo” no pensamento ocidental, bem como extrair
consequéncias tedricas e clinicas da tentativa, empreendida pela filosofia estética desse
autor, de restaurac¢ao da experiéncia tatil como dimensao fundante da sensibilidade humana
e estruturante dos processos de subjetivacdo e de constituicdo subjetiva. Quanto os
objetivos especificos, propomos (i) investigar as estruturas fundamentais dos conceitos
psicanaliticos de fantasia, pulsdo e poesia procurando evidenciar suas relacdes com a visdo e
com o tato. Trata-se, aqui, de interrogar os conceitos psicanaliticos de fantasia, pulsdo e
poesia a luz de suas expressdes no registro tatil. (ii) Propor e discutir a filosofia estética de
Herder como pedra de toque para uma critica ao primado da visdo presente no pensamento
filoséfico ocidental, buscando extrair dela consequéncias para uma ampliacdo dos sentidos
da nocdo de fantasia, pulsdo e poesia em psicanalise. (iii) Avaliar o rendimento teérico, para
os conceitos de fantasia, pulsdo e poesia na psicanalise, da importacdao de modelos estéticos

fundados na experiéncia tatil, tal como é o caso daquele proposto por Herder.
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3 - FUNDAMENTACAO TEORICA

3.1- A PELE E A PULSAO DE TOCAR

Segundo Carlota Ibertis, na conclusdao de seu artigo Acerca da sensitividade tdtil na
teoria freudiana (2019), “o amplo leque de aspectos psiquicamente relevantes em que o tatil
é determinante ndo é evidenciado de modo suficiente por Freud, malgrado, como vimos, a
importancia que tem na articulacdo de sua teoria.” (IBERTIS, 2019, p. 87) Além de Freud ndo
ter evidenciado de modo suficiente a importancia do sentido tatil no interior da sua teoria,
ele, e os assim chamados pds-freudianos, conferem centralidade aquela pulsdo cuja fonte é
o olho, a pulsdo de ver. Porém, a revalia de Freud e dos pés-freudianos, é justamente Freud
guem nos auxilia na critica a este primado da visdo em sua teoria pulsional, pois, segundo o
psicanalista, por tras do prazer de ver o que é sexual, estda um prazer primdrio, o de tocar o
que é sexual (FREUD, 1905/2017a, p. 141). Diante dessa qualidade antitética de Freud, como
podemos pensar o papel do aspecto tatil da pulsdo no interior de uma teoria pulsional
predominantemente visual? Vejamos.

E em Trés ensaios sobre a teoria da sexualidade (1905/2016) que Freud se debruca
pela primeira vez sobre as zonas erdégenas e as suas pulsdes parciais. Para o psicanalista,
tratar da sexualidade humana significa investigar aquilo que ele entende por pulsdo (Trieb),
as vezes sendo traduzido por instinto também. Nao significa investigar instintos sexuais, e
sim as pulsdes (Triebe). Ela € uma for¢ca ou impeto cujo objeto ndo é a priori, é escolhido no
decorrer do desenvolvimento psicossexual do individuo. Em 1905, época dos Trés ensaios,
ele define a pulsdo (traduzido por Paulo César como "instinto") da seguinte maneira:
“‘instinto’ (Trieb) é um dos conceitos na demarcagcdo entre o psiquico e o fisico. A mais
simples e imediata suposicdo sobre a natureza dos instintos seria que eles ndo possuem
qualidade nenhuma em si” (FREUD, 1905/2016, p. 67). Portanto, a pulsdo ndo tem em si
uma caracteristica prépria, pois nem “a” pulsdo existe, quer dizer, ndo existe uma unidade
originaria pulsional, mas uma diversidade daquilo que ele chama de “pulsdes parciais”. Essas
pulsdes parciais se diferem entre si por conta de suas fontes e metas: “A fonte do instinto é
um processo excitatério num 6rgao, e sua meta imediata consiste na remocdo desse
estimulo no érgdo.” (FREUD, 1905/2016, p. 67). Portanto, a pulsdo parcial vai ser definida a

partir de sua relagdo com o érgdo de onde ela surge e para onde ela vai, este érgao Freud
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chama de “zona erdgena”: “E uma parte da pele ou mucosa em que estimulos de
determinada espécie provocam uma sensacdo de prazer de certa qualidade.” (FREUD,
1905/2016, p. 87). Tendo em conta esta defini¢do, ndo é estranho Freud conferir a pele uma
primazia da erogeneidade: “a pele, que em certos locais do corpo se diferenciou em 6érgaos
dos sentidos ou se transformou em mucosa, ou seja, a zona erégena K ¥ 7' £ £ O Y7V
(por exceléncia)” (FREUD, 1905/2016, p. 68).

A pele, essa dimensdo tatil do ser humano, é de suma importancia para a concrec¢ado
daquilo tido como a meta sexual normal, pois “ao menos para o ser humano, algum uso do
tato é indispensavel para se atingir a meta sexual normal. E todos sabem que fonte de
prazer, por um lado, e que afluxo de excitacdo nova, por outro, sdo produzidos pelas
sensacbes de contato com a pele do objeto sexual.” (FREUD, 1905/2016, p. 49) Mais a
frente, ainda em Trés ensaios sobre a teoria da sexualidade, o psicanalista nos fornece
outras coordenadas tedricas referentes ndo so6 desta dimensdo tatil, como também da
dimensao visual do ser humano: “no prazer de olhar (Schaulust) e no exibicionismo o olho
corresponde a uma zona erdégena; no componente de dor (Schmerzkomponente) e crueldade
é a pele (Haut) que assume esse papel” (FREUD, 1905/2016, p. 68). A pele, esta zona
erdgena por exceléncia, parece possuir uma caracteristica prépria que ndo é compartilhada
por outras: a de ser responsdavel pelo doloroso e cruel da experiéncia sexual humana.

Segundo as indicacGes da revisdo bibliografica feita por Jorge Ulnik em Skin in
psychoanalysis (2008) sobre a pele e suas pulsdes em Freud, encontramos em Trés ensaios
sobre a teoria da sexualidade a mencdo de uma pulsdo de apoderamento e de agarrar. A

primeira pulsdo, a de apoderamento, é descrita da seguinte forma por Freud:

Com independéncia ainda maior das outras atividades sexuais, ligadas a
zonas erdgenas, desenvolve-se na crianga o componente cruel do instinto
sexual. A crueldade tem relacdo estreita com o carater infantil, pois o
empecilho que faz o instinto de apoderamento se deter ante a dor do
outro, a capacidade de compaixdo, forma-se relativamente tarde. Como é
sabido, ainda ndo se logrou fazer uma andlise psicolégica profunda desse
instinto; podemos supor que o impulso cruel vem do instinto de
apoderamento (Bemdchtigungstrieb) e surge na vida sexual num periodo
em que os genitais ainda ndo assumiram o seu papel posterior. Assim, ele
domina uma fase da vida sexual que depois descreveremos como
organizacdo pré-genital. (FREUD, 1905/2016, p. 101)
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Ora, se a pele é uma zona erdgena responsavel pelo carater cruel e doloroso da
pulsdo, poderiamos dizer que a pulsdo originada da pele é justamente a de apoderamento. A
pulsdo de apoderamento, entdo, é descrita por Freud como estando presente ja na fase
pré-genital, ou seja, no autoerotismo. Esta é uma fase do desenvolvimento da infancia em
gue o bebé ainda ndo escolheu um objeto sexual por meio do qual satisfaria suas atividades
sexuais, muito pelo contrario, o bebé toma o préprio corpo como objeto sexual de
satisfacdo. Um exemplo disso é o que Freud fala sobre a forma pela qual o bebé tenta

satisfazer as tensdes sexuais ja na infancia, na masturbacao:

A acdo que elimina o estimulo e desencadeia a satisfacdo consiste em
movimentos de friccgdo com a m3o ou no uso de pressdo (certamente
conforme um reflexo preexistente) através da mdo ou das coxas. Esta
ultima medida é, de longe, a mais frequente entre as meninas. Nos garotos,
a preferéncia pela mado ja indica a importante contribuicdo a atividade
sexual masculina que o instinto de apoderamento (Bemdchtigungstrieb)
vird a prestar um dia” (FREUD, 1905/2016, p. 94)

Além dessa descricdao, Freud também afirma que “ela [a crianga] acha entao
satisfacdo, no caso mais simples, sugando ritmicamente numa parte da pele ou da mucosa”
(FREUD, 1905/2016, p. 85). Freud ainda observa a existéncia daquilo que ele chamou de
pulsdo de agarrar no ato autoerdtico da crianca de sugar o seu préprio dedo. No ato de
sugar o dedo, “aparece um instinto de agarrar (Greiftrieb) que se manifesta, digamos, no ato
de puxar simultaneamente, de forma ritmica, o lobo da orelha, podendo recorrer a uma
parte do corpo de outra pessoa (em geral a orelha) para o mesmo fim” (FREUD, 1905/2016,
p. 83) Pode-se entender que o ato de chupar o dedo é apenas a tentativa, mas agora sem
objetivos nutricionais, de adquirir as mesmas sensagdes que sentiu durante a amamentacgao,
guando a parte corporal que é mais excitada é a boca, os labios, ou seja, mucosa, pele. Esta
excitacdo da zona erdgena da pele da boca deve ser descarregada de alguma forma,
agarrando o dedo com esta mesma pele.

O ato de obter prazer mediante a pele tendo como objeto a prdpria pele, como no
caso da succdo do dedo ou da masturbacdo infantil, ndo é sendo uma expressdo dessa
pulsdo de apoderamento que teve como fonte a zona erdégena da pele. A pulsdo de
apoderamento e de agarrar estariam, portanto, por terem sido originadas da pele,

relacionadas ao sadomasoquismo, pois como Freud afirma, “a estimula¢do dolorosa da pele
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das nadegas é conhecida de todos os educadores como uma raiz erégena do instinto passivo
de crueldade (do masoquismo)” (FREUD, 1905/2016, p. 102) Nos deparamos aqui entdo com
uma intrincada relagao entre pele, crueldade e masoquismo. Se a pulsdao de apoderamento e
de agarrar sao cruéis, entdo elas realmente tem uma proximidade muito grande com o par
de perversdes do sadomasoquismo, ndo é a toa que em Totem e tabu Freud observa que “o
contato é o comeco de todo controle (Bemdchtigung), de toda tentativa servir-se de uma
coisa ou pessoa”. (FREUD, 1913/2012 , p. 63) Apesar de ter sido traduzido por “controle”, o
termo em alemao é o mesmo que em outros momentos é traduzido pelo mesmo tradutor
por “apoderamento”. Entdo, o contato, a pele, de fato apresentaria este aspecto
sadico-masoquista, pois, se Freud encontra no sadismo “um componente agressivo do
instinto sexual (Sexualtrieb)” (FREUD, 1905/2016, p. 52), no masoquismo ele encontra
“atitudes passivas ante o sexo e o objeto sexual” (FREUD, 1905/2016, p. 52) que procuram
atingir sensacOes prazerosas na dor. Ora, se a dor e a crueldade sdo os elementos essenciais
nestas perversdes, por agora, tentando delinear uma divisdo forte entre desprazer e prazer,
trata-se entdo de compreendermos o sadismo e masoquismo como perversées que se
relacionam com a pulsdo de apoderamento e de agarrar, pulsGes originadas na pele. Diante
do exposto até agora, pensamos ser interessante, assim como Ulnik faz, compreender estas
duas pulsdes sob o nome de pulsdo de tocar, touching drive. (ULNIK, 2008, p. 23)

Se a pele é a zona erdgena responsdvel pela dor e crueldade presentes na pulsdo de
apoderamento e agarrar, ou seja, de tocar, e também presente no sadismo-masoquismo, a
pulsdo de ver, originada na zona erdgena do olho, estaria relacionada ao prazer de ver e ser
olhado, isto é, ao par de perversdes voyeurismo-exibicionismo. A relacao entre estas duas
pulsOes, a de tocar e a de ver, podem ser compreendidas a partir da afirmacao de Freud de
que a visdo "deriva do toque, em ultima instancia”. (FREUD, 1905/2016, p. 49) Um
comentdrio demasiado curto para tirar conclusdes satisfatorias. Porém, se nos reportarmos
a um texto do mesmo ano que os Trés ensaios, Os chistes e suas relagées com o inconsciente
(1905/2017a), lemos a seguinte frase: “A inclinacdo de ver desnudado o que é peculiar a
cada sexo é um dos componentes originais de nossa libido. Ela ja é talvez uma substituicao,
remonta a um prazer que se deve supor como primario, o de tocar o que é sexual. Como

costuma ocorrer, também aqui o olhar substitui o toque.” (FREUD, 1905/2017a, p. 141)%.

! Die Neigung, das Geschlechtsbesondere entbldRt zu schauen, ist eine der urspriinglichen Komponenten
unserer Libido. Sie ist selbst vielleicht bereits eine Ersetzung, geht auf eine als primar zu supponierende Lust,
das Sexuelle zu beriihren, zuriick. Wie so haufig, hat das Schauen das Tasten auch hier abgel6st.
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Ora, aqui Freud parece estar descrevendo um processo que para ele é recorrente, a saber, a
substituicdo do toque pelo olhar, mesmo sendo aquele uma fonte de prazer primaria. O que
nos permite concluir que o toque é o ponto de partida da visao, da zona erégena do olho. De
acordo com o psicanalista, o movimento de substituicdo do toque pela visdo ja é um
costume.

Assim, nos damos conta de que a dinamica entre a dimens3do do olhar e do tocar,
do olho e da pele, sempre ocorre de maneira conjunta na psique humana, pois, segundo o
proprio Freud, “a libido do olhar ou do toque se apresenta de dois modos em cada um de
nos - ativa e passiva, masculina e feminina - e se desenvolve mais em uma ou outra direcdo,
a depender de qual carater sexual é predominante”? (FREUD, 1905/2017a, p. 141). Deste
modo, percebemos que se Freud fala aqui de uma libido do olhar e do toque, ele esta
apenas falando sobre um exemplo de como a dimensodes visuais e tateis podem articular
entre si. A pulsdo de ver e tocar seria um outro exemplo da manifestacdo deste mesmo
costume que para ele é natural e corriqueiro. Se por um lado, no voyeurismo-exibicionismo,
se identifica a pulsdo de ver originada do olho, por outro, no que se refere ao
sadomasoquismo, pode-se identificar nele a pulsdo de tocar originada da pele. Abre-se,
entdo, a possibilidade de pensar, agora na ordem das pulsdes, esta mesma dinamica de
substituicdo entre visual e tatil.

Ulnik, em Skin in psychoanalysis, se baseando na ideia adleriana exposta por Freud
em Pulsbes e seus destinos de que ocorre um entrecruzamento pulsional quando duas
pulsdes diferentes tem em comum um mesmo objeto, endossa a tese segundo a qual a
relacdo entre a pulsio de ver e a de tocar seria daria mediante este mesmo
entrecruzamento. (ULNIK, 2008, p. 24) Porém, apesar de visualizar esta possibilidade de
compreender este relacionamento pulsional, Ulnik apenas pensa nas pulsdes sexuais que
Freud menciona no inicio de Pulsées e seus destinos (1915/2017b), deixando de lado a
tentativa de compreender como este relacionamento entre visual e tatil se dd na teoria
dualista das pulsGes de autoconservacdo e sexuais e dos sentimentos de amor e édio que
sdo desenvolvidos no decorrer da investigacdao metapsicoldgica. Isto ocorre, talvez, por Ulnik
ndo levar a sério o costume freudiano de substituir o toque pelo olhar, ndo concebendo este

entrecruzamento justamente como uma substituicdo que se manifesta na teoria freudiana. E

2 Die Schau- oder Tastlibido ist bei jedermann in zweifacher Art, aktiv und passiv, mannlich und weiblich,
vorhanden, und bildet sich je nach dem Uberwiegen des Geschlechtscharakters nach der einen oder der
anderen Richtung uberwiegend aus.
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diante disto que nds, como mostraremos na se¢do da Discussdo e resultados, propomos ler a

obra Pulsbes e seus destinos como uma série de substituicdes do toque pelo olhar.
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3.2 - ENTRE HERDER E FREUD

Se na secao anterior tratamos do aspecto tatil da concepcgao freudiana de pulsao, agora
pretendemos tratar do aspecto tatil fantasia. Tendo como base a vincula¢do que Freud faz
entre o poeta e a fantasia, pretendemos aqui remontar as raizes filosoficas que subjazem
estas concepc¢des psicanaliticas. Mais especificamente, se trata de encontrar nestas raizes
filoséficas possiveis ressonancias e reverbera¢des do conceito de poeta tal como o filésofo
alemao Johann Gottfried Herder ja havia proposto no século XVIII. A Gnica ponte textual que
conseguimos achar entre Freud e Herder surge na primeira nota da traducdo do texto O
poeta e o fantasiar (1908/2017c) da colecdo Obras incompletas de Sigmund Freud. A nota
trata do termo Dichter, o qual ja estd presente no préprio titulo do texto: “Der Dichter und
das Phantasieren”, onde “Dichter” traduziu-se por “poeta”. Podemos fazer uma simples
pergunta: de onde vem a concepc¢do freudiana de poeta? A nota do tradutor nos auxilia

nesta resposta:

Trata-se do Dichter no seu sentido mais amplo e geral de poeta como
‘criador’, englobando o escritor, o romancista, o novelista, o contista, assim
como aquele ‘que faz versos’. Freud segue aqui o sentido dessa palavra que
se imp0de a partir de Herder e depois, pelos Primeiros Romanticos. (CHAVES,
2017, p. 65)

Ora, este comentdrio nos traz uma série de questionamentos: como que Freud segue
este sentido inaugurado por Herder? Ha alguma continuidade entre a concepc¢ao herderiana
e freudiana de Dichter? Se existe uma continuidade, como Freud faz para articular o conceito
de Dichter da filosofia estética de um autor do século XVIII aquilo que para ele era para ser
considerada uma Naturwissenschaft, a psicanalise? Visando encontrar respostas para estas
perguntas, propomos rastrear as influéncias do conceito de Dichter e seu respectivo
entrelacamento com o sentido do tato na filosofia herderiana dentro da psicanalise

freudiana.

3.2.1- O POETA E AS FANTASIAS DE HERDER

E em sua obra Primeiro bosque critico (1769/2019), que o fildsofo Johann Gottfried

Herder delineia de maneira mais sistematica aquilo que ele entende por poeta e poesia. A
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poesia, segundo o fildsofo, é a arte que atua sobre alma humana por meio daquilo que ele
entende por forca (Kraft): “Por meio da forca, que esta presente nas palavras, por meio da
forca, que, embora passe através do ouvido, atua imediatamente sobre a alma. A esséncia
da poesia é essa for¢a, e ndo o coexistente ou a sucessdao” (HERDER, 1769/2019, p. 179) O
essencial da poesia ndo sdo seus representantes linguisticos ou, como se diz hoje em dia, os
significantes, mas sim o sentido, os significantes apenas representam aquilo que a forga
poética apresenta. Agora definido o meio pelo qual poesia atua, a forca, e sobre o que ela
atua, a alma, Herder se indaga: qual é o objeto que a poesia melhor traz a alma, ao sujeito?
E um objeto do espaco, quer dizer, uma figura, uma imagem? Ou é um objeto do tempo, isto
é, sons articulados, signos arbitrarios? “Em qual meio a forga poética atua mais livremente,
no espacgo ou no tempo?” (HERDER, 1769/2019, p. 178) Ele tenta responder esta pergunta. A
poesia atua no espac¢o pois ela consegue fazer com que o discurso, os sons articulados, se
tornem sensiveis, ou seja, com que o sujeito, ou como Herder diz, a alma, tenha uma
imagem produzida por esta forca. A forca, a esséncia da poesia, quando se expressa no

espaco, produz imagens. Ela, a poesia,

traz cada objeto, por assim dizer, visualmente diante da alma, isto é, ela
reune tantas caracteristicas quando necessdrias para realizar a impressao
de uma sé vez, para conduzir este objeto diante dos olhos da fantasia, para
iludi-la com a visdo: segundo o tipo de conhecimento intuitivo e a esséncia
da poesia. (HERDER, 1769/2019, p. 178)

Aqui, encontramos uma relacdo intima entre a forca poética e a imagem, esta forga,
ao atuar no espaco, quer dizer, naquilo referente a justaposicao de signos e visibilidade,
coloca diante dos olhos da fantasia, imagens que conseguem iludir o sujeito. Por se tratar de
imagens e da contiguidade de signos, este aspecto da poesia se relaciona ao da pintura:
“Pode-se dizer, portanto, que o primeiro aspecto essencial da poesia seria realmente um
tipo de pintura, representacdo sensivel” (HERDER, 1769/2019, p. 178) Desta maneira, a
poesia, mediante a sua esséncia, a for¢a, conseguiria pintar para os olhos da alma humana
guadros e pinturas. O fato da poesia atuar pelo espaco ndo contradiz o fato dela atuar na
alma, quer dizer apenas que ela atua na alma se utilizando de artificios espaciais, isto é, do
aspecto da visibilidade, das imagens. Além de atuar mediante o espaco, ela também atua

pelo tempo: a forca poética atua de modo a energizar a alma, isto &, trazer a rapidez, ir e vir
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as representacdes, as imagens, deste modo produz a alterndncia que seria prdpria da
melodia poética.

Apds essa reflexao, o autor conclui que a forca da poesia transita e atua tanto no
espaco quanto no tempo: “a esséncia da poesia é a forca, que atua a partir do espago
(objetos que ela torna sensiveis), no tempo (por meio de uma sequéncia de varias partes ela
chega a um unico todo poético): em poucas palavras, portanto, discurso sensivelmente
perfeito” (HERDER, 1769/2019, p. 179). Um discurso sensivelmente perfeito é o resultado da
unido das imagens pintadas pela poesia com a energia do discurso articulado dos signos
arbitrarios, esta unido ocorre gracas a forca poética. No final das contas, Herder decide por
estabelecer tanto o espaco e o tempo como aquele meio no qual a forca poética mais atua,
quer dizer, a poesia atua na alma a iludindo mediante as fantasias e recordacgdes, isto é,
pelas imagens e representagdes, mas, ao mesmo tempo, o faz isso por meio da energia dos
signos arbitrdrios que carregam o sentido, a forca que atua na alma.

A poesia, deste modo, insere nos signos arbitrdrios a for¢ca que energiza, que da
movimento e vida: “essa é a forca que adere ao interior das palavras, a forca magica que
atua sobre minha alma por meio da fantasia e da recordacdo: ela é a esséncia da poesia”
(HERDER, 1769/2019, p. 179). Como se pode observar, espaco e tempo nio deixam de se
relacionar, o criar da forga poética implica os dois.

Tendo isto em mente, o que pensar do poeta? O que dizer acerca daquele que
poetiza, ou seja, que produz um discurso sensivelmente perfeito? Portanto, que a todo
momento produz sons articulados de signos arbitrarios dotados de sentido, de forca, capaz
de atuar sobre a alma do ser humano se utilizando de pinturas? E certo que ao poetizar, o
poeta ndo atua sobre a alma mediante imagens, mas isso também ndo quer dizer que a
poesia, a sua forca poética “ndo possa atuar a partir do espaco, isto é, que ela ndo possa
descrever corpos do ponto de vista da visibilidade e da figura” (HERDER, 1769/2019, p.182).
O poeta, portanto, é aquele que durante sua atividade poética atua sobre a alma
descrevendo corpos a partir da visibilidade e da figura, porém, como também foi visto, esta
intuicdo das imagens vém junto com a forca interior dos signos arbitrarios, garantido aqueles
corpos descritos movimento e ritmo, ou seja, temporalidade. Diferentemente do artista, o
poeta ndo produz nenhuma pintura como se fosse uma obra, algo morto e eterno exterior a

ele, mas uma pintura viva, impregnada de movimento e temporalidade:
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O artista, entdo, atua por meio de figuras para a totalidade de um unico
olhar, ata a ilusdo dos olhos; o poeta, por sua vez, através da forca
espiritual das palavras ao longo da sucessdo, até a mais perfeita ilusdo
sobre a alma. (HERDER, 1769/2019, p. 183)

E preciso, portanto, entender o processo criativo do poeta como algo que ocorre por
meio do tempo e a partir do espaco, sé assim que ocorre esta “perfeita ilusdo sobre a alma”.
Esta ilusdo a qual Herder se refere é a ilusdo de que algo morto esta vivo, de que a imagem
que pintamos para nossa alma, uma representagao, ndo esta morta, mas que possui uma
forca prépria, ou seja, movimento. O titulo deste capitulo resume muito bem a concepc¢ao
herderiana do “poeta”: “A energia é a lei da arte poética: ela nunca pinta, portanto, como
obra” (HERDER, 1769/2019, p. 182) Quer dizer que o poeta pinta sim, porém, pinta sempre
de maneira ativa, de modo que suas pinturas estdo energizadas pela for¢ca nos signos
arbitrarios, s6 assim a forca atue sobre a sua alma. O poeta que Herder estd propondo aqui
se refere a forca humana de pintar para si mesmo imagens vivas e moventes, ou seja, de
fantasiar. Neste sentido, todos os seres humanos sdo poetas, pois todos compartilham da
forca de pintar para ele imagens dotadas de vida: “[...] Herder opera uma espécie de
“revolucdo copernicana” no campo da poesia. Em ultima instancia, ndo ha nenhuma regra
objetiva ou principio exterior que domina no ambito da poesia.” (WERLE, 2018, p. 89). Pois
bem, diante desta inovadora concep¢ado de poeta de Herder, poderiam indagar-nos: mas o
gue é que esta concepc¢do de poeta tem a ver com o tato, afinal de contas? Como o poeta se
relaciona com o sentido do tato? Um sentido tdao alheio das imagens e sons, um sentido tao
distante dos olhos e da audicdo, qual o seu papel para o discurso sensivelmente perfeito que
é a poesia? Para responder a estas perguntas, nos apoiaremos em outras obras do préprio
Herder.

Ainda nos Bosques, o autor afirma algo estranho: “[...] a poesia é, por sua vez,
energética. Isto quer dizer que ja durante sua producdo a alma tem de sentir tudo; ela ndo
pode comecar a sentir s6 quando a energia esta finalizada [...]” (HERDER, 1769/2019, p. 183)
Como assim sentir tudo? Tudo o que? Comegamos a entender quando nos remetemos a
uma série de textos que Herder escreveu na mesma época em que escreveu seu Bosque, em
1769. Neste ano, Herder ja estava em vias de produzir outra obra de imensa importancia, a
Plastica: Algumas percepgdes sobre a forma e a figura a partir do sonho formador de

Pigmaledo (1778/2018), contudo, esta obra sé foi publicada em 1778, muito depois do
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Bosque. Ja em 1769, o filésofo vinha escrevendo esbocgos sobre os temas que anos depois
viriam a ser concatenados magistralmente na Pldstica. O grupo destes esbocos foi chamado
de Estudos e esbog¢os sobre a Pldstica (1769/1892), no interior destes esbogos encontramos
um Herder preocupado ndao mais em diferenciar a poesia das artes plasticas, mas de efetuar
uma distincdo mais apurada entre aquelas artes consideradas plasticas, ou seja, aqueles
tipos de arte que até entdo o préprio Herder tomava como pertencendo ao mesmo grupo, a
pintura e escultura. E aqui que as coisas comeg¢am a ficar mais interessantes: nestes Estudos
e na Pldstica, a escultura, tal como a poesia no Bosque, é aquela arte que se relaciona
intimamente com a forca, pois o objetivo da escultura, segundo Herder, é criar a ilusdo de
gue um corpo esculpido esta vivo. Porém, nos adiantamos muito, temos primeiro que
analisar detidamente como que Herder aproxima a atividade criativa e vivificadora do poeta
ao seu aspecto tatil presente durante sua atividade criadora.

Iniciemos, entdo, esta nossa nova incursdo. Ela se dara pela visita de alguns esbogos
do Estudos e esbogos sobre a Pldstica (1769/1892) até a concatenacdo e sistematizacdo
destas ideias presentes na Pldstica. Tendo em conta que estes Estudos ndo tratam apenas de
discussOes estéticas como aquelas que estavamos tendo, como também problemas
fortemente epistemoldgico-metafisicos, é licito observar que ndo estamos mudando o tema
desta nossa investigacao, a saber, a relacdo entre a vivificacdo do tato e da poesia. No
decorrer desta exposicdo da teoria epistemoldgico-metafisica de Herder, nos apoiaremos
nas inteleccbes de Marion Heinz e Nigel DeSouza, um dos mais importantes comentadores
de Herder da atualidade.

A primeira ideia fundamental para entendermos a teoria epistemolégico-metafisica
herderiana sobre o tato corresponde ao papel determinante de Deus em sua filosofia, uma
vez que é Deus que cria o universo: “A forca de Deus é, entdo, todo-poderosa; Ele se efetiva
no universo, este é Seu corpo: o corpo de Seu pensamento.” (HERDER, 1769/2020, p. 420).
Portanto, para o filésofo, o universo, o mundo todo, é o corpo do pensamento de Deus, que
se formou pelo Seu préprio pensamento, pela Sua forga de pensamento (Vorstellungskraft).
Isto ndo quer dizer que o corpo de Deus, o mundo, ndo interaja com Seu pensamento, uma
vez que este corpo é apenas a forma pela qual Deus manifesta esta sua forca de

pensamento. DeSouza nos oferece uma étima explicacao:
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Herder afirma que, para se realizar plenamente, Deus deve criar o mundo:
Deus requer a manifestacdo externa de seu pensamento na forma do
universo fisico e dos seres humanos finitos que o habitam e que
compartilham do pensamento divino de uma forma limitada o pensamento
divino e por cujo préprio pensamento, no sentido mais lato da palavra, em
parte adquirido pelos sentidos, o mundo retorna a Deus mediante uma forma
de materialismo espiritualizado.? (DESOUZA, 2016, p. 53, tradugdo nossa)

Ora, a concepcdo de Herder é a de que Deus cria 0 mundo ndo por sua boa vontade, mas
porque é a Unica maneira pela qual ele pode se realizar enquanto tal. Portanto, ndo é um
Deus carente e egocéntrico que criou o ser humano para ser adorado, pois este Deus,
segundo Herder, ndo necessita da adoracdo do ser humano, ele necessita apenas da
manifestacdo do pensamento humano. Mas que tipo de pensamento é esse que Deus
confere ao ser humano? O préprio Herder nos responde em seu manuscrito Platdo disse que
nossa aprendizagem é simplesmente reminiscéncia (1766/1994), escrito um ano antes dos
Estudos: “A alma pisa no mundo: sua esséncia é forca de pensamento: mas ela mesma é seu
pensamento - o escuro, mas vivo conceito de seu ser a preenche completamente.”*
(HERDER, 1766/1994, p. 175, traducdo nossa) O pensamento divino que o ser humano
compartilha com Deus é justamente a forca de pensamento, que € a esséncia da alma. E
como que os corpos sao formados? DeSouza nos responde: “A criacdo divina do universo
envolve, entdo, a criacdo de dois tipos de forgas: forcas externas de atracdo e repulsdo e a
forca interna do pensamento.”” (DESOUZA, 2016, p. 54, traducdo nossa) A formacdo do
universo por Deus faz com que exista estes dois tipos diferentes de forca, uma interna e
outra externa. A interna se refere a alma do ser humano, a externa aos corpos da natureza.
Porém, como DeSouza aponta, o ser humano, assim como Deus, precisa do corpo para
realizar-se enquanto tal, ele o faz mediante o uso dos sentidos corpdéreos. Para isto, a alma,
a forca de pensamento humano, constréi para si um corpo a partir das forcas de atracdo e

repulsdo dos corpos da natureza. Deste modo, o ser humano estd simultaneamente no

3 “Herder maintains that, in order to fully realize himself, God must create the world: God requires the external
manifestation of his thought in the form of the physical universe and the finite human beings that inhabit it and
who share in the divine thought in a limited fashion and through whose own thought, in the broadest sense of
the word, in part acquired via the senses, the world returns to God via a form of spiritualized materialism.”

4 “Die Seele tritt auf die Welt: Vorstellungskraft ist ihr Wesen: aber sie ist sich selbst ihr Gedanke - der dunkle,
aber lebhaftste Begriff ihres Seyns erfiillt sie ganz.”

> “The divine creation of the universe thus involves the creation of two kinds of forces: the external forces of
attraction and repulsion and the internal force of thought.”
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pensamento e no corpo de Deus. Assim como Deus, a alma manifesta sua forca de
pensamento pelo seu corpo sensorial.

Aqui aparece a funcdo primordial do tato, a saber, conseguir sentir nos corpos
aquelas forgas de atracdo e repulsdo e, a partir delas, conseguir sentir a prépria forca do
pensamento: “Pois o sentido do tato é o sentido pelo qual nds podemos perceber
primordialmente a forca de pensamento que forma o corpo; ele é o sentido que conecta a
forca de pensamento e a for¢a de atracdo e repulsdo.”® (DESOUZA, 2016, p. 64, traducdo
nossa). O tato tem esse privilégio pois ele, ao contrario de outros sentidos, é o Unico que
percebe corpos, ndo apenas superficies ou sons, como a visdo e a audicdo, “o tato toca
apenas o corpo”’ (HERDER, 1769/1892, p. 94, traducdo nossa). Neste sentido, sendo que os
corpos sdao formados pelas forcas de atragdo e repulsdo, quando o corpo do ser humano
toca um outro corpo, ele é capaz de sentir as mesmas forgas que formaram este seu corpo.
Herder diz isso com todas palavras em seu esboco Sobre o sentido do tato: “atracdo e
repulsdo, os objetos mais simples do tato.” (HERDER, 1769/2020, p. 418) Ao sentir estas
forcas, Herder endossa a tese de que “seja possivel a um cego reduzir todo o corpo em sua
estrutura as forcas da alma” (HERDER, 1769/2020, p. 419), e, deste modo, este cego
conseguiria “lembrar de como a alma preparou seu corpo, de como cada sentido foi, por
assim dizer, formado a partir de cada for¢ca” (HERDER, 1769/2020, p. 419), e também
“poderia chegar a tudo e lembrar-se-ia de tudo platonicamente” (HERDER, 1769/2020, p.
420). Portanto, de acordo com Herder, de maneira platonica, o tato é capaz de fazer-nos
rememorar a constituicdo dos corpos e, deste modo, do mundo inteiro. Logo, o tato, para
Herder, permite ao ser humano acessar a forga divina que forma seu corpo, isto é, sua forca
de pensamento, o amago de sua alma. Assim, tal como Platdo nos fala sobre a reminiscéncia
do mundo das Ideias, Herder esta aqui afirmando a possibilidade do ser humano de acessar
o dmago do ser, Deus. O tato permite o acesso a forca de pensamento de Deus da qual tudo
se originou. Por isso Pedro Franceschini, ao falar sobre o uso do termo Gefiihl em Herder, o
qual muitas vezes usa este conceito como sindbnimo de tato, afirma que em alguns

momentos

& “For the sense of touch is the sense through which we may primordially perceive the thought-force that forms
the body; it is the sense that bridges the thought-force and the forces of attraction and repulsion.”
7 “Das Gefiihl tastet nur Kérper.”
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Herder parece utiliza-lo simplesmente como sentimento, uma receptividade
fundamental, um estado de empatia originaria do homem, enquanto ser
sensivel, que se instaura em uma relagdo anterior as divisGes entre homem
e mundo, sujeito e objeto, do mesmo modo que o tato se situa na
imediatez entre aquele que toca e o que é tocado (FRANCESCHINI, 2017, p.
105)

Desta maneira, podemos dizer que o tato é o Unico sentido do corpo humano que é
empatico, que permite se relacionar intimamente com o outro. Mediante estes acesso a
prépria alma, a forca de pensamento, fica mais evidente que o tato é essencial para um
relacionamento reflexivo do ser humano com ele mesmo: “Eu me sinto! Eu sou!”® (HERDER,
1769/2020, p. 419) Ao tocar um corpo, o tateante sente a sua propria forca de pensamento,
a forga criativa e ativa: Eis a importancia do tato para a poesia!

E sobre todo esse arcabouco epistemoldgico-metafisico que a concepgdo de poeta de
Herder se sustenta. Logo, como podemos ver, que a for¢a que o poeta articula para dentro
dos signos arbitrarios ndo é algo indiferenciado, e sim uma forca carregada de corporeidade
e tatilidade, sdo forcas que remetem as forcas de atracdo e repulsdo. A forca poética é uma
forca corpodrea, tatil. O sentir do poeta necessita da forca corpdrea sentida pelo tato, em
outras palavras, uma forga tatil, pois o tato se refere ao corpo. A forga poética, entdo, é uma
forca que sé pode ser sentida enquanto tal porque esta atrelada as forcas corpdreas, pois o
tato sente a conexdo intrinseca entre alma e corpo, fazendo-se evidente a forca da alma, a
de pensamento. Por isso o poeta cego teria para ele um mundo t3o rico, pois ndo existiria
nenhum imagem para mediar sua relagdo com a alma, a sua poesia seria imediata, forca
sobre forca. Nossa nova definicao de poeta, assim, ndo pode deixar de levar em conta este
lado tatil. Logo, propomos tratar a forca poética como uma consequéncia dessa forcga tatil,
proveniente do sentimento da forga.

Assim, apds a concatenacdo de todas reflexdes presentes concernetes a
profundidade epistemoldgico-metafisica do poeta para Herder, adentramos agora na obra
que é o resultado daqueles esbocos que investigamos: a Pldstica: Algumas percepgdes sobre
a forma e a figura a partir do sonho formador de Pigmaledo (1778/2018). Como o préprio
subtitulo ja aponta, Herder escreve esta obra tendo em mente a lenda do escultor
Pigmaledo, o qual pretendia esculpir a mais bela linda escultura de todas. Ao cumprir seu

objetivo, ele teria se apaixonado por ela, mas infelizmente ela era apenas uma coluna de

8 Ich fiihle mich! Ich bin!
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marmore, o que, por sua vez, fez com que Afrodite, sentindo pena de Pigmaledo, a
animasse, dando a ela vida. Deste modo, é licito afirmar que para Herder “a anedota de
Pigmaledo funciona como um motivo central para pensar uma escultura viva e animada. E a
pergunta é como e o que o homem pode fazer para que isso ocorra. A resposta é que ele
somente pode fazé-lo através dos sentidos.” (WERLE, 2013, p. 27) Em especial, o sentido que
permite esta doacdo de vida a escultura é o tato, é nesta obra que podemos ver Herder levar
as ultimas consequéncias o potencial vivificador da for¢a poética. Podemos pensar que aqui
em como que esta forga, proveniente dos corpos e percebida pelo tato é aquela mesma
forca que garante a vida da estatua: “E aqui temos um certo parentesco entre a concepgao
de forca poética e de energia (da Primeira Floresta Critica) e essa no¢do de uma vitalidade ou
vivacidade a ser procurada nas artes plasticas (presente na Plastica).” (WERLE, 2013, p. 27)
Tendo em conta este estreito vinculo entre a forga poética e a escultura no pensamento de
Herder, tentaremos concluir a nosso percurso por ele finalizando com a seguinte tentativa:
compreender como que o oficio de Pigmaledo, o escultor, se aproxima e distancia do oficio
do poeta.

Agui Herder pretende fazer a distincdo entre as artes plasticas, ou seja, entre a
pintura e a escultura. Antes de efetuar esta distincdo, Herder investiga a maneira pela qual
nds conhecemos e percebemos o mundo a partir da visdo e do tato. Assim, partindo dos
sentidos corpdreos, a diferenca entre a pintura e a escultura se baseia sobretudo na
capacidade destas artes pertencerem ao alcance estético-cognoscivel destes sentidos, o que
ndo significa, como veremos, que elas ndo possam se articular. Dando ao leitor alguns
exemplos de famosos casos de pessoas que nasceram cegas e por algum motivo adquiriram
a visdo, Herder procura embasar empiricamente as suas afirmagdes acerca das
especificidades destes dois sentidos, quais sejam: “a visGo apenas nos mostra figuras, o tato
apenas corpos: que tudo o que é forma pode apenas ser reconhecido por meio do sentimento
tatil e, por meio da visdo, apenas superficies e, na verdade, ndo corporais, e sim apenas
superficies de luz” (HERDER, 1778/2018, p. 24) O que estd em jogo aqui é uma capacidade
inerente e natural de cada sentido perceber fisicamente diferentes tipos de objetos. Se por
um lado a visdo percebe superficies de luz, apenas o aspecto bidimensional do espaco, por
outro, o tato percebe o seu aspecto tridimensional. Estes objetos tridimensionais sao
chamados por Herder de corpos, apenas eles possuem forma, e, como foi observado, apenas

o tato percebe corpos, ja os objetos bidimensionais, as superficies, sdo imagens, figura.
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Antes de continuarmos, é de extrema importancia ndo deixarmos de relacionar a capacidade
do tato de perceber corpos com aquela outra de sentir as forcas de atracdo e repulsao, pois
para Herder, como vimos em seus Estudos preliminares a Pldstica, foi justamente o
imbricamento destas duas for¢cas que produziram os corpos, as formas. Assim, quando o
filésofo utiliza o termo “corpo” (Kérper), ele também tem em mente as forcas de atracdo e

repulsdo. Voltando a divisdo das artes, o autor continua:

Classificam-se as belas artes geralmente a partir de dois sentidos principais,
a visdo e a audicdo; e ao primeiro capitdo se dd tudo o que se quer, mas
que ele ndo exige: superficies, formas, cores, figuras, estdtuas, tdbuas,
saltos, vestimentos. Ninguém duvida que se possam ver estatuas; mas a
partir da visdo se deixa determinar originalmente o que sdo as belas
formas? (HERDER, 1778/2018, p. 29)

Herder constata que na maioria das vezes é a visdo e a audi¢cdo que atribui-se o
principio classificador das belas artes, porém, como ele aqui quer mostrar, a visdo nao
consegue abarcar as belas formas, uma vez que ela sé percebe belas superficies. E um fato
gue se vé uma estatua, mas a fruicdo por exceléncia de sua beleza ndo se da pela visdo, uma
vez que a estdtua é um corpo, algo que vai além de uma superficie plana. Herder nos
fornece a imagem de um Argos, um ser mitolégico que possui cem olhos, o qual ndo
conseguiria perceber a beleza de uma escultura mesmo que passasse a eternidade a
contemplando, uma vez que ndao possui uma mao que o permite tocar algo ou a si mesmo.
(HERDER, 1778/2018, p. 29) Se um ser nunca pode ter uma nocdo de forma corporal, de
forcas, ele ndo conseguiria nem mesmo reconhecer o que de belo tem no corpo. Essa é a
licdo que Herder quer nos dar, a saber, que mesmo para contemplar a beleza de uma
estdtua, precisamos anteriormente do tato, caso contrdrio visualizamos uma mera
superficie.

Finalizamos este capitulo com uma concepgdo de poeta e poesia bem diferente da
que encontramos no senso comum. O poeta ndo é quem escreve poemas, mas aquele que
fantasia se utilizando dos sons auditiveis e das imagens visiveis e cuja forca articuladora
destes elementos é a forca sentida pelo sentido do tato. O poeta nao cria obras fixas que
chegam ao seu termo, mas é uma atividade continua da existéncia humana. Além disso, a

poesia esta intrinsicamente vinculada ao corpo humano, pois é mediante o tato que se colhe
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as forcas criativas que dao vida as fantasias. A poesia, para Herder, tem a capacidade Unica

de atribuir vida ao corpo humano e aos corpos mortos da natureza.

3.2.2 - FREUD: O FINE FRENZY DO POETA E A TRANSFERENCIA

Entender o que Freud compreende por fantasia requer, antes de tudo, ter em maos o
significado que a poesia e o poeta tem para ele. Isto acontece pois, assim como para Herder,
Freud n3o concebe a poesia e o poeta como a simples acao de escreve poemas. Seguindo a
concepcao herderiana de poesia e poeta, Freud tem uma concepgdo antropoldgica de poeta,
segundo a qual o ser humano fantasia por conta da prépria condicdo da existéncia humana
de ser sempre faltosa e frustrante. Deste modo, o ser humano esta sempre poetizando e
produzindo o seu préprio mundo fantasioso pois a realidade sempre o frustra, nunca o deixa
se satisfazer completamente. Segundo Freud, em O poeta e o fantasiar, para aguentar essa

condicdo insatisfatéria, o ser humano fantasia:

O poeta faz algo semelhante a crianga que brinca; ele cria um mundo de
fantasia que leva a sério, ou seja, um mundo formado por grande
mobilizacdo afetiva, na medida em que se distingue rigidamente da
realidade. (FREUD, 1908/2017c, p. 54).

O adulto, assim como a crianga, brinca, mas brinca com fantasias, ndo mais com
brinquedos. Ao brincar com fantasias, o ser humano tenta satisfazer as frustracdes do
mundo objetivo de maneira subjetiva, isto é, na realidade psiquica, ndo a toa Freud afirmar
gue os “desejos insatisfeitos sdo as forcas impulsionadoras das fantasias, e toda fantasia
individual é um realizacdo de desejo, uma correcdo da realidade insatisfatéria”. (FREUD,
1908/2017c, p. 57) Contudo, apesar deste texto ser intitulado “o poeta e o fantasiar”, pouco
é dito a respeito do estatuto ontoldgico da fantasia, quer dizer, do que ela é feita, quais sao
os componentes que a formam. Neste texto de 1908, Freud parece mais interessado em
firmar uma concepcdo antropoldgica de poeta e de seu consequente fantasiar, dando pouca
atencdo a pergunta “o que é a fantasia?”.

Baseando-se em passagens dos rascunhos L e M, presentes nas cartas enviadas por
Freud a seu amigo e confidente Fliess, Laplanche e Pontalis afirmam que no inicio de seu

interesse pela fantasia, “Freud valoriza - de um modo que pode intrigar seus leitores - o
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papel do escutado”. (LAPLANCHE e PONTALIS, 1988, p. 59) Se por um lado Freud parece
estar mais interessado no cardter auditivo das fantasias, ele ndo o faz despropositalmente,
pois, segundo os mesmo autores, é neste mesmo periodo “em que Freud parece ter
sobretudo em vista as fantasias parandicas,”. (LAPLANCHE e PONTALIS, 1988, p. 59) Assim, a
primazia inicial da audicdo no interior da concep¢do de fantasia em Freud estd atrelada ao
tipo de fantasia pela qual ele se interessa, fantasias parandicas. Diante disto, Laplanche e
Pontalis se sentem instigados e se questionam acerca do motivo pelo qual Freud vincula este
tipo de fantasia ao sentido da audi¢do. Segundo os autores, um motivo provavel por esse

interesse inicial é que

relaciona-se com o sensorium em causa: o escutado, quando irrompe,
guebra a continuidade de um campo perceptivo indiferenciado e ao mesmo
tempo € sinal (o ruido espiado e percebido na noite), colocando o sujeito
em posicdo de interpelado; nessa medida, o protétipo do significante
pertence ao escutado, ao ouvido, mesmo que encontre equivalentes nos
outros registros sensoriais. (LAPLANCHE e PONTALIS, 1988, p. 59)

Contudo, apesar do privilégio atribuido ao escutado nos primeiros esbogos tedricos
de Freud acerca da fantasia, o psicanalista ndo deixa de mencionar também a importancia
da visdo. Analisando estas mesmas passagens, percebemos que se o escutado possui uma
maior importancia para a composicao da fantasia parandica, o visual também possui o seu

papel. Como podemos observar no rascunho L, Freud afirma que as fantasias

sdo feitas de coisas que sdo ouvidas e posteriormente utilizadas; assim,
combinam coisas que foram experimentadas e coisas que foram ouvidas,
acontecimentos passados (da histdria dos pais e dos ancestrais) e coisas que a
prépria pessoa viu. Relacionam-se com coisas ouvidas, assim como os sonhos
se relacionam com coisas vistas. Nos sonhos, realmente, ndo ouvimos nada,
nds vemos. (FREUD, 1897/1996, p. 297)

z

E importante observar que na época desse rascunho, em 1897, Freud ainda nao
havia construido e sistematizado a sua teoria dos sonhos, de tal forma que ainda tem para si
gue a fantasia é diferente do sonho. A intrincada relacdo entre sonho e fantasia era ainda
uma suspeita e questdo a ser desenvolvida, como podemos observar quando Freud, ainda

no rascunho L, observa que a fantasia “muito se assemelha a construcdao dos sonhos. Mas
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ndo ha regressdo na forma [de representacdo] conferida as fantasias, somente progressao.
Observe-se a relacdo entre sonho, fantasias e reproducdo”. (FREUD, 1897/1996, p. 299)
Contudo, apesar de concordarmos com a posicdao de Laplanche e Pontalis de que
Freud iniciou sua investigacdo sobre a fantasia dando primazia ao escutado, divergimos
destes autores na medida em que compreendemos que ocorre, entre o rascunho L, M e N,
uma reviravolta, uma rebelido do visual dentro da teoria freudiana da fantasia, ou seja, uma
reviravolta da fantasia histérica, a qual é predominantemente visual. Os autores, a fim de
sustentarem este primado do escutado nas primeiras investiga¢des freudianas, ndo dao
atencdo ao rascunho N, no qual, como veremos, Freud efetua esta rebelido. Assim, se eles
identificam neste periodo inicial da investigacdo freudiana acerca da fantasia uma
continuidade do privilégio do escutado, da fantasia parandica, identificamos nele indicios de
uma ruptura, de uma rebelido do visual, da fantasia histérica. No rascunho M, numa

passagem intitulada Fantasia, Freud afirma que

as fantasias originam-se de uma combinagdo inconsciente, e conforme
determinadas tendéncias, de coisas experimentadas e ouvidas. Essas
tendéncias tém o sentido de tornar inacessivel a lembranga da qual
emergiram ou poderiam emergir os sintomas. As fantasias sdo construidas
por um processo de amalgama e distor¢do analogo a decomposicdo de um
corpo quimico que esta combinado com outro [...] Um fragmento da cena
visual junta-se, depois, a um fragmento da experiéncia auditiva e é
transformado numa fantasia, enquanto o fragmento restante é ligado a
alguma outra coisa (FREUD, 1897/1996, p. 301).

Diferente da passagem do rascunho L, aqui no rascunho M, Freud parece colocar em
pé de igualdade a dimensao auditiva e visual no que se refere ao processo de formacao da
fantasia. A visdo ndo estd mais atrelada ao sonho, mas, assim como a audi¢do, também esta
para a fantasia. Além disso, encontramos o termo “cena”, termo que recebera centralidade
em anos posteriores. Entdo se encontravamos no rascunho L um primado da audicao, agora
percebemos um deflacionamento da importancia dada por Freud ao cardter auditivo da
fantasia, da fantasia parandica. Ainda no rascunho M, numa passagem chamada Diferenca

entre as fantasias na histeria e na parandia (1897/1996), Freud diz que

as Ultimas sdo sistematizadas, todas em harmonia umas com as outras; as
primeiras sdo independentes entre si e contraditdrias - isto €, insuladas e,
por assim dizer, geradas automaticamente (por um processo quimico). Isto
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e mais a eliminacdo do tempo é, sem duvida, essencial para a diferenciacao
entre a atividade do pré-consciente e do inconsciente. (FREUD, 1897/1996,
p. 303)

Seguindo estas coordenadas, se as fantasias paranodicas sdo sistematizadas e
harmoniosas entre si, as fantasias histéricas independentes e contraditérias entre si. Isto se
deve ao carater temporal que elas possuem, ou seja, as parandicas sao harmoniosas entre si
justamente porque se encontram no tempo, enquanto as histéricas ndo. Aquelas estdao no
pré-consciente temporal e estas no inconsciente atemporal. Tendo isto em mente, podemos
concluir que a fantasia histérica tem como aspecto principal seu aspecto visto e imagético,
uma vez que é inconsciente e seu aspecto temporal e auditivo, poderiamos até falar,
linguistico, s6 se alcancga no pré-consciente. Isso faz com que o peso decisivo nas fantasias
histéricas ndo esta no lado auditivo, mas no lado visual. E é no rascunho N, na passagem
Criagdio poética e fine frenzy, que encontramos a mudanca de perspectiva que Freud adotard

até o final de sua teoria a respeito de sua concep¢do de poesia e poeta. La Freud diz que

O mecanismo da criacdo poética é o mesmo das fantasias histéricas. Goethe
retine no Werther algo vivido, seu amor por Lotte Kastner e algo ouvido, o
destino do jovem Jerusalem, que terminou em suicidio. Ele brinca,
provavelmente, com o propdsito de se matar, encontrando nisso [no
destino do amigo] um ponto de contato, se identificando com Jerusalém, de
guem ele empresta o tema da histéria de amor [do Werther]. Por meio
dessa fantasia, ele se protege contra as consequéncias de sua vivéncia [0
amor impossivel por Charlotte]. Desse modo, Shakespeare tem razdo ao
igualar criacdo poética e delirio [fine frenzy]. (FREUD, 1897/2017d, p. 43)

Ora, nesta esta passagem temos uma afirmagdo com alcance generalista e um
exemplo para confirmar a proposicao geral. O exemplo do amor vivenciado por Goethe e
algo ouvido, o suicidio de seu amigo, parece contradizer a importancia que acabamos de
constatar na teoria de Freud a respeito do visual nas fantasias histéricas. Porém, este amor
vivenciado por Goethe diz respeito justamente ao carater visual que produziu, ao lado da
audicdo, a fantasia. E em A fantasia e sua relacdo com a bissexualidade (1908/2015), onde
Freud retoma de certa forma a mesma discussdo acerca da diferenga entre as fantasias
histéricas e paranoicas, que o autor afirma que se na infancia a crianca tentava satisfazer
sexualmente suas fantasias pela masturbacdo, na idade adulta esta acdo masturbatéria

fundiu-se “com uma representacdao de desejo da esfera do amor objetal e serviu para a
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realizacdo parcial da situacdo em que culminou essa fantasia.” (FREUD, 1908/2015, p. 343)
Assim, o objetivo do amor objetal é o restabelecimento de uma situacdo, o que poderiamos
muito bem entender como uma cena visual, tal como ele havia dito no rascunho M. Estas
fantasias inconscientes, isto é, histéricas, sdao as mesmas dos pervertidos, mas estes as
performam conscientemente “e, se alguém tem dificuldade em arranjar exemplos desse
tipo, basta recordar as performances mundialmente famosas dos imperadores romanos,
cuja insania, naturalmente, era condicionada apenas pelo ilimitado poder dos autores das
fantasias”. (FREUD, 1908/2015, p. 344) Contudo, diferentemente dos pervertidos, os
histéricos ndo performam, eles apenas assistem a performance, apenas olham.

N3do a toa Freud intitular esta passagem do rascunho N como criacdo poética e fine
frenzy, pois com esse fine frenzy ele nos remete a uma passagem de Sonho de um amor de
verdo de Shakespeare, onde este diz: “O olho do poeta, num delirio excelso, passa da terra
ao céu, do céu a terra” (SHAKESPEARE, 2011 apud CHAVES, 2017, p. 44). Como que na forma
de um éxtase sublimado, é o olho do poeta, ndo o poeta, que se satisfaz intelectualmente o
seu desejo por aquela situacdo, pela cena e performance visual. As fantasias histéricas estao
mais para o visual do que do auditivo pois os histéricos, isto &, os poetas, tentam lutar contra
a insatisfacdo da realidade objetiva satisfazendo-se por meio da distante “contemplacao” de
cenas de um mundo de fantasias que ele leva a sério, tal qual uma crianca brincando. Similar
a um fetiche voyeurista, o poeta cria seu mundo de fantasias escondido e distante de toda e
gualquer atuacdo destas fantasias. Da mesma forma, o Werther de Goethe ndo é sendo esta
brincadeira fantasiosa e séria que, no final das contas, o salvou da frustracdo de um amor
ndo correspondido. Isto se alinha com o que Freud diz em Personagens psicopdticos no palco
(1905/2017d), pois segundo ele “o olhar participativo durante o espetaculo possibilita ao
adulto o mesmo que a brincadeira possibilita a crianca, cuja tocante expectativa pode ser
igualmente tdo satisfatéria para o adulto” (FREUD, 1905/2017d, p. 45, grifo nosso)

Assim, se 0 mecanismo da criacdo poética é o mesmo das fantasias histéricas, entao
o mecanismo do poeta é um que sua tentativa de satisfagdo ocorre sobretudo pela produgao
de fantasias visuais, imagens e cenas. Até mesmo Laplanche e Pontalis, no Vocabuldrio de
psicandlise, afirmam que as fantasias sdo “cenas organizadas, suscetiveis de serem
dramatizadas a maior parte das vezes de forma visual” (LAPLANCHE e PONTALIS, 2016, p.
173) Tal definicdo nos remete ao carater teatral e dramaturgico da fantasia, ou seja, o seu

carater cenografico e porqué ndo, cinematografico? Tania Rivera em seu livro Cinema,
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imagem e psicandlise (2008), traz uma série de reflexdes abordando a semelhanca que o
conceito freudiano de fantasia tem com a producao filmica, com a arte das luzes. Segundo a
autora, “a fantasia enquadra o real (como a fotografia), Ihe da bordas”. (RIVERA, 2008, p. 48)
A fantasia, como ja observamos com Freud, é o que media a realidade para o ser humano
fornecendo-a perspectiva, ponto de vista. A fantasia, portanto, também é o que Freud
chamou de memdria encobridora na medida em que ela impede de nos recordarmos
completamente de conteldos recalcados, € uma “cena privilegiada onde a imagem realiza o
sonho” (RIVERA, 2008, p. 49) Além disso, a fantasia “recorta, ‘desbasta’ o vivido, como a
fotografia — como cada quadro, no cinema, relaciona-se ao que ficou invisivel, fora de
quadro.” (RIVERA, 2008, p. 49) Ndo é sé Rivera que se atenta para o carater artistico das
fantasias, pois também Nasio observa que “a fantasia é a figuracdo plastica de um desejo
inconsciente”. (NASIO, 2007, p. 11) Corrobora, portanto, a nossa interpretacao de que a
fantasia ndo sé é uma producdo artistica, mas uma em que a imagem desempenha um papel
se ndo fundamental pelo menos determinante.

Tendo em conta estas vdrias caracteristicas das fantasias inconscientes que
elencamos a respeito das fantasias, a saber, suas caracteristicas imagéticas de recortar,
desbastar e enquadrar a realidade tal como na fotografia e no cinema, agora nos
encontramos de posse de uma compreensdo mais detalhada daquilo que Freud entende por
poeta. Se o mecanismo da criagdo poética é o mesmo das fantasias histéricas, entdo o poeta
é aquele que, diante de uma realidade insatisfatoria e frustrante, tenta se satisfazer
mediante a confeccdo e fruicdo de imagens que recortam e enquadram uma cena com um
determinado ponto de vista. Para além de sua articulagdo com o cinema, estas
caracteristicas da fantasiam também contam para aquilo que a encontramos no interior da
clinica analitica, aquilo que Freud entendia por transferéncia. J4 em Trés ensaios sobre a
teoria da sexualidade (1905/2016) Freud nos descrevia o fendmeno da transferéncia como
“novas edi¢Oes, reproducdes dos impulsos e fantasias que sdao despertados e tornados
conscientes a medida que a andlise avanga, com a substitui¢dao, caracteristica da espécie - de
uma pessoa anterior pela pessoa do médico” (FREUD, 1905/2016, p. 315) Como podemos
observar, a transferéncia implica, entdo, a fantasia. E a reproducdo das fantasias na pessoa
do médico, é, usando o termo de Rivera, o “desbastamento” da pessoa do médico em um

ponto de vista.



33

Em sua obra Sobre a dinamica da transferencia (1912/2017g), Freud compreende
gue o éxito do tratamento analitico depende do analisando se lembrar de conteldos
inconscientes. O ato do analisando se lembrar deses conteldos inconscientes depende
sobretudo do tipo de transferéncia que estd ocorrendo entre a relagdo do analista e
analisando, isto é, depende do estabelecimento de uma transferéncia positiva. Para Freud, a
transferéncia positiva corresponde aquela transferéncia em que se encontra “sentimentos
simpaticos e carinhosos”, mas que “segue pela via inconsciente”, (FREUD, 1912/2017g, p.
115) enquanto a negativa é aquela transferéncia em que se observa “sentimentos hostis”
(FREUD, 1912/2017g, p. 115) frente ao analista.

Seguindo a linha de raciocinio de Rivera segundo a qual no processo de recordar, de
lembrar, “deve-se fechar os olhos, para recordar — e fazer dos fragmentos, dos tracos
deixados pelo vivido, uma fantasia, um espago coerente composto narrativamente de modo
a dar ao sujeito um lugar, um ponto de vista”. (RIVERA, 2008, p. 49), podemos pensar que
este processo eminentimente visual de lembrar estd vinculado ao aspecto positivo e
amoroso da transferéncia. Por outro lado, como Freud menciona em Lembrar, repetir e
perlaborar (1914/2017h), também encontra-se a situagdo em que “o analisando ndo se
lembra de mais nada do que foi esquecido e recalcado, mas ele atua com aquilo. Ele ndo o
reproduz como lembranga, mas como ato, ele repete sem, obviamente, saber o que repete”.
(FREUD, 1914/2017h, p. 154) Nesta situacdo em que o analisando repete e, por isso, atua,
aparecem sentimentos hostis frente ao analista, isto é, a transferéncia negativa, como por
exemplo a forma como Dora se portou frente a Freud logo antes de abandonar a anilise:
“[...] ela se vingou de mim como quis se vingar dele [de seu pai] e me abandonou, tal como
acreditou haver sido enganada e abandonada por ele. Assim ela atuou uma parte essencial
de suas lembrancas e fantasias, em vez de reproduzi-la no tratamento.” (FREUD, 1905/2016,
p. 315) Contudo, ndo se pode imaginar uma pura transferéncia negativa, pois “ela se
encontra ao lado da transferéncia carionha, muitas vezes voltada, ao mesmo tempo, para
amesma pessoa, situagao para a qual Bleuler cunhou a boa expressao ‘ambivaléncia’.
(FREUD, 1912/2017g, p. 115)

Levando em conta estas coordenadas acerca da transferéncia positiva e negativa,
percebemos nelas uma maneira especifica do analisando se portar frente suas fantasias. Se
por um lado ele parece contemplar e se posicionar inconscientemente em um ponto de vista

de vista confortdvel ao lembrar delas na transferéncia positiva, por outro, ele parece atuar e
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agir inconscientemente estas fantasias de maneira agressiva e ativa. Para Freud, o lembrar,
quer dizer, o amar/ver as fantasias, é positivo e desejavel, enquanto o atuar, isto é, o odiar
as fantasias, é negativo e indesejavel. Esta Ultima transferéncia deve ser até mesmo evitada.
O motivo para isto, arriscamos dizer, se deve justamente aquela concepgdo imagética/visual
de poeta e fantasiar, onde o tatil ndo encontrou seu lugar de importancia na psicanalise
freudiana. Ndo devemos esquecer do costume freudiano de substituir o toque pelo olhar, tal
como vimos no capitulo anterior. Pensamos que a importancia e potencial da transferéncia
negativa poderia ser repensada se obtivéssemos uma concep¢dao mais complexa de poesia e

poeta.
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4 - METODO

O desenvolvimento desta pesquisa - de natureza qualitativa, documental e
bibliografica - se orientou pela estratégia metodolégica do trabalho do conceito tal como
proposta por Canguilhem (1975). Segundo esse autor, trabalhar um conceito é fazer variar
sua extensdo e compreensao, generalizd-lo mediante a importacdao de tracos de excecao,
exporta-lo para fora de sua regido de origem, toma-lo como modelo, ou, inversamente,
fornecer-lhe um, em resumo, dar-lhe progressivamente a funcdo de uma forma
(CANGUILHEM, 1975, p. 206). Essa estratégia metodoldgica se caracteriza pela tentativa de
compreender um conceito: (i) analisando os efeitos de sua relagdo com a rede conceitual na
qual esta inserido; (ii) estendendo e forcando seus limites de aplicacdo; e (iii) testando sua
resisténcia a variacdo das condicGes de aplicabilidade, bem como a capacidade que ele tem
de responder aos problemas propostos.

A estratégia de trabalho do conceito inscreve-se no quadro mais amplo de uma
epistemologia fundamentada na ideia de que um conceito deve ser avaliado em funcdo do
campo de problemas que ele pretende tratar. Trata-se da epistemologia histdrica de Gaston
Bachelard (1961, 1996, 2004), para quem o sentido de um conceito é fung¢do das suas
relacdes com outros conceitos e, mais geralmente, com a problematica que o engendra. De
tal modo que ha uma relacdo essencial entre conceito e posicao do problema. Isto porque
um conceito responde a uma determinada exigéncia, ou, melhor dizendo, sé aparece em
funcdo de um problema que o integra em uma rede especifica de relacdes. E o sentido do
problema, diz Bachelard (1996), que d4 a marca do verdadeiro espirito cientifico. Para um
espirito cientifico, todo conhecimento é uma resposta a uma questdo. Se nao houver uma
qguestdo, ndo poderad haver conhecimento cientifico. Nada é natural. Nada é dado. Tudo é
construido (BACHELARD, 1996, p. 18). Em suma, o conhecimento ndo é o correlato de uma

realidade fechada sobre si mesma, ele é, em alguma medida, o correlativo de uma realidade
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a construir e, nesse sentido, é sempre aproximativo, s6 avanca por retificacdes sucessivas
(BACHELARD, 1961, p. 45-47; 2004, p. 21-32). Por essa razdo, a fecundidade do método pode
ser medida pela capacidade que ele tem de buscar experiéncias para deformar um estdagio
histérico do conceito procurar ocasides para complicar o conceito, para aplica-lo
(BACHELARD, 2004, p. 76-77).

Dessa forma, investigar o estatuto dos conceitos de pulsdo, poesia e fantasia da
teoria psicanalitica implicou em: (i) procurar identificar o problema, ou, mais precisamente,
o conjunto de problemas ao qual eles pretendem responder; e (ii) buscar deformar os
conceitos, o que, nos termos de Bachelard (1996), significa variar suas condicdes de
aplicacdo a tal ponto que ndo mais se reconheca nele sua forma primitiva, pelo fato de se ter
incluido, em seu proprio sentido suas novas condi¢des de aplicacdo (BACHELARD, 1996, p.
74). Nessa perspectiva, deformar um conceito significa toma-lo sob o angulo de sua
historicidade, isto é, encarna-lo no movimento de pensamento no interior do qual se
produzem os impasses, contradicdes e obstaculos que mobilizam esforcos de retificacao,
impulsionando a invencdo de novas gramaticas para a formulacdo dos problemas, e, por

conseguinte, a renovagdo das categorias com as quais se pretende encaminha- los.
4.1 - PROCEDIMENTOS DE CONSTRUCAO DO MATERIAL DE ANALISE

Para a construcdo do material de andlise, foram adotados os seguintes
procedimentos: (i) levantamento bibliografico acerca dos conceitos de pulsdo, poesia e
fantasia na obra de Freud e de seus comentadores; (ii) levantamento bibliografico acerca da
critica de Herder ao primado da visdo no pensamento ocidental e da consequente
reivindicagdo, empreendida pela filosofia estética desse autor, da centralidade do
sentimento tatil nos processos de estruturacdo da experiéncia sensivel; (iii) selecdo e
sistematiza¢do do material, tendo como critérios a relevancia, a extensao da abordagem do
conceito na bibliografia levantada e o nivel de aprofundamento das analises encontradas,
em particular no que diz respeito as relagdes entre pulsdo, poesia, fantasia, visdo e tato; (iv)
producdo de ficharios bibliograficos, fichdrios de citagdes, resenhas criticas e notas de

comentdrio que subsidiaram as analises desenvolvidas.
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4.2 - PROCEDIMENTOS DE ANALISE DO MATERIAL

Para andlise do material, foram adotados os seguintes procedimentos: (i)
identificacdo da posicdao do problema, ou do conjunto de problemas, ao qual os conceitos de
pulsdo, poesia e fantasia visam responder na teoria psicanalitica; (ii) analise do estatuto das
experiéncias visuais e das imagens na construcdo dos conceitos de pulsao, poesia e fantasia
na obra de Freud; (iii) proposicdo de situacGes clinicas, sociais e politicas contemporaneas
gue permitam testar a resisténcia dos conceitos de pulsdo, poesia e fantasia a variagao das
condi¢des de sua aplicagao e, consequentemente, testar sua capacidade de responder a
problemas e questdes relativamente estranhas ao contexto de sua origem epistemoldgica;
(iv) confrontagdo critica dos conceitos psicanaliticos de pulsdo, poesia e fantasia e do
primado da visdo sobre o qual eles se constituem com as reflexdes de Herder acerca da
importancia do tato na experiéncia humana; (v) produgao de relatdrios (parcial e final) que
descreveram os desenvolvimentos da pesquisa e articularam as reflexdes construidas ao

longo do processo de investigacdo.
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5 - RESULTADOS E DISCUSSAO

5.1 - PULSOES DE TOCAR E VER E SEUS DESTINOS

Na obra Pulsées e seus destinos, (1915/2017b), Freud tem o intuito de compreender
como as pulsdes se relacionam com suas metas e objetivos. L4 ele define a pulsdo como uma
“konstante Kraft” (FREUD, 1915/2017b, p. 18), uma forca constante. Para chegar a esta
definicdo, ele explica que existem dois tipos de estimulos sentidos pelo corpo humano, os
estimulos fisioldgicos e os pulsionais, estes sdao provenientes do interior e aqueles do
exterior. Outra diferenca entre os dois se refere a forma com que eles atuam no corpo: se
por um lado a forca do estimulo fisioldgico atua no corpo como uma forca momentanea de
impacto (momentane StofSkraft), por outro lado o estimulo que tem sua origem no interior
do organismo atua como uma forca constante (konstante Kraft). Diferentemente do
estimulo fisioldgico que vem do mundo exterior e € momentaneo, a pulsdao é o estimulo
constante que tem sua origem no interior do organismo. E a conjungdo dos estimulos que
permite com que o individuo diferencie o interior do exterior, a realidade psiquica da
realidade empirica. Todo estimulo interno do qual ndo se é capaz de se afastar é
compreendido como interno, e aqueles dos quais se consegue se afastar tem sua origem no
exterior. A forca constante interna sera chamada por Freud de pulsdo, aquela que é externa
e momentanea de estimulo. Contudo, a pulsdo nao é algo uno, e sim parcial. Parcial pois
serd definida a partir de sua fonte (Quelle) e de seu objetivo (Ziel) somatico, ou seja, da parte
corpdrea que é estimulada e da parte do corpo capaz de satisfazer esse estimulo.

Freud continua tratando das pulsdes parciais que se encontram naqueles dois pares de
perversdes trabalhadas nos Trés ensaios sobre a teoria da sexualidade:
sadismo-masoquismo e voyeurismo e masoquismo. Fala primeiro daquela relacionada a dor,

o sadismo e masoquismo, as quais se desdobram da seguinte maneira: primeiro hd uma
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tendéncia sadica de causar sofrimento em outra pessoa, até que esse objeto é abandonado
e entdo a propria pessoa se torna o objeto a sofrer a dor, aparece, entao, o masoquismo. Em
seguida ele disserta sobre o voyeurismo e exibicionismo, primeiro um sujeito sente prazer
em olhar um objeto, este objeto é abandonado e o préprio sujeito se torna o objeto a ser
olhado, aqui também ocorre a saida da atividade para a passividade. Contudo, Freud
(1915/2017b) complementa que antes dessa dinamica do voyeurismo e exibicionismo,

ocorre um movimento autoerético de olhar o préprio corpo:

Entretanto, uma divergéncia significativa em relacdo ao caso do sadismo
estd no fato de que a pulsdo de olhar apresenta uma fase anterior aquela
designada por @. E que a pulsdo de olhar é autoerética no inicio de sua
atividade, ou seja, ainda que tendo um objeto, ela o encontra no préprio
corpo. (FREUD, 1915/2017b, p. 41)

Ora, essa diferenca entre os pares de perversdao nao parece ser muito consistente com
o que Freud escreveu em 1905 nos Trés ensaios sobre o periodo autoerético da crianca em
que ela expressa uma pulsdo de agarrar (Greiftrieb) ao chupar seu préprio corpo, sua pele.
Como o préprio Freud afirmava nos Trés ensaios sobre a teoria da sexualidade, a zona
erégena que esta presente no sadismo-masoquismo é a pele. Portanto, existiria sim um
momento preliminar ao sadismo, o que Freud nesse texto de 1915 pensava ser passivel de
ser apenas “deduzida por construgao”: “Uma tal fase preliminar ndo ocorre no sadismo, que
desde o comeco é dirigido a um objeto alheio; entretanto, ndo seria absurdo deduzi-la por
construcdo a partir dos esforcos da crianca por ser assenhorear (Herr werden) de seus
préprios membros” (FREUD, 1915/2017b, p. 43). Apesar de Freud ja ter mencionado a
centralidade da zona erdgena da pele e traga as pulsdes que dela se originam em 1905, ele
nao da continuidade a essas reflexdes. Isto ocorre nao por Freud desacreditar e, talvez,
reformular teoricamente o papel da pele e suas pulsdes, pois como ele mesmo diz, ndo seria
absurdo deduzi-las por construcdo. Sustentamos que Freud recalca ou esquece de seu
costume de substituir o toque pelo olhar, tornando assim uma questao de deducgao por
constru¢dao a investigacao de pulsdes tateis de apoderamento, sendo que ele mesmo ja
havia descrito as suas manifestacGes empiricas no autoerotismo e masturbacdo pré-genital.
Assim, apds todas aquelas afirmagdes no tocante a pulsdo de agarrar e de apoderamento
expostas em 1905, Freud postula uma fase autoerdtica exclusiva ao

voyeurismo-exibicionismo. Como foi dito, em Os chistes e sua relagéo com o inconsciente, ha
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algo mais elementar na inclinacdo de ver o 6rgdo sexual desnudado, que é a inclinacdo de
tocar o sexual e, no esquema da pulsdo de olhar que ele constréi em 1915, o psicanalista
apresenta o momento ativo da pulsdo de olhar da seguinte maneira: “contemplar um érgao

III

sexual” (FREUD, 1915/2017b, p. 43). Logo, pode-se afirmar que se Freud ndo estivesse
inconsciente de seu costume confesso em suas reflexdes de 1905, ele entdo formularia a
seguinte fase autoerdtica da pulsdo de tocar anterior ao sadismo: “o prazer de tocar o que é
sexual”. E interessante notar que Freud atribui um nome & pulsdo presente no par
voyeurismo-exibicionismo, a pulsdao de olhar, contudo, n3ao atribui nenhum ao par
sadismo-masoquismo. A partir desta reconstrucdo textual, pode-se dizer que a pulsdo que
pertence ao par sadismo-masoquismo ja estava apresentada em 1905 como aquela que
agrega a pulsdo de agarrar (Greiftrieb) e de apoderamento (Bemdchtigungstrieb): a pulsdo
de tocar.

Ao término de sua exposicdo acerca dos dois pares de perversoes, o autor descreve em
um paragrafo “a imagem de um claro desenvolvimento pulsional” (FREUD, 1915/2017b, p.

45). Esta imagem se assemelha muito com o que ele ele entende por ambivaléncia e aquele

costume do olhar substituir o toque:

Podemos decompor a vida de cada pulsio em ondas singulares,
cronologicamente isoladas, sendo cada uma delas homogénea no interior de
um periodo de tempo, seja qual for sua duracgdo, e que se comportam entre si
de modo comparavel a sucessivas erupc¢des de lavas. Podemos, entdo, de certo
modo, imaginar que a primeira e mais original (urspriinglichste) erupgao
pulsional prossiga de forma imutavel, sem experimentar nenhum tipo de
desenvolvimento. Uma onda posterior experimentaria, desde o inicio, uma
alteracao, tal como a passagem para uma passividade, juntando-se com esse
novo carater a erup¢ao anterior, e assim por diante. Se olharmos de forma
global a mogdo pulsional, desde seu inicio até certo ponto, a sucessdo de
ondas descritas deve nos fornecer a imagem de um claro desenvolvimento
pulsional. (FREUD, 1915/2017b, p. 45)

Com esta passagem, Freud pretende resumir os quadros explicativos dos dois pares de
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perversdes que ele explicitou. Ele sumariza o movimento “global” da moc¢ao pulsional se
utilizando da ideia de que ocorre uma primeira e originaria erupcdo pulsional, seguida de
uma outra erupc¢do pulsional que seria diferente da anterior, mas que acrescentaria um
carater passivo a atividade da primeira e vice-versa. Nesta citacdo, percebemos que Freud

intenta tratar o desenvolvimento pulsional somente como a reversdo da meta de uma
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pulsdo, ou seja, a passagem da atividade para a passividade no interior de uma mesma
pulsdo, no caso, a Unica que ele nomeou, a de ver. Neste sentido, ele estd explicando o
processo de desenvolvimento dessa atividade para a passividade, do voyeurismo para o
exibicionismo, do sadismo para o masoquismo.

Apesar do que Freud parece estar querendo aqui, temos que nos lembrar do costume
freudiano de substituir o toque pelo olhar. Assim, nos utilizando desta declaracdo de Freud,
nao seria ilicito interpretar esta passagem como a explica¢cdo do processo pelo qual ocorre o
entrecruzamento mediante a substituicdo da pulsdo de tocar pela pulséo de ver e, portanto,
a articulacdo entre os dois pares de perversdes; quer dizer, esta citacdo também abre a
possibilidade de compreender como o par da perversdao voyeurismo-exibicionismo é na
verdade o substituto do par sadismo-masoquismo. Talvez seja por isso que Freud descreva a
perversdo sadismo-masoquismo antes do voyeurismo-exibicionismo, no fim, esta substitui
aquela. Ndo é a toa que, no pardagrafo posterior a esta “imagem global do desenvolvimento
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pulsional”, Freud ja retoma o assunto da ambivaléncia: “O fato de que nesse periodo ulterior
de desenvolvimento pode se observar, junto a uma mocao pulsional, o seu oposto (passivo),
merece ser destacado mediante a tdo adequada denominacdo introduzida por Bleuler:
ambivaléncia.” (FREUD, 1915/2017b, p. 45) A mengdo da ambivaléncia aqui faz sentido pois
é se utilizando deste conceito que Freud opera a sua costumeira substituicdo. Assim, esta
substituicdo ndo seria uma extingdo daquilo substituido, mas uma forma de recalque e
esquecimento do importante papel que um outro termo, a dimensdo tatil, exerce na
ambivaléncia.

Segundo esta imagem global, uma primeira e originaria mocgao pulsional sofre uma
erupgao e se mantém imutdvel e ndo se desenvolve, porém, ocorre mais uma erupgao, cujo
surgimento ja estaria sendo acompanhado por uma alteracdo, que Freud fornece como
exemplo a caracteristica da passividade. Esta “imagem global do desenvolvimento pulsional”
nos lembra novamente aquele movimento de substituicio mencionada por ele como a
substituicdo do prazer primario da libido de tocar o que é sexual pelo prazer substituto da
libido de ver o que é sexual. Logo, a pulsdo de ver é ja uma substituicdo da pulsdo de tocar.
Em um outro nivel metapsicolégico a mesma coisa ocorre na discussdo sobre a ambivaléncia
entre amor e ddio que Freud desenvolve em seguida, o amor estaria atrelado a pulsdo de ver
(voyeurismo-exibicionismo) e o dédio a pulsdo de tocar (sadismo-masoquismo). Vejamos

como isso se mostra agora.
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Freud inicia suas reflexdes sobre a transformacdo da pulsdo em seu oposto, mas aqui
ndo mais tendo em conta a meta da pulsdo, e sim o seu material, seu conteludo, o que é
observavel na ambivaléncia entre amor (Liebe) e ddio (Hass). Segundo ele, ndo se pode
entender o amor ou o 6dio como uma pulsdo parcial ao modo daquelas descritas até agora,
mas também ndo quer dizer que ndo ha “uma intima relacdo entre esses sentimentos
opostos e a vida seuxal.” (FREUD, 1915/2017b, p. 49). Ele elenca trés tipos de oposicBes para
o sentimento do amor: amar-odiar, amar-se-amar e amar-odiar desinteressado. Falaremos
detidamente destas trés oposi¢des, mas primeiro é importante observar que para Freud, a
oposicdo amar-se-amar remonta a travessia da atividade para passividade narcisica (amar a
si mesmo) da pulsdo de ver, o que ndo nos permite reduzir o amor a pulsdo de ver, mas sim
pensarmos que o amor estd mais para a pulsdo de ver e o édio para a pulsdo de tocar. Em
seguida, ele elenca trés polaridades que estdao presentes em toda a nossa vida animica, e
gue estardo presentes nestas oposicdes do amar: Sujeito (Eu) - Objeto (mundo externo),
onde a oposicdo amar-odiar desinteressado ocorre; Prazer-Desprazer, presente no
amar-odiar e Ativo-Passivo é a polaridade do amar-se amar. Freud relata que ha uma
“situacdo psiquica primordial” onde duas dessas polaridades ocorrem, o narcisismo.

Neste momento do desenvolvimento do Eu de uma crianga, o Eu é identificado como
prazer, pois seu corpo é investido pulsionalmente através de excitacdes autoerdticas, e o
mundo externo é indiferente para ela: é “a situacdo na qual o Eu ama apenas a si préprio, e
é indiferente ao mundo, ilustra a primeira das oposi¢cdes que encontramos para o ‘amar’”
(FREUD, 1915/2017b, p. 53), que configura a oposicdo amar-indiferenca. Em seguida, “sob o
dominio do principio de prazer ocorre nele um novo desenvolvimento” (FREUD,
1915/2017b, p. 53). Dominado pelo principio do prazer, ocorre a passagem de um Eu-real,
gue se diferenciava tendo o seu prazer autoerdtico como referéncia, e comeca a tentar se
esquivar de alguns estimulos internos dos quais ndo conseguia escapar, provenientes da
pulsdo de autoconservacdo. Nesta tentativa, ou seja, de obter apenas prazer e evitar o
desprazer, surge o Eu-prazer. A distingao que esse Eu-prazer faz dele e do mundo externo se
baseia naquilo que o Eu sente como prazeroso e aquilo que sente como desprazeroso, ele
incorpora e introjeta o que é prazeroso e expele aquilo que dentro dele é tido como
desprazeroso. Ocorre a seguinte identificacdao: Eu = prazer e Mundo externo = desprazer.
“Ele se transforma, assim, do inicial Eu-real, que diferenciava interior e exterior segundo

uma marca distintiva objetiva, em um Eu-prazer purificado, que coloca a marca distintiva do
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prazer acima de todas outras coisas” (FREUD, 1915/2017b, p. 53). Apds isto, chega o
momento em que um objeto se insere no narcisismo primario, sendo tratado com ddio, uma
vez que tudo o que vem de fora é alheio e desprazeroso. Portanto, a relagdo prazer e
desprazer deste momento em diante vai se dar entre o Eu e o objeto, o Eu é prazer e o
objeto é desprazeroso. Contudo, quando o objeto fornece sensac¢des prazerosas, o Eu acolhe
e incorpora este objeto, Freud usa a analogia de que isto ocorre como que por meio de uma
forca de atracdo entre o Eu e o objeto. Se o amor atrai o objeto, o édio aplicaria uma forga
de repulsdo nele quando fornece sensag¢des desprazerosas.

A partir do desdobramento da relacdo entre Eu e mundo externo, Freud vai
observando que o amar e odiar do Eu ndo consiste em um mera distingao entre Eu e mundo
externo, mas que o amar e odiar ocorrem sobretudo na lida do Eu com os objetos, existem
objetos que o Eu ama e outros que ele odeia. Pensando desta forma, as pulsdes voltariam a
ter mais importancia nestes sentimentos de amor e édio, pois as pulsdes sexuais seriam
aquelas ligadas a obtencdo de prazer, aquelas que se ligam a seus objetos de forma
amorosa, com o fim de sentir sensacdes prazerosas. Por outro lado, Freud percebe que os
objetos que se ligam as pulsdes de autoconservacdo ndo sdao amados, estas pulsdes, na
verdade, odeiam os objetos importantes para a manutencao da vida. “O Eu odeia, abomina e
persegue com intencdes destrutivas, todos os objetos que constituem fontes de sensacdes
desprazerosas para ele [...] De fato, pode-se afirmar que os verdadeiros modelos da relagao
de édio ndo advém da vida sexual, mas da luta do Eu pela sua conservacao e sua afirmag¢do”
(FREUD,1915/2017b, p. 59). Ora, se a pulsdo sexual é aquela que esta mais préxima daquilo
gue entendemos por “amor”, o uso da palavra “6dio” estd para aquelas pulsdes de
autoconservagao.

Agora é possivel rever o mesmo desenvolvimento pulsional entre o tatil e o visual que
Freud comentou naquela citacdo mais acima, mas agora na relacdo entre amor e édio. A
primeira questdo que podemos levantar é acerca das pulsdes de autoconservacao, que esta
mais proximo do sentimento de édio. Em 1914, em sua outra investigacao metapsicoldgica,
Introdugéo ao narcisismo (1914/2010), Freud tem como objetivo explicar um processo muito
importante para a formacdo do ser humano, a saber, a formacdo do Eu. O narcisismo é
justamente este processo mediante o qual o Eu se desenvolve. Porém, no decorrer desta

fase narcisica, ou seja, durante a constituicdo do Eu, Freud observa que existem os prazeres
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autoerdticos dos orgdos que as pulsdes sexuais fornecem e as pulsdes de conservacao,

ligadas a preservagao biolégica do individuo. Ele comenta:

As primeiras satisfacdes sexuais autoerdticas sdo experimentadas em
conexdao com func¢les vitais de autoconservagdo. Os instintos sexuais
apoiam-se de inicio na satisfacdo dos instintos do Eu, apenas mais tarde
tornam-se independentes deles (FREUD,1914/2010, p. 32)

Poderia-se dizer que se as pulsdes de conservacdo sdo apoios para as pulsdes sexuais
parciais, chega um momento em que elas deixam as pulsdes de conservagao e se tornam
autonomas. Porém, isso ndo quer dizer que ainda ndo se interajam, pois afinal de contas, a
mesma boca que se alimentou do leite materno é aquela que tempo depois se deleita ao
beijar seu objeto sexual. Continua existindo, como o proéprio Freud observa, uma relacao
entre ambas pulsGes, mais especificamente, podemos dizer que esta relagao é ambivalente:
“quando as pulsdes do Eu dominam a funcdo sexual, como na fase da organizacdo
anal-sadica, elas também emprestam a meta pulsional as caracteristicas do édio” (FREUD,
1915/2017b, p. 61). Nesta fase sexual, portanto, ha um jogo de forgas entre as duas pulsdes,
no caso em questdo, as pulsGes de conservacdo (ou do Eu) estdo dominando a outra pulsdo,
vemos a expressao da organizacdo sadico-anal. Ora, esta fase anal-sadica é descrita por
Freud como uma atividade que “é produzida pelo instinto de apoderamento
(Bemdchtigungstrieb), através da musculatura do corpo, e é sobretudo a mucosa intestinal
erdégena que se apresenta como 4rgdo, com meta sexual passiva” (FREUD, 1915/2016, p.
109). Parece haver uma semelhanca constituinte da pulsdo de autoconservacdo e aquelas
presentes no sadismo-masoquismo, cujo nucleo comum é justamente a pulsdo de tocar, a
zona erdgena da pele. Ora, se quando a pulsdo de conservagao domina as pulsdes sexuais
ocorre a fase sadico-anal, a qual apresenta fendbmenos sadico-masoquistas, a pulsdo de tocar
estd atrelada aquela pulsdo de conservacdo. Portanto, existe uma ambivaléncia entre as
pulsdes de conservacdao e sexuais. Se ha uma ambivaléncia, suspeitamos que pode ter
ocorrido a efetivacdo do costume freudiano da substituicdo do toque pelo olhar, a passagem
de algo primario para algo secundario e a relagdo ambivalente entre os dois.

Com o que foi dito até agora, ndo é dificil perceber o estatuto primario e tatil da pulsao
de conservagdo, pois como vimos em Freud, ela é tomada como um apoio e as pulsdes

sexuais “apoiam-se de inicio na satisfacao dos instintos do Eu, apenas mais tarde tonrm-se
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independentes deles (FREUD, 1914/2010, p. 32), porém, elas ndo se tornaram tdo
autonomas assim, pois ainda compartilham das caracteristicas tateis desta pulsdo de
conservacdo, como na fase sadico-anal, na qual se encontra a pulsdo de apoderamento. O
desenvolvimento que passaram se assemelha ao desenvolvimento global das pulsdes, ou
seja, a pulsdo de autoconservacdo, aquela originaria e atrelada ao tato, foi substituida pelas
pulsdes sexuais, inclinada para o visual, por uma outra erupcao pulsional. "Conforme mostra
a concepcado freudiana da escolha do objeto por apoio, sdo as pulsdes de conservagao que
indicam a sexualidade o caminho do objeto." (LAPLANCHE e PONTALIS, 2016, p. 406) A ideia
de um apoio é semelhante aquela imagem da erupgdo vulcanica de uma pulsdo e depois de
uma outra que viria por cima da anterior, de tal forma que as duas erupg¢des se
relacionassem: "Em sua primeira aparigcdo, (as pulsdes sexuais) apoiam-se inicialmente nas
pulsdes de conservagdo" (FREUD, 1915/2017b, p. 33, grifo nosso) . Ora, a primeira aparigdo
das pulsdes sexuais ja pressupde uma outra pulsdo, a de conservacao. Assim, podemos dizer
gue o que ha de tatil e desprazeroso nas pulsdes sexuais ja é o resultado da intromissao das
pulsdes de conservagdo naquelas que se apoiaram nela. H3, portanto, uma ambivaléncia
entre as pulsdes de autoconservacdo e sexuais, aquela foi recalcada. Mas se manifestam
sempre contaminadas com as pulsdes sexuais, nunca estao separadas da outra.

Ora, até aqui, conseguimos observar uma série de substituicdes do tatil pelo visual,
onde sempre se aparecia uma ambivaléncia, seja nas pulsdes de tocar e ver ou nas pulsdes
de conservacdo e sexuais. Foi dito que as pulsGes que compartilhavam de um carater tatil e
primdrio eram recalcadas, porém, o fato de terem sido recalcadas nao explica o fato de
serem dotadas de uma inclinacdo para o sofrimento, crueldade, agressividade e
destrutividade, em suma, acompanhadas por um sentimento de dédio. Neste momento
singular da obra freudiana, a saber, quando ndo se estd mais falando propriamente de
pulsdes, e sim de sentimentos, podemos conseguir entender melhor aquela escolha da pele
como a responsavel pela parcela de dor e crueldade das pulsdes. O que importa agora é
fazer sentido deste periodo intelectual pelo qual percorremos até aqui, a saber, desde 1905
até 1915. Nas reflexdes presentes durante estes 10 anos, o tato se mostrou escondido atras
da visdo, em todas as formas e tamanhos que tentamos expor. Mas é apenas
compreendendo a ambivaléncia entre amor e ddio que conseguimos entender porque o tato

e a visao se portaram como tais, aquele odioso e este amoroso
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Aqui para Freud, toda sua concepc¢do de amor e 6dio esta calcada na ideia do principio
do prazer, isto é, procurar o prazer e evitar o desprazer, assim, o amor se assemelha a uma
forca de atracdao de objetos que oferecem prazer e o 6dio a uma for¢ca de repulsao de
objetos que oferecem desprazer. Julgar se Freud tinha o direito ou ndo de entender assim a
relacdo humana com o prazer e desprazer ndo é muito frutifero, pois esta é ainda uma
posicdo que ele mesmo ira alterar em 1920. Guiando-se teoricamente por este principio, e
tendo como base aquelas fases e polaridades do amor, Freud afirma o seguinte: “De fato,
pode-se afirmar que os verdadeiros modelos da relagdo de 6dio ndo advém da vida sexual,
mas da luta do Eu pela sua conservagdo e sua afirmac¢do” (FREUD, 1915/2017b, p. 59) Ora,
entdo o modelo a partir do qual o édio se expressa sdo as pulsdes de conservacao, isto quer
dizer ele tem como modelo aquela pulsdao que se conecta com tato, com a pele.

Mas ndo é arbitrariamente que o ddio se conecta com as pulsées de autoconservacao,
e sim tendo em conta um aspecto especifico: “é que a génese do édio vem da exteriorizacao
da reacdo de desprazer provocada pelos objetos, ele permanece numa relagdo intima com
as pulsdes de conservacdo do Eu” (FREUD, 1915/2017b, p. 61) Entdo quer dizer que o édio
estd em intima relagdo com as pulsdGes de conservacdo porque ele é a expressdo do
desprazer que o Eu narcisico sente com objetos do mundo externo. O desprazer e as pulsées
de conservacdo estdo lado a lado, pois no desenvolvimento de um individuo “o objeto é
levado do mundo externo ao Eu, inicialmente pelas pulsdes de autopreservagao, e nao se
pode negar que também o sentido original do odiar indique sua relacdo com o mundo
exterior estranho e portador de estimulos.” (FREUD, 1915/2017b, p. 55) No inicio sdo as
pulsdes de conservacdo que trazem os objetos do mundo externo, quer dizer, estimulos ao
Eu. Porém, nesta fase, qualquer estimulo do mundo externo é sinbnimo de desprazer, o que
faz com que o Eu odeie tudo que o estimula.

Ao término desta incursdo, pudemos observar que Freud, quando escreveu a obra
Pulsbes e seus destinos, ndo deu continuidade as reflexdes concernentes ao papel da pele,
dando sinais de que o costume de acordo com o qual o olhar substitui o toque, por ele
perpetuado, teve sim efeito em suas reflexdes posteriores. Ndo pode deixar de nos causar
surpresa o fato de Freud ndo ter nem mesmo nomeado a pulsdo que 10 anos atras estaria
potencialmente vinculada aquela zona erdgena por exceléncia, a pele. Tendo em mente este
costume freudiano e suas significativas influéncias na produgao tedrica do psicanalista, é de

se esperar que esta substituicdo do toque pelo olhar também é possivel de se encontrar em
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outros momentos das obras freudianas, como por exemplo, nas obras pds-1920. Por conta
do tempo limitado de pesquisa e pela propria dificuldade do tema, ndo foi possivel
interpretar, a luz de nossas conquistas investigativas, como o papel do tato se daria no
interior da reviravolta da teoria pulsional freudiana em 1920. Assim, resta ainda pensar na
maneira pela qual o costume freudiano operou no dualismo entre a pulsdo de morte e
pulsdo de vida, momento em que o psicanalista também endossou a existéncia de um

masoquismo originario.
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5.2 - ATRANSFERENCIA ESCULTORICA E PICTORICA NA PSICANALISE

Bem, como vimos na incursdao de Herder, a arte escultérica estd entre a poesia e a
pintura, o que quer dizer que se o poeta é aquele que ndao tem outros limites sendo sua
propria fantasia, o escultor tem seu limite no corpo que vivifica ao transferir suas fantasias e
o pintor tem seus limites na tela em que chapa as fantasias. Desta forma, tendo em mente
esta concepcgao estendida de poeta tal como encontramos em Herder e o que foi debatido
sobre a transferéncia psicanalitica e a suas relagbes com a forma pela qual Freud
compreende o fantasiar do poeta, tentemos neste capitulo visualizar as possiveis
construcdes e resultados que podemos obter transpondo a concepcao herderiana de poeta
para a teoria psicandlitica e sondar possiveis rendimentos tedrico-praticos que tal
articulagdo pode fornecer ao discurso psicanalitico. Comecemos.

O escultor, para Herder, esculpe na escuridao, na noite do tato e numa lentiddo prdépria
do oficio do tateante cego (Fiihlender). Ao proceder desta maneira, ele acaba por dar vida a
este corpo que se nao fosse por ele seria apenas mais uma obra artistica morta. Assim como
Herder nos diz, ele tem diante de si todas as histérias dos poetas ao esculpir a escultura.
Entdo, o escultor, munido de sua forca poética fantasiadora, vivifica os corpos os fornecendo
uma histéria e contexto. E desta maneira que Herder responde a pergunta que motivou a
sua Pldstica: tal como Pigmaledo, como se consegue dar vida a escultura? Freud, assim como
nds que nos inserimos no debate psicanalitico fazemos pergunta semelhante: como que o
analisando efetua um certo tipo de transferéncia de suas fantasias e desejos na pessoa do
analista? Tentemos responder esta pergunta tal como fez Herder.

Em seus Estudos e esbogos sobre a pldstica (1769/1892), Herder nos mostra como que o

poeta se transforma em um escultor, a saber, quando tenta agir como um artista, um pintor:

eu acredito que so6 dificilmente os poetas conseguem ser um modelo para o
artista. O poeta tem que tomar apenas uma de milhares de situagdes,
envolvimentos, singularidades, como ele a escolhe exatamente? Ele, ao
contrario, quando quer se limitar ao artista, reproduz colunas, nada mais. --
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-- Colocar em uma estatua uma epopeia, tragédia, comédia, idilio e fazer
com que la ela sinta por inteiro, € uma grande obra! Ela é o que é. Pelo
contrario, a arte poética ela mesma por pouco é um momento Unico: ela
cria, ela transforma. De maneira figurada, eu conseguiria chamar a sua
esséncia de transformacdo e a da arte escultérica de uma criagdo
edificante, uma obra.’ (HERDER, 1769/1892, p. 103, tradugdo nossa)

Os poetas muito precariamente podem ser os exemplos para os artistas (pintor), uma
vez que aqueles, quando tém de escolher uma situagdo, um momento Unico, o fazem dando
a ela a capacidade de sentir, ou seja, dando vida a ela. O poeta, na visdo de Herder, ao
limitar a sua capacidade de fantasiar, constréi um corpo cheio de vida. Insere neste corpo,
por exemplo, uma tragédia,cuja finalidade é purificar os sentimentos de pavor e compaixao,
ou ainda, a catarse. Ora, ndo encontramos exatamente isto na transferéncia? O analisando,
tal como o escultor, tateia bem lentamente na escuriddao noturna esculpindo um corpo no
qual insere uma tragédia, mais especificamente, o seu préprio enredo tragico. Diriamos,
além disso, que é nesta tragédia que ele consegue entrar em contato com o enredo de sua
vida, ndo a toa Freud, no inicio das suas formulacGes acerca da técnica psicanalitica, ele a
define como um “procedimento catartico” (FREUD, 1905/2017f, p. 51). Mesmo que este
método catdrtico impeca a constatacdo de resisténcias, dentre elas, a prépria transferéncia,
percebemos que quando Freud se utiliza do método da associacdo livre, no qual se
apresenta a transferéncia, a situacdo ndo deixa de ser catdrtica. Neste contexto, seria licito
afirmar que é mais catdrtica ainda, pois envolve uma relacdo com a pessoa do analista que
faz com que o analisando, sem perceber, assista o tragico enredo de sua vida no corpo do
outro. Assim, haveria na transferéncia um aspecto semelhante a criacdo poética-escultérica.

Porém, ndo encontramos apenas a arte do tato, a arte escultérica, na transferéncia, mas
também a arte da visdo, a arte pictoérica de pintar as fantasias em uma tela. Como vimos na
fundamentacdo tedrica, Freud compreende apenas este aspecto visual da transferéncia,
aquele aspecto das fantasias imagéticas que sdo transferidas para a pessoa do analista. A
concepcao da fantasia tal como Freud a entende ndo abre espaco para ir além de uma

imagem, de um tela. Rivera, assim como Herder, percebe o enquadramento de um unico

® “DaR die Dichter hier dem Kiinstler nur schwer Vorbild sein kénnen, glaube ich. Diese miissen aus tausend
Situationen, Verwicklungen, Sonderbarkeiten nur eine nehmen, und wie die eben wahlen? Der Dichter wieder,
wenn er sich auf ihn borniren will, so zeichnet er Bildsaulen ab, nichts mehr. -- -- Eine Epopee, Tragddie,
Komaodie, Idylle in eine Statue zu legen und sie da ganz hervorfiihlen zu lassen, ist grofles Werk! Es ist, was es
ist. Die Dichtkunst hingegen ist fast keinen Augenblick dieselbe: sie schaffet, sie wandelt. Figlirlich kdnnte ich
ihr Wesen so die Verwandlung nennen, wie die Bildhauerei eine dastehende Schépfung, ein Werk.”
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ponto de vista presente nas fantasias quando s3o pensadas apenas como imagens. E o que
ocorre na transferéncia que chamamos aqui de pictdrica, uma tal que produz apenas um
ponto de vista, que plasma na pessoa do analista apenas um unico ponto de vista imagético.

Diante destas duas transferéncias que chamamos de escultérica e pictérica,
encontramos em Freud também dois tipos de transferéncias que podem ser relacionadas
com aquelas. A transferéncia positiva esta para a transferéncia pictérica, enquanto a
transferéncia negativa estd para a transferéncia escultdrica. Importante observar que, assim
como as transferéncias positivas e negativas sdao produtos de um manejo especifico da
transferéncia, também o sdo as transferéncias pictoricas e escultéricas, quer dizer, elas sdo o
resultado da dinamica transferencial especifica entre um analisando e analista. A
transferéncia positiva é definida por Freud como aquela transferéncia em que o analisando
apresenta afetos amorosos inconscientes frente ao analista, situagdo em que o analisando

ndo apresenta tantas resisténcias e lembra de seus conteudos inconscientes:

Quanto maior for a resisténcia, de forma mais frequente o lembrar serd
substituido pelo atuar (repetir). Isso pois o lembrar ideal do esquecido
durante a hipnose corresponde a um estado em que a resisténcia é
totalmente posta de lado. Se o tratamento comecar sob os auspicios de
uma transferéncia suave e positiva, sem que o seja de forma expressa, ele
inicialmente permite um aprofundamento na lembranga, como na hipnose,
enquanto até mesmo os sintomas da doencga se calam; mas se no decorrer
do tratamento essa transferéncia se tornar hostil ou excessivamente forte
e, por isso, passivel de recalque, imediatamente o lembrar da lugar ao
atuar. (FREUD, 1914/2017h, p. 156)

A transferéncia positiva é aquela em que o analisando lembra e ndo repete. Porém,
mesmo na transferéncia positiva Freud encontra uma repeticdo indesejavel, pois Freud nos
alerta que o analista ndo pode deixar isso acontecer em demasia, isto é, ndao pode deixar
com que o analisando se deixe ficar tdo confortdvel e satisfeito com o tratamento. Nesta
demasiada transferéncia positiva nada de novo surge, pois o analista estaria satisfazendo
plenamente por meio das fantasias plasmadas na pessoa do analista, o que Freud ndo

aconselha:

Alguma coisa precisa ser concedida a ele [analisando], em maior ou menor
proporg¢do, dependendo da natureza do caso e da caracteristica do doente.
Mas ndo é bom quando é demais. Quando o analista, por exemplo, de dentro
da imensiddao de seu coragao solicito, concede ao paciente tudo que uma



51

pessoa pode esperar do outro, ele estara cometendo o mesmo erro econémico
em que incorrem as nossas instituicdes de cura ndo analiticas. [...] No
tratamento analitico, devemos evitar todo tipo de mimo semelhante. Em sua
relacdo com o médico, o paciente deve ter uma vasta gama de desejos ndo
realizados. E oportuno priva-lo justamente daquelas satisfacdes que ele mais
deseja e que expressa de forma mais urgente. (FREUD, 1918/2017i, p. 197)

Segundo este aviso de Freud, o analista ndo se pode deixar ser aquilo que esta ali para
satisfazer os desejos e fantasias do analisando, como se fosse um ponto de apoio para suas
insatisfacbes e angustias. Ou ainda, se fossemos para nos utilizar das contribuicdes de
Herder, o analista ndo pode se fazer uma pintura, ndo pode ser um quadro superficial onde
se projetam todas as imagens amorosas e reconfortantes do analisando. Como Herder muito
bem observa: “Pobre do amante que em repouso agraddvel observa sua amada de longe,
como uma imagem plana, e com isso se satisfaz!” (HERDER, 1778/1018, p. 32) Se pensarmos
bem, o préprio setting analitico de Freud conta com um “divd” (Ruhebett), ou seja, com uma
“cama de descanso”, assim o analisando ja estd bastante confortdvel, algo que poderia
propiciar uma transferéncia demasiadamente positiva. Uma transferéncia assim, apenas de
fantasias inconscientes pintadas no analista-pintura, consegue satisfazer as fantasias do
analisando-pintor como sempre satisfez, repetindo o mesmo de sempre, a partir do mesmo
ponto de vista. Este tipo de postura se coaduna com aquele aspecto visual da masturbacao,
ou seja, evocar as fantasias inconscientes e projeta-las satisfatoriamente na pessoa do
médico, algo que Freud mesmo diz ser danoso para a cura do analisando.

Em Observacbes sobre o amor transferencial (1914/2017j), Freud nos fala da lei que
deve-se ser imposta ao analista, a lei da abstinéncia. Segundo esta lei, o analista ndo deve
fazer com que o analisando ndo deseje nada, mas que “a necessidade e o anseio (Sehnsucht)
devem ser mantidos na paciente como forcas motivadoras do trabalho e da mudanca e
devemos evitar o abrandamento desses sentimentos por substitutos” (FREUD, 1914/2017j,
p. 172) Assim, cabe ao analista manejar a transferéncia de tal forma a nao deixar ser
completamente um analista-pintura, fazer com que o analisando-pintor se frustre nesta
tentativa de pintar tudo o que deseja nesta tela em branco que supostamente é o analista.
Se tiver éxito no oficio do pintor, “teria conseguido o que todos os doentes em analise
almejam: colocar algo em movimento, repetir na vida aquilo que apenas devem lembrar,
reproduzir como material psiquico e manter no ambito psiquico” (FREUD, 1914/2017j, p.

173) Ora, ele estaria repetindo, deste modo, fantasias sem nem mesmo perceber, o que se
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configura como uma genuina resisténcia, pois ndo teria qualquer problema no que diz
respeito a frustracao delas. Portanto, esta relacdo transferencial pictérica “ndo traz um unico
traco novo, oriundo da situacao presente, mas é composto integralmente de repeticdes e
retomadas de reagGes antigas, até mesmo infantis” (FREUD, 1914/2017j, p. 175, grifo nosso)
Isto significa que a repeticdo presente na transferéncia positiva, ou pictérica, naquela em
gue se encontra conteldos erdticos recalcados, ndo fornece absolutamente nada de novo,
mas apenas mais do mesmo. Porém, assim como no resto da teoria psicanalitica, existe uma
ambivaléncia entre a transferéncia positiva, esta que acabamos de mencionar, a do pintor, e
a transferéncia negativa, a que corresponde a do escultor.

Uma vez que a transferéncia ndo pode ser demasiadamente positiva/pictérica, isto é,
uma relacdo em que o analista serve de superficie para satisfazer todas fantasias
inconscientes do analisando, um espelho, ele deve evitar estes mimos e fazer com que o
analisando ndo tenha todos seus desejos realizados, uma postura que nos lembra a postura

de uma estdtua diante de seu amante. Herder nos diz:

Vejam aquele amante (Liebhaber) que anda titubeante em torno da
estatua, profundamente mergulhado. [...] Ele desliza em torno dela,
procura repouso e ndo encontra nenhum, ndo tem nenhum ponto de vista,
como quando estd diante de um quadro, porque milhares deles nao lhe sao
suficientes, porque, tdo logo se torna um ponto de vista enraizado, o que é
vivo se torna uma tela e a bela figura arredondada despedacga-se em um
lamentavel poligono (HERDER, 1778/2018, p. 29)

Uma transferéncia escultdrica, portanto, seria uma dinamica entre analista e analisando
que nao impossibilita a apreensdo fantasistica do analista a partir de um Unico ponto de
vista, fazer com que o analisando se mova, isto é, mova seu seu desejo. Podemos pensar no
amante do qual Herder nos fala como o analisando, enquanto o analista € uma escultura, a
sua transferéncia ndo sera mais a positiva, e sim a negativa. Para satisfazer seus desejos e
fantasias, o analisando ndo fica mais somente inerte na sua cama de descanso
confortavelmente lembrando, agora ele precisa agir, isto €, precisa repetir as suas fantasias
dando a elas vida, isto é, dando corporeidade. Este repetir é préprio da experiéncia estética
da escultura, pois o amante sempre procura um ponto de vista fixo mas ndo o encontra,
acarretando na repeticdo sem fim dos infinitos pontos de vista da circunferéncia que
percorre para alcancar um suposto ponto de vista satisfatério. Diante e em volta da

escultura sempre sobra algo ainda ndo visto, sempre se tem a sensacdo de angustia de que
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falta algo, que ndo foi visto tudo. Herder fala: “A escultura trabalha algo em outro, uma
Unica obra viva, cheia de alma, que existe e dura” (HERDER, 1778/2018, p. 35) Existe,
portanto, um aspecto de alteridade na escultura, algo estranho e infamiliar, aquilo que ndo é
reconhecido pelo préprio analisando.

Na relacdo escultérica, o analisando ndo repete o mesmo de sempre, como o faz
enguanto pintor, mas repete algo novo. A auséncia de um ponto de vista fixo, de algo que
satisfaca suas investidas transferéncias na pessoa do analista, faz com que ele deslize para |a
e pra cd, repete tal como o amante se repete durante seu deslizar em volta da escultura.
Este deslizar sempre acaba trazendo algo novo, por mais que a visualize por um ponto (P1),
ndo consegue abarcar toda a escultura, entao se sente no impeto de ir para outro ponto
(P2), mas ai de novo, carece do todo escultérico. Podemos entender este deslizamento entre
P1 e P2 da seguinte maneira: tanto em P1 quanto em P2 ele abrange a mesma escultura,
porém, hda algo diferente nesta repeticdo. Ele repete a mesma escultura, mas ao mesmo
tempo, traz para si uma perspectiva diferente dela. E isto é crucial para compreendermos a
radicalidade da experiéncia estética diante da escultura: ela nunca se permite ser abrangida
totalmente pela visdo, ninguém nunca consegue a ver por inteiro, o que é o mesmo de dizer
gue nunca se vé a mesma escultura, apesar de continuar sendo a mesma. Aqui encontramos
uma repeticdo do diferente, que ndo é a mesma daquela repeticdo da fantasia restrita a seu
aspecto visual. Assim, a transferéncia escultérica, é aquela que Freud afirma ndo ser
inofensiva, mas é necessdria em certa medida para ndo mimar muito o analisando, a
transferéncia negativa.

Tendo em mente nossa leitura herderiana, propomos pensar o manejo equilibrado
entre transferéncia positiva e negativa como uma articulacdio dessas transferéncias
mencionadas acima, pictdrica e escultérica. E na medida em que se maneja estas duas
formas de transferéncia que o analisando, ao acabar com suas resisténcias, vai se
percebendo como o proprio pintor e escultor. Isto significa que ele vai adquirindo a
consciéncia dos outros pontos de vistas de suas fantasias que ele mesmo nao sabia, pois a
sua transferéncia pictérica o posiciona em apenas um ponto de vista, em um
enguadramento.

A tentativa de transpor a concep¢ao herderiana de poeta para a psicanadlise freudiana
mostrou-se ser frutifera, uma vez que pudemos realgar o aspecto inerentemente estético da

pratica psicanalitica, compreendendo, assim, a importancia e poténcia que a criacdo poética
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tem para o estabelecimento de uma transferéncia que amplifique de maneira
transformadora e ndo alienante o potencial poético que Freud constatou em cada ser
humano. Junto a isto, também percebemos aqui, mais uma vez, a ambivaléncia entre a visao
e o tato na psicanalise freudiana. E licito observar também que os resultados obtidos aqui
ndo sdo suficientes para tratar a imensiddo e complexidade do fen6meno da transferéncia,
pois apenas o aspecto estético da transferéncia positiva e negativa foi objeto de interlocucao
com Herder, deixando de fora, por exemplo, a interlocucdo estética-ética da transferéncia

psicanalitica. Tema que podera ser abordado em trabalhos futuros.



55

6 - CONSIDERACOES FINAIS

No que se refere a primeira parte do trabalho, sobre ao conceito de pulsdo e seu
aspecto tatil, conseguimos identificar as estruturas fundamentais do conceito de pulsdo
procurando evidenciar suas relacdes com a visdo e com o tato, interrogando, assim, o
conceito de pulsdo a luz de suas expressdes no registro tatil. Alcancando, deste modo, o
reconhecimento da pulsdo de tocar, o que nos permitiu reconhecer a importancia do papel
do tato no interior dos varios pares de opostos que Freud expGe tanto em sua teoria
pulsional dualista quanto na ambivaléncia entre sentimentos, como no amor e édio. Foi
recuperando o lugar do papel do tato dentro dessas ambivaléncias que a critica ao primado
da visdo na teoria pulsional freudiana se deu, isto é, mediante o reconhecimento de uma
dimensdo recalcada no corpo tedrico freudiano. Um recalque que, como foi visto, tem muito
a ver com um costume que Freud parece ndo questionar, apesar de ter o identificado e
enunciado, do que uma apreciacdao séria das implicagGes concretas da afirmacdo de que a
pele é a zona erégena por exceléncia.

A respeito da segunda parte do trabalho, sobre o aspecto tatil na concepcdo
freudiana de poesia e fantasia, pudemos propor e discutir a filosofia estética de Herder
como pedra de toque para uma critica ao primado da visdo presente no pensamento
filosofico ocidental, buscando, deste modo, extrair dela consequéncias para uma ampliagdo
dos sentidos da nocdo de fantasia e poesia em psicanalise. Isso tornou possivel a avaliacdo
do rendimento tedrico-pratico, para os conceitos de fantasia e poesia na psicanalise, da
importacdo de modelos estéticos fundados na experiéncia tatil, tal como é o caso daquele
proposto por Herder. Este rendimento, como pudemos observar, correspondeu a leitura
estética da dinamica transferencial tal como compreendida por Freud. A partir deste ponto
de vista estético, a dimensao visual da transferéncia foi deflacionada e identificou-se a
importante dimensdo tatil da dinamica transferencial. Conseguindo-se, assim, propor uma

leitura herderiana do manejo transferencial no interior da clinica psicanalitica.
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