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Momento de Transicao

Em Busca de uma Nova Eu Danca
Capa do DVD anexo da tese de Silvia Wolff (MOMENTO, 2010)

A Silvia Susana Wolff,

cuja (re)invengdo permitiu a inspiragdo deste trabalho



Eu ndo estou interessada em saber como as pessoas se movem, eu

estou interessada no que as faz mover (Pina Bausch)

A vida nos vai impondo mudangas e a partir destas nos
transformamos. Nestas transformac¢des, nos reinventamos e

reinventamos a danga. (WOLFF, p.114, 2010)
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RESUMO

A presente pesquisa tem como proposta abrir espacos de discussdo de campos
com conversagdes ainda incipientes: a Danga e a Psicanalise. Tal proposi¢do foi viabilizada
por meio do material escolhido como corpus de andlise: trata-se da tese de doutorado da
bailarina Silvia Susana Wolff (2010), tomada como um caso a ser lido a luz da Psicanalise.
Mais especificamente, trata-se de acompanhar o percurso da bailarina na constru¢do e
reinvencdo de enlaces possiveis com a danca e com a propria vida apos sofrer um Acidente
Vascular Cerebral (AVC). Em meio aos pontos cruciais destacados pela bailarina em seu
percurso de reconstrucao — tais como a persisténcia na escrita de sua tese, da qual ela passa a
ser sujeito, além da possibilidade de trabalhar com a danga como proposta de reabilitagdo para
outros pacientes de AVC — a hipotese da leitura proposta ¢ a de que modos diferentes de
escrita se apresentam como fundamentais na sustentagdo de uma danca, de um sujeito do
desejo. Desse modo, a escrita de sua historia, como uma forma de escrita autobiografica em
sua tese, revela um tipo de escrita que lhe permitiu investir novamente em uma coreo/grafia e
sustentar uma posi¢ao de « ser bailarina ». Outro delineamento proposto, alinhado com a
abordagem que Lacan d4 ao caso de James Joyce, e considerando o « ser bailarina » que se
promove no caso de Silvia com estatuto de Nome-Proprio, ¢ a reinvencdo no campo
do sinthomdtico, ao problematizar possibilidades de amarracdo sustentadas através de
diferentes grafias. A Psicanalise foi utilizada como método de leitura, mais especificamente o
lugar da psicanalise proposto por Lacan como psicanalise em extensdo, o que se distancia de
uma psicanalise aplicada. Nesse sentido, pretende-se adentrar o campo conceitual da Danga,
visando a realizagdo de um percurso historico e a um enlace do olhar da Psicandlise no que
concerne ao sujeito que danga e para quem ele danca, a fim de acompanhar a trajetoria
descrita pela bailarina no referido material. Em meio a inimeros saberes propostos nos
campos da Danga e da Psicandlise, qual o interesse em pensar esta conversagao? O que move
um corpo? Posteriormente, seguindo a légica do material estudado, objetiva-se um olhar, por
meio do referencial psicanalitico, para a construcgdo pela bailarina de outros modos de dangar,
de outros sentidos para sua propria danga apds o AVC. Intenciona-se assim ndo s responder
a inquietacdes de uma pesquisadora, mas também promover contribuigdes para um campo
ainda pouco explorado pela Psicandlise, além de reflexdes que tangenciam a clinica
contemporanea.

Palavras-chave: Danca, Psicandlise, corpo, escrita, sinthome.



ABSTRACT

The following work aims to open up a discussion space for fields that still hold up
incipient dialogic relations: Dance and Psychoanalysis. Such proposal was enabled by the
material selected as corpus for analysis: ballet dancer Silvia Susana Wolff’s doctoral thesis
(2010), which has been chosen as a study case to be read in light of Psychoanalysis. More
specifically, this work tracks down the trajectory of a ballet dancer as she constructs and
reinvents potential connections with dancing and with her own life, after having suffered from
a Cerebrovascular Accident (CVA). Considering essential aspects highlighted by Silvia in the
reconstruction of her trajectory — such as the determination in writing her thesis, of which she
becomes subject, as well as the possibility to work with dancing as rehabilitation proposal for
other CVA patients — the reading hypothesis herein proposed is that different forms of writing
emerge as paramount for keeping alive a dance, a subject of desire. This way, the writing of
her story, which takes the form of an autobiography in her thesis, reveals a way of writing that
allowed her to recreate, once again, a choreo/graphy and to hold a position of «being a
ballerina». Another proposed aspect — in alignment with Lacan’s approach to the case of
James Joyce, and considering the «being a ballerina» that unfolds in the case of Silvia with
status of Proper Name — is the reinvention in the sinthomatic dimension by problematizing
dialogic possibilities supported via different “graphies”. Psychoanalysis was used as a reading
method, and more specifically, the place of psychoanalysis proposed by Lacan as
psychoanalysis in extension, which differs from applied psychoanalysis. In this regard, we
proceed to delve into the conceptual field of Dance, aiming to undertake a historical journey
and to reflect, through the lenses of Psychoanalysis, upon the subject who dances and for
whom this subject dances, in order to follow the trajectory described by Silvia in the selected
material. Amidst countless sets of knowledge projected by the fields of Dance and
Psychoanalysis, why this interest in envisioning such dialogic relationship? What moves a
body? Then, following the logic of the analyzed material, this work is intended — through the
yardstick of Psychoanalysis — to look into other forms of dancing configured by the ballerina,
as well as into other meanings she gives to her own dance after having suffered from an CVA.
Therefore, I intend not only to answer my concerns as researcher, but also to offer
contributions to a field that has been very little explored by Psychoanalysis, as well as
reflections that find a point of intersection with contemporary clinical practices.

Key words: Dance, Psychoanalysis, body, writing, sinthome.



RESUME

Cette recherche a pour objet ’ouverture d’espaces de discussion de domaines de
la connaissance par des dialogues qui en sont a leurs débuts: la Danse et la Psychanalyse.
Cette proposition a été rendue possible grace au matériel choisi comme corpus d’analyse: il
s’agit de la thése de doctorat de la ballerine Silvia Susana Wolff (2010) que nous avons prise
comme cas a lire a la lumiére de la Psychanalyse. Il s’agit plus précisément d’accompagner le
parcours de la ballerine dans la construction et la réinvention des liens possibles avec la danse
et sa propre vie apres un Accident Vasculaire Cérébral (AVC). Parmi les points clés mis en
¢vidence par la ballerine dans son parcours de reconstruction — comme la persistance dans
I’écriture de sa these, dans laquelle elle est devenue son propre sujet de recherche, et la
possibilité de travailler avec la danse comme proposition de réhabilitation pour d’autres
patients victimes d’AVC — I’hypothese de lecture qui nous proposons est que les différents
modes d’écritures sont fondamentalement présents dans le soutien d’une danse, d’un sujet du
désir. Ainsi, I’écriture de son histoire en tant que mode d’écriture autobiographique dans sa
thése lui a permis d’investir & nouveau dans une choré/graphie et de soutenir sa position
d’« étre ballerine ». Une autre conception proposée, conformément a ’approche que Lacan
donne dans le cas de James Joyce, et compte tenu de '« étre ballerine » qui est promue dans
le cas de Silvia avec le statut de Nom-Propre, c’est I’invention dans le champ sinthomatique,
a partir de questionnement des possibilités de liens qui se soutiennent a travers différentes
graphies. La Psychanalyse et en particulier le lieu de la psychanalyse proposé par Lacan
comme psychanalyse en extension a ¢té utilis€ comme méthode de lecture. Cette conception
n’est pas une psychanalyse appliquée. En ce sens, nous avons I’intention d’entrer dans le
champ conceptuel de la danse en présentant son contexte historique ainsi qu’un lien avec le
regard psychanalytique en ce qui concerne le sujet qui danse et pour qui il danse, afin de
suivre la trajectoire que la ballerine a décrite dans son texte. Parmi de nombreuses
connaissances proposées dans les domaines de la Danse et de la Psychanalyse, quel est
I’intérét de mettre en place cette conversation? Qu’est-ce que faire bouger le corps? Ensuite,
en suivant la logique du matériel étudié, nous avons pour objectif de regarder, par rapport au
référentiel psychanalytique, la construction que la ballerine a faite d’autres manieres de danser
et aussi de donner d’autres sens a sa propre danse apres son AVC. L’intention de cette thése
est, par conséquent, non seulement de répondre aux préoccupations d’une chercheuse mais
aussi d’enrichir un domaine encore peu exploité par la Psychanalyse, ainsi que d’apporter des
réflexions liées a la clinique contemporaine.

Mots-clés: Danse; Psychanayse; corps; écriture; sinthome.
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UMA APRESENTACAO - (PRE)TEXTO

E aqueles que foram vistos dangando foram
julgados insanos por aqueles que ndo podiam
escutar a musica. (Nietzche)

E com o delineamento e construgdo de um percurso que se d4 passo a passo que a
producdo deste trabalho foi tomando corpo e ganhando contorno.

Ao refletir sobre as contribuigdes desta pesquisa nos ambitos académico,
cientifico e psicanalitico, sdo as possibilidades de leituras no contexto clinico que podem ser
destacadas. Uma clinica contemporanea, no que concerne a toda sua amplitude e
contextualizacdo, na qual ndo se trata mais de busca de sentidos diversos. Uma clinica do
Real', do saber-fazer com o sintoma e poder se haver com os modos de gozo. E do irredutivel,
do resto, que se trata, do incuravel e intratdvel do sintoma. Possibilidades de enlaces que cada
sujeito em sua singularidade, Um a Um, pode inventar e reinventar.

No presente trabalho uma tese foi meticulosamente selecionada como corpus de
analise, trata-se da tese de doutorado da bailarina Silvia Susana Wolff. Um material que a
principio nao ¢ clinico, contudo, foi tomado como clinico, como um caso, ¢ lido a luz da
Psicanalise. Hoje tal delineamento ¢ possivel, entretanto também foi necessario um percurso
para atingir o estatuto de uma leitura para além do evidente, para além do escrito.

Um descolamento e distanciamento do material, para que um contexto mais
clinico pudesse ser evidenciado, algo que pudesse ultrapassar o que pode ser lido diretamente.
Dessa forma, foi possivel ndo somente acompanhar o material em questdo, mas olhar para
uma construc¢ao do sujeito.

Uma reflexdo que abarca o contexto da Danca pode parecer a principio uma
abertura restrita dentro de um campo limitado. Mas, ndo se trata de um destaque de uma via
na Danga, e sim uma reinvengdo, um saber-fazer do sujeito que passa por esse campo. E nesse

sentido que este material ¢ também clinico e interessa a clinica.

! A palavra “Real” aqui faz referéncia ao termo cunhado por Lacan ao discutir os trés registros — Real, Simbolico
e Imaginario — e o enlacamento destes na constituicdo do sujeito. Tais conceitos serdo discutidos ao longo do
texto.
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As possibilidades de (re)invengdo de diferentes sujeitos diante de contingéncias e
atravessamentos sdo também de peculiar interesse no campo da clinica psicanalitica. Com
isso, destaco aqui uma inquietagdo concernente a contingéncia do “Acidente Vascular
Cerebral” (AVC), tema que sera discutido posteriormente no contexto do material estudado.

Ao realizar um levantamento bibliografico sobre discussdes acerca do AVC no
ambito da Psicandlise, deparei-me com uma terrivel escassez de referéncias. Logo ao iniciar
uma escrita sobre tal tematica encontro uma dificuldade importante ao modo de me referir a
essa questao, dificuldade que reencontrei na literatura. Os verbos ter, sofrer, passar, acometer
sdo os mais utilizados para se referir ao AVC, mas denotam uma passividade do sujeito em
questao, ele ¢ “acometido” por algo externo.

Todavia, quando me deparei com materiais na lingua francesa sobre a mesma
questdo, hd somente uma escolha de verbo utilizado: fazer. O sujeito faz um AVC (il a fait un
AVC). A mudanca no uso do verbo resulta na mudanga de todo o contexto, o sujeito agora
ganha um estatuto ativo. Entretanto, apds algumas investigagdes, noto que o estatuto do verbo
faz referéncia ao corpo, algo no campo bioldgico se passa a partir do qual o corpo produz um
AVC. Vemos entdao uma similaridade que se estabelece nesse ponto entre o sujeito € seu
corpo: o sujeito € o corpo nesse ambito. Contudo, considerando que o sujeito tem um corpo
mas nao “¢” esse corpo, conforme discutirei no presente trabalho, nos deparamos com a
mesma questdo: ¢ de uma contingéncia que se trata, um acidente.

No material estudado a referéncia ao AVC se da pela escolha de palavras “ser
paciente de AVC”. Mantenho a denominagdo da lingua portuguesa respeitando também a
denominagao utilizada pela autora da tese.

A auséncia de uma terminologia mais universal para o mesmo quadro que,
entretanto, possui uma explicagdo definida, sobretudo no campo médico, nos faz refletir
também sobre o ndo consenso do que se pode dizer sobre 0 AVC, sobre esse “acidente”. Mas,
o que podemos destacar ¢ que enquanto o campo médico intervém no nivel de um
restabelecimento e recuperagdo quanto aos aspectos fisico-motores, a Psicanalise parte para
uma via de ouvir o que o sujeito pode dizer disso e quais os efeitos que estdo além do que se
pode ver e constatar fisicamente.

Com isso, enquanto lemos um discurso que considera eu, corpo € sujeito como
sindnimos, ressaltamos que ndo ¢ essa a leitura feita pela Psicanalise. O corpo nesse contexto

ndo ¢ equivalente ao sujeito e ao que este nomeia enquanto imagem, o “eu”. Por isso, 0 sujeito
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diz “ter” um corpo e ndo “ser” um corpo. Nesse contexto, o corpo ¢ constituido pela
linguagem e pelo discurso.

Diante de um “acidente” que atravessa diretamente o corpo de um sujeito que se
utiliza deste como instrumento de trabalho, como ¢ possivel reinventar um novo contorno,
uma borda que permita uma sustentagio para o sujeito? E um pouco desse percurso que sera

discutido na presente pesquisa por meio de um relato escrito e um video/anexo, tomados aqui

como caso a ser lido a luz da Psicanalise.
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ENLACES... A CRIACAO DE UM SOLO

Achar uma linguagem. Para a danga. Para a vida.
(HOGHE & BAUSCH, 2007).

Uma proposta de trabalho corresponde ndo s6 a uma compilagdo teodrica de
tematicas do campo pesquisado. Acresce-se a relevancia do enlace do pesquisador com seu
tema e sua imersao pessoal e profissional, para além de uma neutralidade, no minimo,
suspeita.

E afinal, por que a danga?

De um corpo que se move do “passivo” € com pouca movimentacdo para uma
danga; de uma timidez limitante que ora fazia semblante de qualidade, ora de incomodo, para
um mover-se, mover-se em direcao ao desejo, ao que pulsa, a propria danga, o que pudesse
ser evidéncia de um movimento proprio.

De um movimento a outro... € a outro... um movimentar-se que permitiu nao so
uma travessia do Atlantico, mas um langar voo ao que antes permanecia como a idealizagdo
de sonhos distantes.

Um mover-se, um movimentar-se. De um gesto a um movimento. Um movimento
que ensina, que limita, que almeja e que nunca alcanca. Contudo, um movimento que pulsa,
que vive e da vida. Uma danga para comunicacdo, uma danca para diversao ¢ também para
(re)invengao.

Um corpo que se faz dancgar, que se faz ver e dessa forma ¢ visto. Um corpo em
movimento, um movimento préprio, que lhe € proprio.

A proposta deste trabalho ¢ fruto de uma trajetoria, vivida, sentida, pensada e
dancada.

Um salto para o mundo do ballet, para além da danca ideal, padronizada e
acessivel a poucos. Um fora do padrdo que abre outras possibilidades que transformam
pequenos ganhos em grandes saltos.

Vivéncias que me suscitam provocagdes num campo de pesquisa tido ainda como
estranho e pouco explorado: a articulacdo entre Danca e Psicandlise, dentro de um campo
teorico introduzido por Freud e relido por Lacan.

A incipiéncia de tal proposta na literatura ndo me inibe. Pelo contrario, inquieta-

me no sentido de me langar em um meio inovador e, a0 mesmo tempo, ousado. Enfim, este
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percurso inicial estd enodado com as inquietagdes de uma pesquisadora, que busca sentido
para sua “propria danga”.
E em meio ao percurso que serd aqui apresentado que foi se dando minha prépria

invengdo. Um tema ainda pouco explorado pela Psicandlise... a invengao de um solo.
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INTRODUCAO

A danca, em sua linguagem evanescente, ndo se deixa apreender com
facilidade, e o psicanalista, dedicado a fala em seus tratamentos, talvez tenha
dificuldade em identificar por quais caminhos a psicanalise pode se
introduzir na danga (...). Ao interesse que o psicanalista deveria ter pela
exploragdo desse campo opde-se a fugacidade de uma linguagem dificil de
decifrar. (LEBOURG, 1996, p.614 ¢ 617)

3

E consenso no ambito da Psicanalise a possibilidade de estudos e leituras em
contextos diversos de conhecimento por meio do escopo ético-tedrico proposto por essa teoria
desde Freud. Contudo, percebe-se uma escassez de referéncias bibliograficas que possam
guiar o olhar quando o campo da Danga e sua possivel leitura psicanalitica entram em cena.

Lebourg (1996) problematiza a questdo da linguagem peculiar da danga que nao
se deixa apreender com facilidade. Contudo, qual ¢ o tipo de linguagem que se deixa
apreender com facilidade? O campo da fala permanece, aparentemente, como objeto de
investigacao prioritaria das discussdes psicanaliticas, porém como Freud (1937[1996]) ja
sinalizava, também se trata de uma linguagem dificil de decifrar e que, por fim, ndo ¢ pelo
campo da decifracdo que o trabalho deve ser norteado. Freud, ao longo da constru¢ao de seu
percurso tedrico-técnico se depara com as limitagdes da interpretagdo analitica, recurso por
ele criado, no que diz respeito a trazer a tona contetdos recalcados. Com isso, a partir desse
percurso, bem como dos impasses e limites encontrados, o direcionamento que se propde no
trabalho clinico ndo se trata mais de uma proposta de trabalho que almeje um deciframento e
tradugcdo de conteudos apresentados, mas que aponte para o posicionamento do sujeito no
discurso.

Freud permaneceu com uma incognita quanto ao fim de um processo de andlise,
que culminava em problematizacdes acerca do que se entendia como cura, conforme
explicitado em seu texto “Andlise Terminavel e Intermindvel” (1937[1996]). Em uma espécie
de revisao do percurso teorico desenvolvido, ele aponta nesse texto para uma impossibilidade
de cura em um processo de andlise, ja que ha sempre um resto que persiste/insiste.

Lacan, no final de seu ensino, propde um outro olhar para a questdo. Para Lacan
(1975-1976[2007]), como explicitado no Seminario “O Sinthoma”, ndo ¢ a cura o fim do
processo analitico e sim o saber-fazer com o sintoma de modo singular, uma constante criagao

e (re)inven¢do, uma amarragao por um algo a mais que pode se dar pela via do sinthoma.
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Em oposicdo a perspectiva de Freud sobre o fim de andlise, de um resto
sintomatico que permaneceria indecifravel, o que estabeleceria limites para a cura, Lacan
utiliza o neologismo sinthoma para fazer referéncia ao residuo do final de andlise no que
concerne ao singular do sujeito, a sua marca, um nome, um lago social que o sujeito
re/inventa’.

Nesse sentido, € pela possibilidade da re/invencdo, da criagdo, do singular do
sujeito que este trabalho sera norteado e delineado, subvertendo assim uma logica do “para
todos” e do lugar comum, direcionamento esse insistente, persistente e supostamente 16gico,
muito observado na sociedade atual, que faz esfor¢os para ndo incluir a surpresa e o
imprevisto € se empenha em tamponar incertezas e inquietudes que nos caracterizam

enquanto singularmente faltantes, falantes e incompletos.

Percurso

Diante do interesse em trabalhar com Danca a partir de uma perspectiva da
Psicanalise, lancei-me em busca de referéncias que trouxessem discussoes e reflexdes dessa
tematica e que me inspirassem na delimitacdo de meu objeto de pesquisa. Um caminho que
me parecia claro comegou entdo a mostrar dificuldades e apontar para uma escassez de
referéncias norteadoras no campo. Era entdo preciso inventar algo diante disso, diante do
quase inexistente.

Foi por meio de um percurso dificil, necessario e estrangeiro que esta invencao foi
aos poucos se delineando. Esse percurso sera em seguida aqui relatado, num a posteriori do
que se pode dizer, sobretudo escrever, sobre tal elaboragao.

Iniciei formalmente tal percurso através de uma disciplina junto ao curso de pds-
graduacdo em Artes da Cena, do Instituto de Artes da Universidade Estadual de
Campinas/Unicamp, com a professora Julia Ziviani Vitiello, por meio da qual me foi
despertado um interesse particular para a possibilidade de ver a danga para além do olhar de
uma simples espectadora, no sentido de um algo a mais, implicito, inconsciente, nesse mover-
se do corpo.

Esse foi o inicio de um despertar para algo que me era tdo caro ver, olhar, estudar,

mas até entdo impossivel de nomear. A partir do despertar, lancei-me em busca de um

2 Esse conceito sera trabalhado no terceiro capitulo deste trabalho.
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doutorado num solo até entdo estrangeiro mas muito desejado: a possibilidade de
conversagdes de Danga e de Psicandlise.

A tematica ja estava estabelecida, mas a questdo ainda ndo estava langada. O que
pesquisar nesse campo? Qual é de fato o objeto possivel para uma pesquisa? Delimitar tal
questdo ndo foi um processo simples como pensei de inicio, mas algo que demandou muito
trabalho, sobretudo pessoal, para além de “apenas” uma pesquisa bibliografica.

Nesse percurso, ap6s idas e vindas, encontrei um material que me encantou e
finalmente fazia sentido para o que eu buscava: uma tese de doutorado intitulada “Momento
de transi¢do: em busca de uma nova Eu danga”, da bailarina Silvia Susana Wolff (2010). E
interessante sublinhar que no momento do curso junto ao Departamento de Danca na
Unicamp eu ja havia conhecido esse material e também conhecido a autora da tese em uma
das aulas. Contudo, foi necessario um processo posterior de elaboracdes e associagdes para
que eu pudesse olhar o material como possibilidade de estudo.

E entdo o objeto foi delimitado. Para a constru¢do da questao de trabalho em torno
da qual a pesquisa pudesse se nortear ainda foi necessario um tempo posterior de construgao.

Nesse material, ¢ também no video anexo da tese, a bailarina apresenta seu
trabalho dividido em dois momentos: primeiramente suas inquietagdes concernentes ao ensino
e utilizacdo das técnicas do ballef e as consequéncias de metodologias sustentadas em ideais
padronizados; num segundo momento, consideragdes sobre a danca e sobre enlaces desta com
a propria vida apds a bailarina sofrer um Acidente Vascular Cerebral (AVC). Conforme

descrigdo de Silvia* (p. 24):

Assim, apresento o capitulo 1 com base em minhas experiéncias antes do
AVC. (...) olhar critico sobre sua metodologia de ensino e de como os
principios que constituem esta técnica sao empregados por bailarinos e
professores, de modo que questdes relacionadas a autoimagem, a estética do
belo (...) facam parte, desnecessariamente, da mentalidade de muitos
professores e permeiem o ensino e a pratica da técnica classica. (...) A
segunda parte deste capitulo aborda minhas experiéncias com técnicas de
danca moderna e contemporinea e com métodos de Educacdo Somadtica,
provenientes de minha vivéncia durante o mestrado realizado na NYU. No

3 Utilizaremos tanto o termo ballet, conservando a nomenclatura francesa, quanto balé, conforme tradugio para o
portugués tendo em vista que ambos aparecem nas referéncias utilizadas.

4 Todas as referéncias diretas ou indiretas a tese de Silvia Susana Wolff (2010) serdo feitas somente pela
utilizacdo de seu primeiro nome “Silvia”. Optamos por este formato pela importancia de diferenciar a referéncia
a tese de Silvia das outras referéncias utilizadas. No presente estudo, conforme explicitado anteriormente, a tese
escrita e o video feito por Silvia ndo sdo somente referéncias que embasam o trabalho, mas sim o material
escolhido como objeto de estudo, o que implica a bailarina enquanto sujeito desta pesquisa.
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segundo capitulo, desenvolvo reflito e discuto a forma como se ampliou a
minha visdo sobre danga apos o AVC. Face as radicais mudangas corporais
sofridas nos ultimos trés anos, outras questoes passaram a me inquietar como
pesquisadora e artista criadora. Como todos esses anos trabalhando com a
danga poderiam me ajudar na constru¢dao deste novo corpo? Como poderia
me apoiar na consciéncia e percepgdo corporal adquirida através de anos de
formagdo e treinamento em danga? Como a pesquisa iniciada neste projeto
poderia continuar a ser desenvolvida? O que a danga pode, o que significa —
que lugar ou fungdo a danga ocupa na sociedade?

Com uma formacao de ballet classico desde a infancia, Silvia nos apresenta nesse
material seu percurso como bailarina classica e suas questoes concernentes a formagdo do
bailarino e ao enrijecimento de modos de transmissdo que, muitas vezes, segundo sua
descricao, tamponam processos criativos.

Contudo, apos sofrer o AVC, alguns meses depois de ter iniciado o doutorado, ela
torna-se sujeito da propria pesquisa. As teorizagdes anteriores acerca de questionamentos de
ideais de corpo, de dancga e de beleza ganham outro sentido a partir de um “novo corpo” (p.
24). E em meio a uma urgéncia do corpo, e também de um luto diante das modificagdes
forcadas ocorridas, Silvia inicia um percurso em torno nao s6 da reabilitagdo fisica de seu
corpo, mas também de meios de elaboracao desse novo momento, que culminam na abertura
de possibilidade de voltar a cena, de continuar sustentando a posi¢do de ‘“‘ser bailarina”,
porém, a partir de uma re/invenc¢do, de uma nova coreo/grafia’.

Silvia tem a necessidade de suspender sua danca, sua coreo/grafia e se lancar a
uma escrita, a um tipo de cali/grafia, uma escrita a partir de sua historia, que lhe permite
relancar algo da ordem de outra possibilidade coreografica. Tal percurso vai permitir novos
enlaces e uma sustentacdo de Silvia enquanto sujeito, bailarina em busca de sua propria
danga.

Nesse percurso, ela nos conta sobre seu processo de reabilitagdo fisica, a
importancia da danga nesse contexto e, sobretudo, sobre sua volta ao mundo da danca
passando agora de um tipo de grafia, de escrita, para a escrita de outra coreografia.

Na primeira parte de sua tese Silvia expde seu interesse de estudo e

questionamentos acerca dos modos de transmissdo do ensino do ballet classico e suas

5 A marcagio que divide a palavra re/invengdo sublinha a invengdo, mas também propde uma diferenciagio, que
sera apresentada no terceiro capitulo, entre invencao e reinvencao.

Ao longo do texto as palavras caligrafia, coreografia e autobiografia também aparecem como cali/grafia,
coreo/grafia e auto/biografia, a fim de ressaltar o conceito de grafia e destacar as diferentes formas de escrita
que aparecem em diferentes contextos na tese de Silvia. Tais conceitos serdo trabalhados principalmente no
terceiro capitulo.
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consequéncias, sobretudo a partir de sua propria formagao e experiéncia: “o texto organiza-se
dentro de uma dindmica que procura reproduzir o movimento da memoria fisica e mental que
acompanha esta pesquisa” (p. 24). Diante desse panorama, vivido e observado por Silvia, ela
apresenta problematizagdes acerca da poténcia do ballet, mas também de cerceamentos do
intérprete enquanto potencial criativo: “Eu usava sapatilhas de ponta, executava passos de
ballet, mas sentia como se meu corpo estivesse dividido em partes autdnomas, ainda que
conectadas, cada uma movendo-se de acordo com uma técnica diferente” (Silvia, p. 18). E
ressalta a importancia da técnica do ballet na formagdo do bailarino, porém afirma: “acredito
que possam ser feitos ajustes neste ensino em fungdo de seus principios e objetivos propostos.
Ter clareza de para quem se direciona este ensinamento € com que finalidade ¢ utilizado™ (p.
45-46).

Nesse sentido, por meio de um percurso empirico e de possibilidades de
articulacdo teodrico/praticas, Silvia relata sua trajetéria de formagao em danca em diferentes
contextos, tais como Porto Alegre, Havana, Nova lorque e cidades europeias. Em especial, ela
inclui uma pesquisa da trajetdria historica da inser¢ao e desenvolvimento do ballet em Porto
Alegre, onde fez sua formacao inicial, demarcando as diversas influéncias nesse processo.

Referenciais teodricos de estudiosos da danca e métodos somaticos, sobretudo
Ideokinesis e Feldenkrais®, além de entrevistas com professores de ballet da cidade de Porto
Alegre, foram utilizadas pela bailarina como fundamentagao de seu trabalho. Desse modo, ela
também esboca um olhar critico sobre metodologias que abarcam a transmissao desse ensino
e da utilizacdo de seus principios que, muitas vezes, sdo permeados por padroes e ideais
estéticos.

Silvia apresenta aspectos importantes de sua formacdo como bailarina que
exemplificam os questionamentos por ela ressaltados, a exemplo, recordagdes de sua iniciagao
na danga de aprendizado de exercicios que vinham acompanhados de palavras que seguiam os
movimentos ¢ que, desta forma, impunham padrdes de certo/errado, bonito/feio, “(...) feia,
bonita, bruxa, princesa, a orientacdo para deixar o tronco ora ereto € com o peito € 0 queixo
ligeiramente elevados, ora colapsado, com a cabega pendendo para frente” (p. 36). “Além de
aprender os passos, aprendiamos este modelo do ‘ser bailarina’ que, na realidade, ensinava
modos de comportamento e de conduta: regras de higiene, de ndo conflito com a familia, de

boa convivéncia (...)” (p. 38).

¢ Estes métodos serdo descritos no primeiro capitulo.
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Considerada dentro do padrdo solicitado no ballet como uma “menina bonita”,
Silvia é muito bem aceita nesse universo que, aos poucos, comeg¢a a dar mostras de que nao ¢
tao encantado quanto se propagava. O tipo fisico da bailarina, similar ao das bailarinas norte-
americanas, além de aspectos técnicos também alinhados com os padroes da Escola
Americana de ballet, abriram possibilidades para que Silvia se inserisse nesse mundo. Desse
modo, ela inicia seu percurso profissional no ballet e relata uma rica experiéncia de
aprendizado, mas também uma transmissao da técnica ainda muito alicercada em uma estética
de beleza.

O referido percurso, permeado também por questionamentos, encaminham Silvia
para sua pesquisa no doutorado. As investigagdes em torno das questdes anteriormente
explicitadas sdo trabalhadas na primeira parte de sua tese. Ainda na logica de um estudo que
articula o trabalho vivido pela bailarina, ela escolhe continuar esse percurso incluindo seu
processo de construgdo e reabilitagdo apds ser acometida pelo AVC, o que se constitui na
segunda parte de sua tese.

Inicia entdo o seu relato referindo lembrangas do momento do AVC, seguido de
trés dias de coma e posterior processo de reabilitagdo. Nesse percurso, ressalta também
dificuldades no processo de reabilitacdo que tocavam diretamente pontos de inquietagdes ja
presentes anteriormente: “apesar de conseguir visualizar internamente os movimentos, eu
também me preocupava com o belo e com as questdes estéticas” (p. 67). “Apds anos de uma
escuta permeada por valores onde o belo, a perfeicdo ¢ o ideal eram usados sem nenhum
entendimento a ndo ser o proprio objetivo da técnica classica, minha reacdo era condizente
com a filosofia imposta por esta técnica” (p. 69). Apesar das criticas anteriores que
contestavam padrdes impostos de estética e beleza, Silvia destaca o reflexo disso em seu
tratamento ao almejar a perfeicao e o belo. Contudo, também assinala: “Atualmente, vejo que
a propria ideia de perfeicdo ja ¢ de saida impossivel e irreal” (p. 70).

Através da possibilidade de contatos em um meio ja bem conhecido, Silvia
consegue articular a continuidade de sua pesquisa com o seu processo de reabilitacdo junto ao
Departamento de Ciéncias da Reabilitacdo e ao Departamento de Danga da Universidade de
Maryland: “(...) percebemos ao longo do percurso que este trabalho tem sido a ponte para a
minha recuperacdo e a possibilidade de um futuro para a minha danga” (p. 74). E com isso
Silvia aponta que ‘“(...) sem me dar conta, eu estava procurando maneiras de criar

possibilidades de trabalho como uma artista da danga na reabilitagao” (p. 76).
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Em meio a tal processo, Silvia aceita a sugestao de estruturar um projeto de aulas
de dancga para pacientes de AVC. “Do ponto de vista pratico, este projeto inclui a realizagdo
de seis aulas de danga para pacientes de AVC, ministradas por mim em Baltimore e dois
cursos de danca também para pacientes de AVC ministradas por mim em Zurique, ¢ cada um
destes cursos contou com aproximadamente dez aulas” (p. 24). Ao final do projeto
desenvolvido em Baltimore e Zurique, os resultados apontaram melhoras significativas para
0s pacientes tanto no ambito emocional, pela confianga nos progressos realizados, quanto
fisico, no que concerne ao quadro motor — ritmo dos movimentos e mobilidade como um
todo. “E, deste modo, ndo tardou muito para que nesta reabilitagdo surgisse a oportunidade
(...) para a apresentacao de um solo para meu retorno a cena profissional da danga” (p. 79).
“Talvez a consequéncia natural da reabilitagdo seria assumir a minha opc¢ao primeira: a de
sempre retomar a danga” (p. 91).

A construgdo de seu percurso incluiu também a criagdo e dire¢dao da obra “Luto”,
como parte de seu exame de qualificagdo, que teve a interpretacdo da bailarina Danielli
Nascimento Mendes. Naquele momento ainda ndo era possivel uma grafia com o proprio
corpo, mas, na posicado de olhar como espectadora, Silvia transmite e assiste seu luto
simbolizado/interpretado por meio de outro corpo.

A criagio do solo Neue Schwann’ é também parte desse processo e marca a volta
de Silvia a cena, momento em que a “cortina se abre” novamente. A coreografia Brain
Game, “composta por quatro bailarinos: duas bailarinas normais, ou seja, sem nenhuma
especificidade fisica, um bailarino que nao possui as duas pernas e eu, portadora de uma
hemiplegia” (p. 99), apresentada em temporada junto a Companhia Rothlisberger de danga,
em fevereiro de 2010, na Basileia, Suica, contempla o momento final descrito por Silvia em
sua tese: “O mais interessante do trabalho ¢ que ele ndo gira em torno da questdo da
especificidade fisica. E um trabalho que aborda cada individuo como um universo particular
que traz suas caracteristicas, experiéncias e memorias” (p. 99).

Lemos nesse momento final do texto a possibilidade de /ink (p. 60) que Silvia
buscava e de sentidos para sua propria danga enlacados também com o que se pode escrever

no corpo.

70 solo Neue Schwann, criado e interpretado por Silvia, foi apresentado em Zurique em novembro de 2009.
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Pelo exposto, ¢ possivel acompanhar o trajeto de Silvia, por meio de sua escrita e
do material visual anexo da tese, em seu processo de reabilitagdo ¢ da volta ao mundo da
danca. Com isso, esta pesquisa apresentard para o leitor um pouco desse percurso descrito
pela bailarina por meio de uma leitura psicanalitica, com o anseio de abrir espagos de
comunicac¢do dos campos da Danga e da Psicanalise e proporcionar reflexdes que tangenciem
a clinica psicanalitica contemporanea.

Algumas inquietacdes que dispararam as propostas para a discussdo da presente
pesquisa podem ser sintetizadas nas seguintes questdes: Quais conversagdes sao possiveis
entre Danca e Psicanalise? Como ler pela Psicanalise o corpo que danga? Como foi possivel
se haver com uma ‘“falha” apdés um “acidente”? Diante de uma perda, do ponto de vista
imaginario (espelho) e real (limitagdo), como € possivel produzir um novo enlagamento?

Frente a um “acidente” que teve como consequéncia limitagdes reais dos
movimentos do corpo, de que modo uma bailarina, cujo instrumento de trabalho ¢ a poténcia
do corpo, pode se haver com uma nova imagem possivel e sustentar a escrita de uma tese? E
além disso, como fica a posicdo identitaria de continuar sendo uma bailarina? E certamente
surpreendente e instigante acompanhar o percurso que se delineia nesse processo.

Silvia, ao longo do seu texto, sinaliza pontos cruciais que permitiram que esse
processo, apos o AVC, fosse construido no sentido de uma volta a cena, tais como: a
persisténcia na escrita de sua tese, da qual ela passa a ser sujeito, a escrita de uma coreografia
para que uma bailarina pudesse “dangar seu luto”, além da possibilidade de trabalhar com a
danga como proposta de reabilitagdo para outros pacientes de AVC.

Na leitura proposta para o percurso explicitado, a hipotese que fazemos ¢ a de que
modos diferentes de escrita se apresentam como cruciais na sustentacdo de uma danga, de um
sujeito do desejo. Incluir-se como sujeito de pesquisa inclui também um modo de escrita
autobiografica que permite relancar algo do estatuto da escrita coreografica. Supor um leitor
que pudesse ler o seu testemunho possibilita uma amarragdo, algo do nivel de uma
simbolizacdo do vivido e que, a posteriori, pdde ser escrito, contado, enderegado. O que se
mostra no video anexo da tese ¢ da ordem do que se dé a ver, o que se pode olhar e que cerne
algo no nivel da imagem, um enlacamento do que se v€ e do que v€ sendo vista, o que
possibilita cernir uma imagem nomeada por Silvia como uma “Nova Eu Danga”. O
descolamento de uma imagem que se supunha ideal permitiu dar consisténcia a uma nova
danca, um novo “Eu” na dan¢a, incluindo o que faz pulsar em direcio ao desejo de

permanecer no universo do “ser bailarina”.
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A escrita em formato de tese, além da escrita coreografica para outra bailarina, por
meio da qual Silvia pode dizer seu luto, acrescido da escrita de exercicios através do recurso
da danga para outros pacientes de AVC, relancam algo da ordem da escrita coreografica, o
que permite a Silvia voltar a cena. Nesse ponto, o que do atravessamento aparecia enquanto
“ndo corpo” e uma “ndo existéncia”, conforme seu relato em um texto que escreveu meses
apos o AVC, e que forcaram uma suspensdo, aparece agora como possibilidade, como uma
reconstru¢do, uma (re)invengdo de uma danca.

A possibilidade de nomear e cernir uma nova Eu Danga, ou seja, de permanecer
no universo da danca sustentada por amarragdes que se dao na via de diferentes grafias, serao
lidas aqui com estatuto de Nome-Proprio, ou seja, aquilo que Silvia referia como um /ink
inexistente entre a danga e a propria vida anteriormente torna-se entdo possivel, torna-se
possivel uma nomeagdo nesse campo. Com isso, considerando tais aspectos, € o tipo de
abordagem que Lacan (1975-76[2007]) da ao caso do escritor irlandés James Joyce em sua
escrita artistica com funcdo de enodamento, podemos pensar o caso de Silvia pela via do
sinthoma, considerando as devidas ressalvas.

No caso do escritor James Joyce, Lacan propde uma discussao de que o autor, por
meio de sua escrita, que convocava uma quebra de sentidos, pode fazer um Nome-Proprio, a
escrita como sinthoma, como aquilo que permitiu um reconhecimento de si pela via da
transmissao. Tal problematizacdo permite uma virada no campo da clinica psicanalitica, na
dire¢do da possibilidade de se pensar para além das estruturas — psicose, neurose € perversao
— ¢ do Nome-do-Pai, repensando assim a topologia dos nds: Real, Simbolico e Imaginario e o
sinthoma como quarto elo.

Em Joyce, a invencdo se da a partir de um lapso, a escrita lhe permite uma
invengdo que o sustenta e ndo o deixa sucumbir na psicose. No caso de Silvia, ¢ de um
desenlace que se trata: a partir de um evento marcado num momento cronologicamente
determinado, ela lanca mao de recursos, que nesse caso também se tratam de algo na via da
escrita, que lhe permitiram um nome na danga, um Nome-Préprio neste contexto.

Em meio aos delineamentos expostos, proponho na presente pesquisa um percurso
de leitura do texto de Silvia como um caso que serd lido a luz da Psicanalise.

Com as provocagdes e hipdteses suscitadas, o presente trabalho objetiva contribuir
para a abertura de conversacdes e estudos sobre a danga e a teoria psicanalitica, tendo em

vista a incipiéncia desse didlogo. Para isso, foi investigado a luz da Psicanalise o percurso de
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uma bailarina em busca de uma (re)invengdo apds um corte Real, o AVC, que afetou
concretamente seu corpo.

Como objetivos especificos, este trabalho pretende pesquisar, por meio dos
conceitos da Psicandlise, sobretudo os conceitos de corpo, pulsdo e escrita os efeitos da danga
para uma bailarina que sofreu um AVC, assinalando desta forma possibilidades de

conversagoes entre danga e os estudos psicanaliticos.

Psicanalise, método e caso

De que modo um texto pode ser lido como um caso clinico? Quais sdo as
contribuicdes possiveis desta leitura? A Psicandlise, desde Freud, nos apresenta uma
perspectiva de método de tratamento e de investigacao no sentido de articulagdes necessarias
e imprescindiveis entre teoria e pratica.

Em meio a um estranhamento ainda em voga, Freud ja nos dava indicios em seu
texto “Sobre o inicio do tratamento” (1913[1996]) de que, no processo do trabalho
psicanalitico, assim como no jogo de xadrez, a primeira ¢ ultima jogada sdo estabelecidas,
contudo, no percurso entre uma e outra ndo ha padrdes fechados e pré-determinados a serem
seguidos. No que concerne a perspectiva de padronizagdes, atualmente vivemos em uma
cultura que clama por padrdes, enquadres e categorizagdes com a promessa de dar conta da
complexidade do ser humano, o que se observa, por exemplo, na logica da medicalizagao da
vida. Vemos uma vasta gama de categorizagdes patoldgicas que se multiplica e que propde
padrdes de tratamentos em busca de uma certa estabilidade e normalidade padronizada. Nesse
ambito, as propostas de investigacdo em psicandlise, ao ndo se encaixarem em algo que se
direcione num padrao “para todos”, continua causando estranhamentos.

Schreber ndo foi um paciente de Freud, contudo, o texto autobiografico “Memoria
de um doente dos nervos” (1903[2006]), escrito por Schreber, ¢ tomado como caso clinico a
partir do qual Freud (1911[1996]) nos apresenta a possibilidade de uma importante reflexao
sobre a paranoia.

A transformacdo do texto autobiografico de Schreber em um caso lido por Freud
nos dé provas de como ¢ possivel operar um texto como caso clinico. Freud nos revela com
maestria uma leitura no que concerne ao singular do sujeito, incluindo, porém, também o que
pode ser compartilhado em um determinado lago discursivo e suas amarragdes teodricas

posteriores. Ou seja, foi possivel tirar consequéncias clinicas da discussdo desse caso que
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culminaram em avancos no desenvolvimento tedrico freudiano. E por meio do olhar que
Freud langou para o texto de Schreber que sua teoria sobre o dualismo pulsional — pulsdes
sexuais e pulsdes do eu — passa a ndo ser mais sustentada. O estudo da paranoia revelou a
possibilidade de grande investimento sexual no proprio eu, o que permitiu a Freud extrair uma
consequéncia do caso de modo que um universal é possivel a partir do relato de Um caso lido
singularmente.

Dunker (2015) nos apresenta o acréscimo de Lacan nesse ambito ao propor uma
outra acep¢ao do método de investigagdo: trata-se da investigacdo psicanalitica de textos
numa proposi¢do que compreende o sentido de modo amplo, ndo apenas com a concepgao de
que haja sempre algo que possa ser lido, desvendado, provado, para posterior categorizacao.
O que se coloca em questdo ¢ a impossibilidade da reprodugdo experimental e da exatiddo. A
psicandlise nos aponta para um método que ultrapassa esse lugar, mas, ainda assim, mantém
seu rigor baseado no conceito de complexidade da produgao de sentido.

Ainda na perspectiva do referido autor, hd& um acréscimo importante quanto a
possibilidade de utilizar o relato de caso como recurso metodologico para o embasamento de
um estudo, porém em uma perspectiva inovadora da concepgao de caso que esta além de uma
possibilidade de exemplificacao que intenciona uma sériec (DUNKER, 2009). Em consonancia
com uma logica que ultrapassa a investigagdo para compreensao e posterior enquadre e
generalizagdo, ¢ da possibilidade de leitura do Um a Um que se trata.

Le Gaufey (2000), em seu percurso reflexivo em relagdo ao que vem a ser um
caso, aponta que nesse ambito nao se trata de uma verdade objetiva. Ressalta o acento dado
por Freud e aprimorado por Lacan em relacdo a discussdo sobre caso no sentido de que o
estudo minucioso desse nos ensina algo além da teoria, da ilustracdo de uma teoria ja
existente, para além de uma redugao restrita.

Diferentemente de um saber clinico-médico, a defini¢ao do caso aqui ressaltada ¢
de algo que possa ultrapassar um saber pré-existente com a possibilidade de questionamento
por meio da experiéncia. Nesse sentido, Vigano (1999, p.51) resgata a etimologia da palavra
“caso”: “Inicialmente, tomando a origem etimologica da palavra caso e da palavra clinica,
caso vem do latim cadere, cair para baixo, ir para fora de uma regulacdo simbodlica; encontro
direto com o real, com aquilo que ndo ¢ dizivel, portanto impossivel de ser suportado”, diante
do que podemos ler a impossibilidade de “tudo dizer”, de uma delimitacdo de um saber no
caminho de uma das defini¢des dadas por Lacan acerca do Real como o que “ndo cessa de ndo

se escrever” (Seminario “Mais, ainda”, 1972-73[2008]).
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Com tal delineamento, ler um texto como um caso ¢ fazer emergir o que nele ha
para além do sentido que se propde a ser lido e compreendido no direcionamento de um
sentido, portanto, ler algo para além do evidente, do dito. Desse modo, ¢ do olhar da
singularidade que se trata, mas também da possibilidade de se extrair consequéncias para
investigacdes que circulem em um ambito mais amplo.

Tendo em vista os aspectos ressaltados, a conversacdo sobre um caso pode ser
estabelecida ndo somente no ambito de alguém que se analisa, como ja nos sinalizou Freud,
em especial com a analise do texto de Schreber, e Lacan, a partir das consequéncias tedricas
extraidas na producao de James Joyce. Assim, ler um texto como um caso € lancar mao da
Psicanalise como método de leitura, mais especificamente o lugar da psicanalise proposto por
Lacan como psicanalise em extensdo.

Sobre as consideragdes em relagcdo a formagao do analista, Lacan, em Proposigoes
de 9 de outubro de 1967 (LACAN, 1967 [2003], p. 251), teoriza a Psicandlise em intensdo
“n3o fazendo mais do que preparar operadores para fala”. E do proprio trabalho analitico a
que se refere, em sua intensidade, a Psicanalise que opera enquanto possibilidade de escuta e
trabalho; e em extensdo “como presentificadora da psicanalise no mundo”, uma proposta de
olhar e leitura pela psicanalise. Trata-se de dois lugares distintos do analista: um lugar de
escuta de um analisando, e um lugar da extensdo, no qual € possivel a realizagdo de estudos e
leituras por meio da psicanalise.

Importante a ressalva de que a extensao ndo se refere a uma Psicandlise Aplicada,
termo cunhado por Freud para o trabalho orientado pela psicandlise em settings ndo restritos
ao consultorio tradicional (“psicanalise pura”). Como ressaltado por Lacan (1958 [1998], p.
758), “a psicanalise s6 se aplica, em seu sentido proprio, como tratamento, e, portanto, a um
sujeito que fala e que ouve”. Ou seja, ndo se trata de uma simples aplicagdo de conceitos, que
oferece uma conotacdo de gratuidade de interpretagdo, ¢ a intensdo que funda a extensdo, e
nao o contrario.

Trata-se de uma concep¢do ndo de enquadramento em categorias, mas da
possibilidade de uma construcdo caso a caso, que ndo se inscreve sob a égide do universal (LE
GAUFEY, 2000). A Psicanalise como método de leitura ndo intenciona a aplicacdo de
conceitos para uma decifracdo e desvelamento de sentidos, mas uma possibilidade de ler um

texto como um caso clinico no que concerne a sua singularidade.
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E com esse direcionamento, ¢ a fim de realizar os objetivos propostos para o
presente trabalho, que lango mao da Psicanalise como método de leitura, mais
especificamente o lugar da Psicanalise proposto por Lacan como psicanalise em extensao.

E a partir da leitura de um texto como caso no sentido aqui apresentado, que se
propde a possibilidade de fazer emergir uma coeréncia que ndo esta explicita no texto, uma
espécie de conteudo latente.

Silvia Wolff escreve sobre um percurso que se inicia com questionamentos que
passam a ser vividos “na pele” em um segundo momento, e que forcam uma criagdo, uma
reinvengdo de algo que lhe permitisse a continuidade no mundo da danga como bailarina. E
com esse norte da reinvencao que o texto serd lido como um caso, no sentido de acompanhar
a bailarina em um trajeto que passa da teoria para o vivido no corpo. E com esse corpo que ela
tera que se haver em um caminho de reconstrucao e reinvengao.

Para o embasamento tedrico do trabalho foram realizados levantamentos
bibliograficos em bases de dados, tais como LILACS, Scielo, BDTD, e também no site
“Théses.fr”’®. Foram utilizados os seguintes descritores para a pesquisa bibliografica: Danga,
Psicanalise, corpo, Lacan, Freud, pulsao, ballet, sinthoma, escrita (combinados de diferentes
formas). Também foram consultados livros de autores que contribuiram tanto com dados da
historia da dang¢a quanto propostas de articulagdes entre Danca e Psicanalise, somados
principalmente com conceitos das teorias freudiana e lacaniana que pudessem iluminar o
percurso proposto. Dentre os materiais localizados, os principais autores que balizam esta
pesquisa sao: Sigmund Freud; Jacques Lacan; Alain Didier-Weill e autores que tangenciaram
os aspectos estudados, como: France Schott-Bilmann; Daniel Sibony; Pierre Legendre e Jean-
Michel Vives.

A leitura freudiana contribui em especial em relagdo aos conceitos que delineiam
uma compreensdao psicanalitica do corpo como pulsional, passando pelos conceitos de
narcisismo e identificagcdo. O conceito de sintoma e suas nuances também tem um importante
destaque no contexto deste trabalho, assim como a importancia da escrita no aparelho
psiquico.

Os avangos e acréscimos no ambito psicanalitico propostos por Lacan a partir de
Freud sdo tomados aqui como a fundamentagdo principal deste trabalho no percurso de uma

leitura embasada a partir dessa logica. Nesse delineamento, os conceitos de pulsdo — no que

8 Acesso em http: //www.theses.fr/
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concerne aos avangos de Lacan em relacdo ao corpo pulsional desde Freud — sujeito e falasser
sdo aqui destacados para acompanhar o percurso de um corpo dancante ¢ do mover-se do
sujeito na escrita de Silvia. Além disso, sdo destacados os avangos de Lacan, a partir de
Freud, acerca das teorizagdes da escrita em Psicandlise, bem como o neologismo proposto por
ele no final de seu ensino: o sinthoma.

Schott-Billmann (2000; 2012) apresenta contribui¢cdes no estudo da Danga pela
Psicanalise. Refere, por exemplo, sobre a origem do movimento para o sujeito € a importancia
desse movimento inaugural permeado por uma invocacao a vida, um chamado materno, uma
pulsdo invocante. E por meio de um ritmo que se transmite ja4 no ventre materno que é
possivel construir um ritmo préprio. Para o autor, a danca tem uma poténcia de comunicagao
singular mesmo em meio a um cddigo coletivo, além de possibilitar um reconhecimento de si
que ja € permeada por um codigo grupal que inclui um outro como semelhante, € um Outro
que refere ao coletivo, cultura, tesouro dos significantes.

Sibony (1995) também apresenta contribuicGes para a conversacdao
Danca/Psicanalise. Cria o neologismo “dangaser” (dansétre) para fazer referéncia a funcao da
danga para o sujeito ao afirmar, por exemplo, que todas as questdes do homem no que diz
respeito as inquietagdes com o mundo possuem sua versao dangada.

Ao referir-se ao corpo como uma diade — atual e memoria — e marcado pelos
significantes inscritos no corpo, o autor ressalta a danga como sintoma, ou seja, como uma
forma de tratamento de gozo, que em uma triangulagdo que estd envolvida na cena da danga —
corpo dangante, publico e Outro — representa um recurso simbolico como uma busca do
sujeito em assumir e ter um corpo.

Legendre (1978) destaca o que se pode apontar como uma possivel justificativa da
escassez de conversacdes dos campos aqui destacados ao referir a dificuldade de se falar
sobre o corpo e, sobretudo, do corpo que se exprime pela danga, do corpo exprimindo-se por
meio de sua palavra dangada. Destaca também a importancia da textualidade ao considerar
que a danca ndo se manifesta sem uma Lei, de um corpo que mostra sua marca, por meio de
movimentos no espaco.

Didier-Weill (1997; 1998; 1999; 2003; 2010) apresenta acréscimos para 0 campo
da danga em seus trabalhos sobre Musica e Psicanalise. Musica e danga sao indissociaveis, €
por meio de um ritmo, um tom que denota a singularidade do movimento, que se pode dizer
de uma danca para além do que se ouve, pautado em uma musica interna. Destacam-se do

presente autor suas contribuigdes a partir do conceito de pulsdo invocante.
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Em relagdo a pulsdo invocante, as contribuigdes propostas por Jean-Michel Vives
(2012) também serdo apresentadas, no que concerne a investigacdes acerca da voz e
desdobramentos na Psicanalise, além do acréscimo conceitual proposto pelo autor sobre o

ponto surdo’.

Ressonéncias

Considerando os delineamentos propostos, no primeiro capitulo pretendeu-se
adentrar o campo conceitual da danca, intencionando a realizagdo de um breve percurso
historico e ja um enlace do olhar da Psicandlise no que concerne ao sujeito que danga e para
quem danca. Em meio a inimeros saberes propostos no campo da danga e também da
psicandlise, qual o interesse em pensar esta conversacao? O que move um corpo? Com tal
percurso, serd possivel acompanhar as inquietagdes da bailarina Silvia em sua primeira parte
da tese.

Assim, inicia-se o primeiro capitulo com a apresentagdo mais detalhada do
material estudado que compreende, em especial, a primeira parte da tese delineada pelos
questionamentos, percurso pessoal € amarragdes tedricas propostas por Silvia. Alguns recortes
da escrita da bailarina permitem dar um corpo mais “vivo” ao material explicitado.

As contribui¢des de autores que se propdem a uma reflexdo da interlocugao entre
os campos da Danca e Psicandlise, bem como conceitos que colaboram para essa reflexdo, sao
trazidos na sequéncia do texto. A partir disso, movimento e ritmo sdo conceitos apresentados
pelos autores da Psicanalise proporcionando uma reflexdo do corpo dancgante.

Um breve panorama historico da danga ao longo dos tempos ¢ apresentado na
sequéncia, ndo com o intuito de um aprofundamento minucioso no campo, mas para que seja
possivel seguir o percurso descrito por Silvia.

No segundo capitulo, seguindo a logica do material estudado, objetiva-se um
olhar, por meio do referencial psicanalitico, para o percurso que Silvia inicia a partir do AVC.
Esse capitulo caminha no sentido da segunda parte da tese de Silvia, conforme a divisdo que
ela realiza. Novamente, recortes de sua escrita sdo importantes no que concerne a

apresentacdo de um divisor de dguas descrito pela bailarina em razdo do AVC.

® E importante ressaltar que destacaremos no presente estudo contribuigdes dos autores que possam trazer
conversagdes para os campos € leituras aqui propostas.
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Ao destacar o AVC como um “momento de transicdo em busca de uma nova Eu
Danga” (o titulo de sua tese), Silvia nos diz do peso da imagem nesse processo de ruptura de
ideal que for¢a e impde uma construgdo que possa dar conta do enfrentamento diante de um
espelho que se despedaga. Os conceitos psicanaliticos de sujeito e falasser sdo cruciais para a
leitura proposta ao apresentar o singular ndo sem incluir o corpo e podendo incluir também as
ressonancias no corpo que se dao de modo singular frente a atravessamentos contingentes.

A compreensao pela psicanalise da questdo da imagem, no que inclui a nogao de
espelho, pulsdo e narcisismo, também ¢ importante para acompanhar o percurso descrito por
Silvia.

O terceiro capitulo versa mais especificamente sobre a leitura que fizemos com a
hipotese da reinvencdao da bailarina em meio ao percurso que ela apresenta de formas
diferentes de escrita — (auto)biografia, coreografia e a possibilidade de cernir/escrever uma
nova “Eu Danga”. Esse capitulo prioriza recortes da tese de Silvia que referem o percurso de
seu processo de reconstrug¢do e posterior retomada a cena. Para tanto, acompanhamos o texto
principalmente a partir do momento em que se “fecham as cortinas”, conforme nomeagao
proposta por Silvia, até a volta a cena, destacando a questdo da escrita para a Psicanalise a
partir de Freud e os avangos propostos por Lacan incluindo o conceito de letra. Destaca-se
assim o circuito do olhar envolvido com o fora/dentro de cena, sobretudo no que diz respeito
ao ver-se sendo vista e o contorno possivel diante disso. O capitulo € encerrado com alguns
delineamentos acerca da questao do sinthoma, conceito proposto por Lacan, e a possibilidade
de leitura no caso de Silvia a partir dele.

No que concerne ao campo da presente pesquisa, apesar da psicanalise
aparentemente estar alicercada no campo da palavra, ndo ha fala sem corpo. A psicanalise
constituiu-se exatamente nessa perspectiva quando Freud pdde construir a importancia de uma
cura pela fala ao ouvir um sujeito que se apresentava com uma marca no corpo, sintomas até
entdo entendidos como exclusivamente organicos, com uma perspectiva de tratamento que
propunha a constru¢do de um posicionamento de saberes e verdades na direcdo de uma cura.

Trata-se ndo s6 de um dito, mas de um dizer que ecoa no corpo. Abordaremos
aqui o corpo na perspectiva da Psicanalise, ou seja, na sua concep¢ao ampla enquanto aquele
que € visto e a0 mesmo tempo experimentado.

Com isso, pode-se destacar este trabalho no campo também de estudos da
linguagem, sobretudo no que abarca os efeitos da linguagem sobre o corpo, que ¢ construido

pela linguagem e alicer¢cado na concepgao também do sujeito referido ao significante. Corpo
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em sua acepc¢do do que ¢ construido pela linguagem e pelo discurso e ndo na direcdo de uma
simples aproximagdo e confusdo entre esse € o sujeito, o que comumentemente ¢ veiculado

em nosso contexto cultural como sindnimo.

Em meio a um percurso que nos apresenta uma reinvengao, esta tese também vai
sendo construida e inventada. E nesse caminho, de um pouco do que se pode dizer sobre tal

reinvencao, ou do que se pode escrever sobre ela, que este trabalho € aqui apresentado.
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CAPITULO 1

DANCANDO AO LONGO DOS TEMPOS: UMA INVOCACAO QUE MOVIMENTA

Esta menina tdo pequenina quer ser bailarina ndo conhece nem d6 nem ré
mas sabe ficar na ponta do pé ndo conhece nem mi nem fa mas inclina o
corpo para ca e para 1a nao conhece nem 14 nem si mas fecha os olhos e sorri
roda, roda, roda com os bracinhos no ar ¢ ndo fica tonta nem sai do lugar.
P&e no cabelo uma estrela e um véu e diz que caiu do céu. Esta menina tdo
pequenina quer ser bailarina mas depois esquece todas as dangas, ¢ também
quer dormir como as outras criangas. (Cecilia Meireles)

Com o intuito de acompanhar o percurso de pesquisa proposto por Silvia, bem
como explicitar um olhar da Psicandlise para a Danga, este capitulo propde uma discussao
preliminar sobre tais campos.

E importante ressaltar que nio temos aqui a pretensdo de adentrar no campo
conceitual da Danga, de modo a abarcar um historico que possa dar conta da complexidade e
abrangéncia que se descreve no curso de mudancas que envolveram diferentes métodos e
escolas, mas sim de proporcionar uma localizacdo nesse campo que possa explicitar e
acompanhar alguns dos delineamentos propostos por Silvia na primeira parte de sua tese.
Conforme ressaltado anteriormente, Silvia dividiu sua tese em duas partes. Segue-se aqui tal
divisao apresentando seu trajeto de pesquisa além de seu percurso pessoal que também ¢
incluido no texto.

Na primeira parte do texto, a partir de uma reflexdo critica de sua trajetoria
profissional, Silvia apresenta uma “investigacdo tedrico-pratica sobre a técnica cldssica
(ballet), visando a uma reflexdo acerca de sua utilizagdo nos processos de interpretacao e
criacdo em danga contemporanea” (p. 21), o que incluiu também a histéria do ballet de Porto
Alegre, (onde a bailarina fez parte de sua formagdo) enriquecida por entrevistas feitas por
Silvia com professores de ballet que participaram dessa historia. Seus questionamentos, que
partem, sobretudo, do trajeto de formagdo por ela realizado, problematizam os métodos de
ensino do ballet classico bem como influéncias e contribui¢des deles no cerceamento criativo
do bailarino. Desse modo, Silvia suscita reflexdes acerca da possibilidade de utilizagdo da
técnica classica em diversos contextos de forma que esta possibilite uma formacdo que abra

espago para a criagdo, ndo se restringindo, portanto, a padroes de ideais estéticos do corpo e
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do movimento. Para isso, inclui também experiéncias e teorizacdes acerca de métodos de
Educacdo Somatica, que serdo apresentados posteriormente.

A segunda parte do texto de Silvia, em consonincia com a proposta de
investigacdes a partir de sua trajetoria, passa a ser uma narrativa referida essencialmente em
primeira pessoa, ja que apos sofrer um AVC a escolha de Silvia ¢ se incluir diretamente na
sua pesquisa de modo que “reflito e discuto a forma como se ampliou a minha visdo sobre
danga apos o AVC” (p.23). Diante esse atravessamento, “face as radicais mudangas corporais
sofridas nos ultimos trés anos” (p.23), o percurso de reconstrugdo, reabilitagdo e busca de
recursos que, aos poucos, permitiram uma volta no universo da danga, sdo apresentados,
trabalhados e teorizados por Silvia. Com isso, as inquietagdes da autora no inicio de sua tese
vao ao encontro de questionamentos de sua propria formagdo como bailarina, em uma
tentativa de olhar para si e também para o campo do ballet classico enquanto poténcia, mas
também enquanto cerceamento de possibilidades e habilidades corporais singulares, conforme
sua descrigao.

Mesmo que a danca atualmente se delineie em outros campos além da técnica
classica, como ¢ o exemplo de companhias com propostas de danga contemporanea, estas
acabam escolhendo bailarinos com formagao classica e propondo uma base de manutengao
também pautada nesse ensino. Com isso, a autora da tese aqui referida aponta os reflexos
observados em sua pratica e nas praticas de bailarinos com formagdo classica que, ao
realizarem movimentos em resposta a estimulos coreograficos, ¢ possivel de se reconhecer
facilmente marcas nos corpos enrijecidos pela linearidade do ballet. “Chama a atengao que as
pessoas envolvidas no ensino da danga através do ballet tém uma nogao clara de que os
métodos devem ser adaptados para cada situagdo, corpo, pais, etc., mas na pratica o formato e
a estética sao tao fortes que esta adaptacdo nao acontece” (p.33).

Silvia destaca a primazia estética da danga em escolas e institutos de formacao
pioneiros em Porto Alegre, um dos seus contextos de formagdo, que promoviam varias
disciplinas de atividades corporais com o intuito de moldar e controlar o corpo segundo as
exigéncias padronizadas pelo ballet classico. Desse modo, questiona a insisténcia e as
consequéncias de um enquadramento do sujeito em meio a processos de padronizagdo de
ensino/aprendizagem do ballet, pautados em cddigos de um contexto cultural europeu de
séculos atrds. Assim, a autora sublinha que tais processos acabam por relegar as
possibilidades de criatividade e producao do sujeito em fungcdo de um foco e énfase em um

ideal e uma padronizagao.
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No que diz respeito aos aspectos de padroniza¢ao e imposicdo contemporaneas de
ideais, observados ndo s6 no campo da danga mas em outros, a discussdo sobre o “corpo” ¢
destacada e revisitada atualmente em contextos diversos, em especial enquanto imperativo de
preservacao do jovem, do magro e do belo, no sentido de uma propagagdo e padroniza¢ao de
tais aspectos tidos como ideais. Sustentadas muitas vezes pela busca de uma satisfagdo plena,
observam-se inumeras interven¢des nas quais o corpo ¢ oferecido a ser retalhado, cortado e
remontado na busca de uma identidade, o que assinala a confusdao em nossa sociedade de
propor uma similitude entre o sujeito e seu corpo. A ndo equivaléncia entre o sujeito € o corpo
sera destacada no percurso deste trabalho a partir da psicanalise, ou seja, ¢ a partir da
compreensao do corpo em sua acepcao do que € construido/constituido pela linguagem e pelo
discurso que tal conceito sera aqui tomado e delineado. Além da concepgdo de que o sujeito
nao ¢ o seu corpo, ele “o tem”.

Enquanto a referida massificacdo vai ao encontro do “todo” e “para todos”, no
sentido de uma propagacao/ilusdo de algo que tampone uma falta que nos € constitutiva,
interessa a discussao apresentada no campo da danga — sobre o processo de cerceamento do
sujeito em fungdo de enquadres — a capacidade de criagdo de cada um no que diz respeito a
“propria danga”, naquilo que se singulariza. Nesse ponto, localizamos uma aproximagao com
os interesses da psicanalise: em meio a um coletivo, a padronizacdes ofertadas para que se
“dance conforme a musica”, como o sujeito, compreendido enquanto singular, faltante, coloca

e produz sua “propria danga”?

1.1 Passos Iniciais

Schott-Bilmann (2012, p. 6) destaca a presenca da danga enquanto necessidade do
homem e presente desde os primérdios da civilizagao nao s6 como uma simples atividade que
tinha por objetivo um divertimento. Segundo o autor, nas primeiras civiliza¢des, pelo material
que se tem conhecimento, ¢ possivel perceber a importancia da danga também no nivel do
equilibrio individual e social por meio de uma linguagem universal, um ritmo, o que nos
permite acesso a danga do outro mais rapidamente que a sua linguagem.

Nesse sentido, poderemos refletir ao longo deste trabalho sobre como, em meio a
um mesmo ritmo, cada um pode encontrar o seu tom, seu estilo, e sua propria danca, e como

fazer isso apds atravessamentos que convocam questionamentos acerca ndo s6 dos padrdes de
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ideais e beleza, mas também de uma imposi¢do/convocacdo que atravessa O cOrpo € que
permitird outros modos de dangar.

Sibony (1995, p. 13) ressalta também que todas as inquietagcdes do homem no que
tange as questdes do mundo e sobre o modo de ser singular e coletivo tém sua versao
dancada. Com tal delineamento, utiliza o neologismo dancaser (dansétre) em referéncia a
danca como um apelo arcaico, uma pulsagdo, um recurso simbolico do sujeito em busca de
um contorno, de um corpo. Trata-se de um corpo a advir. “La danse est le devenir ‘parlant’
de l’étre avec des corps” (Ibidem, p. 115).

Com isso, ao refletir-se sobre a questdo do ato de dancar, presente desde os
primérdios em culturas diversas, deparamo-nos com diferentes funcdes e propdsitos desse
balanceio do corpo.

A pioneira da dangca moderna Isadora Duncan, ressalta: “Quando alguém me
pergunta quando eu comecei a dangar eu respondo: No ventre de minha mae, sem duvida apos
ingerir ostras e champanhe, o alimento de Aphrodite'® (DUNCAN, [1927] 1932, p. 15), o
que propde a hipdtese da danca como instintiva do ser humano, e presente ja no inicio da vida,
corroborando as reflexdes tedricas explicitadas pelos autores acima referenciados.

Ainda no que concerne ao inicio do movimento dangante para o homem, Schott-
Billmann (2000) propde que antes do nascimento o bebé j4 possui um movimento, uma
impulsdao, uma danga primordial. A voz materna transmite um certo ritmo e, antes de
compreender os sons, esta voz constitui uma musica possivel de ser ouvida. Com a invocacao,
esse guia interior, pulsdo invocante, lhe permite pulsar e é possivel também fazer o corpo
dancar'!. Didier-Weill (1998) também destaca reflexdes que reiteram esta ideia: “Par le
mouvement de son pied, ou de sa téte, marquant le temps, I’auditeur révele que son corps est
habité par une invocation” (Ibidem, p. 12).

Quando se observa uma crianga, pode-se notar que, ao escutar uma musica, o
corpo se mexe, em uma sintonia instantdnea, mesmo sem que ninguém lhe ensine tal
movimento. Isso também ¢ observado posteriormente nos adultos, quando, por exemplo, se
reinem em grupos nao para conversar, mas simplesmente para dangar.

Também ¢ interessante destacar a relagdo do movimento com o processo de

aprendizagem do ser humano: ¢ por meio do movimento, e pela limitacdo deste imposta pelas

19 Tradugdo minha.
1 Os conceitos de pulsdo e pulsdo invocante serdo trabalhados no segundo capitulo.
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barreiras fisicas do mundo, que delimitamos a no¢do de espago nas diferentes fases do
desenvolvimento.

Percebe-se que no campo da danca o movimento se destaca. Faz-se referéncia ao
movimento que permite que o corpo se mexa por meio de um ritmo que lhe é proprio para
além de um som musical e anterior, portanto, a se submeter a um conjunto de regras que
direcione tais movimentos. Esse ritmo possibilita a0 homem jogar e gozar com o seu corpo. E
possivel com isso ver e ver-se sendo visto. Essa ¢ uma das razdes pela qual o homem nao se
contenta somente em caminhar, ¢ necessario dangar. “Le mouvement est ici qualifié¢ de vivant
car il est source de vie pour celui qui le vit, dans une dimension certes impalpable, mais
fondamentale” (BOISSIERE, 2014, p. 12).

O sujeito inventa entdo sua propria danca por meio de um ritmo que lhe ¢
singular. De acordo com Boissiere (2014, p.13) € por meio do ritmo que se pode dizer do
elemento espontaneo no movimento, o que nao o reduz somente a movimentos simples do
corpo. A possibilidade de ver um corpo que fala de uma outra maneira, sem voz, ¢ um ponto
importante e que vai ao encontro da afirmacao de Legendre (1978, p. 33) : “€ necessario um
corpo para significar”!2,

Em relagdo a esse aspecto Legendre (1978) enfatiza ainda o carater de enigma da
danga, assim como na musica, ressaltando que nao ¢ facil falar sobre o corpo, e menos ainda
falar sobre o corpo instituindo sua palavra dangada. Trata-se da palavra dita por um corpo sem
necessariamente incluir uma voz, ou seja, um corpo se fala, se enuncia e, portanto, se
denuncia (Ibidem, p. 34). Dito de outro modo, podemos ler a referéncia do autor em relagao a
danga como a colocacdo de Um sujeito no que se destaca algo que se danga € ao mesmo
tempo se anuncia/denuncia.

Schott-Bilmann (2000) discute a questao da presenca de um movimento paradoxal
de continuidade e descontinuidade, de presenca e auséncia, associada a danga, mas sobretudo
no que refere ao movimento primordial relacionado com a condigdo indispensavel de acesso a
linguagem — o que Freud destacou como uma percepcao através de um jogo de seu neto que
ele nomeou como jogo do carretel “fort-da'®. Trata-se de um primeiro ritmo que se pode
observar por meio do jogo do bebé, que ao brincar pode elaborar a possibilidade da

auséncia/presenca da mae. Tal movimento representa uma maneira de jogar com a falta do

12 Tradugdo minha.
13 Mais explicagdes sobre 0 jogo do carretel (fort-da) no segundo capitulo.



41

Outro', tal como uma aceitagdo da separagdo, mas também trata-se de um modo de obter
prazer por meio desta repeti¢do. No que tange a danca, esse movimento de prazer da repeticao
permite ao dancgarino a recordacdo de um modo de nomear o Outro, de convocar sua presenca
de maneira singular mesmo por meio de um coédigo coletivo. Tal codigo permite também a
percepcao da existéncia de uma alteridade e igualmente a possibilidade de construcio e
refinamento continuo do esquema corporal, o sentimento de um corpo unificado. “O homem
encontrou na danga, no canto ou na fala, diferentes modos de se articular ao grande
movimento de trocas entre os registros de auséncia/presenca, de manifestacio/ndao
manifestagio”!” (Ibidem, p. 199).

Buscando enlaces com a danga, Didier-Weill (2003, p. 09) nos lembra de que
depois que o homem se torna um ser falante, se cria um furo que ndo permite que ele habite
naturalmente nem seu corpo nem sua imagem. Cada um busca maneiras de jogar € gozar com
essa falta, encontrando modos proprios de caminhar, de dancar.

Nesses primeiros passos pode-se olhar para o movimento do sujeito na referéncia
a um certo ritmo e balanceio do corpo, que mostra um sujeito e sua marca. Agora, seguimos

com um breve percurso pela historia da danga.

1.2 A danca da historia e a historia da danca

Pode-se observar na literatura diferentes enlaces do sujeito com a danca ao longo
dos tempos, relacionados diretamente aos contextos sociais e culturais em que estavam
inseridos. Bourcier (2001) descreve que os primeiros relatos de danga datam do Periodo
Paleolitico, ligados diretamente aos modos de vida do homem enquanto predador, que
sobrevivivia da caca, da pesca e da colheita. Assim, a danga estava presente em atos

cerimoniais e ritos relacionados a natureza, numa tentativa de agradecimento e controle sobre

14O conceito de Outro na teoria lacaniana é amplo e complexo. Farei aqui uma referéncia que ajude a situar o
leitor. Veremos no decorrer do texto que o sujeito do inconsciente é o que ocorre ao longo da cadeia significante
€ 0 que surge por um lapso, por um esquecimento, pelo sonho ou por um chiste, signo, portanto, de haver sujeito,
e, mais do que isso, ¢ a partir do campo do Outro que o sujeito se constitui. Um exemplo ¢ a referéncia da
maternagem para o bebé, esta que poderia constituir seu primeiro Outro, ou seja, por meio de quem o bebé pode
ser inserido na linguagem e constituir sua imagem, este ¢ entdo um Outro primordial. Outra concepgdo ¢ o Outro
enquanto “tesouro dos significantes”: o “tesouro” difere de um codigo, que possui uma correspondéncia
circunscrita, univoca; trata-se de significantes que adquirem significados somente em sua relacdo em cadeia.
Para mais informagdes consultar em Lacan (1953-54[2009]), p.56-73 (aula do dia 3 de fevereiro de 1954), e
Lacan (1964[2008]), p.199-210 (aula do dia 3 de julho de 1964).

15 Tradugdo minha.
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ela. Registros da época indicam também a utilizacdo de mascaras de animais como formas de
despersonalizacdo e dangas em rodas em torno de animais imitando os movimentos desses. A
utilizacdo de mascaras se mantém no contexto da danca até meados do século XVIII, porém
ndo mais como parte de rituais e sim como acessorio, que so serd substituido quando se passa
a utilizar a maquiagem. Garaudy (1973) destaca que ha indicios dessas dangas em gravuras
desenhadas nas cavernas de Lascaux!'®. Essas representacdes sugerem movimentos e dangas
que imitam, com a mesma poténcia e flexibilidade, o movimento de animais. Haveria ai uma
identificacdo pela danca com o movimento e as for¢as da natureza, um ritmo que proporia
uma imitacao dessas no sentido de tentativas de domina-las.

Posteriormente, no Periodo Neolitico, quando o homem passa da condicao de
predador para produtor, utilizando a agricultura e criacdo de animais para sobrevivéncia, as
pessoas passam a se organizar em agrupamentos rivais. A danca nesse periodo também reflete
a nova organizacao: cada grupo passa a desenvolver sua propria danga para celebragdo de
plantio e colheita.

Tais achados remetem também a origem da palavra danca que, nas linguas
europeias, procede da raiz tan (danza, dance, tanz) que significa “tensdao”. Garaudy (1973)
aponta, baseado nessa etimologia, que a danga exprime e vivencia a relagdo do homem com a
natureza ¢ da sociedade com seus deuses: dancar como uma identificagdo do movimento com
as forcas da natureza na possibilidade de um controle por meio da imitagdo ¢ manutengao de
modos de sobrevivéncia. “Os homens dangaram todos os momentos solenes de suas vidas: a
guerra € a paz, o casamento e os funerais, as semeaduras ¢ as colheitas” (Ibidem, p. 14).

No Egito e em outras civilizagdes antigas a danca estava associada ao sagrado,
homenagem aos deuses. Por exemplo, nas épocas de cheia do rio Nilo havia um ritual em que
sacerdotes em procissao entravam em um templo acompanhados por musicos e dangarinas
(FARO, 1986). Também havia a vinculagdo da danca ao entretenimento no periodo, como se
pode observar em registros de papiros sobre farads, que solicitavam dancas como distragdo e
divertimento, além daquelas que aconteciam em rituais fiinebres.

Avancando no contexto histdrico, a danga sempre esteve muito presente na
civilizagdo grega, o que se observava, por exemplo, em rituais religiosos, cerimonias civicas,

rituais agrarios, festas, educagdo, banquetes e treinamento militar. Para os gregos, a danga

16 Complexo de cavernas localizado no sudoeste da Franca, e em cujos interiores se encontram diversos desenhos
e gravuras feitos pelas pessoas que habitaram o local no Periodo Paleolitico (cerca de 17.000 anos atras).
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correspondia a um modo dos mortais se comunicarem com os deuses e, portanto, concebiam
que a danga era de esséncia religiosa. Diante das concepgdes da cultura grega do ideal da
perfeicdo associado a harmonia entre corpo e espirito, a danca era tida como algo que
contribuia para o equilibrio da mente, além de proporcionar um ideal de corpo agil para
atividades militares. Também existia nesta época o género teatral comédia, permeado por
saltos e rotagdes com caracteristicas sensuais. E relevante ressaltar o culto a Dionisio, deus
grego relacionado as festas, vinho e rituais nos quais as pessoas se reuniam para dangar numa
busca de transcendéncia e relagdao com o divino (BOURCIER, 2001).

Ja no Império Romano, o que se pode destacar da danga ¢ sua relagdo com a
questdo agraria, cujo sentido ja havia se perdido. Retoma-se o culto a natureza e rituais
associados a dangas que envolviam possibilidades de imitacdo e controle. Contudo, a danga
nao desempenhou papel de grande destaque no periodo.

Em decorréncia das concepcdes sagradas durante a Idade Média, a danga foi
considerada como pecado, o que ocasionou uma ruptura na evolugao da coreografia que vinha
acontecendo em culturas precedentes. Alguns grupos de camponeses, porém, continuavam a
praticar suas dancas agregando personagens de cunho religioso para que ndo fossem
consideradas profanas. Posteriormente, as raizes de tais dangas foram utilizadas e aprimoradas
como dangas para divertimento, contexto em que surge um novo género, o momo (momer —
disfargar-se; momon — mascara), que foi utilizado como atragdo durante banquetes em que os
participantes utilizavam mascaras para se disfar¢arem. Esse novo género de danca utilizava
elementos que inspiraram posteriormente o balé-teatro e o balé de corte (com cantores,
musicos e efeitos de maquinaria) (BOURCIER, 2001).

Durante a Guerra dos Cem Anos!” a danga foi também associada a rituais em
relacdo a doengas, no sentido de afasta-las, e a funerais. Além disso, também havia o contexto
de dancgas que se associavam as simboliza¢des da morte.

Apo6s esse periodo um novo movimento da danga ¢ delineado: o balé de corte.
Uma das grandes mudangas observadas nesse momento estd relacionado com os padrdes
estabelecidos: surgem pela primeira vez os dangarinos profissionais e mestres da danga, ja que
até entdo as dangas tinham conotagdes mais livres. A partir de tais avangos, passa-se a
perceber a importancia das regras e, consequentemente, das possibilidades de expressao

estética do corpo.

17 Ocorrida entre os séculos XIV € XV, envolvendo principalmente Franga e Inglaterra.
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Garaudy (1973, p. 31) afirma que foi somente com a Renascenga que a danga
pode retomar seu vigor por meio de um novo olhar do homem diante do mundo. Em meados
do século XV, Guglielmo Ebreo ¢ considerado o primeiro grande professor de danga, com
grande importancia nesse ambito ao escrever o primeiro tratado sobre. Nesse tratado ele
define predicados necessarios para a pratica dessa arte, tais como: boa memorizagio; senso de
espago; estilo elegante; coordenacdo dos movimentos; movimentagdo com graga € precisao.
Com isso, no século XV o ballet nasce no ambito do cerimonial da vida da corte, além da
necessidade de divertimento da aristocracia. Percebem-se por meio destas descrigdes as bases
que serdo extremamente caras para o mundo do ballet e que conduzem a um legado que se
transpoe até os dias atuais, em especial o que se destaca pela referéncia de padronizagdes e
ideais requisitados.

Em decorréncia da necessidade de legitimacdo do poder do rei, inicialmente o
ballet era apresentado como afirmacao do principio monarquico. Posteriormente passa a ser
uma forma de apresentacdo de adulacdo ao rei. Nesse periodo a danga se desenvolve em
especial na Italia, em Florenga, no palacio da familia Médici, em grandes festas que
ostentavam poder e riqueza (BOURCIER, 2001).

Em 1564 aparecem pela primeira vez os elementos constituintes do balé de corte:
danga, musica, cenarios com maquinas ¢ a ligagdo com uma a¢do dramadtica. Mas foi somente
em 1581, na corte de Henrique III em Fontainebleau, Franca, com a criagdo do ballet comique
de la reine, que se v€ pela primeira vez a unido de elementos da danga, da musica e um drama
teatral com tematicas da mitologia. Considerado como balé de corte caracteristico, esse
género se fixou e posteriormente se aperfeicoou em sua forma.

E importante ressaltar que, assim como a sociedade cortés, aprisionada em um
modo de vida rigido, o ballet naquele momento caracterizava-se por uma arte artificial e
rigorosa. Silvia ressalta que a rigidez imposta pelo ballet classico no curso de seu
desenvolvimento perdura até os dias de hoje, e hd consequéncias que sdo observadas/vividas a

partir dessas referéncias:

Seguiamos, no entanto, aprendendo os passos da técnica de ballet através de
uma visao de mundo que ansiava ser perfeita, a qual gerava uma mentalidade
distorcida das possibilidades de movimento e da compreensdo do que ¢
danga. Como a técnica classica foi construida com principios basicos claros
e objetivos, este fator contribuiu positivamente para que esta busca pelo
movimento ideal e perfeito ndo ultrapassasse demais determinados limites.

(p- 39)
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A beleza e forma do ballet foram marcadas pela primeira criagdo académica de
Luis XIV, que fundou em 1661 a Academie Royale de la Danse. Considerado eximio
bailarino encenou personagens de deuses e herdis, executou, como primeiro bailarino, vinte e
seis balés e foi nomeado “Rei sol” em consequéncia de sua atuacdo no Ballet de la nuit, no
qual em 1653, quando tinha 15 anos, dangcou com o papel de sol (GARAUDY, 1973, p. 33).
Algumas alteragcdes importantes sao ressaltadas no periodo como, por exemplo, a mudanga do
posicionamento do publico: este ndo permanecia mais em volta de toda a pista de
apresentacao, mas agora se posicionava todo do mesmo lado, o que obrigava uma mudanga na
apresentacao para melhor visualizacdo. A solucdo para as apresentacdes foi de encontrar uma
movimentacdo do bailarino que ia de um lado para o outro e voltando o corpo — quadril e
joelhos — para fora (en dehors) de modo que as apresentagdes pudessem ser vistas por todo o
publico. Tal mudanga marcard posteriormente os posicionamentos basicos do ballet classico
(GARAUDY, 1973, p. 34).

Na codificacdo da técnica classica, Charles-Louis-Pierre de Beauchamps, mestre
de danga na Franca, teve papel central: foi o responsavel pela criagdo das 5 posigdes basicas
do ballet (posicdes de cabega, bracos e pés) utilizadas até hoje. Os principios estabelecidos
visavam equilibrio e delimitacdo da movimentagdo; o essencial era a clareza de movimentos
e, mesmo com o preco de um alicerce pautado em uma rigidez, ¢ a perfeicao técnica que se
exige.

Retomando o percurso historico, a partir do século XVIII, com a queda do poder
mondrquico, observa-se a ascensao da classe burguesa rica, ¢ os efeitos da Revolugdo
Francesa recaem sobre a situagcdo da danga. Ao mesmo tempo em que a corte ndao dita mais as
regras, a influéncia da Igreja cai e outros grupos se destacam, como os magistrados e
pequeno-burgueses. No plano da danca, esta conserva sua formalidade e torna-se novamente
uma arte para o divertimento (GARAUDY, 1973). Ainda, segundo Garaudy (1973), o ballet,
at¢ meados do inicio do século XX, poderia ser visto como uma arte decorativa,
desumanizada e futil, restrita a uma diversdo. Contudo, as movimentagdes artisticas em torno
desse século em busca de uma nova representacdo de linguagem que pudesse expressar
sentimentos fazem eclodir uma revolta contra o academicismo artificial do ballet classico, que
também procura novas formas de representa¢do, movimentos buscados ndo mais somente de
algo exterior, mais visando algo interno.

Percebemos diante desse panorama uma transformagdo importante que se

apresenta ao longo da historia do homem no que diz respeito as suas manifestagdes na forma
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da arte da danga: a danga comeca delineando movimentos que almejavam controlar as “forgas
temidas” da natureza, numa tentativa de doma-las e a0 mesmo tempo referencid-las em
agradecimentos, passa por uma danca de divertimento e celebracdes, até um ponto de
reveréncia e ostentagdo de uma corte real, algo do campo mais impessoal e associada ao
prazer de outros. Num contexto mais recente, uma arte que possa dizer novamente dos anseios
do homem em busca de uma comunicagdo e representagdo, ¢ ndo s6 de uma mera
apresentacao.

Em uma antecipagdo a essa visdo que acenava ja para mudancas que viriam a
acontecer no meio, Jean-Georges Noverre propde uma revolucdo no campo da danga ao
publicar Lettres sur la Danse, um manifesto no qual defendia uma dan¢a mais espontanea
(BOURCIER, 2001). Nascido em 1727, marcado por uma vida conturbada, apresenta
profundas reflexdes para sua €poca ao criticar o ballet, considerado por ele como degenerado
“porque se contentara em permanecer como os fogos de artificio, proporcionando apenas o
prazer dos olhos” (NOVERRE apud FARO, 1986, p. 37), esvaziado de significado por culpa
de quem o praticava. Como norte do seu ensinamento, o bailarino considerava o balé¢ nao
como um pretexto para se dancar, mas a danca como um meio para se expressar uma ideia
dramatica. As influéncias de Noverre e posteriormente de Carlos Blasis, italiano que escreveu
um Tratado sobre Arte e Danga, recaem no ballet romantico no século XVIIIL.

O ballet romantico se desenvolveu na Franga e posteriormente se estendeu pela
Europa. Ao longo desse tempo, o ballet modificou-se, passou a conter conteudos emocionais,
tematicas romanticas de amores idealizados. Ha uma idealizacdo também da mulher e o
homem, antes herdi, passa a se limitar a posi¢ao de elevacdo da mulher quando necessario.
Foi nesse periodo que surgiram as sapatilhas de ponta e houve uma modificacdo das roupas,
permitindo melhor movimentagdo. Além de tais aspectos, a utilizagdo da iluminagdo a gas
proporcionou uma nova estética para as apresentacdes.

Influenciado pelo estilo francés e italiano, surge o ballet russo. Tais influéncias
sdo observadas, por exemplo, no bailarino e coreégrafo Mikhail Fokine que aderiu as ideias
de Noverre, defendendo uma danga para além da técnica, mas que pudesse ter também um
valor de interpretacdo (LANGENDONCK, 2010).

A danga também participou das transformagdes associadas as descobertas
cientificas e modernidades iniciadas no século XX: pesquisadores do campo da Arte e do

corpo elaboraram teorias que iriam proporcionar a base para a danga moderna.
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Outro personagem importante foi o cantor francés Frangois Delsarte. Forgado a
abandonar sua carreira em decorréncia de um problema na voz, iniciou estudos, em meados
de 1830, sobre as relagcdes entre alma e corpo, com foco na voz, gesto e emocgdo. Delsarte
ressalta em seu trabalho que as emogdes sdo transmitidas principalmente pelo tronco, e que a
intensidade do sentimento comanda a intensidade do gesto (BOURCIER, 2001, p. 244). Seu
trabalho influencia a danga moderna e propicia uma ruptura importante com a rigidez dos
movimentos anteriormente observados nas técnicas do ballet. Tais pesquisas influenciaram
diretamente dancarinos modernos como Isadora Duncan, Ruth St. Denis e Martha Graham.

As pesquisas sobre o ensino da musica de Emile Jacques-Dalcroze também
trouxeram contribui¢des para a danga moderna. Em seus estudos, ele estabelece uma conexao
entre movimento e musica ao compreender que o aprendizado da musica era facilitado pela
integracdo de movimentos corporais. Em seus trabalhos, um de seus questionamentos ¢: “que
dispositivos possibilitam a sensagdo do movimento e a sua organizagao?” (COURTINE,
2006[2011], p. 515). Para tentar responder as suas questdes, propde uma reflexao em torno da
experiéncia muscular e um sexto sentido relacionado, um sentido muscular, o que hoje ¢
nomeado como ‘sentido do movimento’ ou ‘cinestesia’'®.

Rudolf von Laban, nascido no Império Austro-hungaro (1879-1958), dancarino e
coreodgrafo, proporcionou uma influencia mais direta no movimento da danga moderna, pois
dedicou sua vida ao estudo e sistematizacdo da linguagem corporal. Para ele, movimentos
executados no dia-a-dia integram os movimentos da danga e do saber-sentir. Trabalhou com
analises do movimento e de suas combinagdes, propondo a utilizagdo de suportes geométricos
para pensar a movimentagdo. Uma contribui¢do também de destaque foi sua influéncia na arte
da improvisagdo: com base na teoria da necessidade de se desfazer de conhecimentos e
saberes anteriormente adquiridos, o esquecimento ¢é, portanto, condicao sine qua non para tais
praticas (COURTINE, 2006[2011], p. 526). A danca para Laban ¢ essencialmente uma
poética do movimento do corpo no espaco (GARAUDY, 1973).

A dang¢a moderna caracterizou-se por uma ruptura importante de modelos de
dangas anteriores, em especial pela compreensdo e aplicacdo de movimentos nos quais cada

bailarino poderia estar mais presente ao colocar seus sentimentos na danga. Apesar de alguns

18 Cinestesia significa sentir o movimento, sentir o corpo durante seus movimentos ¢ sentir os movimentos de
qualquer natureza através do corpo. E, portanto, um sentido familiar ao tato, fisiologicamente pertencente ao
grupo da somestesia (sentidos corporais gerais, como dor, tato, temperatura) e também faz parte dos elementos
da propriocepgao (sentido de si mesmo, ou do proprio corpo) (NOGUEIRA, 2008, p. 43).
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dancarinos ainda estruturarem suas dancas nos moldes formais proporcionados pelo ballet,
muitos agora trabalham com uma técnica mais livre, priorizando um movimento tido como
mais espontaneo. Com isso, Garaudy (1973) destaca que a danga moderna busca algo com
uma significagcdo interna ndo para estabelecer um novo cddigo, mas em dire¢do da busca de
métodos que possibilitem modos de expressdo do corpo.

Isadora Duncan, nascida em Sao Francisco em 1878, é considerada pioneira da
dangca moderna e defensora do desprendimento de padrdes estéticos da danga. Utilizava
tematicas com inspiragdes na natureza ¢ modelos estéticos gregos, o que marcou seu estilo
revolucionario de criticas sociais e sua militancia pelos direitos das mulheres. Além de
conquistar publico nos Estados Unidos, langou-se na Europa com varias turnés. Apesar de ndo
ter elaborado diretamente uma técnica, contribuiu em especial com uma ruptura de
composi¢cdes da danca arraigadas em rigor técnico e com exigéncias de ideais que nao
consideravam o bailarino enquanto sujeito, mas somente enquanto um corpo que executava
movimentos pré-determinados (BOURCIER, 2001). Ela proporcionou a danga ndo somente
uma reflexdo técnica diferenciada, mas uma concep¢ao nova da danca e da vida,
demonstrando em seu estilo uma unificacdo desses parametros (GARAUDY, 1973). Outro
aspecto importante foi o fato de Duncan ter sido uma das primeiras bailarinas a abandonar o
espartilho: ela acreditava que ele deformava o corpo da mulher e limitava a movimentagao
(COURTINE, 2006[2011]).

Marie Louise Fuller, conhecida como Loie Fuller, nascida em 1862 em Paris, foi
atriz e dangarina, também renomada por sua influéncia na dangca moderna. Suas contribuigdes
estdo associadas em especial a utilizagdo de trajes de seda e efeitos de luzes associados a
movimentos. Fez estudos sobre os movimentos dos corpos e da luz, e com isso acrescentou a
concepedo de corpo dangante e vibratil para o futuro da danca (COURTINE, 2006[2011]).

Martha Graham, dancarina americana, nascida em 1894, também contribuiu com a
danga moderna, porém com criticas as inspiragdes de Duncan. Acreditava que a danca nao
deveria se basear em aspectos da natureza e gestos cotidianos, mas em questoes da atualidade
do bailarino, também confrontado com questdes sociais. Sustentava o principio de que a
danga ndo ¢ um espelho da vida, mas uma participa¢do na vida, uma libera¢do da vida pelo
movimento (GARAUDY, 1973, p. 98).

Assim como Graham, Philippine Bausch, conhecida como Pina Bausch, também

pode ser aqui destacada. Bailarina, coredgrafa e pedagoga de dancga, nasceu na Alemanha em
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1940. Por meio de inspiragdes nos anos vinte e trinta, em especial de Rudolf von Laban, Pina

foi importante na danga-teatro.

O termo danga-teatro era usado por Laban (1879-1958) para descrever danga
como uma forma de arte independente de qualquer outra coisa, baseada em
correspondéncias harmoniosas entre qualidades dindmicas de movimento e
percursos no espaco. Ainda que considerando a danga como uma arte
independente, Laban desenvolveu seu sistema de movimento a partir de
improvisagdes de Tanz-Ton-Wort (Danca-Tom-Palavra), nas quais os
estudantes usavam a voz, criavam pequenos poemas, ou dangavam no
siléncio (FERNANDES, C. 2000, p. 14).

Pina, diferentemente de alguns dangarinos modernos célebres, distinguiu-se por
nao recusar a técnica do ballet classico, mas sim por utiliza-a de forma critica. Um dos
principios que marca sua técnica € a repeticdo, algo que quebra a expectativa do publico do
que “‘estd por vir’ e rompe com a ideia de completude e previsibilidade do movimento. Ao
olhar para tais aspectos, ¢ impossivel ndo “recordar” do processo de repeticao abordado por
Freud (1914).

Freud em seu texto Recordar, Repetir e elaborar (1914 [1996]), reflete
inicialmente sobre suas praticas com a hipnose, abandonadas em um segundo momento em
especial devido a observacao da resisténcia dos pacientes. Nao bastava s6 recordar, algo mais
estava em jogo. Freud faz uma virada importante na proposta de trabalho clinico e inclui a
repeticdo enquanto crucial no processo: repete-se e atua-se justamente o que ndo pode ser
lembrado. A elaboragdao também faz parte desse circuito como forma de lidar com as
resisténcias, que pode ser produzida em um contexto de analise. Propondo um avango as
consideragdes freudianas acerca de tais conceitos, Lacan (1964[1973]) destaca a repeticao
como algo que insiste, mas que esbarra na impossibilidade de significar o desejo. Esbarra,
portanto, na incompletude da linguagem, de um sujeito estruturalmente faltante.

A repeticao ¢ algo que também marca a danga, com destaque para o processo de
aprendizagem, que exige constantes repeticdes buscando uma perfeicdo dos movimentos. Ao
contrario desse processo, Pina Bausch utiliza a repeticdo dos movimentos para um desarranjo

das técnicas.

A danga, incluindo ou ndo a repeticdo formal de movimentos técnicos ou
cotidianos, ¢ repetitiva por pertencer a Ordem Simbolica (...). Na cadeia
significante, os movimentos da danca necessariamente multiplicam suas
possibilidades de interpretagdo, em vez de conceberem uma clara mensagem
ou significado (FERNANDES, 2000, p.51).
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O movimento da danga contemporanea ¢ associado a um bailarino incentivado a
processos criativos, que trabalha com uma criagdo relacionada ndo s6 a técnicas, mas as
visdes e percepcdes do proprio bailarino. Observa-se uma inser¢ao no campo de trabalho do
bailarino por meio de projetos de autoria propria, em uma tentativa de autonomia técnica e
criativa.

E nesse 4mbito da danga moderna e pos-moderna que surgem novas propostas e
abordagens, em um movimento de ruptura com padrdes até¢ entdo vigentes, numa sociedade
advinda da Revolucao Industrial (FIGUEIREDO & SOUZA, 2001).

Na década de 1970 houve um crescimento de técnicas nomeadas como
“consciéncia” e “expressao corporal”’, contexto em que a danga transpde a pratica de
bailarinos idealizados, voltando-se para uma experiéncia de qualquer pessoa e com qualquer
tipo corporal. Angel e Klauss Vianna dao contribuicdes importantes para a danca
contemporanea e as artes cénicas no Brasil, ao apresentarem propostas de metodologia para o
ensino da danca que viabilizem amplo acesso de todas as pessoas, com a defesa do resgate do
prazer pelo movimento e considerando as capacidades individuais, por meio de um corpo que
danga, pensa, age e fala (VIANNA, 1990). Disso decorrem varios movimentos e projetos,
como a escola de Débora Colker, que convida o publico para participagdo no palco; propostas
de ensino da danga para as pessoas de comunidades carentes como o Corpo Cidadao,
idealizado por Ivaldo Bertazzo; dentre tantos outros movimentos que se espalham em diversos
contextos.

Em meio a essa logica, na diregdo de um olhar mais cuidado para o proprio corpo,
surgiu a proposta da Educacdo Somatica, expressao cunhada pela primeira vez em 1983, com
o significado de uma inter-relacdo entre arte e ci€ncia, e entre processos internos, consciéncia,
processos biologicos e meio ambiente (STRAZZACAPPA, 2009). Vitiello (2004, p. 42)
esclarece que “a educagdo somatica engloba uma diversidade de conhecimentos onde os
dominios sensorial, cognitivo, motor e espiritual se misturam com énfases diferentes”.

Foram desenvolvidas varias técnicas de Educacdo Somatica com finalidades para
além de uma reeducacdo corporal e terapéutica, no ambito de trabalhos profilaticos e
preventivos. Tais trabalhos se iniciaram com pessoas que tiveram algum tipo de
comprometimento fisico e discordavam de praticas propostas pela Medicina tradicional:
Moshe Feldenkrais, que teve um grave problema no joelho; Mabel Todd, que foi vitima de

paralisia; Matthias Alexander, um ator que perdeu a voz. Estes sdo alguns exemplos de
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pessoas que desenvolveram meios alternativos dos quais poderiam se beneficiar
(STRAZZACAPPA, 2009).

Mabel Todd (1937), uma das pioneiras do movimento, foi a primeira a conceber ¢
ensinar o método de Ideokinesis. Assim, investigou métodos de trabalho ao estudar
detalhadamente os movimentos do homem de modo filogenético e ontogenético, com uma

proposta de relagdo indissociavel entre corpo e mente.

Noés nos sentamos e caminhamos enquanto pensamos. Observe qualquer
homem enquanto ele caminha pela rua e vocé podera determinar seu status
na vida. Com prética, um discernimento mais apurado podera determinar sua
posicdo social e econdmica e dar uma boa ideia de como ele encara a vida.
Noés julgamos nossos semelhantes muito mais pela disposicdo e
movimenta¢do das partes do seu corpo do que pela evidéncia imediata
(TODD, 1937, p 1, tradugdo minha).

Enquanto as técnicas de Alexander, a Ideokinesis e seus discipulos estdo mais
correlacionadas a um acento da acdo do pensamento como ferramenta essencial de sucesso de
seu método, os trabalhos de Bartenieff, Baindbrigde-Cohen, Feldenkrais, Struyf-Denys, Gerda
Alexander, Vianna e Lima ddo énfase no corpo e na movimentacdo (STRAZZACAPPA,
2009).

Por meio do desenvolvimento de tais trabalhos, ficou explicitado que a Educacao
Somatica no ambito da danga pode mudar a qualidade do trabalho de coreodgrafos, professores
e bailarinos.

Silvia ressalta em seu trabalho a importancia do seu contato com os métodos de
Educagao Somatica, em especial no seu processo de recuperagao p6s-AVC. Para isso, destaca

a utilizacao do método Feldenkrais:

O método Feldenkrais ¢ um sistema educacional centrado no movimento
com o objetivo de expandir e refinar o uso do individuo através da
consciéncia. Este método foi criado por Moshé Feldenkrais (1904-1984), um
médico e fisico ucraniano judeu praticante de judé que eventualmente
mudou-se para Israel e la fixou residéncia. Feldenkrais criou seu método a
partir de sua paixdao pelo movimento humano e estudos em biomecanica.
Apresentou uma visao de boa satide que significa “funcionar bem - trabalhar
bem e ter maturidade emocional para poder acessar uma grande amplitude de
respostas a qualquer situagdo. Ele afirmava que seu método de exploragdo
corpo/mente leva ao funcionamento aprimorado de individuos que se tornam
mais conscientes de si mesmos. (p. 56)

Esse método ¢ destacado por Silvia com um interesse especial por sua

especificidade de trabalho ao lidar com o sistema neuromuscular e a organizagdo do
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movimento, além de ser o método utilizado por Anna Rothlisberger, coredgrafa suica em cuja
companhia Silvia trabalhou, fazendo parte da criacdo da coredgrafa “Brain Game”, trabalho
referenciado no terceiro capitulo desta tese.

Silvia também destaca a utilizagdo do método da Ideokinesis (ideo: imagem;
kinesis: movimento). Esse concebe o movimento definindo-o como um evento
neuromusculoesqueletal, de modo que para que o movimento voluntario ocorra ¢ necessario
envolvimento de trés sistemas do corpo: muscular, nervoso e esquelético. A mensagem ¢
enviada pelo sistema nervoso, o muscular ¢ a forga que permite que o trabalho acontega e o
esquelético ¢ quem da o suporte. A partir da organizacdo de um padrio de movimento, o
sistema nervoso responde a uma ideia desse movimento e o foco deverd ser nos objetivos
dele. No processo, ha seis componentes voluntarios envolvidos: inicio, fim, dire¢do, esforgo,
velocidade e amplitude (WOLFF et al, 2011). Por meio do recurso principal da imagem e com
técnicas bem definidas € possivel um trabalho para que o corpo possa encontrar novas formas
de se organizar através de exercicios que propdem que O corpo possa reagir a sensagao da
imagem. '’

No que refere ao percurso explicitado no ballet, sobretudo levando em conta as
criticas colocadas por Silvia a respeito dos métodos de ensino que se baseiam em ideais
estéticos, destaca-se a abertura de uma via para pensar o corpo que se move nao submetido
necessariamente a idealizagdes ou reprodugdes de técnicas que devam ser executadas da
melhor maneira possivel, mas a uma singularidade do pulsional inscrito no corpo.

Nesse delineamento, a bailarina Vanessa Macedo (2008), ao discutir sobre o
processo criativo de seu espetaculo, inspirado em Frida Kahlo, fala sobre seu percurso de
construgdo, sua intengdo de preencher o movimento de sentido por meio de uma leitura
corporal individualizada na constru¢ao de um trabalho tnico.

Lambert (2010) expde que técnicas de preparacdo corporais e abordagens de
ensino mais flexiveis podem permitir que o ballet seja vivenciado de maneira mais
“inteligente”, dentro das possibilidades anatomicas e do bidtipo de cada bailarino. Tais
possibilidades se contrapdem a um modelo de ensino antes pautado no espelho dos mestres
que o transmitiam. Por esse caminho, e por meio de uma construcdo poética e tedrico-técnica

que abarca técnicas de improvisagdes, a bailarina Silvia corrobora essa opinido de que uma

19 N#o ¢é objetivo desta pesquisa apresentar com detalhes a complexidade dos dois métodos supra mencionados,
mas apenas localizar o leitor sobre a importancia deles no tratamento de Silvia.
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busca pela perfeicdo acaba tornando-se uma formagdo de “maquinas humanas”. Silvia ainda
ressalta a necessidade de formacdo do bailarino para que seja capaz de criar a sua propria
danga, no caminho de um movimento que possa comunicar questdes pessoais (p. 33).

No breve percurso ora apresentado, pode-se observar uma trajetéria da danga
passando por diversas representagdes. Uma delas propde a bailarina como espelho para o
outro, como eram os casos das apresentacdes de ballet de corte. Outra enfatiza movimentos
que priorizam uma criagdo que passe por algo singular, € ndo simplesmente uma reprodugao
de movimentos ja dados. Essa ultima € um avango no qual se propde transpor uma concepgao
do corpo e movimentos estereotipados, tidos como necessariamente belos, pré-moldados e
mecanicamente ja dados.

Por meio de um sucinto panorama da historia da danga, buscou-se aqui
acompanhar as discussoes e problematizagdes da bailarina Silvia Wolff na primeira parte de

sua tese. Um pouco desse contexto pode ser evidenciado no seguinte trecho:

Eu usava sapatilha de ponta, executava passos de ballet, mas sentia como se
meu corpo estivesse dividido em partes autonomas, ainda que conectadas,
cada uma movendo-se de acordo com uma técnica diferente. Como chamar
este tipo de danga? Quais seriam as relagdes possiveis entre estas diferentes
organiza¢des corporais de modo que me sentisse integrada ao material
proposto pelo coredgrafo? Isso seria uma obra de ballet contemporaneo?
(Silvia, p. 18).

E necessario também ressaltar que a danga, nos seus diversos contextos e
momentos, ndo prescinde do olhar do espectador. E um movimento que se da a ver. Como
aponta Vitiello (2004), apds o processo de elaboracdo da coreografia, esta serd exposta ao
mundo, momento esse de elo com o outro, uma comunicagdo externa entre aquele que
interpreta ¢ o que olha. Acrescento aqui a provocagdo que vai ao encontro das
problematizagdes realizadas no presente trabalho: podemos dizer ndo apenas daquele que
danga e do que v€, mas dos efeitos que isso provoca em ambos. Tais aspectos sao de extrema
importancia no direcionamento deste trabalho, uma vez que Silvia, a bailarina da tese aqui
estudada, fard referéncia a importancia que envolve o circuito: se ver na danga; se ver no
espelho (e identificar uma imagem, um contorno de corpo apds o AVC); ver-se como
espectadora, ao assistir-se em um video; e se ver sendo vista em cena apos o AVC. Nesse

circuito veremos a importancia ¢ o destaque desses aspectos no percurso de Silvia em sua

volta & cena apds o AVC.
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1.3 Um passo a mais

Com a percepcao de hoje, reconheco que aquele ideal de beleza e a busca
proposta pela estética do corpo perfeito ainda é mais questionavel que ha
anos atras, quando aprendi que para ser uma bailarina era preciso ser magra,
ter cabeca altiva e peito arrogante, sendo seria considerada feia ao ser
somente uma crianga gordinha, com pernas mais curtas e torso flexivel
(Silvia, p. 44).

Com o breve percurso aqui exposto nesses primeiros passos entrelagados entre
Danga e Psicanalise, ¢ possivel olhar e acompanhar as inquietagdes e indagagdes de Silvia em
sua primeira parte da tese ao criticar os ideais do ballet transmitidos por métodos que
propagam uma perfeicdo e um ideal proposto/imposto a qualquer custo, o que resulta,
conforme relatos de seu proprio percurso, em cerceamentos de poténcias produtivas e
criativas: “Uma visdo dicotomica e cartesiana de olhar para o corpo que descartava
possibilidades e subjetividades que diferentes individuos ou corpos pudessem ter” (Silvia, p.
36).

Com uma formacao alicercada no ballet classico, ao entrar em contato com
métodos de Educacdo Somatica e também por meio da participagdo de processos criativos de
embasamentos técnicos contemporaneos, Silvia relata importantes questionamentos quanto a
formacao do bailarino, sobretudo em relagdo a metodologia do ballet classico, pautada em
ideais estéticos: “os principios (...) sdo empregados por bailarinos e professores, de modo que
questdes relacionadas (...) a estética do belo e a busca obsessiva pela perfeicao fisica fagam
parte, desnecessariamente, da mentalidade de muitos professores e permeiem o ensino € a
pratica da técnica classica” (p. 23).

Em meio a tais questionamentos, Silvia segue seu percurso no doutorado
buscando trazer a tona discussdes que pudessem contribuir com o campo da danga. Assim, a
bailarina inicia seu texto relatando suas influéncias pessoais na escolha pelo ballet, que
perpassam os ambitos familiar e cultural. Segue com amarragdes da historia do ballet e as
influéncias europeias daquela na historia do ballet do Rio Grande do Sul, onde realizou parte
de sua formagdo. Tal formagdo era muitas vezes pautada em padrdes idealistas: “Através
desta forma de ensino, aprendiamos a no¢do de que havia um certo e um errado, um bom e
um ruim, o bem e o mal” (p. 36). “Aos poucos, famos introduzindo esta estética do belo e este

mundo perfeito, onde tudo era lindo e encantado” (p. 38).
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Ela continua seu percurso com teorizagdes acerca dos principios do ballet classico
que justificam e norteiam sua pratica, bem como suas variagdes e influéncias em diferentes
contextos e periodos historicos.

Na descri¢do de seu percurso, relata que aos 15 anos foi indicada para um curso
de férias na Escola Americana de Ballet (SAB), em Nova York, por mestres que apontavam a
obviedade desse caminho justificado pelo perfil e técnica da bailarina. “O fato de possuir um
tipo fisico longilineo, muito parecido com o tipo fisico das bailarinas norte-americanas, fez
com que fosse sugerida minha ida para 14” (p. 46-47). Ela acrescenta ainda: “acredito que
além do tipo fisico eu ja tivesse aspectos técnicos adequados a maneira de execugdo da
técnica do ballet segundo os ensinamentos de Balanchine”? (p. 47). Silvia destaca nesse
ponto que a sugestdo para entrada na SAB se deu principalmente em funcao de questdes
estéticas.

A partir de uma decisdo que se inicia externamente, segundo seu relato, Silvia
segue a sugestdo e decide fazer o curso. Apds breve retorno ao Brasil, para finalizar seus
estudos do Ensino Médio e a formac¢ao do ballet iniciada anteriormente, Silvia escolhe
continuar estudando em Nova York.

Ap6s alguns anos de formagao, Silvia vai em busca de se inserir profissionalmente
em alguma companhia de ballet. Permanece um ano na companhia de danca da Opera de
Berlim e retorna para os Estados Unidos com varios questionamentos sobre o mundo

profissional da danga.

O cotidiano de trabalho de uma companhia de danga ¢ um tanto enfadonho e
reproduz muito do cotidiano do aprendizado do ballet. Os bailarinos devem
participar de uma pratica didria de ensaios na qual ndo ha muito espaco para
criagdes proprias ou particularidades individuais (Silvia, p. 52-53).

Também Silvia problematiza as marcas que o ballet classico estabelece no corpo
de bailarinos que, em sua grande maioria, possuem essa formacdo de base. Tais marcas sdo
visiveis e reconhecidas mesmo que em respostas a estimulos coreograficos de outros tipos de
danga: “Vé-se projecdo de linhas e posicionamentos que se destacam tamponando o que
poderia ser nomeado como algo mais singular” (p. 20). E interessante observar que nos

principios do ballet classico nomeados por Lawson (1980) e referenciados por Silvia (p. 40),

destacam-se palavras como “equilibrio”, “controle” e ‘“coordenagdo”, principios esses

20 George Balanchine foi fundador da Escola Americana de Balé (WolfT, p. 46).
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estabelecidos e repetidos ainda hoje em metodologias muitas vezes pautadas em um caminho
pré-determinado: “era como se nossos passos ja estivessem definidos antes mesmo de da-los”,
destaca Silvia (p. 46).

Sobre isso, Duarte Junior (2001) apresenta contribuicdes importantes ao se
preocupar com os métodos de transmissdo de uma educagdo artistica na contemporaneidade
para além de determinagdes e imposicdes de conteudos teoricos que tolhem ndo s6 a
criatividade de quem os transmite, mas que também ndo deixa espago para a criatividade de

quem os recebe.

Na escola, por exemplo, um professor de botdnica dotado de suficiente
sensibilidade pode muito bem, de par com o ensino da classificacdo e
processos metabdlicos dos vegetais, despertar a visdo de seus alunos para a
beleza das plantas, seu olfato para o aroma das flores, seu paladar para o
sabor das frutas e sua sensibilidade, de maneira geral para o equilibrio do
ecossistema (...) (DUARTE JUNIOR, 2001, p. 215).

Tais aspectos correspondem a uma critica que pode ser transposta ndo somente
para o campo da danca, mas também as metodologias educacionais de forma geral, que se
preocupam com conteudos a serem decorados para um desempenho excepcional na disputa de
vagas em universidades publicas. Tudo isso para um mercado de trabalho que exige cada vez
mais pessoas criativas e que se destaquem por criagdes inovadoras, uma contradicdo de
demandas facilmente observavel.

Apb6s o periodo no Exterior, Silvia retorna ao Brasil e inicia um curso de
graduacao em Comunicagdao, com o intuito de realizar um estudo mais formal, académico,
além de ampliar seus horizontes em outras areas. Paralelo a isso, atua como produtora,
professora e bailarina em Porto Alegre no grupo Ballet Concerto. Ela permanece cinco anos
no grupo, onde se sente com mais autonomia e liberdade de trabalho.

Em 2003, com influéncias da graduacdo que fez em Comunicacdo e pela
experiéncia ja vivida em Nova York, Silvia inicia um mestrado em danga na Tisch School of
the Arts, na New York University, que possuia como proposta aberturas interdisciplinares. “O
departamento de danca da Tisch ¢ um dos ambientes de danga mais saudaveis que ja
frequentei (...) os individuos sdo respeitados e suas diferencas e particularidades sdo levadas
em considera¢do” (Silvia, p. 56).

Com influéncias de todo seu percurso e formacdo, os questionamentos que ja
apareciam anteriormente fazem com que Silvia inicie um doutorado no Programa de Pos-

Graduacdo em Artes da Universidade Estadual de Campinas.
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Com o recorte acima explicitado, finaliza-se o percurso da primeira parte da tese
de Silvia. O intuito da descri¢do apresentada ndo ¢ um aprofundamento tedrico nos campos
especificos da danga, mas uma localizagdo do leitor para acompanhar o material trabalhado.
Assim, este capitulo sintetiza um percurso da danga que passa pela correlagio com as
necessidades de sobrevivéncia do homem, divertimento, rigor ¢ idealizagdo, até os dias de
hoje em busca de algo que faca sentido ao bailarino, que diga algo de um sujeito. Esse trajeto
inicial apresentou também alguns autores que trouxeram contribuicdes para pensar pela
psicandlise esse “movimento dangante” do sujeito no que concerne a um certo ritmo que o
permita dancar ndo so “conforme a musica”.

Para além de um ideal sobre o sujeito, a danca se diferencia também para uma
vertente ndo calculada, o ndo previsto, ndo programado, o inesperado, uma invocag¢dao. Com
isso, destaca-se uma frase de Pina Bausch que vai ao encontro das perspectivas do trabalho
aqui proposto: "O que me interessa ndo € como as pessoas s€ movem, mas sim o que as
move”. Para a Psicandlise, “o que move” estd ligado ao aspecto pulsional: € a pulsdo que da
vida ao corpo.

E evidente a importancia e relevincia das questdes suscitadas pela bailarina,
sobretudo em relagdo as metodologias de ensino/aprendizagem do ballet. Contudo, do ponto
de vista da psicanalise, mesmo em meio a processos mais rigidos de ensino/aprendizado do
ballet, nao podemos afirmar que isso possa necessariamente resultar em algo que nao
perpasse o sujeito. Nao se trata necessariamente de algo impessoal. Toda a arte ¢ pautada em
regras. Nao se pode afirmar que a interpretacdo de uma sonata de Mozart ¢ mais impessoal
que uma improvisagdo. Apesar da execucdo de um papel pré-determinado, muitos bailarinos
se apresentam ao publico de uma maneira singular que toca e surpreende aquele que olha,

mesmo que a coreografia apresentada seja ja conhecida.

1.4 Daqui para frente e ... em frente

“Daqui para frente vou querer criar minha prdpria danga*'” (MOMENTO, 2010).
A localizagdo “daqui para frente” marca a referéncia de Silvia a partir do AVC, um evento
contingente que atravessa sua vida alguns meses ap0s ter iniciado seu doutorado. A partir de

um acidente que fere e atravessa justamente no ponto mais caro, o corpo, instrumento

21 Grifo meu.
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principal do trabalho da bailarina, Silvia segue sua tese se incluindo também como objeto de
pesquisa, respeitando ainda sua escolha inicial: uma pesquisa que pudesse referir e
problematizar questdes concernentes a experiéncias sentidas, vividas, dangadas.

Conforme ja explicitado, esta pesquisa segue principalmente a partir dos
interesses de acompanhar o percurso delineado por Silvia apés um atravessamento tdo “brutal
e violento” no qual “custa-me aquilo que mais amo” (p. 59).

Num momento ainda bastante inicial apés o AVC, Silvia escreve um texto (que

foi inserido em sua tese) do qual destaco:

Junto a um milhdo de incertezas, vou aprendendo a confiar em um instinto
basico de sobrevivéncia. Uma forca vital, provavelmente muito primitiva,
vem sendo cultivada, e repentinamente vou tendo momentos nos quais tenho
a certeza absoluta de que vou ficar bastante recuperada e retomar minha
vida, minha dan¢a® e tudo o que mais amo, e ai tudo faz sentido e encontro
uma peculiar serenidade (p. 60).

Esse “instinto basico” e a “forca vital” como aquilo que faz mover referem o
desejo ja assinalado por Silvia, uma decidida “certeza absoluta”, de retomar a vida e a danga.
E somente nessa certeza, sustentando aquilo que mais ama, que as coisas podem ganhar
sentido e um contorno numa “peculiar serenidade”.

Nisso que faz pulsar, que faz mover em direcdo a propria dan¢a inicia-se um
momento de transicdo’ no qual, a principio, a “cortina se fecha”. Um momento em que,
conforme sera abordado no terceiro capitulo, foi necessaria uma suspensdo, pontos de
suspensao... uma pausa necessaria em sua danga, sua coreo/grafia, para que uma nova Eu
Danga pudesse ser re/construida, um novo modo de estar na danga, de escrever, cali/grafar sua
propria historia.

A partir desse ponto, e considerando os destaques de Silvia para: um momento de
transi¢do; a busca de uma nova Eu Danga; a busca de uma imagem que passa a ndo ser mais
“re/conhecida”; bem como a busca de uma for¢a vital que a faz mover em direcdo a um
percurso para a volta no universo da danga, o segundo capitulo segue com a apresentacdo de
conceitos da psicandlise por meio dos quais se propde acompanhar o percurso relatado por

Silvia em busca de sua propria danga.

22 Grifos meu.
23 Referéncia a4 nomeagdo de Silvia ao seu periodo pos AVC, o que também intitulou sua tese: “Momento de
transi¢ao: em busca de uma Nova Eu Danga”.
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CAPITULO 2

O ESPELHO, A BAILARINA, E O CORPO QUE DANCA

O que é um espelho? Como a bola de cristal dos videntes, ele me arrasta para
0 vazio que no vidente é o seu campo de meditagdo, € em mim o campo de
siléncios e siléncios. - Esse vazio cristalizado que tem dentro de si espago
para se ir para sempre em frente sem parar: pois espelho é o espaco mais
fundo que existe (Clarice Lispector).

Um “acidente”, uma “contingéncia”, a invasio de um Real*

que se impde ao
corpo no Acidente Vascular Cerebral (AVC) instala uma urgéncia que Silvia delimita no
tempo de trés dias, referindo-se ao seu periodo de coma: “Do impessoal ballet classico ao
individuo... Em trés dias” (p. 72). Essa ruptura a impulsiona, de modo for¢ado, a ultrapassar o
que era antes nomeado como “impessoal”’, para algo do ambito do “individuo”, e lhe
proporciona o enlace entre a danga e a propria vida, que antes do AVC ainda nao era possivel.
E a urgéncia de um corpo que passa do estado amorfo, do “ndo corpo”, como referido pela
propria Silvia, para um sujeito que sustentara seu corpo, seu desejo. Um sujeito desejante que
defronta o avassalador que desorganiza.

O momento de transicdo destacado por Silvia em seu percurso apos o AVC ¢
marcado pela busca de uma ‘“Nova Eu Danga”, busca de uma imagem que pudesse ser
reconhecida no espelho e que pudesse ser suporte para sustentar um outro modo de estar na
danga. Para isso, porém, ha a necessidade de se descolar das limitagcdes e impossibilidades de
resposta desse novo corpo, oriundas do AVC, para poder avancar em diregdo a uma nova
danga, um novo posicionamento frente a danga ¢ um mover-se nao necessariamente conforme

a musica.

Carrego o peso de meio corpo diariamente. E choro a perda de uma danca
que ndo ¢ mais e nunca mais serd a mesma. Creio que levarei uma vida para
conceber a dimensdo do que me aconteceu, assim, como para entender o que
¢ quase morrer. (Silvia, p. 59)

Em meio a este luto, eu luto em busca de forcas para fazer aquela que talvez
seja a mais primordial e dificil escolha deste novo eu, deste novo corpo, que

24 O termo “Real” citado ao longo deste capitulo faz referéncia a um dos trés registros trabalhados por Lacan —
Real, Simbdlico e Imaginario — que dizem da constituicdo do sujeito como uma estrutura dindmica. Tais
conceitos serdo apresentados ao longo deste capitulo.
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¢ a escolha que ja venho fazendo ha muito tempo de continuar dangando. No
momento me resta viver no presente, frente a incapacidade de planejar nada
a longo prazo, visto que o quanto ou o tempo da recuperacao ¢ imprevisivel.
Na danga que esta por vir, quem sabe eu ndo encontre as respostas? (p. 60)

As referéncias destacadas acima sdo parte do texto escrito por Silvia cerca de
quatro meses apos o0 AVC e posteriormente incorporado a sua tese. Nesses trechos vemos um
desabafo frente ao inexplicavel, ao imprevisto, € ja uma tentativa de simbolizacdo, de colocar
em palavras os efeitos do acidente, referéncia a uma nova organizagdo corporal € o quanto
1sso pesa diariamente. Porém a escolha ja estd feita e o desejo de dancar se coloca como
decidido, mesmo diante da imprevisibilidade de um caminho que estd por vir, de uma
possibilidade de ndo encontrar respostas. Em meio a esse luto era preciso lutar.

Diante do exposto, este capitulo pretende discorrer sobre os pontos de
inquientacdo que acompanham o percurso de Silvia e propde, nesse sentido, um olhar pela
psicanalise. Como ja explicitado, o acento deste trabalho ndo estd na referéncia da danca
como algo abstrato, como se observa em alguns dos poucos trabalhos que apresentam
discussdes no campo das articulagdes entre Danga e Psicanalise. Nao se trata do corpo e da
danga como referéncias metaforicas, mas sim do sujeito que danga com um corpo que €
atravessado pela palavra, construido pela linguagem e pelo discurso.

Um novo eu, um novo corpo, uma nova danca, tais sao os destaques de Silvia em
seu percurso de reconstrucao apdés um momento de ruptura. Considerando o eu como aquilo
que o sujeito pode situar como suporte em uma imagem, corpo imagindrio, que ¢ onde o
sujeito se supde ser, ressalta-se a nao equivaléncia entre o sujeito € seu corpo, ou seja, o
sujeito nao € o corpo, ele o tem. Tendo em vista tal aspecto, acrescido de uma concepgao nao
biologizante de corpo sobre o qual, atualmente em nossa sociedade, pretende-se ter um “total
controle”, ¢ de suma relevacia falar da concepgao de corpo aqui referida, do corpo enquanto
pulsional, a pulsdo como o que faz mover esse corpo.

Assim, além do conceito de corpo e pulsdo para Psicanalise, serdo aqui destacados
os objetos da pulsdo, privilegiando olhar e voz, j4 que esses estdo em conversagdo direta
quando se trata da danca.

Em face de um atravessamento, o sujeito se apresenta ndo diante de uma nova
danga, mas sendo capaz de apresentar uma nova maneira de dangar, o que ¢ marcado pela
bailarina como algo que faz um transito do impessoal a uma nova possibilidade de enlace, de

posicionamento. Por meio do material publicado pela bailarina Silvia em formato de sua tese
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de doutorado, acrescido de um video anexo, pode-se acompanhar o modo singular de um
sujeito em busca de sua propria danga, uma re/invengao que permitiu uma sustentacao.
E do limite e do salto, mesmo que for¢cado, de um ideal legitimado e cobrado para

outras formas de beleza e danga que seguimos com algumas reflexoes.

2.1 O espelho despedacado: em busca de uma Nova Eu Danca

Minha transi¢do comega com uma forte dor de cabeca do lado direito. A
seguir, lembro de sentir um estranho formigamento em todo o lado esquerdo
do corpo. Paralelo a isto, 0 mundo parecia estar em rotagdo mais lenta do
que o normal e, junto com ele, eu também ralentava (...). E assim, em um
periodo de aproximadamente 30 minutos, fui observando meu corpo esvair-
se bem em frente aos meus olhos. E com ele, iam-se anos de treino da danga,
horas de aulas de ballet. (Silvia, p. 61)

O trecho acima ¢ um resumo da descri¢ao de Silvia sobre 0 momento do AVC.
Um corpo que se esvai diante de seus olhos e que passa a ser visto e experimentado de outra
forma. Como se ver e ser vista a partir das limitagdes impostas? Diante da impoténcia do
corpo como ¢ possivel sustentar um sujeito potente para a danga e para a vida?

Com uma formacao de ballet classico desde a infancia, Silvia era alguém que
tinha o tipo fisico ideal para esse mundo. Contudo, ela inicia seu doutorado com varios
questionamentos acerca do rigor e da impessoalidade propostas por muitas metodologias de
ensino do ballet classico, o que, conforme seu ponto de vista, deixa pouco espago para a
espontaneidade e a criatividade. Como ja descrito anteriormente, ela apresenta em seu
trabalho a historia de sua formagdo do ballet e também seu percurso como bailarina em
diferentes paises, o que serve como embasamento para reflexdes em torno do que ela expde
como ensino hierarquico do ballet, sobretudo, em torno de esteredtipos de beleza.

Nomeado também como um “momento de transicdo” (im)posto, um Real
avassalador, Silvia escreve apoés o AVC sobre o que a convoca a continuar se sustentando
enquanto bailarina, em busca de sua propria danga: “Percebe-se cada vez mais que a formagao
de maquinas humanas de execucao técnica ocorre no lugar da formagdo de bailarinos que (...)
sdo capazes de criar sua propria danga ou encontrar 0 movimento que melhor comunique ou
expresse suas questdes pessoais” (p. 33). Tal percepgdo faz parte ainda do momento inicial da
tese.

Apods o AVC, Silvia relata o trabalho realizado em busca de um contorno do

insuportavel do Real imposto, o que ela ird conseguir realizar, segundo seu proprio relato, por
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meio da danga. E interessante observar que apesar da divisio em dois momentos que a
bailarina realiza em seu texto, antes e depois do AVC, pode-se perceber que suas inquietacdes
criticas em torno do tema permanecem as mesmas, porém no segundo momento, ao invés de
teorizd-las somente, ela passa a vivencia-las, tornando-se ela propria parte do estudo.
“Engragado como eu vinha ha algum tempo questionando o quanto a minha danga era
descolada da minha realidade de vida e procurando um /ink para misturar as duas coisas” (p.
60). Essa mudancga que se dé na relacao do sujeito frente a danga ¢ a partir dessa outra posi¢ao
que ela passa a olhar. E por meio de uma quebra que o /ink, até entdo impossivel, se faz.

Importante lembrar que o termo “‘sujeito” aqui refere-se ao conceito de sujeito do
ponto de vista da psicanalise. Cabe aqui uma ressalva sobre tal conceitualiza¢do: o conceito
de sujeito nao estd presente na obra freudiana, porém a conceitualizagdo e problematizagao
proposta por Freud acerca do inconsciente serd crucial para a criagdo do conceito de sujeito
proposto por Lacan. Este, com a proposta de retorno a Freud, abordard o conceito de modo
bastante cuidadoso durante toda sua obra, propondo também importantes modificacdes no
percurso de construcgao dele.

Para Lacan (1964[2008]), o sujeito, em sua primeira concepgao, ¢ o sujeito do
inconsciente, estruturado por meio do coletivo, efeito de entrada na linguagem, em um
universo simbdlico, de discurso, que preexiste a ele. Nesse sentido, ndo hd um sujeito que se
pode dizer centrado em si mesmo. E do descentramento que se trata, marca de uma relagdo de
dependéncia a um campo discursivo, simbdlico, que preexiste ao sujeito e lhe ¢ exterior. Por
1sso, o sujeito ¢ tomado como aquele que ex-siste. Ou seja, € a referéncia de um sujeito que
nao estad colocado enquanto tal desde sua entrada no mundo, mas que se torna sujeito.

Os processos de subjetivagdo tém um momento primirio em que se opera a
propria constituicdo do sujeito através de sua entrada na linguagem, concebida como campo
do simbdlico que o nomeia. Nao ¢ possivel uma nomeacdo que dé conta, pela linguagem, de
dizer sobre o “ser” a ndo ser por uma tentativa, repetida, de uma representagdo que possa
tentar responder algo sobre si mesmo. O sujeito € entdo representado, e nessa relagdo algo se
perde, de modo que essa perda ¢ marcada como uma falta. O sujeito advém como aquilo que

um significante?® representa para outro significante mediante um resto que opera como causa

25 Lacan toma os conceitos sussureanos de signo, significante e significado, subvertendo-os em sua teoria para
mostrar que o inconsciente ¢ estruturado como linguagem. De modo bastante sucinto, o signo para Saussure ¢ a
relagdo entre significado e significante, o primeiro dizendo respeito ao conceito, ¢ o segundo referindo-se a
imagem acustica, forma grafica acrescida de um som. Saussure aproxima assim a palavra de sua representacao e,
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desejante, de modo a constituir uma ‘“subjetividade” utilizando recursos dos registros
definidos por Lacan como Real, Simboélico e Imaginario e na articulagio destes.

Os trés registros propostos por Lacan sdo referéncias de suma importancia em sua
obra. Ao longo do percurso por ele teorizado os registros ganham destaques distintos em
momentos também distintos. De modo geral, o primeiro destaque ¢ dado ao conceito de
Imaginario, por meio do qual o ensino de Lacan tem seu inicio; em um segundo momento, ha
um olhar mais focado no registro do Simbdlico; e nos ltimos semindrios, € o Real que sera
destacado. Assim, refere-se o sujeito abrangendo o entrelacamento dos trés registros
nomeados: o Simbdlico, através do qual o sujeito, atravessado pela cultura, organiza simbolos
e signos sociais incorporando-os e singularizando-os por meio de significantes e significados
(corpo marcado por significantes); o Imaginario, por meio do qual o sujeito terd uma
apreensao de corpo proprio, o qual nomeard como “eu” (corpo como imagem); e Real, o que
ndo passa pelo Simbdlico e nem pelo Imaginario (como sindnimo de gozo %) (RSI),
entrelagados por um nd, o nd borromeano?’ (Fig. 1), de modo que a mudanca em um ocasiona

transformagao nos outros (LACAN, 1974-1975, Inédito).

com isso, diz da prevaléncia do significado sobre o significante, j4 que um mesmo conceito pode, por exemplo,
ser dito por diferentes linguas e, portanto, por grafias diferentes. Lacan propora uma inversio, colocando acento
no significante ao considerar que para além do significado que se propde no dicionario o que interessa € o que o
significante remete ao sujeito, quais sdo os seus efeitos, de que modo um significante remete a um outro
significante em cadeia, € ndo a um significado pré-determinado, ou seja, parte-se do principio de um som
esvaziado de um sentido que lhe seria proprio. Demais informagdes acerca dos conceitos referenciados podem
ser consultadas no texto “A instancia da letra no inconsciente ou a razdo desde Freud” (LACAN, [1966] 1998, p.
496-553).

260 conceito de gozo (jouissance) remete a algo do excesso, ultrapassa barreiras, uma transgressio, um para
além da satisfacdo, paradoxo que incluiria prazer e desprazer. Esse conceito tem importantes desdobramentos na
teoria lacaniana, mas aqui busca-se apenas situar o leitor, ressaltando uma terminologia nfo restrita a uma leitura
corrente do dicionario. O desenvolvimento da teoria do gozo em Lacan pode ser principalmente localizada nos
Seminarios: “As formac¢des do inconsciente” (1957-58[1999]); “A ética da psicandlise” (1959-60[2008]), “Os
quatro conceitos fundamentais da psicanalise” (1964[2008]); “O avesso da psicanalise” (1969-70[1992]); “Mais,
ainda” (1972-73[2008]).

27 Lacan (1971-72[2012]) explica no Seminario “...ou pior” (aula de 09 de fevereiro de 1972) a referéncia ao n6
borromeano: ele descobre o n6 no brasdo da familia milanesa de Bruno Romeu e a partir disso nos diz de um
insight: da possibilidade de utilizacdo topologica do n6 borromeano para referir os registros e do entrelacamento
destes. “Estranhamente, enquanto eu me interrogava (...) sobre a maneira de lhes apresentar isso hoje, sucedeu-
me, ao jantar com uma pessoa (...) uma coisa que quero lhes mostrar, uma coisa que ndo ¢ nada menos (...) do
que o brasdo de armas da familia Borromeu” (p. 88). Para demais informagdes também o Seminario “Mais,
ainda” (1972-73[2008]).
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Figura 1: N6 borromeano — RSI (Real, Simbdlico e Imaginario)
Fonte: LACAN (1975-76[2007], p. 21)

A representacdo dos nds aponta para a estruturacdo de um sujeito, correlativo a
inscricdo do que Lacan conceitua como “Nome-do-Pai”. Cabe aqui uma contextualizagao
dessa referéncia: a fungdo paterna ¢ essencial e estruturante, conforme ressaltado a partir de
Freud e suas teoriza¢des acerca do Complexo de Edipo. Falamos aqui da presenca de um pai
enquanto fungao exercida, e ndo o pai biologicamente dito. Esse pai intervém na relagdao dual
mae-crianga, abrindo espaco para o desejo ao possibilitar caminhos outros nao restritos ao
assujeitamento ao desejo materno. Essa fun¢do paterna, representada por uma fungao de lei, ¢
posteriormente nomeada por Lacan como Nome-do-Pai, de modo que a estruturagdo do
sujeito tem correlagdo direta a partir do que se daria no momento do Edipo. Em alguns casos,
como na psicose, ndo haveria a inscricdo do Nome-do-Pai, marcando uma auséncia de
recursos que pudessem mediar a invasdao de um gozo no sujeito.

Contudo, a orientagdo a partir do Nome-do-Pai na constituicdo subjetiva ¢
problematizada no momento final do ensino de Lacan, em especial no Seminario “O
Sinthoma” (1975-76[2007]), no qual ¢ pensada a possibilidade de uma supléncia do Nome-
do-Pai. Lacan propde o termo “sinthoma”, sinthome em francés, ja como titulo do seu
semindrio. Esse deslocamento da grafia sintoma, porém, recuperaria uma maneira antiga de se
escrever sintoma, de origem grega, sinthome, que posteriormente se modificou para
symptome. “Sinthoma ¢ uma maneira antiga de escrever o que posteriormente foi escrito
sintoma” (Ibidem, p. 11). Essa discussdo promove uma virada clinica ao eleger a arte da
literatura do escritor irlandés James Joyce como um modo de supléncia falica. Foi essa escrita
bastante peculiar que permitiu que Joyce ndo afundasse em uma psicose, e através da qual
pdde criar a si proprio, fazendo um Nome-Proprio por meio da transmissao de sua escrita, de
um reconhecimento publico, um lago social. Uma maneira de suprir o desenodamento dos

nds, uma compensagdo pela via artistica da auséncia do Nome-do-Pai.
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Lacan, ao se deparar com a escrita de James Joyce, se depara também com a
necessidade de um novo olhar para a topologia dos nds. Conforme Lacan, Joyce consegue por
meio de sua escrita um modo de reparar o lapso do n6. O que entdo Lacan nomeia como
sinthoma?® é a repara¢do do lapso. Ou seja, a ideia que Joyce tem de si como um corpo se da
pela via da escrita, de modo que o nome de Joyce lhe da corpo, reconhecimento. A escrita nao
pela via significante, mas algo com estatuto de supléncia, um saber-fazer com o gozo,
marcando, portanto, uma invengao.

O sinthoma, diferente do sintoma, ndo € algo do campo do decifravel, contudo
revela um saber-fazer do sujeito diante de pedacos do real, conforme referéncia de Lacan. A
partir do que retorna como Real, Joyce, através de sua escrita, pode fazer algo com seu
sintoma.

Assim, no ultimo momento do ensino de Lacan ha uma mudanga importante na
forma de olhar a organizagdo dos registros, pois foi quando houve o acréscimo de um quarto
elo ao ndé borromeano, que proporciona a amarragdo dos outros trés, nomeado como
“sinthoma” (Fig. 2). Diferentemente de uma nocdo de sintoma’, mas sem prescindir desta,
Lacan, a partir de estudos da escrita de James Joyce, propde o neologismo sinthoma como um
quarto elo. A escrita de Joyce € o seu sinthoma, ¢ por meio dela que Joyce encontra sua
versao do pai. “Digo que ¢ preciso supor tetrardico o que faz o lago borromeano — perversao
quer dizer apenas versdo em direg¢do pai”’ (p. 21). O sinthoma, ao contrario do sintoma, nao ¢
interpretavel, destacando o que ha de singular no sujeito, uma forma de tratamento do Real,
um saber-fazer com aquilo que ndo se cura. Com isso, tal conceito faz referéncia a algo
singular do sujeito que faca ligagdo entre os trés registros (Imaginario, Simbolico e Real),

aquilo que ¢ de mais singular no sujeito, que nao se dissolve como o sintoma, mas que diz do

28 O conceito de sinthoma serd retomado no terceiro capitulo.

29 Na continuidade dos estudos freudianos, Lacan (1957 [1966]) desenvolve também a questdo do sintoma. No
primeiro momento de seu ensino, o conceito estava ainda fundamentado prioritariamente no pensamento
freudiano, ou seja, a compreensdao do sintoma como uma mensagem dirigida a um Outro e no registro do
simbélico, como uma metafora. E ainda uma compreensdo de um contetdo recalcado que por meio do trabalho
de associagdo livre, durante o trabalho analitico, seria possivel de desvendar a mensagem escondida pelo
sintoma. A partir do semindrio “L’envers de la psychanalyse”, Lacan (1969-70[1971]) nos apresenta uma outra
maneira de ver o sintoma. O mesmo nao pode ser completamente desvendado, ha também uma satisfagdo
associada ao sintoma que estd além de um sofrimento, o que justificaria a dificuldade de cessar o sintoma, como
Freud ja havia ressaltado. Ou seja, o sintoma como um gozo que ¢ introduzido na dimensdo do ser do sujeito por
meio do objeto perdido. Nesse sentido, a Psicanalise ndo visa o conteudo recalcado para poder ter acesso a
verdade, que € sempre considerada como “nfo-toda”, mas sim a produgdo de um saber inconsciente para que o
sujeito possa se confrontar com seus modos de gozo.
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proprio funcionamento e organizagdo deste, que permite uma nomeagao € consequentemente

um posicionamento do sujeito na vida (LACAN, 1975-1976[2007]).

Figura 2: O sinthoma como quarto elo
Fonte: LACAN (1975-76[2007], p. 21)

Retomaremos a discussao do sinthoma no terceiro capitulo com uma proposta de
leitura para o caso de Silvia. O que se revela como a possibilidade de uma nova Eu Danga ¢
lido como uma nomeagdo de si no campo da danca, ou seja, Silvia pode fazer-se um nome
nesse ambito, algo com estatuto de Nome-Proprio, de saber-fazer com o Real e que se
transmite pela via de um laco social, de um reconhecimento nesse meio. O /ink referido por
ela como inexistente se faz: a danca ¢ a vida.

Retomando o que diz respeito ao conceito de sujeito, ¢ importante ressaltar o
termo “falasser” cunhado por Lacan a partir do qual € acrescido o corpo na nogao de sujeito.
Esse neologismo surge em consequéncia dos avangos tedricos nos ultimos seminarios de
Lacan, sobretudo com o conceito de lalangue, traduzido como lalingua ou alingua®® e que
marca uma diferenga importante entre o conceito de lingua tomado pela Linguistica (que ndo
prescinde de um emissor ¢ de um receptor) ¢ o relacionado a psicanalise. Lacan (1972-
73[2008]) esclarece no Seminario “Mais, ainda”, em especial na aula do dia 26 de junho de
1973, que o conceito de alingua implica uma lingua que transcende o uso ja conhecido no
qual “a comunicacdo implica referéncia. S6 que, uma coisa ¢ clara, a linguagem ¢ apenas
aquilo que o discurso cientifico elabora para dar conta do que chamo alingua” (Ibidem, p.
148). Alingua se refere assim a uma satisfagdo independente da comunicacao, de modo que “o

inconsciente ¢ um saber, um saber-fazer com alingua” (Ibidem, p. 149), e assim “¢ nisto que o

30 Lalingua e alingua aparecem como sindnimos € variam conforme as diferentes tradugdes para o portugués.
Neste trabalho sera utilizado o termo conforme a traducao das edi¢des dos Semindrios aqui referenciados.
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inconsciente, no que aqui eu o suporto com sua cifragem, s6 pode estruturar-se como uma
linguagem, uma linguagem sempre hipotética com relagdo ao que a sustenta, isto é, alingua”
(p. 149). Por fim, “(...) lalingua ¢ o que faz com que uma lingua nio seja comparavel a
nenhuma outra, na medida em que, inclusive, ndo teria como se dizer o que € que a faz
incomparavel” (MILNER, 2012, p. 21).

“Lalingua ¢ ndo toda. Disso deriva o fato de que ha algo nela que ndo cessa de nao
se escrever” (Ibidem, p. 39). Com isso, “a lingua (...) sustenta o ndo-todo de lalingua; mas, a
fim de que ela constitua objeto cientifico, € preciso ser apreendida como uma completude — a
lingua ¢ a rede pela qual lalingua falta, mas a rede em si mesma ndo deve conter falta alguma”
(Ibidem, p. 41). Ao receber a lingua materna, antes de uma linguagem estruturada, produz-se
uma marca, rastro do gozo do Outro. Assim, a lalingua, ao visar o gozo e nao o sentido,
produz uma dimensao particular do gozo da fala.

Nesse sentido, Lacan, no Seminario "Mais, ainda”, ressalta a necessidade de
incluir a concep¢do de gozo na nogao de sujeito, ou seja, ndo se pode definir o significante
sem o gozo, associando assim, diretamente a no¢dao de significante o corpo, ressaltando
também que isso faz referéncia ao sintoma, o que inclui desejo e gozo. Como consequéncia, o
g0z0 nao ¢ mais algo associado somente ao corpo, mas também a linguagem. Lacan (1972-73

[2008], p. 29) ressalta isso ao dizer, por exemplo

(...) meu significante, proponho-lhes sopesar o que, da ultima vez, se
inscreveu com minha primeira frase, o gozar de um corpo, de um corpo que,
a Outro, o simboliza, e que comporta talvez algo de natureza a fazer por em
fun¢@o uma outra forma de substincia, a substincia gozante.

Com isso, Lacan explicita o gozo do corpo e da linguagem: “isso s6 se goza por
corporiza-lo de maneira significante” (Ibidem, p. 29); “o significante ¢ a causa do gozo”
(Ibidem, p. 30). Em seminarios posteriores, Lacan cunhou o termo falasser incluindo assim na
nocdo de sujeito do significante a substincia gozante. Dito de outro modo, o falasser inclui na
nogao de sujeito o corpo, seu suporte, suposta consisténcia. E na impossibilidade do sujeito se
localizar somente pela via do simbodlico, representado em uma cadeia significante, que Lacan
propde o conceito de falasser, parlétre em francés, que condensa os verbos “parler/falar” e
“étre/ser”, ressaltando assim a importancia da associagdo entre falar e ter um corpo, um ser

falante.
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“O falasser®!' adora seu corpo, porque cré que o tem. Na realidade, ele ndo o tem,
mas seu corpo ¢ sua Unica consisténcia, consisténcia mental, ¢ claro, pois seu corpo sai fora a
todo instante (...) ter um corpo para adorar. E a raiz do imaginario”. (LACAN, (1975-
1976[2007]), p. 64). “Sobre as relagdes do homem com o seu corpo, atém-se inteiramente ao
fato do homem dizer que o corpo, seu corpo, ele o tem. Dizer seu ja é dizer que ele o possui,
como se fosse, naturalmente, um moével”? (Ibidem, p. 150). O conceito de falasser, ao incluir
o corpo, nos diz das ressonancias singulares de contingéncias que, ao atravessarem o sujeito,
provocam e invocam respostas construidas no ambito do um a um, o que interessa diretamente
as discussoes explicitadas no presente trabalho.

No que concerne as problematizagdes tedricas sobre o AVC, o campo médico
descreve algumas explicacdes que tentam dar conta de compreender o que se passa
fisicamente no corpo, a nivel neurologico, além de propor suportes de tratamentos que
incluem outras areas para o processo de reabilitagdo, como a fisioterapia, por exemplo.
Porém, mais do que uma referéncia as perdas que podem estar associadas ao AVC, interessa
para a psicanalise pensar o que opera no campo da falta, da representacdo em torno de uma
perda fisica. Silvia assinala um conflito inicial com os profissionais envolvidos em sua
recuperagdo, que se preocupavam com a funcionalidade dos movimentos, ndo compreendendo
as questoes do sujeito frente a insatisfagdo de sua imagem no espelho. Isso ¢ justificado por
Silvia pela incompreensao dos profissionais quanto a valorizagao da “forma” no ballet, que
fica sobreposta a “fun¢do”. Isso, porém, convoca Silvia a questionamentos frente a forma e a
funcdo dos movimentos na danca, chegando a conclusdao de que deve haver um equilibrio
entre os objetivos estéticos e funcionais para compreensao e utilizagdo da técnica enquanto
instrumento de aprendizado da danga. Além disso, pode-se referir que apesar da importancia
do tratamento ofertado no campo médico, a reconstrucdo ¢ do sujeito, falasser, ¢ ele que terad
que se haver com o que se perde diante do avassalador imposto para além das perdas fisicas.
Nesse caso, Silvia ressalta que com a perda fisica também se agrega o fato das perdas de

referéncias, sobretudo aquelas que sustentavam um ideal de corpo, de bailarina, de danca.

3 Falasser, parlétre, em francés, é conceito cunhado por Lacan que inclui a associagio entre falar e ter um corpo,
contudo, ter um corpo mas nao “ser” o corpo. Ha uma ilusido de propriedade, de pertencimento que da ao falasser
uma certa consisténcia. Contudo, a ndo correspondéncia do ser falante e do seu corpo diz de uma impossibilidade
de apreendé-lo como um todo, “ele sai fora a todo instante”, uma disjun¢@o que diz da incidéncia pulsional.
LACAN, J. (1975-1976[2007]), p. 59-74. (aula do dia 20 de janeiro de 1976).

32 A palavra mével em francés, meuble, assim como no portugués pode ser considerada como um adjetivo,
sujeito movel, deslizamento da cadeia significante; e como substantivo refere-se a algo estatico, que veste a casa,
morada, uma vestimenta do falasser. (MAIA, 2009, p. 2)
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Enquanto me olhava no espelho eu me via apossada por um desanimo muito
grande, achando meu corpo agora assimétrico e feio. Eles [referéncia aos
profissionais da area médica e fisioterapica que a acompanhavam] ndo
sabiam da importancia que € dada ao espelho nos estudios onde se pratica
ballet. Muitos bailarinos se sentem perdidos se ndo ha espelho na sala de
aula. Aprende-se a confiar na imagem que se v€, como se ela fosse mais
importante do que aquela que se percebe ao se sentir no movimento (p. 66).

Percebemos nessa fala de Silvia seus sentimentos acerca do que era percebido
como perda apds o AVC, mas também vemos uma importante indicagdo acerca do espelho e
da importancia dele como referéncia nas salas de ballet, sinalizando algo sobre o corpo visto e
0 corpo experimentado.

Pensando no singular do sujeito, isso se prova mesmo nos mais esperados padrdes
estudados e observados no ambito da clinica médica. No caso de Silvia, seu quadro de
hemiplegia foi considerado “fora do padrao”. Na maioria dos casos, a hemiplegia dos
membros, sequela do AVC, significa uma rotagdo do membro afetado para o interior do
corpo. Porém, o que Silvia nos relata ¢ que ao invés de uma rotagdo para dentro, seu
diagnostico € de uma rotagdo do membro para fora, o que ¢ entendido por ela como a heranga
de sua formag¢do no ballet classico, uma memoria do corpo (en dehors) que se inscreveu nele
— escrita no corpo. Com isso, vemos a presenga de marcas subjetivas mesmo diante daquilo
que atravessa e que impde um diagnostico, uma massificagdo. Mesmo em meio a
padronizac¢des no ambito da medicina, o sujeito imprime sua singularidade, sua marca.

Quando Silvia fala de seu tratamento, ela sempre faz referéncia a importancia de
uma memoria do corpo, as marcas que se podem ver em seu corpo € que a ajudaram durante o
tratamento, marcas que ins/es/crevem um sujeito. Sibony (1995) faz referéncia a uma tensao
vibrante entre o corpo atual e o corpo-memoria. Além de uma memoria de movimentos, trata-
se de um corpo que ¢ marcado por significantes que sdo inscritos no corpo. O corpo ¢
marcado por lembrangas que se integram ao corpo atual de maneira consciente, mas,
sobretudo, de modo inconsciente. O corpo ¢ aqui referido do ponto de vista da Psicanalise,
conforme ja mencionado anteriormente, como aquele que ¢ constituido pela linguagem e pelo
discurso, para além do que ¢ veiculado em relagdo a coincidéncia e similitude do sujeito e do
corpo. Nesse sentido, o sujeito tem um corpo, ele ndo o é.

A problematica do corpo, sobretudo no que concerne a imagem que o sujeito
supde como suporte, ou seja, o contorno que o sujeito pode nomear como um “eu” que €

refletido no espelho, incluindo o que estd para além dele, ganha importancia no contexto
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especifico do AVC, ja que as consequéncias deste tocam diretamente o sujeito em sua
imagem, for¢ando uma reorganizacdo desta frente ao espelho. “Durante uma tentativa de
domar este novo corpo para fazer aulas de balé, sozinha em frente ao espelho, me vi obrigada
a enfrentar meus mais assustadores inimigos” (Silvia, p. 59).

O espelho também se destaca como objeto primordial nas salas de aula de ballet
no processo de ensino e aprendizado, por meio do qual o sujeito se vé e almeja o ideal de seus
movimentos igualados ao ideal observado.

A bailarina refere em varios momentos de sua tese um “novo eu”, uma nova “Eu
Danca” (a tese ¢ intitulada como Momento de Transi¢do: Em Busca de uma Nova Eu Danga).
Pelo olhar da psicandlise, podemos inferir que a questdo do ‘“eu” se coloca como um
imperativo, uma vez que além de tocar o real do sujeito, ¢ da imagem também que se trata,
um enlagamento do real com o imaginario que se da ndo sem a inclusdo de uma necessidade
de simbolizagdo. “Lembro-me intensamente da bailarina que eu via no espelho durante minha
trajetoria. Esta imagem, a minha prépria refletida, era vista quase como se fosse a de outra
pessoa ali projetada” (p. 66). E necessario um descolamento de uma imagem idealizada
anteriormente para poder se ver/reconhecer novamente no espelho.

Apesar dos questionamentos anteriores a0 AVC que colocavam em cheque o
perfeito, o belo e as expectativas e determinagdes em torno do bailarino, ¢ exatamente nesse
ponto e com esta idealizagao que Silvia se depara em um primeiro momento apds o AVC.

E imprescindivel insistir na perspectiva do corpo aqui referida, ou seja, aquele que
nao se resume ao conceito tomado pela ci€ncia como um corpo a ser restaurado e equilibrado
por intervengdes externas, como ocorre também nos casos de AVC, mas de um corpo que,
pelo olhar da psicanalise, ¢ pulsional, ¢ o corpo de um ser falante, que ¢ afetado pela
linguagem, pelo inconsciente no qual o dizer nele ressoa.

Chama aten¢do a tendéncia atual de nossa sociedade ocidental de instigar uma
padronizacdo, uma forma de negar a construcdo da imagem corporal singular, uma tentativa
de fazer coincidir o sujeito, o “eu” e 0 corpo, como o que ocorre, por exemplo, em casos em
que se almeja fazer silenciar uma compulsdo alimentar por meio de uma intervengao cirurgica
que propde a reducdo de um excesso pela via do impedimento organico. Como se a
problematica do sujeito pudesse ser restrita a sua imagem. Diante disso, Becker (2005)
sinaliza que o trabalho do psicanalista nesse contexto ¢ o de ofertar uma escuta que se
contrapde a massificacdo proposta, em direcdo ao singular, o que ndo necessariamente esta

restrito a situacdo de consultério. E possivel langar um olhar clinico sobre a situagdo artistica,
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0 que nao significa considera-la como substituto da clinica. Ao considerar o que justamente
ndo se enquadra no “para todos” € que a diferenca se coloca e que a singularidade enquanto
“para cada um” pode ser pensada. Assim, ¢ importante considerar a possibilidade de um olhar
amplo que possa sinalizar justamente a constru¢do do “um”, o que pode se dar em diferentes
contextos.

Com relacdo a importancia do espelho na questao aqui abordada, faz-se necessaria
a contextualizacdo desse enquanto conceito na psicanalise. Para tanto, ¢ imprescindivel

também a apresentacao dos conceitos de corpo, pulsdo e narcisismo em Freud e em Lacan.

2.2 O corpo pulsional em cena: uma apresentacio dos conceitos em Freud

“(...) o eu é antes de tudo um eu corporal” (FREUD, 1923[1976], p. 40)

Freud revoluciona a concep¢ao de corpo ao fazer questionamentos clinicos que
ultrapassavam a visdo biologizante, majoritaria em sua época, sobretudo em seu circulo
profissional da medicina. Com isso, proporciona uma abertura de reflexdes que permitem um
olhar para o corpo também como uma representacao, uma significagdo, ou seja, inserido no
campo da linguagem.

Tal pensamento foi possivel ja no inicio do percurso do trabalho de Freud com
pacientes consideradas na época como histéricas. Ele percebeu a conexdo entre a fala e o
corpo € entre o corpo € o sintoma, o que culminou no entendimento de um corpo pulsional
nao restrito somente ao funcionamento biologico. Desse modo, o conceito de pulsio —
definido por Freud como o limite entre o psiquico e o somatico — ¢ fundamental para se
pensar o corpo. Tal conceito ¢ de suma importancia no percurso da obra freudiana, e para a
proposta deste trabalho, o explicaremos brevemente, ressaltando principalmente a questao do
corpo, que ¢ diferenciada das concepcdes biologizantes correntes, muitas vezes majoritarias
no discurso atual de nossa sociedade.

E importante ressaltar que a teoria das pulsdes proposta por Freud sofreu vérias
modifica¢des ao longo do seu percurso. Duas viradas teodricas, sobretudo, respondem a tais
modificagdes, conforme situaremos a seguir: o conceito de narcisismo, que implica que ndo ¢
possivel manter a divisdo entre pulsdo de auto-conservagdo e pulsdo sexual; e o mais além do

principio do prazer, que vai culminar no dualismo pulsdo de vida / pulsdo de morte.
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O conceito de pulsdo para Freud (1895[1996]) aparece inicialmente no “Projeto
para uma Psicologia Cientifica”, em 1895, quando ele ainda utilizava uma linguagem médica
ligada a neurologia. Contudo, nesse texto ¢ possivel visualizar também um esfor¢co de
teorizagdo inicial que, posteriormente, serd considerado o inicio de varios outros conceitos
que serdo criados e sistematizados na metapsicologia freudiana a respeito do funcionamento
psiquico.

No referido texto, Freud propde a existéncia de trés sistemas neuronais, phi (D),
psi (y) e 6mega (0)>, relacionados respectivamente a percepgio, & memoéria e a consciéncia.
O primeiro € o que estda em contato com o mundo externo, considerado permeavel as
estimulagdes externas e por isso estd destinado a percep¢do. O segundo € estimulado
diretamente por fontes endogenas e indiretamente pelas exdgenas, € um sistema impermeavel
€ por 1sso resistente a passagem de energia, o que o caracteriza como um sistema de neuronios
portadores de memoria. J& o ultimo esta relacionado as sensagdes conscientes. Dito de outro
modo, o estimulo atinge phi e uma parte dessa estimulagdo ¢ transferida para o sistema psi e
outra parte ¢ descarregada. O sistema psi, que também recebe estimulagdo interna, transfere
para omega parte dos estimulos, sentidos como percepcdes conscientes de prazer ou
desprazer.

Sobre os “estimulos externos” e os “estimulos endégenos”, os primeiros podem
ser evitados, ja que tém uma origem externa, enquanto que os enddgenos referem-se a algo
que se origina no interior do corpo e seriam 0s responsaveis por aspectos ligados as
necessidades primordiais: fome, respiracdo e sexualidade. O aumento da quantidade de
excitacao estaria associado a uma experiéncia desprazerosa, o que tenderia a uma tentativa de
reequilibrio por meio de uma descarga, ocasionando, posteriormente, prazer. Contudo, Freud
verifica uma ndo linearidade desse equilibrio de modo que ndo havia uma descarga total dos
estimulos endogenos.

Em um segundo momento, tais estimulos foram nomeados por Freud como
“pulsdo”, aludindo a algo que ndo € externo ao sujeito em referéncia ao que ndo cessa, o que
caracterizaria o mecanismo pulsional do aparelho psiquico e o inicio da teorizagdo freudiana
do conceito.

O conceito de pulsdo tem um contorno mais delineado no texto “Trés ensaios

sobre a teoria da sexualidade”. Neste, Freud (1905[1996]) localiza a pulsdo na fronteira entre

33 Para demais especificidades ver Freud (1895[1996]), p. 333-454.
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0 psiquico e o somatico e o que diferencia as pulsdes umas das outras seria a relagdo com suas
fontes somaticas. Ele fala no texto sobre um conflito entre pulsdes sexuais e de
autoconservagdo. Primeiramente, observa-se uma manifestacdo da sexualidade por meio de
uma pulsdo auto-erdtica. No dualismo pulsional proposto por Freud, as pulsdes sexuais nao
se referem ao campo das necessidades bioldgicas do sujeito, de modo que as formas de
satisfacdo estdo relacionadas as zonas erdgenas corporais, ou seja, o seu objeto ndo ¢

134, Por outro

determinado biologicamente. As pulsdes sexuais possuem uma energia libidina
lado, as pulsdes de autoconservagdo tém o objetivo de preservacdo do individuo. Freud
apresenta o exemplo do seio para o bebé, sublinhando que a atividade sexual em seu principio
atende a finalidades de autopreservacao. Para além de uma primeira busca do bebé pelo seio,
existe também uma busca que ultrapassa o objetivo de se nutrir. Portanto, em um segundo
momento, a necessidade de repetir a satisfacdo sexual ndo estd mais ligada a necessidade de
nutrir-se.

Também Freud sinaliza a parcialidade das pulsdes definidas por suas fontes e
alvos, incluindo as pulsdes oral, anal e falica, que culminardo na sexualidade adulta, genital.
O alvo sexual da pulsdo infantil caracteriza-se por provocar satisfacdo através da zona
erégena apropriada. Com isso, o conceito de pulsdo auto-erotica baliza a distingdo entre
pulsdo e instinto a0 nomear uma satisfacdo que ndo se restringe a sanar uma necessidade
bioldgica, mas sim um prazer que esta associado a partes do corpo.

Contudo, em 1911 seus estudos sobre paranoia (FREUD, 1911[1996]) marcam
uma virada em seu pensamento: ¢ a partir do estudo do texto de Schreber, tomado por Freud
como um caso a ser estudado, que ndo serd mais possivel sustentar o dualismo pulsional
proposto até entdo — pulsdes de autoconservagdo e sexuais — uma vez que Schreber toma o eu
como investimento libidinal**. Isso culmina trés anos mais tarde no conceito de narcisismo
(FREUD, 1914[1996a]). Mas voltemos agora a Schreber.

Daniel Paul Schreber, nascido em 1842, foi um respeitado jurista alemao até ser
internado pela primeira vez com um quadro a principio diagnosticado como hipocondria,

desencadeada apos sofrer uma derrota das elei¢des para candidatura do Parlamento em 1884.

340 conceito de libido é caracterizado como um impulso, a energia da pulsio sexual. E ainda, o conceito de
libido apresentado por Freud no texto ‘“Psicologia das massas e andlise do eu” ¢ de uma energia que esta
relacionada com tudo que pode ser abrangido pela palavra amor. Amor aqui referido de modo amplo e ndo
somente no sentido de parceria amorosa. Para informagdes mais precisas consultar Freud (1921 [1996]), p. 89-
169.

35 0 termo “libido” é referido aqui como a energia das pulsdes sexuais.
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Freud, ao analisar seu relato autobiografico vé o delirio como uma tentativa de reconstrugao,
uma defesa do eu como uma forma de se defender de algo considerado ameacgador.

Em 1893 se deu o segundo adoecimento, somando-se ao diagndstico de
hipocondria as alucinagdes. Tinha um relato de perseguigdes, além da certeza da missdo de
salvar o mundo e para isso era necessario transformar-se em mulher. Freud, a partir da analise
desse relato, aponta para o fracasso das defesas contra a paranoia e seus mecanismos
determinantes. Ele identifica também, no centro dos conflitos, defesas contra desejos
homossexuais € o0 momento de retorno ao estadio de desenvolvimento libidinal no qual o
unico objeto sexual de uma pessoa € seu proprio ego. Nesse caso, a libido retirada do mundo
externo retorna em pontos especificos do desenvolvimento libidinal, se fixando nestes, o que
aparece, por exemplo, em sintomas hipocondriacos.

Por meio da andlise do texto autobiografico publicado por Schreber, “Memoria de
um doente dos nervos”, tomado por Freud (1911[1996]) como caso clinico sobre o estudo da
paranoia, foi possivel verificar que a pulsdo sexual poderia dirigir-se ndo s6 a objetos
externos, mas também ao eu. Portanto, o eu pode ser tomado como objeto pulsional, o que
corresponde também a ideia central do conceito de narcisismo. A percep¢ao do
funcionamento libidinal em Schreber, o e como objeto de pulsdo sexual, permitiu a Freud a
descri¢io de um novo dualismo pulsional: pulsio do objeto e pulsdo do eu. E importante
ressaltar que Freud extrai uma consequéncia do caso para um universal da teoria da libido, um
resultado universal de uma investigacdo do Um a Um, o que agregou, por consequéncia,
importantes efeitos teorico/clinicos.

No texto Pulsdes e suas vicissitudes (1915[1996]), Freud trabalha mais
sistematicamente o conceito de pulsdo. Partindo da referéncia da fisiologia de estimulo e arco
reflexo, que explica o mecanismo de respostas do organismo a estimulos externos, Freud, ao
longo de sua teorizacdo sobre o conceito, refere-se aos termos alvo, objeto, pressao e fonte,
ressaltando a especificidade de uma estimulagao constante bem como uma incidéncia sobre o
corpo que parte de dentro do organismo, diante do que ndo h4d uma maneira de fazé-la cessar.

A pressdo, esséncia da pulsdo, corresponde ao motor da atividade psiquica, forca
constante que nao cessa, 0 que marca, sobretudo, uma impossibilidade de satisfagdo plena. A
estimulacdo que vem do corpo (soma) e atinge o psiquico impde uma exigéncia de trabalho
psiquico por meio do qual langard mao de meios para livrar-se da pressdo em busca de obter
uma satisfacdo no corpo. O alvo da pulsdo seria a satisfacdo, que nunca ¢ alcangada devido a

sua propria natureza. H4 uma busca constante pelo objeto de satisfagdo, entretanto a Unica
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possibilidade ¢ de uma satisfacdo parcial. O objeto para Freud ¢ referido como
“representa¢des de objeto” formadas por imagens sensoriais e palavras. E aquilo junto a que,
ou por meio de que, a pulsdo pode atingir seu alvo. Com isso, ndo se trata de um objeto
qualquer, e sim da representacdo que este possui para cada um de modo singular. Em relagao
ao objeto, Freud destaca um momento mitico no qual haveria a possibilidade de um encontro
pleno de satisfacdao a partir do qual o sujeito se langa em busca do objeto perdido, faltante,
mesmo considerando que ele ndo tenha de fato existido, passando entdo ao estatuto de
representacdo. Sobre a fonte pulsional, Freud considera que ela ¢ somatica, tem origem no
corpo, e sua excitagio é representada no psiquico. E por meio do objeto que a satisfagio pode
ser obtida parcialmente.

Ainda no que concerne a discussdo sobre o mecanismo pulsional, no texto “Mais
além do principio e do prazer” Freud (1920[1996]) se refere a um conflito entre pulsdo de
vida e de morte, momento de suma importancia que marca outra virada na sua teoria
pulsional. O desenvolvimento central proposto no referido texto ¢ a introdugdo do conceito de
pulsdo de morte, bem como a relacdo entre pulsdo e compulsdo a repeticdo. Em estudos
anteriores sobre o funcionamento do aparelho psiquico, Freud ja havia destacado o aspecto
econdmico, que apontava para uma tendéncia a satisfagdo, ao prazer. Contudo, ele apresenta
uma revisdao em 1920 que sinaliza uma repeticdo da dindmica pulsional, distanciando-se da
concepcao de um percurso que tenderia naturalmente para o principio do prazer. Com isso,
Freud parte de uma revisao da predominancia do principio do prazer, sinalizando que apesar
de haver uma tendéncia que aponta para o prazer, hd também mecanismos de repeti¢cao que
sugerem nao terem como objetivo tal satisfacao.

Os conceitos anteriores, pulsdo de autoconservacdo e pulsdo sexual, passam a ser
integrados, pois Freud percebe que na realidade ndo era possivel sustentar um processo
dicotdmico, ja que ambos estavam de algum modo integrados no sistema pulsional do sujeito.
Ambos passam a ser representados pelo conceito de “pulsdo de vida”, com a meta de
preservacdo da vida e da espécie. Freud manteve, porém, um dualismo pulsional: pulsdao de
vida e pulsdo de morte. A “pulsdo de morte”, que tem o sadismo como representante, remete a
algo que Freud nomeia como uma tendéncia do ser vivo a retornar ao estado do inanimado, a
morte como objetivo da vida, manifestada internamente por mecanismos de autodestrui¢ao.

Nesse sentido, Freud destaca no texto que, por meio de constatagdes clinicas
como, por exemplo, as repeticdes dos sonhos na neurose traumatica, hd uma comprovagao de

aspectos que se distanciam de uma logica econdmica do aparelho psiquico. No exemplo
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mencionado, ndo ha algo que sinalize para o objetivo almejado do sonho, ou seja, a realizagdo
de um desejo. Por meio dessa constatagdo, e também da repeti¢do no brincar observada por

1”36

Freud em um jogo de seu neto, conhecido como “jogo do carretel””®, a economia psiquica

com objetivo de um “principio do prazer” ¢ questionada no sentido de existir um “mais além”,
o que, segundo Freud, oferece indicios da existéncia da pulsdo de morte.

E importante ressaltar a importancia do conceito de narcisismo na primeira grande
virada tedrica na teoria pulsional, conforme dito anteriormente. Assim, entende-se que os
conceitos de pulsdo e narcisismo estdo diretamente relacionados. Contudo, realizou-se aqui
uma separacdo somente no sentido de organizagdo da escrita. Uma vez apresentado

brevemente o conceito de pulsdo em Freud, bem como sua diferenciacdo ao longo de sua

obra, faremos referéncia ao conceito de narcisismo.

2.2.1 O conceito de Narcisismo em Freud

Freud utilizou a mitologia como referéncia de seus estudos em varios momentos
de sua obra. O “Mito de Narciso” serve para as associacdes de Freud ao conceito de
narcisismo e para sua posterior formalizagdao tedrica. Ha varias versdes do mito, a mais
mencionada ¢ a de Ovidio, que conta sobre um jovem muito belo que, pelo fato de
menosprezar a todos que o amavam, acaba sendo alvo de uma praga: ele amaria a si mesmo e
jamais poderia obter seu objeto de amor. Um dia, Narciso, ao se debrucar as margens de uma
lagoa, vé uma imagem pela qual se apaixona imediatamente, mas ao tentar tocar a imagem a
mesma desaparecia. Ele se enamora por essa imagem a ponto de ndo se dar conta que a
imagem era de si proprio. E ali Narciso permanece olhando a propria imagem
incansavelmente, até que definha e morre. No local da morte de Narciso foi encontrada uma
flor branca, conhecida hoje como flor de Narciso.

Basicamente o termo ¢ tomado na Psicanalise para denominar o amor do
individuo por si mesmo. Foi por meio de constatacdes clinicas que Freud propde os conceitos

de “libido do eu” e “libido narcisica”, que se opdem a “libido de objeto”. Tratam-se de uma

36 Jogo que consistia em langar um carretel preso a um barbante, momento em que a crianga emitia 0 som fort
(traduzida como “longe”) e em seguida puxa-lo de volta, emitindo o som da (traduzido como “aqui estd”). Freud
interpreta o jogo do neto como uma referéncia a auséncia e presenca da mae e uma tentativa de controle de tal
separacdo. Uma experiéncia ludica que se referia a uma situagdo dolorosa vivida pela crianga. Para demais
informacdes, consultar Freud. (1920[1996], p. 11-75).
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mesma energia, a pulsdo sexual, voltadas para o eu ou para o objeto externo (FREUD, 1914
[1996]). Uma das constatagdes clinicas de Freud ¢ de que em muitos casos de esquizofrenia
ha uma ligacdo intensa com a libido narcisica e, consequentemente, uma desconexdo com o
mundo externo.

Freud usa pela primeira vez o termo narcisismo em seu texto de 1905 intitulado
“Trés ensaios sobre a teoria da sexualidade” (1905[1996]). Primeiramente, e corroborando
suas ideias sobre sexualidade infantil, hda um estado anterior ao narcisismo, nomeado
autoerotismo: ainda ndao haveria um corpo percebido como um todo, mas uma fragmentacao
na qual se localizam somente partes desse corpo. Portanto, ndo haveria ainda algo que se
pudesse chamar de “eu”. H4 aqui uma satisfagdo auto-erdtica por ndo haver ainda uma busca
de satisfagdo em objetos externos. Busca-se ndo uma satisfacdo de necessidade, mas a
repeticdo de um prazer como, por exemplo, a suc¢ao da chupeta como uma rememoragao da
succao do seio. Anterior ao autoerotismo, Freud nomeou a pulsdo de autoconservagao, por
meio da qual a crianga busca o seio, num primeiro momento, apenas para sobrevivéncia.

Para Freud, o narcisismo caracterizaria justamente a unido das partes do corpo em
uma imagem como objeto total: passa-se de um autoerotismo, ainda localizado no corpo como
partes, para o narcisismo. As pulsdes sexuais parciais se unificam e o ego pode agora ser
investido libidinalmente para posteriormente buscar investimento libidinal em objetos
externos, o que caracteriza as fases de desenvolvimento psicossexual teorizadas por Freud.

Freud definiu o primeiro momento do narcisismo como “narcisismo primario”: ha
um investimento da libido no préprio sujeito, satisfagdes que sdo buscadas no proprio corpo.
H4, porém, um segundo momento de investimento nos objetos externos e o desinvestimento
do “eu” — 0 que ndo anula uma parcela de investimento no eu — ja acrescido de contribui¢cdes
sociais (narcisismo secundario).

Conforme o desenvolvimento tedrico consolidado na tultima parte de sua obra,
Freud retoma em seus estudos a questao do desamparo originario, que estava presente desde o
“Projeto para uma psicologia cientifica”, e a questdo da necessidade de convivéncia social.
Uma das afirmagdes que sustenta nesse momento ¢ a de que o aparato social, que inclui

regras, proibigdes, direitos, deveres, s6 € possivel fazendo-se uma passagem do egoismo para
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o altruismo, ou seja, podendo abrir mdo de um posicionamento mais narcisico para outros
investimentos®’.

Hé também um destaque para o conceito de identificagdo quando Freud trabalha o
conceito de narcisismo, ja que a integracdo das partes do sujeito ao que se podera chamar de
ego ¢ embasada no que se pode observar no narcisismo dos pais. O narcisismo para Freud ¢é
condi¢do de formagdo do “eu” (FREUD, 1923[1976]).

No texto “Sobre o narcisismo: uma introdugao” (1914[1996a]), Freud apresenta
pela primeira vez distingdes entre os termos “eu ideal” e “ideal do eu”. O primeiro termo esta
associado ao narcisismo: Freud alude ao narcisismo dos proprios pais como referéncia do
narcisismo da crianga, tendo essa imagem como referéncia de perfeicdo, o que estd no campo
ainda do narcisismo primario — formalizacao de uma imagem e, consequentemente, do que se
pode nomear como “eu”, e um processo de identificacdo com as figuras de referéncia. Ja o
“ideal do eu” refere-se a um ideal j& acrescido de referéncias culturais e morais, por meio das
quais o sujeito tenta recuperar a perfei¢ao narcisica que desfrutou em momento anterior,
nomeado aqui como narcisismo secundario.

Como ja destacado anteriormente, a partir do conceito de narcisismo o dualismo
pulsional defendido por Freud ¢ revisto, uma vez que o proprio eu passa a ser visto como
objeto de investimento pulsional.

As consequéncias diretas do acréscimo freudiano sobre uma descricdo do
mecanismo pulsional sdo a ruptura de uma relagao logica e cronologica no que diz respeito as
necessidades bioldgicas do corpo e objetos especificos que sanariam tais necessidades. O
corpo para a Psicandlise estd, portanto, submetido a linguagem, a uma ordem simbolica que
da significados ao corpo. Tendo perdido a possibilidade de uma conexdo com objetos do
mundo que pudessem proporcionar uma satisfagao absoluta, ndo ha um direcionamento “para
todos”, pré-determinado, o que marca, sobretudo, a singularidade do sujeito.

Com o destaque para a leitura psicanalitica do corpo, seguimos com as teorizagdes
de Lacan que proporcionam importantes acréscimos e questionamentos € cujas consequéncias

tém também importantes ressonancias.

37 Mais informagdes em Freud (1921[1996]), p 89-169.



79

2.3 O corpo no espelho

Lacan, a partir de uma proposta de releitura cuidadosa da obra freudiana, faz
acréscimos de suma relevancia no que concerne a tematica do “eu” para a Psicandlise e, com
isso, proporciona avangos em relagcdo aos conceitos de pulsdo, narcisismo e corpo. Para Lacan
o narcisismo ¢ sempre secundario ja que considera que nao ha possibilidade de se tomar o
“eu” como unidade imaginaria do corpo sem um Outro simbolico.

A partir dos registros Real, Simbolico e Imaginario, hd consequéncias para pensar
também o conceito de corpo. O avanco proposto por Lacan ¢ o de poder pensar o corpo em
relagio com a linguagem: é o corpo pulsional que estd em jogo, pulsio®® como efeito da
linguagem sobre o Real do corpo.

O sujeito para a Psicandlise ¢ compreendido como estruturalmente faltante, ou
seja, nao ha um significante que o represente, sendo necessario ao menos dois significantes
para que isso ocorra. Face a questdo elaborada pela crianga, “quem sou eu” (Ié-se: “quem sou
eu no desejo do Outro”), ha uma impossibilidade de resposta por meio do simbdlico, de modo
que o registro do imaginario vem em resposta a essa auséncia dar forma ao corpo.

No texto “O estadio do espelho como formador da fungio do eu®” (1949[1998]),
Lacan fala sobre a apropriagao da imagem do corpo proprio, a identificagdo especular. Pode-
se ver esse texto como uma releitura do narcisismo de Freud. Ao conceituar o estddio do
espelho, situado entre o sexto ¢ o décimo oitavo més de vida, Lacan aborda a imagem do
corpo proprio na formacdo do eu, que corresponde a uma antecipagdo, imaginaria, de um
corpo unificado, uma imagem a partir do outro, e alienada deste, ou seja, momento inaugural
de constituicdo da matriz imaginaria do eu. A integralizagao de uma imagem frente ao espelho
em um momento ainda anterior a coordenacdo motora, por um lado, apazigua a angustia de
um corpo despedagado, mas, por outro, oferece uma ilusdao de uma imagem a qual o sujeito se
aliena, instaurando também uma hidncia propria da ilusdo da veracidade de uma imagem, o eu

constitui-se entdo como um outro

(...) o estadio do espelho é um drama cujo impulso interno precipita-se da
insuficiéncia para a antecipagdo — e que fabrica para o sujeito, apanhado no

38 «“A pulsio ¢ a atividade do sujeito que visa restaurar seu status de objeto que ele foi para o Outro, objeto do
desejo do Outro (...) a pulsdo encontrara substitutos para se satisfazer, porém, sem jamais encontra-l0”
(QUINET, 2002, p. 84).
3 E importante ressaltar que ao marcar o termo “estadio” e ndo “estdgio” trata-se aqui de uma referéncia de
espaco e nao de tempo.
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engodo da identificacdo espacial, as fantasias que se sucedem desde uma
imagem despedacada do corpo até uma forma de sua totalidade que
chamaremos de ortopédica — e para a armadura enfim assumida de uma
identidade alienante, que marcara com sua estrutura rigida todo o seu
desenvolvimento mental. (LACAN, 1949[1998]), p.100)

Trata-se aqui da constituicdo do corpo proprio como imagem. O sujeito em
relagdo com o outro localiza sua propria imagem, o eu ideal. Com isso, a imagem proporciona
ao corpo sua consisténcia, uma imagem que se d4 anteriormente a um amadurecimento fisico,
como se 0 psiquico antecipasse o que da contorno ao sujeito antes mesmo dele desenvolver a
capacidade de andar e falar. E por meio da constituicio desse imaginario que se torna possivel
uma percepcao do corpo enquanto tridimensional, ou seja, uma percep¢ao do corpo no
espaco, que, para além do corpo que ¢ visto, da imagem que ¢ formalizada, as significagdes
atribuidas corresponderdao ao que o sujeito podera dizer de um corpo experimentado
(MELLO, 2014, p. 28).

O estadio do espelho proposto por Lacan (1949) marca a hiancia entre o corpo
concebido como bioldgico € a imagem de um corpo proprio enquanto uma constru¢ao. Ha
importantes avangos propostos nessa concepcao como, por exemplo, a possibilidade de
conceber o corpo enquanto constru¢cdo € nao como algo ja dado e constituido por “falhas”,
que podem ser consertadas pela medicina por meio de intervengdes que utilizam recursos cada
vez mais modernos.

A partir de 1953, Lacan utiliza um experimento fisico, o esquema do “buqué

invertido” de Bouasse*’

, como primeiro recurso para explicar a questdo da totalidade da
imagem como uma montagem (Fig. 3), o que proporciona complementos € avangos em sua
teoria do Estadio do Espelho, e que, posteriormente, ¢ nomeado por ele como esquema Optico.
“O cuidado que temos com a apresentagdo desse aparelho tem por finalidade dar consisténcia
a montagem com que iremos completa-lo, para lhe permitir funcionar como modelo teérico”

(LACAN, 1949[1998], p.680).

40 A ilusdo do buqué invertido é tomada por Lacan do livro L Optique et photométrie dites géometriques, de
autoria de Bouasse. Para demais informacgoes consultar em Lacan (1961,[1998], p. 679).
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Figura 3: O Experimento do buqué invertido
Fonte: LACAN (1953-54[2009], p.107)

Observa-se no experimento um vaso sobre uma caixa e dentro desta encontram-se
as flores colocadas de modo que as hastes estdo no fundo da caixa, de cabega para baixo em
relacdo ao vaso. As flores estao posicionadas de modo que sao refletidas no espelho concavo,
colocado a frente, proporcionando uma imagem invertida. Como ndo € possivel a visualizacao
das flores sob a caixa, vé-se somente a imagem refletida, o que da a ilusdao de que as flores
estdo dentro do vaso. E permitida a visualizagdo de uma imagem real total com a condi¢do de
que o “olho esteja no campo dos raios que ja vieram se cruzar no ponto correspondente”

(Ibidem, p. 108). Lacan destaca que

para que a imagem tenha uma certa consisténcia, € preciso que seja
verdadeiramente uma imagem. Qual ¢ a defini¢do de imagem em Optica? — a
cada ponto do objeto deve corresponder um ponto da imagem, e todos os
raios saidos de um ponto devem se recortar em algum ponto tnico (Ibidem,
p.167).

No Estadio do Espelho, assim como no experimento colocado, ha uma espécie de
revelacdo que se dé aos olhos do sujeito, algo que ndo estava colocado ¢ revelado como uma
unidade.

A partir do primeiro esquema 6ptico, Lacan inverte e propde alteragdes, inserindo

um espelho plano no esquema inicial, de modo a langar mdo de um aparelho que pudesse

referir a montagem que estd em jogo no estadio do espelho (Fig. 4):
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espelho
concavo

Figura 4: Esquema simplificado de dois espelhos
Fonte: LACAN, (1953-54[2009], p. 185)

Na modificacdo proposta por Lacan, o ramo de flores situa-se acima da caixa e o
vaso dentro desta, assim, pelo jogo de espelhos concavo e plano € possivel que o sujeito,
representado pelo olho, veja o vaso e as flores de modo que estas parecem estar colocadas no
interior do vaso. Le Gaufey (2001) esclarece que o olho simboliza o sujeito, as flores, os
instintos e desejos, remetendo ao real do corpo, o vaso metaforiza o corpo, a forma unitaria e
imagindria deste, inacessivel ao olhar, representado pelo que se pode ver em uma imagem. As
flores, contidas no vaso, referem-se ao corpo e seus orificios. O espelho plano reflete a
imagem virtual proporcionando uma Gestalt, uma imagem completa, ¢ o olho ¢ colocado de
tal modo que nao se v€ no espelho, e assim fica explicitado o limite do imaginério.

Le Gaufey esclarece ainda que nessa nova montagem o acréscimo de suma
importancia ¢ a localizacao do sujeito, que ndo esta mais somente suposto, mas representado,
mesmo que de maneira metaforica, o que, por consequéncia, reitera € continua as
possibilidades de articulagdo com os registros Real, Simbolico e Imaginario.

Lacan (1953-54[2009]) esclarece aspectos importantes que permitem ser

apresentados a partir do referido esquema:

O aparelho que inventei mostra pois que, se estivermos colocados num ponto
muito proximo da imagem real, podemos nao obstante vé-la, num espelho,
no estado de imagem virtual. E o que se produz no homem.

O que resulta disso? Uma simetria muito particular. Com efeito, o sujeito
virtual reflexo do olho mitico, quer dizer, o outro que somos, esta la onde
vimos inicialmente nosso ego — fora de n6s na forma humana (...). O ser
humano nao vé sua forma realizada, total, a miragem de si mesmo, a ndo ser
fora de si (Ibidem, p. 186).
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Importante esclarecer a distingdo na compreensdo do “eu” e do “sujeito (moi e je,
como diferenciado na lingua francesa*!). O “eu” (moi) é aqui referido no acréscimo proposto
por Lacan a partir de Freud, marcando esse “eu” como uma constru¢do imaginaria, apreensao
da imagem no espelho de modo a integra-la, contudo, conforme ja ressaltado anteriormente, a
possibilidade de referir o “eu” se da ndo sem a entrada do simbolico. O sujeito € nomeado por
um Outro mesmo antes de se dar conta disso, e é por meio do olhar desejante desse que ele
pode se ver, ou seja, pode se ver porque € visto. Diante disso, temos ndo s6 uma imagem, mas
um sujeito de desejo (je) (LACAN, 1978[1992]). Entdo, o eu e o sujeito ndo sao coincidentes
na medida em que o primeiro fard referéncia a uma constru¢do imaginaria, € o segundo ao
sujeito do inconsciente, do desejo.

Em 1960, no texto “Observacoes sobre o relatorio de Daniel Lagache:
psicandlise e estrutura da personalidade” Lacan retoma o referido esquema e acrescenta
algumas descrigdes na continuidade do estudo proposto em relagdo a imagem do sujeito como

montagem (Fig. 5):

e T T —— x

Figura 5: Esquema optico com espelho concavo e plano
Fonte: LACAN (1961[1998], p. 681)

O sujeito passa a ser representado pela letra S com uma barra, o $, referido
anteriormente em elaboragdes como a do grafo*?. O espelho plano é indicado com a letra 4, o

grande Outro, “tesouro dos significantes”, uma das definicdes dada por Lacan. O vaso, no

41 Tanto o “moi” quanto o “je” fazem referéncia em francés ao “eu”. O je refere-se ao sujeito da agdo e 0 moi é
utilizado para referir o sujeito de forma reflexiva. Conforme explicitado, Lacan marca estes dois pronomes no
sentido de propor a diferenciacdo entre o “eu” e 0 “sujeito”.

42 Referéncia aqui ao grafo do desejo, artificio utilizado por Lacan para mostrar as articulagdes entre desejo,
linguagem e inconsciente. Informagdes sobre o grafo em Lacan (1957-58[1999]) e Lacan (1958-59[2016])).
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qual se encontra a letra C, corresponderia a primeira letra da palavra corpo. E as flores, a,
representando a imagem real®’. Observa-se a designac¢do i’(a), também herdada do grafo, o
que sinaliza a imagem virtual ao reunir a imagem das flores e do vaso, o Eu ideal. Ou seja, o
sujeito s6 podera ter acesso ao vaso e as flores por meio de uma imagem virtual i ’(a), registro
da especularidade, do seu ideal. E, por fim, o lugar do sujeito virtual, SV, aparece com uma
dupla escrita: O S, sujeito ndo barrado, e /, marcando o Ideal do eu (LE GAUFEY, 2001,
p.101). “Deste modo, o essencial da primeira formulagdo do estadio do espelho se mantém: a
imagem do corpo ¢ em primeiro lugar e antes de tudo a imagem do outro, desta alteridade que
se representa no espelho plano**” (Ibidem, p. 102).

Um detalhe ressaltado por Lacan (1961[1998], p. 685) e que estava ausente no
estadio do espelho (1949) ¢ destacado por Le Gaufey. Trata-se do trecho:

E que o Outro em que o discurso se situa, sempre latente na triangulagdo que
consagra essa distancia, ndo o ¢ a tal ponto que ndo se exponha até mesmo
na relagdo especular em seu momento mais puro: no gesto pelo qual a
crianga diante do espelho, voltando-se para aquele que a segura, apela com
o olhar para o testemunho que decanta, por confirma-lo, o reconhecimento
da imagem, da assungdo jubilatoria em que por certo (grifo meu) ela ja
estava.
Le Gaufey (2001, p. 112) destaca, sobre o aspecto acima referido, que no interior
da tensao irredutivel entre a imagem e o espelho estd o grande Outro, que ira dizer onde esta a
imagem e onde ela ndo estd, sinalizando assim o carater de que nem tudo ¢ especularizavel.
Hé algo que escapa a imagem, o ‘“eu auténtico” recebe do Outro um assentimento sobre a
forma de um signo, um tragco, como referido por Lacan. A partir do espelho, ao ver-se, a
crianga assume que ¢ uma figura separada do outro e imediatamente pode olhar fora do
espelho e se ver sendo vista, o que confirma o visto no espelho. Pode-se entdo compreender
que o registro do imaginario ndo estd separado do simbdlico, j& que o sujeito sO se constitui
por meio do olhar desejante do Outro. Com isso, a questdo inaugural do eu para o sujeito se
déa de forma concomitante a apreensdo da imagem de corpo préprio no espelho como objeto.
Num primeiro momento, em 1936, Lacan articulou o Eu com a captacdo

imaginaria do corpo. J4 em 1953, a partir de um momento de construgdo tedrica mais pautado

no simbdlico, Lacan reformulou o conceito do lugar do corpo em Psicandlise, sobretudo com

43 Relembrando que a defini¢io de objeto a ainda estava sendo construida por Lacan. Em semindrios posteriores
surgiram suas determinagdes essenciais — objeto parcial, pulsional e ndo especular — o que também trouxe
consequéncias na apresentagdo do referido esquema (LE GAUFEY, 2001, p. 102).

4 Tradugio minha.
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os acréscimos no texto de 1960. “A fun¢do do modelo ¢ dar uma imagem de como a relacao
com o espelho, isto ¢, de como a relagdo imagindria com o outro ¢ a captura do Eu Ideal
servem para arrastar o sujeito para o campo em que ele se hipostasia*® no Ideal do Eu”
(LACAN, (1961[1998]), p. 686).

Das varias consequéncias do referido modelo, destacamos a referéncia de Lacan:
“e 0 que o modelo também indica, pelo vaso oculto na caixa, € 0 pouco acesso que o sujeito
tem a realidade desse corpo, perdida por ele em seu interior (...) € vindo costurar-se em torno
dos anéis orificiais” (Ibidem, p. 682).

Didaticamente pode-se observar trés tempos em relagdo a experiéncia do espelho
para a crianca. Em um primeiro momento had o reconhecimento de uma imagem, ainda
situada, porém, em uma fusao entre o que € a crianga € o que € o outro: “a crianca que bate diz
que bateram nela, a que vé cair, chora” (LACAN, 1948 [1998], p. 116). No segundo
momento, a crianca percebe que o que vé no espelho ndo é real e sim uma imagem. E somente
em um terceiro momento que identifica a imagem vista como sendo sua propria imagem
(DOR, 1989).

O esquema Optico € revisto novamente no Seminario “A Angustia” (1962-
1963[2005]), e em consequéncia de estudos anteriores, como a nog¢io de agalma*® (objeto
precioso), e da introdugdo da topologia*’, Lacan elabora o conceito de “objeto a”, com a
caracteristica de nao especularidade, marcando o que esta para além do imaginario especular
(Fig. 6). Com isso, sinaliza o furo da consisténcia da imagem.

Le Gaufey (2001), em relacdo aos aspectos mencionados acima, aponta que o que
esta em jogo, ¢, sobretudo, o que escapa ao investimento narcisico, ja que a nao

especularidade entra em questao.

45 Hipostasia no sentido de algo que da suporte.
46 No semindrio, livro 8, A transferéncia (1962-61[2010]), Lacan trabalha com o termo agalma como algo que
tem valor de enigma, algo que captura e fascina.
47 “A introduciio que Lacan faz da topologia nos anos 1960, e em particular os recentes desenvolvimentos sobre
0s nos, constitui, a meu ver, uma tentativa de apreender o real por meio do imaginario” (NASIO, 2011, p. 9).
Segundo Conté (1996, p. 528) “Lacan tomou dessa topologia diferentes superficies — banda de Moebius, toro,
cross-cap, garrafa de Klein — para explicitar certo nimero de termos centrais da experiéncia psicanalitica —
desejo, demanda, objeto a, falo, identificacdo, e mais tarde, transferéncia e, ¢ claro, repeticdo e pulsdo de morte”.
Mais informagdes em Conté (1996, p. 527-541).
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Figura 6: Esquema simplificado
Fonte: LACAN, (1962-63[2005], p.49)
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Na figura 6 vemos de um lado o objeto a e de outro a auséncia da imagem
representada por menos phi (-¢). O falo*® aparece, portanto, como uma lacuna, na falta da
imagem do corpo.

o investimen}o da imagem especular ¢ um tempo fundamental da relagdo
imaginaria. E fundamental por ter um limite. Nem todo investimento
libidinal passa pela imagem especular. Ha um resto. (...) Isso significa que,
em tudo o que é demarcagdo imaginaria, o falo vira, a partir dai, sob a forma
de uma falta. (LACAN, 1962-63[2005], p. 48-49)

Fica claro que o corpo como objeto ndo sera representado como imagem, mas
como furo, e ¢ desse novo angulo que o objeto a sera nomeado. Reitera-se assim a questao de
que diante da “falha do sujeito”, no sentido de uma resposta sobre o seu ser, ha uma supléncia
por meio do objeto a, objeto esse que escapa de todo investimento narcisico, ndo tem imagem
especular e nao tem consisténcia (LE GAUFEY, 2012).

Considera-se nesse ambito que o Estadio do Espelho, conceituado por Lacan, diz
de uma imagem de corpo proprio investida de libido, mas hd uma parte que nao passa pela
imagem especular, isto ¢, aparece um resto. No lugar desse resto entraria o falo, representado
no lugar da falta (-¢). E do outro lado que ndo se pode ver, que ndo ¢ representado, estaria o
objeto a (LE GAUFEY, 2012). A introdugdo do objeto a permite uma articulacdo com a falta
e, consequentemente, com a angustia e com o desejo. “O a, suporte do desejo na fantasia, ndo
¢ visivel naquilo que constitui para o homem a imagem de seu desejo” (LACAN, 1962-
63[2005], p. 51). E a “angustia surge quando um mecanismo faz aparecer alguma coisa no

lugar que chamarei, para me fazer entender, de natural (...). Eu disse alguma coisa — entendem

4 O falo para Lacan ¢ o significante do desejo, o que remete a insatisfagio, todo desejo ¢é insatisfeito. Uma vez
tendo renunciado o gozo com a mae, momento mitico de uma completude mae-bebé, aceita-se a insatisfagdo do
desejo. “O significante falico ¢ o limite que separa o mundo da sexualidade sempre insatisfeita do mundo do
gozo supostamente absoluto” (NASIO, p. 36 — 7, 1997).
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uma coisa qualquer” (Ibidem, p. 51). A angustia vem, portanto, como uma possibilidade de
fazer borda para o irrepresentavel, Real, e o campo do gozo. Em outras palavras, diante da
impossibilidade de uma satisfacdo “total” ¢ que o desejo persiste. Ja4 a angustia ndo ¢ sem
objeto e, no que diz respeito ao objeto, e da impossibilidade especular, ¢ de um lugar que se
trata, de causa de desejo.

Esse ponto esclarece aspectos que podem ser pensados em relagdo a diferenciacao
J& mencionada entre o corpo visto € o corpo experimentado, mormente o que diz respeito ao
corpo enquanto pulsional. Assim, como ja destacado anteriormente, o conceito de pulsdo em
Freud sinaliza os efeitos da fala no corpo, ou seja, o dizer ressoa no corpo, um circuito que

opera em torno de um furo. Assim, esclarece Lacan, (1963[2005], p.149):

A falta ¢é radical, radical na propria constitui¢do da subjetividade, tal como
esta nos aparece por via da experiéncia analitica. Eu gostaria de enuncia-la
com essa formulagdo: a partir do momento em que isso ¢ sabido, em que
algo chega ao saber, ha alguma coisa perdida, ¢ a maneira mais segura de
abordar esse algo perdido é concebé-lo como um pedaco do corpo.

Esse corpo ¢ afetado pelo inconsciente e, portanto, também pelo significante,
assim, o sujeito pode experimentar efeitos no corpo provocados pelo dizer, ndo pela palavra
necessariamente enunciada, mas o que pode estar por tras desta (STRAUSS, 2010).

Como abordado anteriormente em relacdo a formagao de um contorno do sujeito
cuja imagem ele pode nomear como “eu”, € o olhar do Outro que faz inscrigao no corpo. Apos
esse momento inicial, o sujeito se langa em dire¢do a outras possibilidades que fazem suporte
ao corpo, ja que ha uma busca incessante de tamponamento de uma falta que nos ¢
constitutiva. Para a Psicandlise, o que da vida a um corpo ¢ a pulsdo. Importante situar a
leitura de Lacan para o conceito de pulsdo proposto por Freud, ressaltando interpretacdes

equivocadas de leitores da época, bem como seus avangos a partir de tal leitura.

2.3.1 O conceito de pulsdao em Lacan: o corpo pulsional e os objetos da pulsao

Lacan (1964 [2008]), na aula do dia 6 de maio de 1964 do Seminario “Os quatro
conceitos fundamentais da psicanalise”, inicia um questionamento acerca da aproximag¢do do
conceito de pulsdo, que foi destacado por ele como um dos quatro conceitos fundamentais da
psicanalise, com algo que estaria no registro organico. “Nao s6 ndo penso assim, mas penso

que um exame sério da elaboracdo que Freud d4 da no¢do de pulsdo vai contra a isso”
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(Ibidem, p. 160). No direcionamento de uma leitura cuidadosa e ao mesmo tempo
questionadora, ao contrario de muitos leitores descuidados da obra freudiana, Lacan analisa os
quatro termos da pulsdo propostos por Freud — impulso, fonte, objeto e alvo. Com isso, Lacan
confronta a naturalidade atribuida a tais termos. O impulso, por exemplo, € algo que ndo deve
ser somente identificado a uma simples tendéncia a descarga. A estimula¢do referida por
Freud propde um distanciamento, no que concerne a necessidade, a algo que se aproximaria
de instinto, como fome e sede, ou seja, ndo se trata, segundo Freud, de uma pressao
relacionada a uma necessidade que pode ser satisfeita por objeto especifico, mas de uma forca
constante.

Lacan segue seu questionamento ao abordar o ponto da satisfagdo e o fato da
pulsdo atingir um alvo: “o uso da funcdo da pulsdo ndo tem para nds outro valor sendo o de
pOr em questdo o que ¢ da satisfagdo” (Ibidem, p. 164). Assim como ressaltado por Freud, nao
ha um objeto especifico capaz de satisfazer a pulsdo. “Mesmo que vocés ingurgitem a boca —
essa boca que se abre no registro da pulsdo — ndo € pelo alimento que ela se satisfaz, € como
se diz, pelo prazer da boca” (Ibidem, p.165). Com isso, Lacan propde que a melhor formula
que nos diz da fun¢do do objeto escolhido para uma satisfacdo, parcialmente atingida, ¢ a de
que a pulsdao o contorna, uma borda em torno do qual se da uma volta.

Quanto a fonte, Lacan enfatiza a estrutura de borda que estd em questdo, fazendo
referéncia a pulsdo como uma montagem, mas nao como algo que se aproximaria de uma
montagem com uma finalidade, ¢ sim a uma “colagem surrealista” ja que “a montagem da
pulsdo ¢ uma montagem que, de saida, se apresenta como nao tendo nem pé nem cabeca”.

(Ibidem, p.167).

Borda

Goal

Figura 7: Circuito pulsional proposto por Lacan
Fonte: LACAN (1964[2008]), p. 175)
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E por meio do circuito apresentado na aula do dia 13 de maio de 1964 (Fig. 7) que
Lacan intenciona apresentar de que modo a pulsdo pode atingir sua satisfacdo sem atingir seu
alvo. Aim ¢ o trajeto, Goal o alvo e Board, a borda. O impulso da pulsdo parte da fonte,
contorna o objeto e retorna sobre a zona erogena. “Se a pulsdo pode ser satisfeita sem ser
atingido aquilo que, em relagdo a uma totalizagdo bioldgica da fungdo, seria a satisfacdo ao
seu fim de reproducao, ¢ que ela € pulsdo parcial, e que seu alvo ndo é outra coisa sendo esse

retorno em circuito” (Ibidem, p.176, grifo meu). Com isso,

Em todo caso o que forga a distinguir essa satisfacao do puro e simples auto-
erotismo da zona erdgena € esse objeto que confundimos muito
frequentemente com aquilo sobre o que a pulsdo se refecha — este objeto, que
de fato é apenas a presenca de um cavo, de um vazio, ocupavel, nos diz
Freud, por ndo importa que objeto, e cuja instancia s6 conhecemos na forma
de objeto perdido ¢ mintsculo. O objeto a mintsculo ndo ¢ a origem da

r

pulsdo oral. Ele nido ¢ introduzido a titulo de alimento primitivo, ¢
introduzido pelo fato de que nenhum alimento jamais satisfara a pulsdo oral,
sendo contornando-se o objeto eternamente faltante. (Ibidem, p. 176-177).

Também fica mais claro, por meio da exposicao grafica proposta, que, ja que o
alvo nao se confunde com o objeto, o que esta em questdao ¢ o que diz respeito ao sujeito € o
corpo, portanto, a um objeto que deve ser contornado, e ndo apreendido. E, portanto, no
movimento do circuito que a pulsdo encontra satisfagdo, e com isso a questdo que se coloca
em torno da pulsdo ndo se restringe mais ao limite entre o psiquico € o somatico, como
ressaltado por Freud, mas a incidéncia da linguagem no corpo e seus efeitos.

No que concerne ao objeto, o que Freud nomeou como uma espécie de circuito de
maturacao, as fases do desenvolvimento psicossexual, Lacan afirma que nao ¢ um processo de
maturacdo que estd em jogo e sim uma intervencdo que nao ¢ do campo da pulsdo, mas diz
respeito a demanda do Outro: “Se, gracas a introdug¢do do outro, a estrutura da pulsdo aparece,
ela s6 se completa verdadeiramente em sua forma invertida, em sua forma de retorno, que ¢ a
verdadeira pulsao ativa” (Ibidem, p. 179).

Na compreensdo do corpo como pulsional, que provém de uma relagio com o
Outro, j4 em Freud encontramos o carater parcial da pulsio bem como a identificacdo a

objetos que dizem da especificidade que a pulsdo visa atender. Trata-se da pulsdo oral, anal,
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além do falo, que possui fungdo mediadora®’. Lacan acrescenta a pulsio escopica e a
invocante. Ao referir-se aos objetos da pulsdo, Lacan alude as formas do objeto a,
conceituado no Semindrio “Os quatro conceitos fundamentais da psicanalise”, como causa de
desejo, como diferentes modos de relacdo do sujeito ao Outro, e apresenta a relagdo entre: o
seio e a pulsdo oral; fezes e pulsdo anal; olhar e pulsdo escopica; voz e pulsdo invocante.

Aos objetos da pulsao oral (seio, associado a dimensdo da demanda ao Outro) e
anal (fezes, associado a dimensdo da demanda do Outro), referidos por Freud, Lacan
acrescenta o olhar e a voz: a pulsdo escopica (olhar, associada a dimensdo do desejo ao
Outro), e a pulsio invocante (a voz, associada a dimensdo do desejo do Outro)*® (VIVES,
2012).

O objeto voz ndo faz parte da lista estabelecida por Freud, que identificou
essencialmente os objetos oral (o seio), anal (as vezes) e falico (o falo). Seria
necessario aguardar os anos 1960 e os trabalhos de Lacan sobre a psicose
para que fossem introduzidos na dindmica pulsional o objeto “olhar” — ja
identificado por Freud’' - e o objeto “voz”. Ao conferir a invocagdo, como
ao olhar, o estatuto de pulsdo, Lacan propde uma nova dialética das pulsdes
(p. 26 — tradug@o minha).

A pulsdo oral corresponde a demanda ao Outro, cuja representagdo encontra-se no
bebé que pede o seio a made para mamar. Ja a pulsdo anal diz da demanda do Outro ao sujeito,
representado pela solicitagdo da mae pelas fezes da crianca no momento de controle dos
esfincteres. Esses dois objetos referenciados sao objetos que podem ser demandados entrando
assim na ordem do significante. Contudo, o olhar e a voz sdao objetos que nao estdo no nivel
da demanda e sim do desejo. Com isso, o olhar, objeto da pulsdao escopica, € o objeto de
desejo ao Outro, o que esta em jogo ¢ o fazer-se ver pelo Outro, portanto, convocar o olhar do
Outro. E a voz, objeto da pulsdo invocante, ¢ o objeto do desejo do Outro, com isso, 0 que

estd em jogo ¢ a voz que vem do Outro, a voz pela qual o sujeito ¢ falado (LACAN,

(1964[2008]).

40 falo é referido aqui em sua fungio imaginaria. Ou seja, o falo enquanto elemento articulador no Complexo
de Edipo. Frente & interdigdo, convocada pela figura paterna, que toca no desejo da mée, a crianca ¢ forcada a
um posicionamento.

0“0 homem deseja, porque a satisfagdo de suas necessidades vitais passa pelo apelo dirigido a um Outro, o que
de imediato altera a satisfagdo, transformada assim em demanda de amor” (LEBOURG, 1996, p. 119).

51 Em vérios textos de Freud pode-se observar o destaque dado a visio como um sentido privilegiado. Porém, foi
Lacan quem desenvolveu o conceito de pulsdo escopica atribuindo um destaque ao objeto olhar sublinhando a
importancia ndo somente em ver-se, mas, sobretudo, em ver-se sendo visto.
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Interessante destacar que Lacan (1975-76[2007], p. 150), em uma unica referéncia
em relacdo a danga, breve e concisa, afirma que “ha alguma coisa que nos surpreende por
tampouco servir ao corpo como tal — é a danga. Isso permitiria escrever de um modo um
pouco diferente o termo condangagdo [condansatition]”. Mattos & Rinaldi (2012, p. 15)
propdem uma interpretacdo a tal referéncia em uma reflexdo sobre o que a danga condensaria,
destacando o movimento do corpo a partir de um ritmo musical, articulando olhar e voz, o que
“promoveria a condensacao do desejo ao Outro e do desejo do Outro”.

Assim, destacaremos aqui os dois objetos fundamentais da pulsdo, olhar e voz,
responsaveis pela estruturagdo das primeiras identificagdes e que podem se referir a danga na
composi¢cdo desses dois lugares. A danga conduzida por uma musica e permeada por uma

escrita através do corpo. E assim, esse corpo dangante se oferece ao olhar.

2.4 Corpo: que se vé... se faz ver... se faz dancar

O corpo também ¢é o tambor da pulsdo invocante que dele faz um corpo
dangante. A musica do Outro, a que chamamos de voz, entra no corpo ¢ o
faz dangar desde um simples tamborilar dos dedos até o teatro-danga da Pina
Bausch. O corpo tem balango — balango do mar como dizia Vinicius de
Moraes — mas esse balanco sdo as ondas sonoras que o poeta captou na
musica que fazia a garota de Ipanema balangar seu corpo a caminho do mar
(QUINET, 2010, p. 1).

Vives (2012), em seu estudo sobre o objeto voz e a musica, afirma que a voz
ressoa no corpo, ela ¢ o objeto visado pela pulsao invocante. O choro do bebé, seu grito, em
um primeiro momento demonstra seu sofrimento para que, posteriormente, possa ser
entendido como um chamado, “apds a resposta fornecida pela voz do Outro na qual se
marcara seu desejo por meio de um enderegamento ao infans>? (Ibidem, p. 39). Trata-se de
um circuito pulsional no qual por parte do bebé passa-se de um grito ao “se fazer voz”, ao
escutar certo timbre por parte do Outro, ou seja, uma invocagdo a tornar-se. Ouve-se um grito
e supde-se que significa algo, o que Vives assinala como o reconhecimento da definicdo de
significante — aquele que representa o sujeito para outro significante. Retoma-se aqui também
a voz como objeto perdido, ndo apreendido: a partir do momento em que ela ¢ significada
pelo Outro, ndo se tem mais acesso a ela enquanto “tal” a ndo ser por meio de significagdes,

h4 um enigma no que tange o campo do Outro, um resto. “De fato, a voz se manifesta em toda

52 Tradugdo minha.



92

parte e cada vez de modo diferente: no decurso de cada enunciado oral, na miisica — mesmo
quando ela nio é vocal —, mas igualmente na danca (grifo meu) ou na escrita”?. (Ibidem, p.

27).

A voz ¢é, por conseguinte, apreendida como suporte corporal, ¢ portanto
pulsional, de um enunciado de linguagem, independentemente da

r

modalidade sensorial ela se expressa. A voz é esta parte do corpo que é
necessario por em jogo — sacrificar, pode-se dizer — para produzir um
enunciado de linguagem. Suporte da enunciagdo discursiva, a voz desaparece
atras do sentido™ (Ibidem, p. 26-27).

Vives (2012, p. 35) ainda aborda o significado do termo “invocante” — Invocare,
em latim, enviar um chamado. Assim, no que diz respeito a invocac¢dao, ha em um primeiro
momento um choro, porém, este s6 se torna chamado num segundo momento, quando ha um
Outro que marca seu desejo enderecado a crianga. Esse Outro ¢ representado pela mae —
entendida aqui enquanto agente da maternagem. O Outro escuta o choro e faz uma hipotese de
que este quer dizer alguma coisa, isso marca em especial a definicdo de Lacan de significante
e também de sujeito — o significante ¢ o que representa o sujeito para outro significante.
Assim, o choro torna-se significante para o sujeito a partir dos significantes do Outro (Ibidem,
p. 41). Mas Vives (2012) ressalta que nesse circuito, para que o sujeito possa conquistar sua
propria voz, é preciso que cesse € que falte a voz do Outro, que haja um “ponto surdo™>, e
que o Outro seja capaz de escutar a invocagao que vem do sujeito. H& assim trés momentos no
circuito: ser ouvido, ouvir e se fazer ouvir. Em tal circuito, por meio do ponto surdo, hd uma
perda que institui uma falta, e ¢ nesse lugar que o desejo tem fungdo: “a assun¢ao do ponto
surdo se faria com a apari¢do de um Outro que interpreta: a interpretagdo significante do grito
vela a dimensdo real da voz para a qual o sujeito se mostra surdo para aceder ao estatuto de

sujeito falante®”

(Ibidem, p. 42). Assim, o sujeito que era invocado por um som originario
torna-se invocante, adquirindo assim sua propria voz. E na impossibilidade de um “tudo
dizer” e “tudo responder” que o sujeito terd que inventar uma resposta singular ao desejo do
Outro.

A miusica se enlaca a esse tempo anterior de uma invocacdo que permite a

passagem para o humano, que invoca por meio de um som e faz do corpo dangante. A partir

33 Tradugio minha.
4 Tradugdo minha.
55 Conceito proposto por Vives.
%6 Tradugdo minha.
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da necessidade da inven¢do do sujeito diante da impossibilidade de resposta sobre o seu ser, a
musica entra como uma via possivel de resposta. Tanto ouvinte quanto intérprete servem-se
de algo proprio por meio do recurso musical. Nesse ambito, Renata Mattos (2008, p. 5)

apresenta a contribui¢do da dimensao da escrita da musica:

Se, portanto, falo aqui em uma dimensao de escrita na musica isso se da na
medida em que ela proporciona aos sujeitos uma certa escrita da pulsdo
invocante em seu contorno do vazio do objeto voz na medida em que tenta,
fracassada e repetidamente, apreendé-lo. (...) [O compositor], ao criar a obra,
produzira um ciframento duplo de sua posigdo frente ao real, isto na medida
de que a musica ¢ feita para ser ouvida, mas ndo sem portar uma grafia que é
estabelecida pela notagdo que o compositor escolhe para que sua obra nao se
encerre em si. A notagdo permite que a efemeridade caracteristica da musica,
que se extingue materialmente ao terminar de ser tocada, ndo sem deixar
vestigios naqueles que ouvem-na, seja ultrapassada e que, as notas musicais
que a compdem sejam inscritas, talhadas pela escrita, ¢ dadas ndo mais
apenas a ouvir como também a ler.

Com tal referéncia, podemos propor uma leitura da danga. Assim como a musica,
ela também comporta uma certa efemeridade. Contudo, ao dangar o corpo expde sua marca,
sua voz falada, danga a partir de um ritmo, um timbre que porta seu estilo, sua marca, sua
invocacdo. Ao dangar, também escreve, grafa por meio de uma coreo/grafia, escreve enquanto
se movimenta. Mesmo com a caracteristica de efémera, a danga também permite deixar
vestigios nos que a assistem, e assim permite um olhar ndo sem uma leitura que provoca
efeitos nos que veem e naqueles que se veem sendo vistos.

Tendo em vista os objetos pulsionais destacados (olhar e voz), bem como a
afirmagdao de Lacan (1975-1976[2007]), p. 150) da relacio do homem com seu corpo,
explicitada na afirmacao de que “sobre as relagdes do homem com seu corpo, seu corpo, ele o
tem”, se reitera a ideia de que o sujeito € o corpo ndo sdo sindnimos. “Isso nada tem a ver com
qualquer coisa que permita definir estritamente o sujeito, que, por sua vez, s6 se define de
modo correto na medida em que € representado por um significante junto a outro significante”
(Ibidem, p. 150). E da inconstancia que se trata, contudo, o sujeito supde uma substancia ao
corpo, uma consisténcia de modo que o corpo permite que ele consista onde ele nio estd,
reafirmando assim a ndo equivaléncia entre o sujeito e seu corpo.

O conceito de pulsdo invocante ¢ introduzido por Lacan (1964[1973], p. 96) com
referéncia & “experiéncia mais proxima do inconsciente” relacionada ao movimento de
enderecamento do humano ao Outro com a finalidade de se fazer ouvir. Em um primeiro

momento, o bebé necessita do Outro para que acesse o universo simbolico, para que faca a
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passagem de um balbucio sem-sentido para um contorno de significagdes, de um som para
uma voz. Inscreve-se, portanto, uma passagem, um pas-de-sens”’, que na lingua francesa pode
remeter tanto ao “passo de sentido” quanto ao “‘sem-sentido”. Conforme referido
anteriormente, o circuito em questdo envolve uma suposi¢do de sentido do Outro,
proporcionando um contorno de significagdes, um “passo de sentido”, para possibilitar que o
outro se faca voz, que inclua um vazio, um “sem sentido”, que permite a entrada do sujeito do
desejo.

Didier-Weill (1997) apresenta discussdes importantes relacionadas a danca e a
musica no campo da Psicandlise, ao discutir sobre a pulsdo invocante. Na relacdo mae-bebé, o
autor assinala que antes mesmo de o bebé poder compreender o que se diz, ha uma sonoridade
que se ouve, um timbre materno que faz ecoar a voz no corpo. Ao que Vives (2012) contribui
acrescentando que: ¢ podendo ndo sucumbir a voz do Outro que o sujeito se desenvolve
falante. O objeto voz se torna importante para a dangca na medida em que ¢ conduzida pela
voz do Outro, que lhe proporciona contornos de movimentos.

O infans percebe a nota na musica da voz da mae antes de perceber o sentido dos
fonemas. A voz materna nao ¢ invocante pelo que diz, mas pelo tom do que diz. E o invocado
ndo permanece como uma mera resposta — informacao ou reflexo — que fosse apenas uma voz,
um som, um movimento labial, mas como toda uma abertura a existéncia. Ha entdo uma
invocacao para que se mova em dire¢ao a algo que ultrapassa todo o significado.

Em outra obra, Didier-Weill (1999, p. 33) se utiliza da metafora da “nota azul” de
Delacroix>® para fazer referéncia ao que se pode escutar na musica para além do que estd
posto. Uma certa nota azul que ainda nao estd presente, ¢ assim a transferéncia para uma
auséncia, “¢ a possibilidade de um ato de esperanca no fato de que o que ainda nado esta la

possa cessar de nao estar”. Uma nota inaudivel, mas que € possivel de sentir.

A musica requer, entdo, de mim, duas posi¢des subjetivas: uma primeira
posicao pela qual espero o retorno do ritmo que sustenta o0 movimento da
danca e uma segunda posicdo, de ordem extatica, que me leva a esperar o
apelo de uma certa nota que ainda nao estd 14, mas cuja tensdo, produzida

57 Terminologia que sinaliza a primazia do significante sobre o significado ressaltada por Lacan. Para mais
informagdes consultar Lacan (1957-59[1999]).

38 Os termos “ponto azul” € “nota azul” que Didier-Weill cita fazem referéncia a uma nomeagdo que Eugéne
Delacroix deu ao momento de improvisagdo de F. Chopin, um ponto inaudivel, mas que lhe tocou. “Deste
siléncio carregado de sentido que a nota azul pode fazer ouvir, um melomano soube falar, elegantemente, ao
dizer que, no breve siléncio que sucedia ao término do concerto de Mozart, era, entdo, “Mozart” que se ouvia”
(DIDIER-WEILL, 1995[1997] p. 251).
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pelo encontro entre harmonia e as notas melddicas ja tocadas, me faz supor
que ndo ¢é vao espera-la (DIDIER-WEILL (1995[1997]) p.250).

Hé um para além da significacdo que a musica aponta. Pode-se pensa-la, porém,
enquanto um convite, um significante pela via da poesia, a invoca¢ao musical em direcio ao
ndo sentido, ao estranho que causa surpresa. Ao escutar a musica também se ¢ escutado por
ela. Por meio da musica, se ¢ capaz de ouvir o que esta silencioso nesse estranho que é o
sujeito do inconsciente. Assim, na invocac¢ao o corpo danca na musica € a musica danca no
corpo. A pulsdo invocante referida entdo a fala ¢ o que faz o corpo falar, e a nota azul vem
como metdfora da quebra do previsto e, nessa quebra, convoca o corpo. Assim, o poder da
musica € o de comemorar um tempo inicial, antes do aparecimento da fala, do sentido.

O enlace entre corpo, movimento e ritmo destacam-se na danca: ¢ da
potencialidade de um corpo que se move em um certo ritmo que temos como resultado
diferentes configuracdes de movimentos nomeados como danca. E na singularidade do ritmo,
no que concerne ao enlace entre tempo, corpo € movimento, que se abre a possibilidade de
dangar para além da musica. Didier-Weill (1999) aponta a possibilidade do movimento pela
encarnacdo de uma “sonoridade inaudita” que remete a uma mdusica interior, como ¢
exemplificado mais explicitamente na possibilidade de danga com sujeitos surdos, bem como
na experiéncia de Beethoven que, mesmo na impossibilidade fisica de escutar, ndo perdeu sua
sensibilidade a musica.

No que concerne a impossibilidade de apreensao do corpo, Didier-Weill (Ibidem,

p. 24) ressalta que

O movimento humano detém assim o poder de nodular uma antinomia:
agido por um corpo, ele se desenvolve num espacgo estruturado ao mesmo
tempo pelo limite que o corpo recebe de sua visibilidade e pelo ilimitado que
o corpo recebe devido ao fato de sua imagem ser furada por um real
invisivel.

A imagem do corpo, conforme ja explicitado anteriormente, apesar de acenar para
uma nocao de completude e suporte de partes disjuntas, comporta um furo, diante do qual se
apresenta uma tentativa constante de tamponamento. Relembremos aqui que no percurso do
aprendizado da danga, sobretudo o ballet classico, sdo comuns referéncias ao corpo que
remetem a uma possibilidade de fragmentacdo, de imaginarizar o corpo como dividido em
eixos que buscam, no nivel da imagem, ultrapassar os limites do corpo: a cabeca que gira em

um ritmo diferente do resto do corpo; o corpo separado em eixos, como da cintura para cima e

da cintura para baixo; outras extensdes do corpo que estdo para além dele. Tal possibilidade
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sinaliza para uma constante constru¢do e desconstrucdo de uma imagem corporal, conforme
sugere Guillen (2008-2010).

Voltemos entdo a bailarina Silvia e a sua percepcao de imagem. Ao referir-se a
utilizacdo do espelho como parte imprescindivel do aprendizado e técnica do ballet, cla
enfatiza a necessidade de utilizagdo dele como instrumento de autoconhecimento e
identificacdo. Ela aponta, porém, que na realidade “ancoramos este conhecimento em uma
imagem que esta fora do nosso corpo. E o reflexo ou a copia, mas nio é ele propriamente dito.
E uma copia que apresenta apenas o exterior (...) o uso do espelho reforca a primazia de um
imagindrio estético ideal” (p. 66). Pode-se observar nessa referéncia o engodo da imagem, a
ilusdo da veracidade e da confusdo entre a imagem, o “eu” € o “sujeito”.

Silvia (p. 78) também fala sobre a musica em seu processo de reabilitacdo apos o

AVC:

A musica sempre fez parte do dia a dia de minha familia, cresci ouvindo o
meu pai improvisar ao piano, meu irmédo estudar violdo, ambos ao som de
um metrénomo (...). Ao organizar um padrdo de movimento, o sistema
nervoso responde a uma ideia de movimento (...). Recordo-me também de
ter crescido no mundo do ballet, onde os passos vinham sempre
subordinados a uma melodia ¢ um ritmo. Vejo que como eu estava
acostumada em minha vida na danga a adequar estes componentes a musica,
ela, agora, acompanhava minha ideia de movimento. “Cantar interno” refere-
se também a um sentir interno, uma busca por um pulso interno que ¢
proprio e especifico para cada pessoa. E um olhar com os olhos da mente,
um ver sem olhar, uma busca pelo reconhecimento deste impulso para a
vida, que, posteriormente, procurei passar para outros pacientes de AVC.

Percebe-se que, apesar de Silvia fazer referéncia no inicio do paragrafo ao corpo e
movimento associados ao plano biologico, a apreensdo da musica que organiza um “padrao de
movimento”, no trecho subsequente ha referéncia ao “cantar interno”, um “pulso interno”, que
nos interessa diretamente e vai ao encontro das referéncias anteriores que sinalizam para o
movimento e ritmo que atravessam o corpo de modo singular.

Tais aspectos estdo também em concorddncia com o pensamento de Sibony
(1995), ao dizer que no contexto da danca ha um movimento, um deslocamento que se
articula a uma musica interna e também ao Outro. Esse movimento em dire¢do ao desejo de
dancar ndo se dirige a um corpo ideal, mas, em primeiro lugar, em direcdo a vida. Na
possibilidade de acessar uma mémoria sonora, mas sobretudo um certo ritmo que diz de um
balanceio do corpo, do que aparece enquanto marca, escrita, no corpo, ¢ que se coloca a

possibilidade de, aos poucos, se “reabilitar” esse corpo.
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No que concerne a pulsdo escdpica, “o olhar se apresenta a nos sob a forma de um
estranho contingente” (Lacan (1964[1973]), p. 69). Ver nao ¢ a mesma coisa que olhar. O
“eu” (moi) esta do lado do reconhecimento (de se reconhecer), o que implica a necessidade de
olhar e de criar uma ligacao entre o que se vé e o que queremos ver. Essa ligacdo demonstra o
paradigma segundo o qual, no nivel da pulsdo escopica, nao é o objeto perdido que estd em
causa, mas o desejo do Outro. Na danga, ¢ o colocar-se em cena do corpo que se da a ver e ¢
nesse olhar que o bailarino se vé€ sendo visto.

Na cena da danga, ha sempre um “olhar” que estd em questdo: a coreografia que
foi escrita, imaginada e posteriormente ¢ observada nos movimentos dos bailarinos; o proprio
bailarino que v€ sua imagem no espelho e faz gestos em busca de um movimento
supostamente ideal; o publico que olha e através do qual o bailarino € visto. O corpo se coloca
em cena por meio de um didlogo com o Outro.

Sibony (1995, p. 199) contribui com a ideia de um tridngulo presente na cena da

danga: o corpo dancante, o publico e o Outro. Nesse triangulo ha efeitos de espelho:

Ele simboliza todo modo de se reconhecer, de se imaginar sem se reduzir a
essa imagem, de ser projetado por esta imagem para um olhar que lhe
reconhece, mas que lhe faz atravessar para ser reconhecido por si proprio e
encontrar um lugar em um trajeto imaginario.*’

Ainda no que concerne a dimensdo do olhar, objeto da pulsdo escopica, €
importante ressaltar a esquize sublinhada por Lacan (1964[2008]) entre o olho e a visdo, entre
0 que vemos ¢ o que nos olha. Sabemos que como objeto a, nao ha no campo do olhar algo
que se possa ver e ¢ do ponto de enlace sujeito-Outro que o circuito pulsional € aqui referido.
E por ver-se sendo visto que se pode adquirir um contorno proprio, conseguindo assim
sustentar-se falicamente no corpo que faz Um.

Quando Silvia escreve sobre seu processo de reabilitacdo apos o AVC, ha vérias
referéncias que falam da marca do “olhar”, como, por exemplo, o video anexo a tese
(MOMENTO, 2010). O video se inicia com a coreografia “Luto”, executada pela bailarina
Danielli N. Mendes. Esta se posiciona em cena, mas logo na sequéncia aparecem algumas
imagens de Silvia, a primeira uma foto dela quando bebé. Em seguida, vemos varias fotos nas
quais podemos observar o desabrochar de uma bailarina que desde pequena ja acenava para

um grandioso talento. A imagem de Danielli retorna e a coreografia se inicia com uma fala, na

% Tradugdo minha.
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voz da bailarina, sobre como a danca e a vida ainda pediam um link até entdo impossivel. Ao
guardar as sapatilhas com apenas uma das maos e amarrar os cabelos, ha uma narracao acerca
das dificuldades do andar e da privagdo de coisas tdo preciosas, o que esta também colocado
no formato de texto na tese de Silvia “estar provida de me mover como me movia antes me ¢é
muito caro no momento”.

A bailarina em cena conta de seu proprio inicio no universo da danga permeado de
collants, meias e acessorios € uma mae que lhe referia a necessidade de emagrecer e ter
postura. Ela continua executando alguns exercicios € ouvimos ao fundo a cangdo “Ciranda da
bailarina”, de Edu Lobo e Chico Buarque, que remete a um mundo ideal no qual todos tém
“defeitos”, menos a bailarina. Paralelamente, um teldo ao fundo mostra imagens de exercicios
de ballet com adultos e criangas. Imagens de momentos coreograficos de Silvia também sao
mostradas.

Ha diversas falas de Silvia, enunciadas na voz de Danielli, € combinadas com
movimentos desta, como por exemplo: “Carrego o peso de meio corpo diariamente”. “E
paradoxal viver ao mesmo tempo o luto do que morreu e celebrar o fato de continuar
vivendo”. “A sensagdo do nada”. “O ndo tempo, o ndo existir, 0 ndo espago, 0 Ndo corpo”.
(MOMENTO, 2010) Em meio a essas falas a bailarina faz movimentos simulando esse peso
de meio corpo, mas também trazendo o outro lado numa tentativa de fazé-lo existir.

A bailarina vai executando movimentos com o peso de somente um lado do corpo
e diz da incrivel capacidade de adaptacdo do ser humano comparado, por exemplo, também
ao que esta além do ja dado, do pré-determinado. Recorre ao exemplo do rato em uma gaiola
(alusdao aos experimentos de Skinner) e na tela lemos: “ficar em pé sobre as patas traseiras nao
faz parte do desenvolvimento motor do rato”, aludindo assim a capacidade do rato aprender
um comportamento apds a necessidade de pressionar uma barra para buscar agua.

Na sequéncia, vemos o inicio do processo de reabilitacdo de Silvia em Zurique
(outubro de 2009 a janeiro de 2010), juntamente com seu projeto com outros pacientes. Uma
das frases proferidas ao final desse percurso foi “Acho que daqui para frente vou querer criar
a minha propria danga”. E, a partir disso, a escolha ja havia sido feita.

Frente a escolha de voltar a cena, na sequéncia segue-se a apresentagdo do solo de
Silvia, a coreografia “Novo Cisne”, em Zurique (dezembro de 2009). O video finaliza com a
apresentacdo da coreografia “Brain Game” (fevereiro de 2010, na Basiléia), composta por

Silvia e outros bailarinos.



99

O video de Silvia permite acompanhar visualmente o processo de reconstrugdo da
bailarina. Num primeiro momento, ¢ do lugar de espectador que Silvia consegue olhar para a
danca. Foi necessario escrever uma coreografia para outra bailarina falando de seus conflitos
sobre o corpo, que se apresentava fisicamente limitado apos o AVC. Posteriormente, ainda
sob a 6tica do espectador, Silvia propde um projeto com outros pacientes de AVC e utiliza a
danca como veiculo. Tal percurso abarcou a possibilidade do olhar de espectador para além
daquele que busca um suposto ideal de perfei¢do dos movimentos. Era preciso um novo olhar,
que pudesse dar sustentacdo ao seu proprio corpo com limitagdes fisicas, incluindo a
possibilidade da danga no novo contexto. “Talvez a consequéncia natural da reabilitacdo seria
assumir a minha op¢do primeira: a de sempre retomar a danga” ( p. 91).

Outro aspecto de destaque em relagao a dimensao do olhar, do que se da a ver, sao
as trés paginas pretas que Silvia insere em sua tese, fazendo referéncia aos trés dias em que
esteve coma. Foi necessario algo que transpusesse a escrita € que oferecesse uma imagem da
tentativa de representagdo de um luto que se colocava em cena. Ao contrario da pagina em
branco que abre possibilidades para que algo seja colocado, escrito, desenhado, ao escolher o
preto o acento se coloca na impossibilidade, na falta de espacos e lacunas que o corpo amorfo
do coma convoca. E da impossibilidade frente ao Real que toca o corpo que se trata? Da
impossibilidade do sujeito diante da impoténcia de um corpo sem vida? Na sequéncia das
paginas pretas segue um pequeno texto com tom poético que Silvia escreve alguns meses apos
o AVC e, posteriormente, insere em sua tese. Nesse texto ela utiliza varios pontos de
reticéncias ao longo de algumas frases. Trata-se de uma suspensao, de reticéncias que, apos
um periodo em que nada se podia dizer e escrever, abrem possibilidades, algo que pode ser
dito, lido, dancgado...

Antes do acidente Silvia se interrogava sobre as imposigoes e ideais estéticos do
mundo do ballet. Contudo, apds o AVC, essas sdo as primeiras coisas que ela busca, as quais
também a impedem de reconhecer sua propria imagem no espelho. “Junto a questdes relativas
a autoimagem, que surgiram na minha rela¢do atual com o espelho, fui percebendo outros
resquicios em minha forma de pensar o corpo € 0 movimento que, sugiro, sejam também
heranga de uma experiéncia de danca dentro da técnica classica” (p. 68).

Silvia acrescenta outra reflexdo sobre a imagem do corpo que, segundo a
compreensdo psicanalitica, ¢ uma imagem que ndo se limita ao que € possivel de se ver: ela
nos diz de uma imagem interna, consciente € inconsciente, € que concerne as marcas sobre o

corpo do sujeito: “(...) estas marcas impressas em meu corpo fizeram com que na realizagdo
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dos movimentos que compunham exercicios fisioterapicos e de reabilitagdo eu tivesse uma
obsessiva e compulsiva procura por esta tdo almejada perfeicao” (p. 70). Assim, Silvia faz um
destaque especial para o circuito do olhar colocado em questdo apds o atravessamento do
AVC.

E na jung¢do da possibilidade de olhar outros corpos que se movimentam e dangam
ndo embasados e sustentados por um ideal fisico e de movimentos considerados esteticamente
perfeitos, além do outro que olha e vé em Silvia a possibilidade e a poténcia ndo s6 de um
corpo com limitagdes fisicas, mas de uma bailarina, de um desejo de bailarina, que foi
possivel que ela mesma pudesse se ver e se reconhecer. Com isso, € na possibilidade de
escrever uma outra historia, € uma outra danga, que Silvia pdde ser vista e se ver inscrevendo-
se assim novamente no mundo da danca. “Logo, em minha reabilitagdo, estavam juntas a
Silvia intérprete, criadora e professora de danga” (p. 79). Um enlace, portanto, do campo do
olhar, do que se vé, do que ¢ visto e do que se reconhece visto; da voz, naquilo que a
convoca/invoca ao retorno a cena; € do que se pode escrever/inscrever com isso.

Mas ha sempre um conflito, uma contradi¢do entre o corpo ¢ o Outro corpo, a
saber o corpo ideal, ¢ um questionamento desse corpo ideal, ndo sem a busca de um outro
ideal. O sujeito busca, sobretudo, outras maneiras de viver e se re/inventar, sempre em busca
de uma nova eu danga (moi e je), como a bailarina Silvia nomeia.

E da possibilidade de transpor os limites de uma técnica, ndo s6 no que fica
restrito ao “dan¢ar conforme a musica”, como ¢ o caso de formacgoes tradicionais de danga,
conforme referido por Silvia (p. 48), que algo do sujeito pode ser colocado. “O que hoje
percebo que ja se esbocgava dentro de mim, o caminho entre o classico e o contemporaneo, foi
provocado a forceps” (p. 70).

Em sua tese, Silvia refere também sobre a possibilidade da inser¢ao da Educacao
Somatica® no campo da Danga, o que aparece como uma renova¢do de ideias no campo.
Fortin (1999) destaca trés aspectos importantes da entrada da Educacdo Somatica na Danga —
melhoria da técnica, prevengdo e cura de traumas e o desenvolvimento de capacidades
expressivas — por meio das quais € possivel um conhecimento do processo do movimento, das
partes do corpo envolvidas, e que permite respeitar e trabalhar os limites corporais em seus
aspectos sensoriais, cognitivo, motor e afetivo. Tratam-se de possibilidades de

movimentagdes e improvisagdes que ultrapassam ideais estéticos. O corpo ¢ convocado a

60 Referida no primeiro capitulo.
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dancar ndo pela musica que escuta, mas ¢ um algo a mais que entra em jogo. Trata-se de
romper sentidos pré-determinados na criagdo do novo e singular que pode tocar o sujeito em
busca do seu proprio movimento, € da pulsdo invocante que se trata, o que convoca € invoca o
sujeito.

Diante de um espelho que se despedaga para um sujeito, diante de um “nao
corpo”, um “ndo espaco”, conforme nomeado por Silvia (p. 61), ¢ como se a sustentagdo
corporea, o tonus — que oferece ao Outro — tivesse fracassado. Isso forca uma urgéncia na
passagem da identificacdo imaginaria de um ideal para uma singularidade do pulsional
inscrito em um corpo. A imagem no espelho ndo ¢ mais reconhecida, o que revela a nao
correspondéncia a referéncia narcisica anterior, o eu ideal com o qual o sujeito se identificava.
Aqui também ¢ necessario olhar para o par eu-Outro como suporte de identificacdo
imagindria, ideal do eu, no qual o sujeito se vé sendo visto, que na danga ¢ um ponto de
extrema relevancia: dar-se a ver, o que se pode apresentar, o ideal que se expde aos olhos do
espectador.

Como ja mencionado anteriormente, ¢ o corpo pulsional que estd em jogo. O que
se considera apds o AVC, portanto, ndo ¢ somente um corpo a ser reestabelecido, mas um
sujeito que deverd se posicionar frente a tal “acidente”. O corpo € convocado, € nesse caso,
convocado a dangar para além da musica que se escuta. E preciso encontrar a “prépria danca”.
“Apesar da insatisfacdo com a imagem que via no espelho, certamente uma comparagao com
a figura que me acostumei a ver refletida enquanto dangava, a lembranga desta imagem podia
me ajudar na recuperacao” (p. 67). A voz que estd na fala ¢ diferente do corpo que fala. Ela
nao fala do mesmo modo que o corpo fala e, para isso, ¢ preciso escutar uma outra musica,
uma invocagao nao pela misica normalmente ouvida. Em referéncia a isso, por meio de uma
percepcao sutil e ao mesmo tempo que lhe possibilite um lago com a vida, Silvia escreve:
“’Cantar interno’ refere-se também a um sentir interno, uma busca por um pulso interno que €

proprio e especifico para cada pessoa” (p. 78).

E com o acento nesse posicionamento do sujeito frente a danga e a vida, que
continuaremos nosso dialogo “Dancga e Psicandlise”. Assim, o préximo capitulo se delineia no
percurso de possibilidade de leitura pela Psicanalise de um sujeito em busca de sua propria

danca.
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CAPITULO 3

COREO/GRAFIA, CALI/GRAFIA, (AUTO)BIO/GRAFIA: ESCRITAS NO/COM O
CORPO COMO POSSIBILIDADE DE UMA (RE)INVENCAO

Vejo este trabalho como parte de um processo de reabilitagdo pos-AVC. Um
AVC ¢é um evento imensamente significativo na vida de uma pessoa, mais
ainda quando esta pessoa faz uso de seu corpo como instrumento de
trabalho. Tendo que rever e refazer algumas das mais importantes opgoes da
minha vida, escolhi refazer a mais crucial de todas que é a de continuar a
fazer da danga o centro da minha existéncia (Silvia, p. 91-92).

O percurso do doutorado, que resultou no texto escrito por Silvia, € ressaltado por
ela como incluido no processo de reabilitacdo pds-AVC. Diante de um acidente, ela se vé
forcada a parar de dancar, forcada a fazer uma pausa em sua coreografia, apresentando entao
uma necessidade de escrever uma caligrafia a partir de sua experiéncia. Passa de uma escrita
pelo corpo a uma escrita que integra a letra e seus efeitos de borda®!. Ela conta sobre suas
dificuldades a um Outro com a hipotese que esse pudesse ler/ouvir, o que constitui para ela
uma possibilidade de se re/inventar. Com isso, através de um meio ja conhecido e do contato
com outras pessoas que exprimiram interesse em se reconstruir e retomar suas atividades apos
um evento traumatico, Silvia se coloca progressivamente em movimento, o que abre, aos
poucos, possibilidades de retornar a cena, de continuar a fazer da danga o centro de sua
existéncia.

Com questionamentos que delineavam tentativas de mudancas diante de uma
danga que parecia muitas vezes sem sentido, Silvia, ao se ver confrontada com o AVC, diz de
uma imposi¢ao que a convoca a colocar em pratica o que antes ainda poderia ficar no campo
da teorizagdo, uma necessidade descrita como uma obrigagdo de integrar suas inquietudes a
sua vida.

Falemos agora da palavra coreografia na Danga. De origem grega (yopoypaopia;
yopeia "danca" e ypadia "grafia", "escrita"), esse termo surge na danca em 1700, no ambito

da corte de Luis XIV (TRINDADE, 2008). O termo foi utilizado para nomear um sistema de

810 conceito de letra serd abordado posteriormente, mas é importante ressaltar que a referéncia aqui é ao
estatuto do AVC como o que produz marcas e que, diferentemente do sintoma nao se dissolve pelo ciframento de
sentido. Trata-se de uma escrita no real com ressonancias que impulsionam a reinvengdo de uma borda.
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signos e grafos, uma espécie de nota¢do da danca capaz de se transpor para o papel, uma
escrita do repertorio do ballet da época. E interessante observar a localizagdo inicial da
coreografia no campo da Danga para se referir a grafia possivel de ser delineada em um papel,
uma partitura da danga, o ato de escreve-la. Nepomuceno (2014) informa que para o
compositor das dangas era utilizado o termo mestre de ballet, maitre de ballet, ¢ que essa
nomenclatura se manteve até o advento da danga moderna, a partir da qual aboliu-se o termo e
no lugar passou-se a utilizar a nomenclatura “coredgrafo”. A coreografia ultrapassa, portanto,
uma conotacao de registro no papel, passando a nomear o criador da danga, o coredgrafo.
“Nao se sabe ao certo quando o termo que deveria nomear a agdo de escrever a danga acabou
por definir também a acao criativa, bem como os produtos dela derivados — as proprias dancas
(...)” (Ibidem, p. 142).

Assim, a coreografia, seja em sua forma de escrita no papel, seja na producao
elaborada pelo coredgrafo, ou na danga executada pelos bailarinos que dancam uma
coreografia, remete sempre a uma escrita, ao que poderiamos acrescer também possibilidades
de leitura. Diante do que se escreve supde-se uma possibilidade de algo que se possa ler.

No caso de Silvia, as marcas impressas no corpo, sejam elas marcas de uma
formacao pautada no ballet classico durante muitos anos, sejam as marcas que o corpo sofre
apds o AVC, conduzem a necessidade/possibilidade de uma nova escrita coreografica, de um
outro modo de estar na danga. E com essas escritas no corpo que Silvia pode pensar outras
formas de escrever com o corpo. Tais delineamentos apareciam no inicio do relato de seu
percurso, sintetizados em alguns questionamentos: “Como todos esses anos trabalhando com
a danga poderiam me ajudar na construgdo deste novo corpo? Como poderia me apoiar na
consciéncia e percep¢ao corporal adquirida através de anos de formagdo e treinamento em
danga?” (p. 24).

Nossa hipdtese ¢ de que no percurso relatado por Silvia a questdo da escrita
apresenta-se como crucial. Ou seja, diante de uma ruptura que desorganiza o sujeito frente a
sua imagem e da impoténcia de um corpo, no que diz respeito a capacidade de execu¢do de
movimentos, diante daquilo que passa a pesar em “meio corpo” (p. 59), era preciso escrever
uma nova danga, uma nova histéria que permitisse uma borda, um contorno para aquilo que
Silvia vé “esvair-se” (p. 61) diante dos olhos. Esse percurso, por meio da danca, de modos de
escrita refere-se também a circuitos daquele que escreve e aquele que se supde como leitor,
ressoando e incluindo assim aquele que olha e o que ¢ olhado. Tais aspectos se apresentam

como a inovagao, a re/invencdo que lhe permitiu fazer uma ligag@o entre sua vida e sua danga,
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de se sustentar como sujeito e de continuar no mundo da danga. Trata-se da possibilidade de
criar uma liga¢do que permite uma elaboragdo simbolica, uma sustentacdo de uma imagem e
também de um tipo de saber-fazer em relagdo com o Real.

A necessidade colocada de se incluir enquanto sujeito de pesquisa e contar sobre
seu percurso resulta na escrita da segunda parte de sua tese, uma escrita enderecada a um
outro que pudesse ler. Tal escrita, como um relato, nos € apresentada em primeira pessoa, um
relato de experiéncia que diz, portanto, de uma proposta autobiografica.

A escrita coreografica ¢ também ressaltada por Silvia: escrever para uma outra
bailarina para que esta pudesse executar uma danga com seu corpo e transmitir um dizer
acerca do luto vivido. A escrita de um projeto que se apresentava como uma escrita de
exercicios através da danca também foi parte do percurso relatado. E, ao final dele, foi
possivel escrever uma coreografia que pdde incluir Silvia, uma escrita com o corpo que
permitiu um novo contorno. Com isso, a (re)construcdo de uma imagem também permitiu se
ver e se reconhecer no espelho, um olhar que incluiu ser olhada. Tal processo de escrita, aos
poucos, permitiu algo que se escreveu ndo s6 com 0 COrpo mas no corpo € proporcionou nao
somente a sustentacdo de uma nova imagem no espelho, mas também reescreveu sua propria
historia enquanto bailarina. O /ink referido anteriormente como ndo existente — entre a danga e
a propria vida — mas tao necessario, se fez.

O relacionamento privilegiado com o meio artistico, tanto a nivel de
conhecimento quanto de reconhecimento, que agrega saberes e olhares muito peculiares,
também contribuiu sobremaneira em um percurso nomeado como uma “volta a cena” e de

continuidade do lugar identitario de “ser bailarina”.

Na crise, o sujeito ¢ lancado numa temporalidade que ¢ fora da historia,
momento em que desaparecemos sem morrer. Na crise se perde a razdo, se
estd fora do eixo, fora de si, a verdade do sujeito vacila. Experiéncia de um
limite, é quando se instala um estado inédito, pois o conhecido estd ausente e
o estranhamento se faz (MURCE FILHO, 2006, p. 108).

O trecho supracitado representa bem os efeitos descritos por Silvia (p. 61) apos o

b

AVC. “O ndo tempo... 0 ndo espaco... 0 ndo existir...o ndo corpo...”, nomeando um
estranhamento que descreve uma experiéncia limite, um desaparecimento que sinaliza para o
ndo existir e para a falta de uma consisténcia que pudesse ser representada por uma imagem
de corpo. O “fora do eixo” também ¢ referido por Silvia num sentido mais literal, no que

concerne ao universo da danga, quando faz men¢@o a um corpo “assimétrico” (p. 66). Mais do
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que um fora de si, ¢ a necessidade de que, a partir de um corpo impotente em sustentar o seu
préprio eixo, naquilo que carrega como o peso de meio corpo, um novo eixo fosse criado e
sustentado.

Frente a um atravessamento que marca o corpo diretamente, ¢ necessario se haver
com tais marcas para ultrapassa-las, para escrever uma outra coisa. E de um desenlace que se
trata, de uma falta de sustentagdo pela imagem que provoca uma ruptura de ideias nos quais o
sujeito se alicergava. Um atravessamento Real provoca algo que ¢ abalado, sobretudo no
campo do Imaginario, da imagem que permite ter/reconhecer um corpo. Era necessario que,
num movimento a posteriori, esse limite de uma vivéncia do “quase morrer” e de seus efeitos
provocados, pudessem dar espaco a “estratégias de sobrevivéncia a este novo tempo e
manejando esta nova velocidade” (p. 60).

Diante de um atravessamento do Real, Silvia nos diz da necessidade de criar algo
que pudesse refazer e reinventar um equilibrio, uma sustentacdo que pudesse promover um
novo enlace dos registros do Real, Simbdlico e Imaginario. Ela nos diz, no seu percurso
escrito, de um novo modo de ver a danga e de dangar. Diante do impossivel o sujeito ¢

obrigado a responder com um significante novo (DIDIER-WEILL, 2010, p. 157).
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3.1 ... Les points de suspension — “O nao tempo... 0 ndo espago... 0 nao existir... 0 nao

corpo”... uma experiéncia traumatica

O nao tempeo...

...0 NA0 espaco...

...0 NAO existir...

...0 nio corpo... %’

Concernente a questdo da ruptura a que Silvia se refere na segunda parte de seu
texto, apos o AVC, ¢ importante destacar, mesmo que brevemente, o conceito de trauma em
Psicanalise. E o significante que emerge apos o acidente que vai constituir o trauma — “O que
realmente vale a pena dizer? Ou dangar”? (Silvia, p. 59).

A palavra trauma foi emprestada do grego, o termo se refere a uma experiéncia de
lesdo corporal, algo que faz efragdo (MIJOLLA, 2002). No ambito da Psicandlise, o termo
adquire uma outra conotagdo, sai da perspectiva somente do que alude ao fisico, ao corpo

biologico, para uma referéncia, a partir de Freud, de trauma psiquico.

62 Referéncia ao texto de Silvia. Mantenho aqui a forma do texto como Silvia inseriu em sua tese (p. 61), € que
tem como titulo “A cortina se fecha” — marcando o ponto de inicio da segunda parte de sua tese, momento apos o
AVC. Escolho manter este formato justamente considerando os trés pontos inseridos na descri¢do das palavras e
em sua representacdo como aquilo que fica em suspenso, como “les points de suspension”, segundo a descri¢ao
dos trés pontos (reticéncias) em francés. E justamente de uma suspensdo que se trata, de palavras soltas, de
coisas soltas que aos poucos vao sendo enlacadas em uma possibilidade de contorno.
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Freud (1896[1996]), ao iniciar o trabalho de tratamento com pacientes histéricas,
associa o trauma com um evento que corresponderia a etiologia dos sintomas histéricos.
Nesse sentido, o tratamento deveria ser orientado para que uma cena traumatica pudesse ser
identificada, o que ressoaria diretamente na resolucdo dos sintomas. Com os avangos do
método catartico para a associacdo livre, técnica desenvolvida a partir do trabalho com as
pacientes, Freud abandona o recurso da hipnose. O trauma passa a ser pensado em dois
tempos: o primeiro seria o0 momento do evento ocorrido € marcado para o sujeito; o segundo
seria o0 momento pelo qual, por meio de alguma vivéncia atual, haveria uma ressignificacao
do primeiro evento ocorrido, € isso se configuraria de fato no trauma. Ha, portanto, uma
mudanca importante em relagdo a compreensao do trauma em Freud: ndo se trata mais de um
evento que se configura como traumatico, mas de sua lembranga, a posteriori, um s6 depois,
que adquire estatuto de traumatico apds um processo de ressignificacao do evento ocorrido.

A partir de 1900 o entendimento em relacdo a um evento real ocorrido na vida do
sujeito, que poderia em um segundo tempo ocasionar um trauma, adquire outra significagao.
Freud, por meio do trabalho clinico, percebe que ndo era necessario que tivesse havido um
evento, uma cena real, para que houvesse o trauma. Trata-se da possibilidade de incluir a
fantasia nessa compreensao. Freud abandona assim a busca de uma causa etiologica para a
histeria no sentido de uma cena traumatica.

Ao incluir a discussio acerca do principio do prazer®®, bem como sobre a pulsio
de morte, o trauma ¢ entendido como aquilo que escapou do escudo defensivo do sujeito e a
compulsdo a repeti¢do esta associada ao fato de se repetir o que nao se inscreveu como trago
mnémico (FREUD, 1920 [1996]).

Durante o desenvolvimento da teoria freudiana e também lacaniana, o termo
“trauma” foi revisto e reconsiderado desde algo que fazia referéncia a uma coisa externa que
toca o sujeito, até o conceito de um evento contingente e singular que revela o Real deixando
uma marca com a qual o sujeito pode ou ndo fazer algo.

No seminario “Os quatro conceitos fundamentais da psicandlise”, Lacan
(1964[2008]) apresenta uma aproximacgdo do conceito de trauma com o de Real a partir do
inconsciente tomado em sua concep¢do lacunar. Na aula do dia 12 de fevereiro de 1964,

Lacan trabalha com um dos quatro conceitos destacados por ele como fundamentais da

63 Para demais informagdes acerca do principio do prazer consultar textos de Freud: “Formulagdes sobre os dois
principios do funcionamento mental” (1911[1996], p.231-244) e “Além do principio do prazer (1920[1996],
p-11-75).
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Psicandlise®*: a repeticdo. Para tanto, os termos “tiqué” e “autématon” sio emprestados do
vocabulario de Aristoteles para fazer referéncia a dois tipos de repeticdo. Sobre a tigué, “nods a
traduzimos por encontro do real” (Ibidem, p. 59), ou seja, o que esta além do retorno, da

insisténcia de signos que sdo comandadas pelo principio do prazer.

A fun¢do da tigué, do real como encontro — o encontro enquanto que
podendo faltar, enquanto que essencialmente ¢ encontro faltoso — se
apresenta primeiro, na histéria da psicanalise, de uma forma que, s6 por si, ja
¢ suficiente para despertar nossa atengdo — a do traumatismo (Ibidem, p. 60).

Sobre o automaton, trata-se da repeticdo automadtica, a rede de significantes, o
retorno do recalcado. Contudo, a ideia de trauma esta associada ao encontro com a falta, com
a tiqgué. “Nao ¢ notdvel que, na origem da experi€ncia analitica, o real seja apresentado na
forma do que nele ha de inassimilavel — na forma do trauma, determinando toda a sua
sequéncia e lhe impondo uma origem na aparéncia acidental?” (Ibidem, p. 60) Esse modo de
compreender o Real e a repeticdo acresce, por consequéncia, a no¢cdo de inconsciente para
além de um simples lugar de deposito de contetidos recalcados. Ou seja, acresce a
possibilidade de compreendé-lo como produtor de sentidos, uma constru¢ao que se da no
momento da enunciagdo, € a compulsao a repeticao como aquilo que demanda algo novo.

O automaton ¢ a rede de significantes que se repete, ou seja, o sintomatico, uma
insisténcia de signos comandados pelo principio do prazer, compulsdo a repeticdo. Mas nessa
“repeticao demanda o novo” (Ibidem, p. 65), remete ao Real, algo inassimilavel, a tigué,
articulando-se assim ao conceito de pulsao de morte, de gozo e trauma. Retorna-se a algo
impossivel de encontrar e que por se tratar do inassimilavel do simbolico, do faltoso,
impulsiona e determina o desejo. A repeticdo remete a uma rememoracgao, porém, nao de um
evento ocorrido, de uma lembranca, mas exatamente marcando o ponto do que nao se
consegue alcangar. Diante do inassimildvel, do impossivel de se dizer, resta ao sujeito criar
algo, construir um saber.

Silvia nos conta por meio de seu texto escrito sobre a tentativa de se haver com
uma situacdo traumatica que foi a ela imposta. Diante de um trauma, o sujeito ndo dispde de
nenhum saber para se confrontar com o que € atravessado, ndo hé possibilidades simbolicas
de respostas. Essa ¢ a razdo pela qual € necessario encontrar maneiras, que ndo estdo ainda

“prontas”, para continuar a viver, a dancar. Ela escreve sobre o AVC como um trauma para

% Qs quatro conceitos fundamentais da Psicanalise destacados por Lacan sdo: inconsciente, repeti¢do,
transferéncia e a pulsdo (LACAN, (1964[2008]), p. 20).
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ela, um momento de ruptura, uma irrup¢ao do Real diante do qual ela descreve uma obrigacao
de parar sua danga, como um momento de suspensdo, um ponto de suspensdo no qual ela
buscard uma nova amarracao possivel, novos modos de se sustentar como sujeito de desejo.
“O paradoxo coloca tudo em uma nova perspectiva, ¢ a sensagdo que fica do coma ¢
anestésica e tentadora” (p. 59). Apesar da “anestesia”, Silvia busca algo que a faca mover em
um salto que se distancia de um lugar de vitima de um “acidente”.

Ao ser confrontada com uma contingéncia, questiona-se acerca do ndo
reconhecimento de sua imagem no espelho e do avassalador que carrega o trauma empurrando
o sujeito a obrigatoriedade de buscar uma nova “Eu Danca”. A falta de referéncias ideais faz
parte do processo traumatico: ha ndo somente uma ruptura de um corpo ideal, de uma imagem
que estrutura o corpo para um sujeito, mas, sobretudo, uma ruptura com o coletivo, com
aquilo que enlaga o sujeito em uma referéncia social, “identitaria”. Um evento contingente e
que, portanto, ndo inclui o sujeito no que se refere ao desejo. Nesse sentido, o trauma ¢ da
ordem do Real.

A partir de uma contingéncia, algo que ¢ fora de um sentido possivel, ha uma
escrita por meio da qual Silvia encontra um modo singular de enlagamento do que faz uma
sustentacdo pela imagem e pelo simbodlico, podendo langcar mao de um saber-fazer com o Real
sem lei. Um certo ritmo, um tom, um estilo que permitiram a estruturacdo de um “tempo”, um
“espaco”, uma “existéncia”, um “corpo”, ao que acrescemos: de uma “bailarina”, uma

“danca”, um “nome”.

3.2 Dos bastidores a cena: percursos de escritas e o circuito do olhar

O que se segue ¢ um desabafo. Mostro aqui minhas feridas e escrevo agora
do fundo do meu coragdo, permitindo compartilharem um pouco mais de
perto o arduo processo que tenho vivido. Durante uma tentativa de domar
este novo corpo para fazer uma aula de balé, sozinha em frente ao espelho,
me vi obrigada a enfrentar meus mais assustadores inimigos. Fantasmas
internos que conheco hd muito tempo, mas nunca tive coragem nem mesmo
motivo para encarar. Escolho partilhar este processo na esperanca de
encontrar em meu caminho pessoas com a sensibilidade e a subjetividade
necessarias para dar a merecida validade ao que tenho para dividir (Silvia, p.
59).

Sobre os “fantasmas internos” citados acima, ndo podemos deixar de lembrar o
conceito de éxtimo cunhado por Lacan, um neologismo que sinaliza para um intimo

(des)conhecido, um intimo estranho como um externo de si mesmo, exterior e intimo, por isso
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éxtimo. Tal conceito parte das discussdes anteriormente apresentadas por Freud, sobretudo no
texto “Unheimlich”, “O Estranho” (1919[1996]), no qual lemos a sustentacdo da ideia de uma
certa estranheza familiar experimentada pelo sujeito em seu corpo, como constatado nos casos
de histeria inicialmente discutidos por Freud. Lacan esclarece a questdo do corpo enquanto
algo que se constitui para o sujeito no ambito do “ter” e ndo de “ser” esse corpo. Com isso, a
estranheza, o familiar/estranho remete as experiéncias vividas no corpo.®’

Ainda sobre a referéncia acima, apesar de lermos no texto de Silvia uma escrita
que desde o inicio utiliza uma linguagem em primeira pessoa, € a partir dessa referéncia que o
texto inicia a segunda parte, conforme divisdo de Silvia, e que a narrativa destaca-se como um
texto no qual a autora conta sobre si e sua experi€ncia, momento em que podemos
acompanhar um percurso no sentido mais autobiografico.

Na primeira parte do texto ha varias referéncias em primeira pessoa, ja que oS
questionamentos iniciais de Silvia sdo feitos a partir de uma experiéncia vivida e
experimentada enquanto bailairina. E por meio de sua experiéncia e vivéncia, de uma posi¢io
de bailarina que ela traz investigacdes tedricas que embasam e sustentam suas hipoteses e
questionamentos. Contudo, € a partir de um atravessamento contingente que a segunda parte
da tese ¢ delineada: uma outra posi¢do, que demanda recursos que ultrapassam o ambito
tedrico, exige que se busquem contornos possiveis. Devido a sua formagdo no universo da
danga, ¢ nesse universo que Silva encontra os recursos através dos quais foi possivel sustentar

a retomada da danga, da vida. Alguns desses recursos aparecem no trecho abaixo:

Como bailarina me foi ensinado que se aprende fazendo, experimentando,
repetindo inimeras vezes cada gesto, movimento, frase coreografica. E neste
fazer, pensar como re-fazer, refletir no que foi feito, nos apoiamos em
conceitos e principios da teoria que da suporte as técnicas de danga. E ndo ¢
este mesmo processo, a repeticdo consciente, que se impds para mim na
recuperacdo pos-AVC? Claro que a situacao atual ¢ diferente, pois ¢ uma
retomada da danga da vida, ndo da danca somente cénica. E nesta trajetoria
toda a minha vivéncia por anos a fio na danga tem me ajudado (p. 108).

Em consonadncia com os aspectos ressaltados por Silvia, Didier Weill (2010, p.
59) fala da diferenca entre andar e dancgar: no primeiro caso ha um direcionamento preciso,
nao ¢ possivel perder de vista a dire¢do; ja aquele que danga, “ele também vai para toda parte,
mas ele ndo ¢ guiado, como o andar, por um ponto que nao se perde de vista, porque se ele

danca ¢ ‘a perder de vista’, ele ¢ orientado por um ponto que ndo ¢ visivel” (traducdo minha).

%5 Para mais informagdes, consultar Freud (1919[1996]) e Lacan (1959-60[2008]).
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A escrita se faz presente de modo muito caro no percurso aqui relatado. Trata-se o
tempo todo de um trabalho no qual o sujeito imprime uma escrita que lhe ¢ propria: a danga
enquanto uma coreo/grafia, um tipo de grafia, de escrita que passa pelo corpo e,
posteriormente, a caligrafia, momento em que Silvia interrompe sua danga e se pde a escrever
sobre tal processo, uma escrita autobiografica. Diferentes modos de escrita que se entrelacam
e permitem sua retomada no mundo da danga, marcando sua posi¢do unica, singular, no
universo da danga.

Tendo em vista o discutido até agora, propomos a seguir algumas consideragdes
sobre o conceito de escrita em Psicandlise, bem como a relagdo entre esse conceito € o corpo.
Apresentamos algumas referéncias a fim de localizar o leitor acerca desse conceito,
considerando e destacando pontos de interesse que possibilitem abordar as hipdteses

destacadas na discussdo do caso de Silvia.

3.2.1 Escrever no/com o corpo

Antes de mais nada, pinto pintura. E antes de mais nada, te escrevo dura
escritura (Clarice Lispector, Agua Viva, p. 12)

Confio no que meu corpo ja experimentou. Ele sabe de tantas coisas, mas
ainda assim as vezes me assusto com suas respostas. Se pego a ele para
lembrar de como se realiza determinados movimentos, sinto ativar ¢ me
conectar a canais mentais e corporais aparentemente desconhecidos (Silvia,
p. 107).

O corpo experimenta, e desse modo sabe de tantas coisas... experiéncias através
das quais ¢ marcado, e assim, por tragos, rastros e apagamentos, memoria e letra se fazem
presentes por meio de articulagcdes que serdao delineadas por diferentes escritas.

A escrita ¢ algo muito privilegiado desde o inicio da Psicandlise, comecando com
as descobertas e investigagdes freudianas acerca dos sonhos, como aqueles que poderiam ser
decifrados, até a escrita que o sujeito desenvolve da propria historia. A referéncia a escrita e a
memoria pode ser identificada ja no inicio da teorizagdo freudiana, como em 1896 na célebre
Carta 52, dirigida ao seu amigo e interlocutor Fliess. Nessa carta, Freud (1896[1996]) fala
sobre a formacao do aparato psiquico por um processo de estratificagdo, ou seja, em camadas:
“(...) estou trabalhando com a hipotese de que nosso mecanismo psiquico tenha se formado
por um processo de estratificacdo: o material presente em forma de tracos de memoria estaria

sujeito, de tempos em tempos (...) a uma retranscricdo” (Ibidem, p. 281). Desse modo, os

tragcos mnémicos, ao atravessarem tais camadas, passariam por um processo de rearranjo.
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Freud aponta a possibilidade de remodelagdo dos tragos, ou seja, a escrita da memoria como
algo que se dé a partir de inscrigdes e retranscrigoes.

Freud propde que ha no minimo trés tipos de transcrigdes envolvidas no sistema
da memoria: signos de percep¢do, inconsci€éncia e pré-consciéncia. Assim, o conteudo
perceptivo sé se tornaria consciente apds percorrer os sistemas de memoria e sofrer
reordenacdes. Vemos nessa ideia a possibilidade de se pensar uma série de tragos inscritos no
psiquismo que permitem inscrigdes e reescritas e, portanto, a memoria em referéncia ao que
se desdobra em véarios tempos, ndo se fazendo presente de uma s6 vez: “os sucessivos
registros representam a realizagcdo psiquica de épocas sucessivas da vida” (Ibidem, p. 283). Os
efeitos destes tragos se diferenciam a partir da capacidade egdica de dominar a quantidade de
excitacao e transcrevé-las no formato de representacdes. No caso da quantidade de excitagao
romper a capacidade do ego de domina-las, produzem-se marcas fora do campo das
representagdes. A memoria nessa compreensao € algo dinamico.

Freud, no percurso de sua obra, destaca a questdo da memoria como o que se
imprime no psiquismo como um trago, ou seja, para além de uma significacdo que se
simplificaria no registro de uma experiéncia que o sujeito tenha necessariamente vivido.
Tracos podem ser apagados e outras lembrangas podem ser criadas no lugar, as nomeadas
“lembrancas encobridoras”, Deckerinnerung, conforme referéncia trabalhada por Freud em
um texto de 1899. Essa ideia permite pensar, por exemplo, o acontecimento traumatico nao
em referéncia a algo necessariamente vivido. E possivel que lembrangas encobridoras surjam
como reflexo da fantasia. Nesse sentido, a memoria pode também ser pensada no ambito da
ficcdo, a partir da qual o sujeito delineia sua historia.

A questdo da escrita ¢ também privilegiada no que concerne a discussdo sobre o
sintoma, o qual encontra um modo de se escrever, sobretudo, no que diz respeito a seu
substrato no corpo e que conduz os primeiros casos de histeria estudados por Freud. No
célebre texto “A interpretacio dos sonhos”® (1900[1996]), Freud marca a importancia dos

sonhos enquanto escrita, uma escrita comparada a escrita hieroglifica®’ e também ao rébus®®,

 Apesar da complexidade tedrica envolvida nesse texto, a referéncia aqui se di no sentido de explicitar a
importancia da escrita para a Psicanalise desde Freud ao problematizar os sonhos como uma escrita por meio da
qual seria possivel acessar contetidos recalcados.

67 Hieroglifo aqui faz alusdo aos caracteres utilizados em uma representago escrita, utilizados, por exemplo, nas
antigas civiliza¢des egipcias.

% Termo utilizado por Freud para se referir a um conjunto de figuras que configura um enigma que pode ser
desvendado a partir da suspensdo de significados pré-determinados. (Capitulo V — texto “A interpreta¢do dos
sonhos”).
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fazendo alusdo a simbolos como mensagens do inconsciente a serem decifradas, traduzidas.
Ele define nesse texto os sonhos como atos psiquicos que possuem uma for¢a propulsora, o
desejo inconsciente que busca realizar-se, ou seja, os sonhos como realizagdo de desejo.
Assim, os sonhos além de portarem um sentido podem ser interpretados por meio de um
método cientifico. O sonho seria ainda como uma via que permitiria acesso aos conteudos
recalcados. Contudo, a0 mesmo tempo em que o texto freudiano propde uma posssibilidade
de deciframento das mensagens inconscientes, relevando uma leitura possivel, ele marca
também os limites desse no que concerne ao que resiste a interpretagao.

Freud também fala sobre a possibilidade de se desvendar um significado oculto
num sonho, que se daria por meio do processo de associagdo livre a partir do relato feito pelo
paciente. Ha, portanto, um significado oculto nos sonhos que poderia ser desvelado. Mas
apesar dos esforgos para estabelecer uma teoria em torno da interpretacao dos sonhos, Freud
também se deparou com os limites de tal interpretabilidade, o “umbigo do sonho”, ponto em
que o sonho ¢ insondavel, em que nao ha possibilidade de sentido, o que remete a uma marca
do sujeito. Esse “umbigo do sonho” sublinharia um ponto obscuro, desconhecido,
Unerkannten, ¢ um emaranhado que ndo se pode desenredar. Freud destaca este termo
fazendo alusdo a ligagdo do cogumelo ao micélio, ou seja, uma sustentagdo € a0 mesmo
tempo algo que sugere uma poténcia germinativa inesgotavel e impenetravel de onde brota o
desejo do sonho. O umbigo se refere assim a um ponto pelo qual o sonho nasce e de onde
brotam pensamentos oniricos numa espécie de emaranhado, mas revelando também ter um
carater obscuro.

Ainda no texto supra mencionado, no que diz respeito a elabora¢ao dos sonhos,
incluindo o relato desses como algo valioso no trabalho psicanalitico, Freud ressalta e alerta
para o carater erroneo de uma interpretacdo que pudesse dizer sobre o conteudo manifesto, o
sonho lembrado. Ele aponta para a necessidade de se olhar para os pensamentos oniricos
latentes, o que esta oculto, inconsciente. Os sonhos manifestos aparecem de forma distorcida,
como elaboragées oniricas, ja que possuem uma barreira de censura, e a decifragdo deles se
dad por meio de um trabalho de interpretacdo. A interpretagdo dos sonhos seria entdo a
abertura de possibilidades de sentidos amplos e ndo somente uma referéncia de uma imagem
ou letra dentro de um tnico contexto. Ou seja, o sonho pode ser pensado como um enigma a
ser interpretado, uma imagem ou letra isolada de um contexto de significagdo que pode se
referir a um outro contexto, marcando assim uma espécie de escrita na fala que presentifica o

sujeito.
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Importante também ¢ a afirmagdo de Freud acerca da regressao nos sonhos, uma
regressdo ndo sO a infincia do sujeito, mas também uma regressdo que remeteria a uma
infancia filogenética e a possibilidade, por meio da andlise dos sonhos, de acesso a um
conhecimento inato, uma espécie de encontro do sonho com o mito. Por meio de um caminho
regressivo os sonhos, na via da realizacdo do desejo, produzem satisfagao.

Outro texto de Freud em que a referéncia a escrita também ¢ central ¢ “Escritores
criativos e devaneio” (1908[1907]1996). Nesse texto, Freud fala sobre a motivagao da escrita
nos escritores e seus efeitos no leitor: “de que fontes esse estranho ser, o escritor criativo,
retira seu material, € como consegue impressionar-nos com o mesmo e despertar-nos emogoes
das quais talvez nem nos julgassemos capazes” (Ibidem, p. 135). Trata-se de um momento de
virada, que marca uma diferenca sobre a discussao proposta por Freud acerca da escrita e sua
relacdo com o significado dos sonhos e possibilidades de deciframento. A escrita literaria €
encarada como uma formagao do inconsciente, € assim como o sonho, o ato de fantasiar ¢ um
tipo de matéria-prima para a criacdo. Freud faz uma aproximacdo entre o trabalho criativo de
um escritor, o brincar de uma crianga — esta se comporta como um escritor criativo ao criar
um mundo proprio — e os devaneios do adulto: uma forma de fantasiar, um enlace entre o
pulsional e a possibilidade de representacao, satisfagdo e reinvengao.

Tanto a escrita dos escritores quanto o brincar da crianga relacionam-se com
tentativas de elaboragio da perda do objeto, na qualidade de objeto perdido®. A fantasia é
associada a uma substituicdo da brincadeira infantil, a crianca deixa de brincar ¢ passa a
fantasiar, criar devaneios. Com isso, a obra do escritor criativo origina-se de suas fantasias.
Freud nao permaneceu somente na consideracdo da escrita como uma forma de satisfacdo do
desejo infantil, no que diz respeito ao autor, e de uma espécie de prazer estético do lado do
leitor. Outra hipdtese considerada por ele € sobre outra categoria de obras que ndo se apoiaria
em lembrangas infantis para compor essa escrita, ou seja, haveria a possibilidade de criacao
de algo novo a partir da modificacdo de algo pré-existente. “Nao devemos esquecer,
entretanto, de examinar aquele outro género de obras imaginativas, que ndo sdo uma criagao
original do autor, mas uma reformulagdo de material preexistente e conhecido” (Ibidem, p.
141). Nao podemos deixar de sublinhar o ltimo trecho da referida cita¢do: a reformulagdo de
material preexistente e conhecido. No caso de Silvia, destacamos que uma nova coreografia,

escrita do movimento, subentende a possibilidade de uma escrita biografica onde ela propria é

% A repetigdo insiste na busca de um objeto que nunca € alcangado.
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objeto da tese: autobiografia. Diante de um corte, de um atravessamento contingente, uma
outra escrita se fez possivel, ndo sem incluir escritas que ja se faziam presentes no corpo e que
tornaram-se recursos que permitiram, aos poucos, fornecer um novo suporte.

Outro destaque, no que diz respeito aos delineamentos freudianos acerca da
escrita, ¢ o texto “Uma nota sobre o ‘Bloco magico’”. Nele, Freud (1924[1996], p 256) fala
do “Bloco Magico”, “pequeno invento que promete realizar mais do que a folha de papel ou
lousa”, e sua relacdo com a possibilidade constante de armazenamento de novas inscrigdes no
aparelho psiquico. Trata-se de uma espécie de lousa sobre a qual ha uma folha transparente.
Os materiais utilizados no bloco permitem que ao se escrever nessa folha haja uma pressao no
material e a escrita se torna visivel. Contudo, ao se levantar a folha o escrito ¢ apagado, mas a
inscricao feita permanece, mesmo que ndo mais visivel.

Conforme a descri¢cao de Freud:

O Bloco Magico é uma prancha de resina ou cera castanha-escura, com uma
borda de papel; sobre a prancha estd colocada uma folha fina e transparente,
da qual a extremidade superior se encontra firmemente presa a prancha e a
inferior repousa sobre ela sem estar nela fixada. Essa folha transparente
consiste em duas camadas, capazes de ser desligadas uma da outra salvo em
suas duas extremidades (...) um estilete pontiagudo calca a superficie, cujas
depressoes nela feitas constituem a ‘escrita’. (...) Querendo-se destruir o que
foi escrito, necessario € sO levantar a folha de cobertura dupla da prancha de
cera (...). O Bloco Magico esta agora limpo de escrita ¢ pronto para receber
novas notas (Ibidem, p. 256-257).

Assim como uma lousa comum, o bloco pode ser utilizado varias vezes,
acrescendo, porém, as marcas dos escritos anteriores, como as anotagdes em um bloco de
papel. Ao mesmo tempo em que tracos sdo conservados, ¢ possivel também uma nova escrita,
fazendo assim uma analogia & memoria no aparelho psiquico e ao estatuto de escrita do
inconsciente.

Freud utiliza o bloco também como analogia ao aparelho psiquico no sentido
deste consistir-se em duas camadas: uma delas uma espécie de escudo protetor externo, que se
protege contra estimulos e tem por fungdo diminuir a intensidade de excitagdes que estdo
ingressando; e a outra uma superficie por trds da primeira que recebe os estimulos (essas
camadas sdo associadas ao sistema perceptivo e consciente — Pcpt-Cs). Ao referir-se ao bloco
magico, Freud propde a leitura da memoria enquanto algo de inscri¢do permanente, viva, € 0
aparelho psiquico aberto a possibilidade de novas excitagdes, sem que tudo fique retido na

memoria mas incluindo também marcas que se fixam nesse processo de escrita. O sistema
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percepcao-consciente ¢ aquele que ndo forma tragos permanentes, comparando-se ao papel
encerado. J4 a prancha de cera é comparavel ao sistema inconsciente: a escrita se esvai ao
perder contato intimo com esse ultimo.

Vimos que Freud parte de uma referéncia do aparelho psiquico como um sistema
de tracos, estratificado, conforme ressaltado na Carta 52, para um aparelho que se compara a
uma maquina de escrita no qual ainda ha diferentes camadas em que a escrita se da. Contudo,
nesse percurso, também ha o estatuto da escrita no ambito da interpretacdo, da possibilidade
de deciframento: vemos, desde Freud, que a escrita ¢ destacada, sobretudo, por meio de
sonhos que podem ser lidos a partir de uma logica inconsciente sobre a qual ha uma série de
inscrigdes.

J4 em Lacan, a partir da concepgdo de inconsciente estruturado como linguagem,
ao convidar o sujeito para falar, em um percurso de psicanalise, cria-se também um espago em
que esse sujeito pode emergir como efeito de discurso. A partir dos delineamentos freudianos
acerca da escrita, Lacan traz em seu ensino varias consideragdes sobre a tematica, propondo
avancos e acrescendo também vastas contribui¢cdes com o conceito de letra.

Ja na constituigdo do sujeito na relacdo entre o choro do bebé e a intengdo
atribuida por um Outro a ele, ha uma leitura que se coloca em questdo e, a partir da leitura de
um Outro, h4a um retorno para o sujeito do que ¢ percebido, do que ¢ lido dessa relacdo e que
sera inscrito, articulagdo portanto da linguagem ao corpo.

Nos comentarios do famoso conto de Edgar Alan Poe, “A carta roubada”’’, feitos
no Seminario que leva o mesmo nome, Lacan (1955 [1998], p. 13-66) mostra a escrita numa
perspectiva de articulacdo a uma logica significante, ao conceber o inconsciente a partir de
sua estrutura de linguagem. Surge o significante “/ettre”, que tem o significado tanto de letra
quanto de carta em francés, e Lacan marca com isso uma preocupacao especial com o
significante descolado de um significado Unico, ou seja, 0 modo como o significante produz
efeitos a revelia de um significado Unico, j4 que no conto a carta possui um valor que

transcende o da comunicagdo. Lemos no conto que cada personagem almeja ter ou encontrar a

70 De modo bastante sucinto, apenas para situar a referéncia, esse conto fala de uma das aventuras do famoso
detetive Dupin, ao investigar o roubo de uma carta acontecido dentro dos aposentos reais. A carta, de contetido
comprometedor e enderegada a Rainha por uma pessoa com quem ela mantinha relagdes (e que por isso mesmo
deveria permanecer escondida do rei), ¢ subtraida da mesa dela, supostamente pelo Ministro D. Apds diversas
tentativas sem sucesso de reaver a carta, feitas pelo chefe de policia G e seus homens, este resolve pedir ajuda ao
detetive Dupin. Vale a pena ler o conto para saber o final desse mistério. Para mais informagoes relacionadas a
presente tese, consultar Lacan, (1955[1998], p. 13-66).
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carta, independentemente de seu conteido, ao que Lacan destaca a letra na cadeia
significante.

Lacan destaca também os aspectos imaginarios envolvidos na carta, uma vez que
ndo se tem informagdes palpaveis sobre seu conteudo mas se especula sobre o remetente € o
teor dela. Lacan articula também a nog¢ao de real no conto. Para isso ressalta o termo letter em
sua homofonia e dupla possibilidade de significagdo: letra/carta e litter, que significa lixo,
dejeto. Desse modo, propde um destaque ao aspecto material da letra que transcende seu valor
de mensagem, esvaziando assim seu sentido. Se por um lado h4 uma mensagem, por outro ha
um objeto que pode ser rasgado, jogado fora.

Isso nos mostra que a transmissdao coloca uma perda em questdo daquele que
transmite e também refere a marca daquele que recebe a transmissao causando uma mudanga
no circuito desta. Aquele que detém a carta supde-se um saber sobre o significado dela, que
nao ¢ revelado, ja que esse ndo ¢ essencialmente relevante, e sim o que se pode fazer com o
significante. Isso nos remete a uma posi¢ao do sujeito que supde uma verdade sobre seu dizer,
marcando assim uma barra entre significante e significado. Ha uma multiplicidade de sentidos
que podem ser atribuidos, mas que sO sdao disponiveis ao sujeito na articulacdo dos
significantes em cadeia. Com isso, Lacan destaca na abertura do semindrio que “o ensino
deste seminario serve para sustentar que essas incidéncias imaginarias, longe de
representarem o essencial de nossa experiéncia, nada fornecem que ndo seja inconsciente, a
menos que estejam relacionadas a cadeia simbdlica que as liga e as orienta” (Ibidem, p. 13). A
linguagem entdao nao tem fungdo somente de comunicacao. Ela ¢ o desvio dessa comunicagao,
como a carta que ¢ desviada no conto e que ressalta o significante em primeiro plano, € ndo o
significado. O saber ndo-todo ¢ representado pelo ndo acesso ao saber que envolve a carta.

Contudo, esta referéncia a letra e escrita muda ao longo do ensino de Lacan. No
texto “A instancia da letra no inconsciente ou a razdo desde Freud” (LACAN, 1957[1998], p.
508), considerando a relagdo entre a escrita e a fala, especialmente a escrita da propria fala, o
conceito de letra ¢ novamente revisitado. O significante esta isolado do significado como uma
letra, ou seja, abre-se a possibilidade de um trago ou palavra desprovida de uma significagao.
O significante, a partir da conceitualizagdo do sujeito entre significantes, opera por estar
presente no sujeito, de modo que a significacdo se produz na articulagdo entre os
significantes, em cadeia. Ja a letra, para além de uma aproximagdo a este conceito, mas ainda

nao explicitado claramente nesse texto, marca o que esté disjunto, descolado entre significante
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e significado. “Designamos por letra este suporte material que o discurso concreto toma
emprestado da linguagem” (Ibidem, p. 498).

Lacan propde ainda uma leitura acerca da interpretacdo dos sonhos proposta por
Freud no que concerne ao conteudo onirico nio referido a um conjunto de signos com
significacdes previamente articuladas, mas a imagem como uma letra. O texto supra
mencionado ¢ fundador no que concerne a teoria da letra em Lacan, embora seja posterior ao
seminario sobre a Carta Roubada. H4 um destaque para a escrita da fala e o inconsciente ¢
pensado como uma liguagem e, portanto, no campo da escrita. Ressalta-se ainda o lugar
preponderante do significante sobre o significado, apropriando-se do conceito formalizado por
Saussure, porém subvertendo-o. E por tratar-se de uma escrita, subentende-se uma
possibilidade de leitura, uma decifragcdo, interpretacdo, contudo assinalando também os
limites desta interpretabilidade.

No que concerne as escritas que se es/ins/crevem no corpo, ressaltamos a
referéncia das marcas destacadas no texto de Silvia, por meio de significantes que se repetem
ao longo do seu texto: as marcas do ballet classico; as marcas da perfeicdo; as marcas da
memoria; as marcas no corpo. Para a psicandlise, o corpo ¢ considerado como um lugar de
inscricao que cria marcas.

Importante lembrar o conceito de “traco unario” para a Psicanalise. O trago unario
faz referéncia ao termo alemao utilizado por Freud em sua teoria da identificagdo no texto
“Psicologia de grupo e andlise do eu” (1921[1996]). Einziger Zug, trago Gnico, ¢ uma primeira
escrita, uma primeira marca do sujeito que diz de sua singularidade, sua diferenga que lhe
permite entrar em uma série simbodlica. Lacan, no seminario “A identificagao” (1961-1962.
Inédito), retoma o termo freudiano destacando que a identificacdo se faz em direcdo a um
traco Outro que é, portanto, uma referéncia simbodlica, e ndo imaginaria. Trata-se de uma
primeira leitura das marcas que o sujeito recebeu de um Outro e tomou para si mesmo. Nao se
trata de uma presenca, mas sobretudo de uma auséncia apagada que nas repeti¢des do sujeito
se apresenta como uma auséncia. Ou seja, em um primeiro momento hd uma inscri¢do que o
sujeito recebeu do Outro e, em seguida, podemos remarcar um apagamento, o qual Freud
nomeou como recalcamento. H4 uma marca primeira no sujeito, uma escrita inaugural por
meio da qual este se funda e insere-se em uma série simbolica, contudo, nesse ponto ha
também o carater de letra, memdria de um gozo perdido, uma marca que ndo se oferece a

leitura. As marcas s3o da ordem do que foi apagado e que podem passar para o ambito da
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escrita quando hd uma articulagdo na linguagem. Desse modo, o trago, por meio do que se
pode nomear, dizer, encontra suporte material na escrita.

Com isso, o sujeito pode ser dito em relagdo as interpretagdes que ele fez dessas
marcas. O nome proprio, por exemplo, ¢ um tipo de materialidade desse trago, ele ¢ uma
marca que faz referéncia ao sujeito e que nao pode ser traduzida. Esse traco torna possivel o
suporte de identificagdo simbolica do sujeito, a identificagdo por meio de um significante e
nao por meio de uma imagem. Tal identificacdo se situa portanto no registro da falta, ou seja,
trata-se do registro da primeira relacio do sujeito e do significante. O sujeito se faz
representar por um significante para Outro, ¢ o Um, ndo como unidade, mas como
possibilidade de contar entre os similares e de marcar diferenga de maneira singular, por um
traco.

Retomando o percurso de Lacan em relagdo ao conceito de letra e escrita, e as
amarracoes também com a referida leitura em relagdo ao traco, no texto Lituraterre
(1971[2007], p. 117) a letra ¢ destacada como o que da sustentacdo e que nao pode ser nem
entendida nem verbalizada para além do significante: “Entre o gozo e o saber, a letra fara
litoral”. O sujeito escreve seu texto em um mecanismo de repeticdo em torno de uma borda,
de um contorno que “nao cessa de nao se escrever’” (LACAN, (1975[1985]), uma constante

escrita e apagamento para melhor se escrever.

O escoamento € o remate do trago primario e daquilo que o apaga. Eu o
disse: € pela conjuncao deles que ele se faz sujeito, mas por ai se marcarem
dois tempos. E preciso, pois, que se distinga nisso a rasura.

Rasura de traco algum que seja anterior, € isso que do litoral faz terra. Litura
pura € o literal. Produzi-la € reproduzir essa metade impar com que o sujeito
subsiste. Essa é a faganha da caligrafia’’ (LACAN, 1971[2003], p. 21).

A partir da nocao de litoral, Lacan marca a letra como separada do significante. A
verdade do sujeito, em um movimento constante de repeticdo para uma reescrita e posterior
apagamento, ¢ parcial, o que também abre espaco para o campo de uma re/invengao.

No percurso do semindrio “...Ou pior”, Lacan (1971-1972[2011]) sublinhou a
escrita como um retorno do recalcado. No que concerne a letra, ela marca o lugar onde o
significante retorna. No contexto clinico, a letra torna-se presente como marca no discurso do

analisante, mas sem ser diretamente lido.

" Grifo meu.
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Apds a introdug¢do do conceito de lalangue por Lacan (1972-73[2008]), no
semindrio “Mais ainda”, como uma lingua propria de cada sujeito, ¢ em particular com a
associacdo entre lalangue e gozo, a letra ¢ associada a uma dimensao Real, para além de uma
significacdo, do sentido. “A escrita ndo ¢ de modo algum do mesmo registro, da mesma cepa,
se voc€s me permitem esta expressdo, que o significante” (Ibidem, p. 35). Com isso, ao
considerar que “o significado ndo tem nada a ver com os ouvidos, mas somente com a leitura
do que se ouve de significante” (Ibidem p. 39), Lacan destaca a escrita da fala, mas também
um lugar de ndo-todo, sublinhando assim que “a letra, radicalmente, ¢ efeito de discurso”
(Ibidem, p. 41).

Na aula de 15 de maio de 1973 do referido seminario, Lacan ainda apresenta uma
importante defini¢ao da escrita, bem como sua articulacdo ao nd borromeano: “vamos tratar
hoje de fazer vocés sentirem a importancia desse troco (o n6 borromeano), € o que ele tem a
ver com a escrita, no que eu a defini como aquilo que deixa de trago a linguagem” (Ibidem, p.
131). Vemos ai o inicio do que Lacan discute acerca da topologia dos nds e como a escrita se
relaciona com eles na medida em que diz respeito as possibilidades do sujeito comparecer no
discurso no que comporta e revela o Simbdlico (S) enquanto ndo-todo, uma possibilidade de
consisténcia imaginaria (I), € que ndo cessa de nao se escrever, o Real (R).

Em relacdo aos ultimos semindrios de Lacan aqui apresentados, pode-se
acrescentar a referéncia a letra naquilo que cai, € também naquilo que produz furo. Em uma
analise, o sintoma ¢ reduzido a letra e ndo a possibilidade de produzir mais sentido. J& o
sinthome (traduzido como sinthoma), termo cunhado por Lacan em seu seminario que leva o
mesmo nome, inclui uma marca, marca esta que ndo representa o sujeito, mas da a este “um
ser de letra”, algo intragavel, barreira a ser interpretada, assim como a producdo Joyceana,
como descreveremos na sequencia deste texto.

Percebe-se agora a possibilidade de se referir a um tipo de escrita psiquica que o
sujeito organiza mas que ndo ¢ possivel de ser lida pela via do sentido, apontando assim um
para além na via da letra, de suporte do desejo. Sobre isso, Pommier (1993[1996], p. 5)
introduziu seu trabalho sobre a escrita questionando o fundamento desta e se de fato se
escreve para que alguém leia. Ele interroga o enderegamento da escrita, a quem a grafia que
se coloca em um pedaco de papel se destina. Para Pommier (Ibidem, p. 296), entre a fala e a
escrita hd toda uma espessura inconsciente que o escritor deve atravessar para tragar suas
letras. Também ele coloca em evidéncia a necessidade do homem de tomar nota para ndo

esquecer pensamentos ou mesmo para comunicar uma mensagem a alguém. Contudo, o
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remetente ndo estd presente quando o leitor 1€ a mensagem. “Ele estd ausente em poténcia
logo que redige o texto. E necessario, em seguida, que o leitor atribua um sentido as letras,
que ele as decifre, e que, o fazendo, ele ateste a presenca, ao menos passada, do sujeito que
escreveu” (Ibidem, p. 308)"2.

Hé uma marca do sujeito que se faz presente por meio de uma auséncia. Uma
caligrafia pode ser considerada entdo como uma pratica da letra que revela uma escrita e que
faz referéncia a um sujeito do inconsciente. A escrita €, portanto, possivel porque ha uma
identificagdo com um traco.

Ao falar da questdo da escrita, Pommier apresenta em seu estudo questionamentos
e investigacoes acerca do aprendizado dela pela crianga, ressaltando que esse ndo se restringe
a uma técnica, mas hd um percurso subjetivo necessario a percorrer. E a partir de uma
constituicao anterior, das marcas psiquicas do sujeito, que as marcas no papel serdo possiveis.
Assim, € a letra que se perde para que a crianga possa aceder a linguagem.

Para tal leitura ¢ necessaria a compreensdo da estruturacdo subjetiva como uma
escrita, uma escrita psiquica, ¢ a no¢ao de letra naquilo que marca a diferenca singular do
sujeito. Destaca-se a singularidade do sujeito na linguagem, marcando também sua relacao
posterior com a escrita que € possivel delinear no papel. Para além de uma escrita que remete
e cumpre a via da comunicagao, essa ¢ a marca do sujeito e do modo dele estar na linguagem.
A marca singular do sujeito produz outras marcas na forma de modalidades de escrita — no
papel, na coreografia, nos sonhos...

Com isso, ¢ possivel dizer de escritas no corpo, seja como primeira marca
constitutiva, seja em outras ocasides em que escritas sdo depositadas nele, marcando e
reescrevendo marcas. Nao ha escrita sem que o corpo de algum modo se coloque em cena. O
que nos interessa diretamente neste trabalho se refere aos modos de escrita que Silvia destaca
e a fun¢do desse no seu percurso de reconstrucdo apds um atravessamento contingente no
corpo.

A coreografia e a escrita autobiografica, enquanto formas de se escrever com o
corpo, permitiram escritas no corpo que incidiram numa possibilidade de bordas para que uma
nova “eu danca” pudesse existir. Isso que se escreve com o corpo ¢ também marcado pelas

escritas no corpo. Estas existem gracas a formacao de Silvia no universo da danca, memorias

2 Tradugdo minha.
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que imprimiram uma singularidade no corpo, com as quais Silvia pdde também contar de
modo privilegiado apos o AVC.

Conforme referido anteriormente, nossa hipotese ¢ de que ha formas de escrita
que no caso de Silvia assumiram uma funcdo de suporte, borda, uma tentativa de cernir o
insuportavel de um atravessamento do Real. Tais escritas sdo uma busca por um novo sentido,
uma (re)construgdo criativa de outras formas de se narrar, de contar a propria historia.

Em relacdo a uma grafia como testemunho, uma escrita de si, Lejeune (1975, p.
14) apresenta a seguinte definicdo de autobiografia: “uma narrativa retrospectiva em prosa
que uma pessoa real faz de sua propria existéncia, quando coloca destaque sobre sua vida
individual, em particular sobre a histéria de sua personalidade”. Vemos entdo que o narrador €
o personagem principal da narrativa. “A identidade do narrador e do personagem principal
que assume a autobiografia é marcada principalmente pelo uso da primeira pessoa”’® (Ibidem,
p. 15). O autor nomeia como pacto autobiografico a afirmag¢ao no texto de uma identidade que
leva a pensar que narrador e personagem convergem e que propde para o leitor um discurso
que intenciona dizer uma “verdade” sobre si a um outro, um dizer que se sustenta em primeira
pessoa e que defende uma verdade por meio da qual busca um reconhecimento, um leitor que
ateste essa historia. Nesse sentido, um ‘“eu” narra para um “Outro” e nessa narrativa um lago
se estabelece, lago esse que atesta uma alteridade”™: “(...) percebemos ao longo do percurso
que este trabalho tem sido a ponte para a minha recuperagao e a possibilidade de um futuro

para minha danga” (Silvia, p. 74).

3.2.2 Uma bailarina, uma danca: ver-se sendo vista

Acima de tudo, o uso do espelho refor¢a a primazia de um imaginario
estético ideal, promovido pela propria técnica do ballet. Isso condiz com a
filosofia de corpo presente na pratica do ballet e que leva o individuo a olhar
para fora, e ndo para dentro de si, buscando estar sempre belo e bem, mental
e fisicamente, procurando sempre ultrapassar seus proprios limites, tentando
chegar o mais proximo possivel de alguma espécie de perfei¢do (Silvia,
p.66)

3 Tradugdo da autora.
74 Ndo temos aqui a pretensdo de aprofundar a questdo da escrita autobiografica, mas apenas apresentar o
percurso de Silvia e de que modo algumas formas de escrita aparecem enquanto cruciais nele.
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A partir desta pesquisa, no exercicio de criar para o outro, aceito o desafio de
um processo que propde um certo desapego do proprio” corpo ou de
questoes relativas ao ver-se (p. 110).

Lemos no texto de Silvia uma escrita a partir de sua historia, o que permitiu
relangar algo da escrita de si mesma para um outro campo, uma escrita fictional de sua propria
vida que permitiu investir em uma nova coreografia, ou seja, diferentes modos de escrita que
se articulam e que permitem reinventar uma danca apds o AVC. Para além de um simples
relato de vida, trata-se da possibilidade de sustentar uma posi¢do, que nesse caso ¢ a de “ser
bailarina”.

A dimensdo simbdlica/imaginaria estd em jogo no campo (auto)biografico, ou
seja, apos um corte Real ha uma articulagdo simbdlica que se coloca por meio do que se pode
dizer/escrever a posteriori sobre um evento traumatico. Contudo, isso se dd ndo sem a
suposi¢cao de um outro que possa ler/acompanhar o testemunho que Silvia da sobre sua
experiéncia. Propomos entdo uma articulagdo entre simbolico e imagindrio que se da pela
escrita autobiografica, ou seja, € necessario passar por um Outro formas de escrita que
implicam em um enderegamento, uma escrita da ordem da transmissao, € 1sso permite um
laco. Uma escrita como possibilidade de sentido imaginario retroativo ao AVC, um apres-
coup’®, um s6 depois, uma (re)descoberta que implica numa outra posi¢io.

“Por que quero viver na danca? O que quero da danga? (...) Este questionamento
ja estava presente antes do AVC, mas no momento, torna-se mais incisivo” (p. 75). Como ja
sublinhado, os questionamentos de Silvia saem do patamar tedrico e atravessam o corpo. E
com isso que a bailarina tem que se haver apos o AVC: “O que hoje percebo que ja se
esbocava dentro de mim, o caminho entre o cldssico e o contemporaneo, foi provocado a
forceps” (p. 70). “E como se parte de mim estivesse nos bastidores, na iminéncia de voltar a
cena, mas sem saber por onde entrar no palco, com que figurino, ou para dancar o qué.
Preciso reencontrar significado no movimento e na danga para que faga sentido voltar a cena
(p. 75).

Durante sua reabilitagdo, Silvia recebe indicacdo de um neurologista, professor
em Baltimore e na Suica, que demonstra interesse em seu caso e na possibilidade do uso da

danga como método de reabilitagdo para pacientes de AVC. “A preméncia de recuperar os

75 Grifos meus.
76 Termo cunhado por Lacan em referéncia nio somente a um tipo de temporalidade, mas, sobretudo, em
referéncia a uma reorganizacdo posterior que marca uma mudanga de posicao.
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movimentos e 0 meu proprio corpo para a vida e para a danca indicava o proximo passo a ser
tomado” (p. 71). Com isso, ela inicia trabalhos junto ao Departamento de Ciéncias da
Reabilitagdo e ao Departamento de Danga da Universidade de Maryland.

Em busca de encontrar possibilidades de trabalho como uma artista da danga no
campo da reabilitagdo, Silvia inicia um projeto piloto de aulas de danga para pacientes de
AVC. O projeto teve inicio em Baltimore com seis grupos de pacientes, € continuou em
Zurique. Posteriormente a esse trabalho, Silvia passou ndo sé a problematizar, mas também a
vivenciar possibilidades da danga dentro de contextos nao ideais que pudessem aliar a arte, a
danga e a ciéncia em um processo de reabilitagdo que pode proporcionar melhoras nao
somente no sentido motor do corpo, mas também no que se referia a aspectos psiquicos. “E
um olhar com os olhos da mente, um ver sem olhar, uma busca pelo reconhecimento deste
impulso para a vida que, posteriormente, procurei passar para outros pacientes de AVC” (p.
78). Lemos aqui também a articulagdo colocada acerca do olhar, o “olhar com os olhos da

mente” aqui referido atesta aquilo que ao se ver escapa do olhar, aquilo que ndo se reflete

especularmente e por meio do qual € possivel um impulso para a vida, para o desejo.

No processo de reabilitacdo, observei que junto a esta organizagdo corporal,
parte da formagdo em danga, eu também havia desenvolvido uma maneira de
pensar, de compreender os movimentos com uma sabedoria prépria’’ de
artista.

E ¢ este artista que na danga veio a prevalecer, ou seja, sem me dar conta, eu
estava procurando maneiras de criar possibilidades de trabalho como uma
artista da danca na reabilitacdo (p. 76).

Observamos aqui um relato acerca das marcas no corpo imprimidas por uma
historia de formagdo na danca, além de um conhecimento singular desse meio que lhe
permitiu “movimentos com uma sabedoria propria de artista”, algo que lhe ¢ proprio e que
nao era possivel de se nomear anteriormente. Em meio as buscas de possibilidades de se
manter em um posicionamento de artista na danca, Silvia vai tragando seu percurso e
reescrevendo uma danga, uma vida.

Finalmente, por incentivo de algumas pessoas com as quais trabalhava, e depois
da criagdo de um documentario sobre danga e reabilitacdo, Silvia decide dangar novamente.
Importante destacar a referéncia de Silvia ao jogo de espelhos quando alude ao seu retorno a

cena, o que faz referéncia novamente ao olhar e, sobretudo, a possibilidade de reconhecer e se

77 Grifo meu.



125

identificar a uma imagem. “O ato de imaginar ¢ uma aliada e poderosa ferramenta, quando

buscamos a poesia nos movimentos ou a recuperagao de acdes através da danga” (p. 108).

Durante a estadia em Zurique, participei da criagdo de um documentario
sobre danca e reabilitacdo. Este documentario tinha o objetivo de divulgar o
trabalho realizado no Centro de Reabilitagdo, inclusive com o uso da danga
inserida neste centro através de minha participagdo como paciente e
pesquisadora. (...) Neste documentario sdo utilizadas imagens gravadas em
grande parte das praticas terapéuticas para a reabilitacdo. Em certa ocasido,
dando-se conta de que a danga esta intrinsecamente ligada aos meus gestos e
movimentos, solicitaram que eu improvisasse em frente & camera. Acredito
que ver minha propria performance no video tenha auxiliado na aceita¢do
de meu novo corpo e minha nova danga”. Ver-se de fora ¢ sempre dificil
para bailarinos™, pois se passa a olhar com os olhos do publico, julgando
formas, ideais estéticos e a performance em geral (p. 91)

E muito possivel, entdo, que esta experiéncia com o documentario tenha
auxiliado na minha aceitagdo como bailarina que danga com o meu corpo
atual. O olhar do outro ou de fora passou a ndo importar, porque nesta nova
danga a aceitacdo interna ja havia ocorrido. Afinal, percebo que fui parte
essencial da criagdo de um projeto piloto para uso da danga como
reabilitagdo complementar de pacientes de AVC e, a partir deste processo,
reabilitei-me (p. 91).

Silvia diz que se sente pronta para dangar novamente. Apds a escrita da
coreografia “Luto” para outra bailarina, que apresentou como material da qualificacdo de sua
tese de doutorado, além do processo de construcao e escrita de sua tese e da possibilidade de
se assistir como espectadora em um video no formato de documentdrio que mostrava o
processo de sua reabilitagdo, ela se diz pronta para dangar novamente.

Conforme discutido no segundo capitulo, ver-se como um Outro coloca em cena a
problematica da pulsdo escopica, apontando justamente para a esquize entre o olho e o olhar,
com o destaque de que o olhar se dé pela via da entrada em cena do desejo. Isso aponta para o
engodo da imagem enquanto possibilidade de ver-se em diferentes angulos, um ver-se de fora.
Ou seja, o descolamento do olho e do olhar ¢ referido aqui na possibilidade do sujeito se ver
no espelho e no video de formas distintas, se ver como um Outro, com os olhos do publico,
marcando também aquilo que escapa do que pode ser refletido. No espelho, ¢ possivel ver
aquilo que se reflete, especularizavel em sua forma invertida. J4 no video, ¢ como se a

imagem pudesse oferecer uma Outra cena, possibilidade de uma imagem “em si mesma” nao

78 Grifos meus.



126

invertida, ou seja, ver-se por meio dos olhos de um espectador como um reviramento de luva
que expde seu avesso’’.

Ao assistir sua performance de uma posi¢do de espectadora, ou seja, a partir de
uma QOutra cena, acrescido da percepcdo de gestos e movimentos que portam a marca de uma
danca, ¢ possivel ver o que ja estava presente: a possibilidade de dangar, de estar em cena
novamente. O olhar do Outro, por meio do qual Silvia se v€, também atravessa essa cena, um
Outro que também localiza os movimentos e gestos dancantes e que provoca/invoca uma
improvisagdo. Na referida aceitagdo interna € possivel se ver também a partir de um olhar
que a Vve.

O circuito acima convoca um outro movimento. Anteriormente, Silvia anunciava
uma critica a busca de ideal e perfeicao, identificando sua propria performance nesses lugares.
Contudo, quando tais ideais sdo forcosamente abalados, um novo percurso possibilita um
novo circuito, no qual torna-se possivel um olhar descolado da imagem e de uma posigao,
sobretudo, a de vitima de um acidente, o que se sustenta e abre a via do desejo, de um desejo
de ser bailarina e da possibilidade de uma nova danga.

A articulacdo entre Simbolico e Real se dd pela via coreografica, ou seja, a
possibilidade de um contorno, de uma borda do Real, atravessa o acidente por uma via de
reelaboragdo coreografica. Um modo de escrita por meio dos movimentos que se oferecem ao
olhar possibilita escrever com o corpo uma danga apos o AVC, o que até entdo nao era
possivel. Uma escrita que se d4, portanto, a partir do corpo (hors-sens)®. E evidente que tal
perspectiva inclui o olhar ndo somente como espectador, mas também do espectador. Silvia
marca isso na referéncia de que o olhar do outro passou a ndo importar. Contudo, podemos
incluir aqui que o que se coloca em jogo € o que inclui o “se ver sendo vista” e o enlace do
desejo.

A criagdo do solo “Neue Schwann”, que marca a volta a cena onde a “cortina se
abre” novamente, foi possivel, conforme Silvia, por uma soma de percep¢des, conhecimentos

e movimentos advindos da Educagdo Somadtica. Esse percurso também possibilitou nomear

7 Lacan, ao trabalhar o esquema Optico em referéncia a uma tentativa de escrita da experiéncia da construgdo da
imagem unificada de corpo proprio para o sujeito, um eu, que oferece uma consisténcia ao sujeito do seu corpo,
refere-se também a imagem de uma “luva”. No texto “Observagdes sobre o relatério de Daniel Lagache”
(1961[1998], p. 682), na revisdo do referido esquema ele apresenta a imagem de um vaso oculto na caixa,
ressaltando o pouco acesso que o sujeito tem a realidade do seu corpo, “perdida por ele em seu interior, no limite
em que redobra de camadas coalescentes a seu involucro, e vindo costurar-se neste em torno dos anéis orificiais,
ele o imagina como uma luva que pode ser virada pelo avesso”.

8 Hors-sens: fora-do-sentido. Refere-se aqui a possibilidade de uma grafia fora da via do sentido.
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uma “nova dang¢a”, uma nova “Eu danga”, uma imagem possivel de ser vista, reconhecida e
identificada em um espelho. Era preciso se olhar como espectadora, podendo se destacar de
um olhar anterior, que almejava somente uma perfeicdo prevista, para que isso fosse possivel.

“Este trabalho trata de recolocar esta op¢do em pratica, optar por continuar
vivendo, continuar dancgando, voltar ao palco e encarar a mim mesma e ao publico” (p. 92).
Tal processo ja havia se iniciado quando Silvia coreografou para outra bailarina, expondo
suas inquietacdes e questionamentos por meio de outro corpo. Esse distanciamento observado
por meio de outro corpo, € também ao se ver no video do documentdrio executando
movimentos com seu “novo corpo”, ¢ crucial para o distanciamento de ideais que ja estavam
ruindo dentro dela.

Quem sou eu na danga? Foi a questdo que Silvia se colocou quando escreveu uma
coreografia para outra bailarina. Ela almejava exprimir algo de grande importancia, mas ainda
impossivel de ser colocado com o seu proprio corpo. Ela intitulou a coreografia de “Luto”: em
meio a um processo de luto era preciso lutar. “O trabalho Luto, criado antes de Neue Schwann
e apresentado na Qualificagdo, € parte deste processo, ja apresentando um desejo de voltar a
criacdo e a cena” (p. 93). Trata-se de escrever um texto, o que revela a relacdo da danga com a
linguagem. Com isso, o corpo que danca expde um texto € mostra sua marca. A linguagem
utilizada nos movimentos resulta num outro tipo de texto, o da composi¢do coreografica. Em
referéncia a coreografia Luto, Silvia ressalta: “Precisei ensinar e explicar a ela como se movia
um corpo como o que eu tinha entdo, logo, ja havia elaborado um conhecimento deste novo
corpo” (p. 94).

Pode-se acompanhar uma série de associagcdes e amarragdes que se enlagam em
diferentes grafias, e que, aos poucos, possibilitam um posicionamento e uma sustentacdo de
“ser bailarina”, de um sujeito que pulsa em dire¢do ao seu desejo. Com a coreografia “O novo
cisne” (Neue Schwann), cujo objetivo era apresentar a dicotomia entre o lado direito e
esquerdo de seu corpo, ela se apresenta novamente para o publico, e para si mesma. Ela
explica que a dicotomia que apresenta na coreografia fala de um lado (o direito) marcado pelo
ballet classico, de um corpo muito bem preparado, enquanto que o outro lado (o esquerdo)
“alerta para os pesares do cotidiano contemporaneo, no qual corpos e individuos encontram-se
em constante negociacdo e redefinicdo de espagos, tempos e identidades” (p. 92). “A
apresentacdo de Neue Schwann, seguida ao processo realizado em Luto, completou esta

mudanga interna, pois passei a me sentir bailarina e capaz outra vez” (p. 95).
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A bailarina procura se ver, se encontrar através dos olhos do espectador. A danga
¢ uma verdadeira grafia do corpo, um corpo que mostra suas marcas ¢ um encontro ideal em
torno de um ideal que ndo mais existe. Contudo, o cisne ndo ¢ imperativamente branco ou
negro. Ele ndo possui uma cor especifica, pode ser, por exemplo, azul, como uma certa nota.
E nesse contexto uma nova eu danga vai se delineando, ganhando contorno e consisténcia. “O
processo de criacdo seguiu a dicotomia acima exposta®!, inclusive porque tive que colocar em
pratica este jogo entre meu imagindrio sobre a danga e aquilo que meu corpo atualmente
consegue realizar, explorar possibilidades antes nao necessarias” (p. 92).

Apos a decisdo de voltar a cena, Silvia participa de um grupo de danga na Suiga

com bailarinos considerados “normais” e outro que, como ela, apresentava limitagdes fisicas.

Brain Game, a mais recente criacdo de Rothlisberger™, ¢ composta por
quatro bailarinos: duas bailarinas normais, ou seja, sem nenhuma
especificidade fisica, um bailarino que ndo possui as duas pernas e eu,
portadora de uma hemiplegia (...). E um trabalho que aborda cada individuo
como um universo particular que traz suas caracteristicas, experiéncias e
memorias para o trabalho (..). O cerne do trabalho esta na interagdo
resultante do encontro destes universos na cena. (p. 99)

Ela fala de sua identificacdo com esse grupo e da possibilidade que ela teve
fazendo parte dele de mostrar sua propria identidade através da danca. E a partir disso que ela
se exprime por sua propria danca. “A partir da experiéncia atual, percebo a forte ligacao

existente entre corpo e identidade” (p. 99).

Diante do exposto, na direcdo que sustenta nossa hipotese da importancia das
diferentes formas de escrita, grafias que permitem a sustentagdao do “ser bailarina”, ressalta-se
a escrita de uma outra historia possivel, um reenlace dos registros RSI (Real, Simbdlico e
Imaginario) que se fez ndo a partir do significante, mas do objefo a, neste caso mais
especificamente do objeto olhar. Destacamos a via do objeto no sentido de um investimento
no/com o corpo para além do especular. E com a possibilidade de se pensar a partir de um
desenlace entre o Real, que aparece numa contingéncia, e o Imaginario, aquilo que era

possivel sustentar enquanto um ideal e que dava consisténcia a um corpo, que foi necessario

81 Aqui Silvia se refere a: (...) dualidade daquilo que é preservado em meu corpo frente aquilo de que devo
despedir-me. Assumir a técnica do ballet, que carrego impregnada no lado direito de meu corpo, e admitir sua
auséncia no outro lado (p. 92).

82 Anna Rothlisberger, coredgrafa suica. Silvia relata sobre o contato com Anna por meio de sua companhia que
hé algum tempo trabalha com pessoas especiais.
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pensar uma reinvengdo, por meio da qual foi possivel nomear uma nova Eu Danga, uma
possibilidade de fazer um nome no campo da danga, marcando uma singularidade e uma
possibilidade de (re)enlace que sustentasse um corpo, uma bailarina, uma danca, o que se da
também com um percurso de simbolizacao apreés-coup.

No que concerne a tal nomeacdo com estatuto de Nome-Proprio e ao
problematizar a questdo do desenlace e possibilidades de amarracdo sustentadas pela via de
diferentes grafias, poderiamos dizer que no caso de Silvia, em resposta a confrontagdo do
Real, a reinvencdo ¢ algo que se da no campo sinthomdatico. Supondo que o sinthoma possa
ser pensado nesse caso alinhado com o tipo de abordagem que Lacan da ao caso de Joyce, em
que a escrita artistica tem uma fun¢do de enodamento, poderiamos pensar o caso de Silvia
também pela via no sinthoma, certamente com as devidas ressalvas e diferenciagoes.

Apresentamos entdo o conceito de sinthoma tal como trabalhado por Lacan,
diferenciando-o do conceito de sintoma e podendo marcar assim as possibilidades de leituras
expostas anteriormente. Como sempre, o objetivo € melhor informar o leitor desta tese, ja que
o conceito de sintoma ¢ algo que perpassa toda a teoria freudiana e lacaniana, € o conceito de
sinthoma, inven¢do de Lacan, também remete a discussdes de grande amplitude, ndo tao

necessarias aqui.

3.3 Sintoma, Sinthoma, invencio e (re)invencao

Conforme discutido no segundo capitulo deste trabalho, o destaque dado por
Lacan em meados da década de 1950 as diferentes estruturagdes do sujeito faz referéncia as
possibilidades de enlace RSI, com énfase na funcdo do Nome-do-Pai, proporcionando uma
amarracao e cuja foraclusdo se refere a condigdo da psicose. O que ndo pode ser simbolizado
retorna para o sujeito no lugar de Real. Nas possibilidades de enlaces RSI ¢ que o sintoma se
constitui.

Na década de 1970, a partir de estudos da obra de James Joyce, Lacan (1975-
76[2007]) propde algo que tem como consequéncia uma virada clinica importante — da
estrutura a clinica borromeana — ao pensar acerca do Real e suas implicagdes para o sujeito. A
escrita pela via da invengdo, que permitiu um lugar para as palavras impostas a Joyce
(Ibidem, p. 91), possibilitou que ele ndo naufragasse em uma psicose. Joyce encontra na
escrita a sustentagdo falica ausente, encontra na escrita uma versao do pai, “versdo em dire¢do

ao pai”’ (Ibidem, p. 21).
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E por meio de uma escrita que desafia o campo do sentido que Joyce faz um
Nome-Proprio, a escrita como seu sinthoma, aquilo que permite um enlagamento entre RSI
por meio de um quarto elo. Uma escrita que permitisse um reconhecimento de si proprio e
que, apesar de convocar uma quebra de sentidos, mesmo assim ¢ algo que se transmite. Este
ponto permite a Lacan uma abertura para problematizagdes clinicas, sobretudo no que
concerne ao final de analise num para além de sentido, de significa¢des. E do sem-sentido que
se trata, daquilo que ¢ irredutivel e que convocaria do sujeito um saber-fazer, algo que possa
ser (re)inventado e por meio do qual o sujeito também se enlaga com o campo do social com
um sinthoma. “E de suturas e emendas que se trata na analise. Mas convém dizer que
devemos considerar as instancias como realmente separadas (...). Encontrar um sentido
implica saber qual ¢ o nd, e emenda-lo bem gragas a um artificio” (p. 71).

Ao problematizar a possibilidade de se fazer um Nome-Proprio por meio de uma
invencao que articula RSI com um quarto elo, ¢ interessante ressaltar que o sinthoma de
Joyce, sua escrita inovadora, € ao mesmo tempo enderegada, foi algo que ndo se operou em
sua filha Lucia, apesar de Joyce insistir que ela tinha 0 mesmo dom da escrita, estimulando-a
nesta pratica. Lucia Joyce langa-se no universo da danga e até se arrisca na escrita, porém, tais
investimentos nao puderam fazer para ela a funcdo de borda que proporcionasse uma
sustentacdo ¢ um nao desencadeamento de uma psicose. Pelo contrario, Lucia naufraga na
esquizofrenia.

3.3.1 A danga que nio se (ins)escreve: “onde vocé nada, ela se afoga”®’

Lucia Joyce, filha de James Joyce, ficou conhecida por seu diagndstico de
esquizofrenia, mas esquecida no seu talento para a danga, o que foi resgatado por Shloss
(2003) no livro “Lucia Joyce: to dance in the wake”. A autora ressalta que muito da historia
de Lucia se perdeu, e um dos motivos disso seria o fato de que o proprio Joyce teria queimado
cartas e informacdes que poderiam atestar algo do campo da patologia da filha.

O nascimento de Lucia se deu em um contexto de doenga e pobreza na familia,
em 1907 em Trieste. Foi Joyce quem deu o nome a filha, Lucia, luz luminosa para um pai que

tinha um prognostico clinico de cegueira, luz que por vezes iluminava, numa tentativa de

8Colocagido de Carl Jung, que acompanhou Lucia por alguns anos como psiquiatra, sobre o questionamento de
Joyce acerca do dom da filha, algo que ele colocava como um ponto em comum entre eles (PIGLIA, 2004, apud
LEMOS, 2011).
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identificacdo de um dom da escrita, mas que também ofuscava a ponto de Joyce ndao poder ver
o naufrdgio no mar da psicose em que Lucia se afundou. Por outro lado, faltou também a
Lucia o olhar da mae que, no contexto econdmico em que viviam, somado ao insuportavel
que a convocava diante de uma crianga estrabica, fixou seus olhos a Giorgio, irmdo de Lucia.

Lucia estudou varios estilos de danca e se destacou na arte dangando com grandes
nomes do meio, como Isadora Duncan. Shloss (2003, p. 173) fala dos momentos em que a
danga de Lucia se sobressaiu aos olhos do pai, como na ocasido em que ela se apresentou no
Bal Bullien em Paris e Joyce se mostrou indignado pelo ndo destaque dado a filha. Nao
podendo reconhecer na filha o que ndo podia reconhecer em si mesmo, Joyce ndo admitiu a
loucura da filha, insistindo em uma espécie de talento em escrever, como o dele, e também em
algo que ele nomeou como uma espécie de telepatia. Piglia (2004) ressalta uma conversa entre
Carl Jung, que acompanhou por um tempo o tratamento de Lucia, e Joyce, ocasido em que
este comparou sua escrita a escrita da filha, diante do que Jung respondeu: “mas onde vocé
nada, ela se afoga” (PIGLIA apud LEMOS, 2011, p. 151), marcando aqui a invengdo que se
operou em Joyce € que ndo teve o mesmo estatuto em Lucia. Nas vozes dos médicos que a
examinaram, aparecem falas como: ‘“Nao ha nada mentalmente errado com ela neste
momento”; “Ela ndo ¢ lunatica, mas acentuadamente neurética”; “Ndo ha muito de errado
com ela, mas... de qualquer modo ela ird superar”; “Lucia ¢ esquizofréncia com elementos
pitiaticos”. Contudo, “ela ndio era louca aos olhos do pai” * (SHLOSS, 2003, p. 3- 4).

Lucia ndo insistiu num percurso que poderia marcar algo do campo do Nome-
Proprio, algo que lhe seria proprio, € permaneceu como uma extensao do sintoma do pai. O
que se operou em Joyce nao teve o mesmo estatuto para Lucia, que se afundou no mar da
esquizofrenia e ficou presa em instituigdes mentais durante muitos anos.

Um corpo desengongado, sensacdes da alma fora do corpo e apresentacdes que
apareciam como algo retalhado (SHLOSS, 2003, p.139) indicam a inconsisténcia de um
corpo, uma falta de borda que pudesse marcar a disjun¢do de um sintoma que se colava com o
do seu pai. Uma fala de Bozena Berta, prima de Lucia, foi resgatada por Shloss (2003, p. 152)
e confirma isso: “Lucia dangando silenciosamente ao fundo (...) Ha dois artistas nesta sala, e
os dois estdo trabalhando (...), se comunicam com uma voz secreta, desarticulada (...) a escrita

da caneta, a escrita do corpo, tornam-se um didlogo de artistas™*. Contudo, Joyce consegue

8 Tradugdo minha.
85 Tradugdo minha.
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transmitir sua escrita, fazendo assim seu nome, mas Lucia permanece em uma danga como
uma sidera¢do®, algo que ndo pode transmitir nem cernir um corpo. Uma voz secreta e
desarticulada marca a comunica¢do entre os dois, contudo, a escrita da caneta de Joyce
promoveu para ele algo do campo da articulagdo/transmissdo. Para Lucia entretanto, a
coreografia, numa tentativa de escrever com o corpo, ndo operou como uma possibilidade de
laco, de contorno e de transmissao.

Na ocasido da apresentacao de Lucia no Bal Bullien (1929), com um vestido preto
feito por ela (e que pode ser visto na capa do livro de Shloss), Lucia nao pode ser
contemplada pelo olhar do pai, que demonstrava sua insatisfagdo pela filha ndo ter se
destacado em primeiro lugar. Na impossibilidade de “servir ao corpo como tal”’, como nos
apontou Lacan (1975-76[2007], p. 50) em sua breve e enigmatica referéncia em relacdo a
danga, sem o enlace voz-olhar a danga nao opera para Lucia, nem como a possibilidade de
fazer um nome no campo da danca, nem no ambito de uma sustentagdo que pudesse dar

consisténcia a um corpo.

3.3.2 Sintoma

Freud (1893-1895[2009]) iniciou seus estudos pautado em referéncias
sintomaticas que eram observadas e descritas nos seus casos de pacientes histéricas. Em um
primeiro momento, até 1900, a hipnose foi uma ferramenta utilizada para que os sintomas
cessassem. Contudo, apds a percepcao de Freud (1895[2006]) de que tal instrumento ndo era
valido para todos os pacientes, a ferramenta principal passou a ser a associacao livre. Nesse
periodo, Freud ainda sustentava uma concepgdo de “verdade” no discurso que ouvia dos
pacientes, o que o fez crer que havia sempre um trauma sexual que justificava os sintomas
histéricos, ou seja, um discurso que portava uma veracidade dos fatos no sentido de algo que
tivesse necessariamente ocorrido no percurso da vida dos pacientes. Ao inserir o conceito de
fantasia no ambito do sintoma, tudo o que marca o sujeito no sentido do recalcado torna-se
relevante, seja isso um fato concretamente acontecido ou ndo. Assim, o sintoma toma a

conotagdo de uma forma de lidar com os conteudos recalcados.

8 Experiéncia intensa do Real que pode provocar um efeito de estagnagio. No caso de Lucia, ela permanece
estagnada em seu sintoma, no “ser esquizofréncia”. Para mais informagdes consultar Didier-Weill (1997, p. 117).
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A publicacdo do texto sobre a interpretagdo dos sonhos (1900[1996]) contribuiu
significativamente para a base do pensamento freudiano. O sintoma era considerado como
uma mensagem codificada que poderia ser desvendada no curso do tratamento. Vinte anos
mais tarde, apds um percurso importante da experiéncia pratica com seus pacientes, Freud
questiona-se acerca da cura no processo analitico. Com isso, ele nomeia “compulsdo a
repeticdo” o que se situa além dos contetdos a serem decifrados. Em conclusdo, ele observa
que uma parte do sintoma ¢ suscetivel de ser interpretada e uma outra parte, associada a
satisfagdo pulsional, resiste a interpretagdo. E no texto “Mais além do principio do prazer”
(1920[1996]) que isso fica evidenciado: Freud afirma a existéncia de algo que iria além do
principio do prazer, e esse algo € o conceito de pulsio de morte, que marca essa posi¢ao
paradoxal de um prazer pela repeticdo, mesmo de situacOes traumadticas. Trata-se de uma
satisfagdo nao necessariamente relacionada com um prazer, e ¢ esse o ponto com o qual Freud
se depara como um impasse na clinica, aquilo que resiste a interpretagao.

Tais inquietagdes sdo retomadas em um dos ultimos textos de Freud, “Analise
Terminavel e Intermindvel” (1937[1996]), no qual ele destaca que ndo ha uma “cura
completa” no trabalho analitico, mas elaboracdes que sdo feitas de maneira tnica, singulares
para cada um. O sintoma ¢ caracterizado por Freud ndo somente como uma formagdo do
inconsciente, mas sobretudo como uma satisfagao, um modo de satisfacdo da pulsao, algo que
escapa ao conteudo recalcado e aparece de outra forma, o que foi por Freud nomeado no texto
“Mais além do principio do prazer” como compulsdo a repeticdo, conforme referido
anteriormente.

Na continuidade dos estudos freudianos, considerando os avancos ¢
diferenciagdes propostas, Lacan (1957 [1966]) desenvolve também a questdo do sintoma. No
primeiro momento de seu ensino, o conceito estava ainda fundamentado prioritariamente no
pensamento freudiano, ou seja, a compreensdo do sintoma como uma mensagem dirigida ao
Outro, como uma metéfora. E ainda uma compreensio de um conteudo recalcado que por
meio do trabalho de associacdo livre, durante o trabalho analitico, permitiria desvendar a
mensagem escondida pelo sintoma. Considerando a dimensdo do retorno de um contetido
reprimido e, partindo da sustentacdo do inconsciente estruturado como uma linguagem, a
verdade do inconsciente poderia ser revelada a partir de suas formagdes como, por exemplo,
nos atos falhos. Isso que aparece como um equivoco tem, portanto, o estatuto de verdade e ¢

neste ponto que, em transferéncia, seria possivel ler a mensagem codificada.
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A partir do seminario “O avesso da psicanalise”, Lacan (1969-70[1971]) nos
apresenta uma outra maneira de ver o sintoma. O mesmo ndo pode ser completamente
desvendado, ha também uma satisfagdo associada ao sintoma que esta além de um sofrimento,
o que justificaria a dificuldade de cessar o sintoma, como Freud ja havia ressaltado. Ou seja, o
sintoma como um gozo que ¢ introduzido na dimensao do ser do sujeito por meio do objeto
perdido. A Psicandlise entdo ndo busca o conteudo recalcado para poder ter acesso a verdade,
que ¢ sempre considerada como ‘“nao-toda”, mas sim a producdo de um saber inconsciente

para que o sujeito possa se confrontar com os seus modos de gozo.

3.3.3 Sinthoma

Fabian Schejtman (2013) faz um longo percurso acerca da clinica dos nos a partir
do que Lacan propde em seus ultimos semindrios, uma virada na compreensao da estruturagao
do sujeito, que ndo se daria necessariamente a partir de amarragdes Real-Simbolico-
Imaginario e por meio de uma referéncia central do Nome-do-Pai, mas por outro modo de
pensar o sujeito a partir de outras possibilidades de organizagdo, a saber, o sinthoma.
Schejtman argumenta que as orientagdes de leitura a partir da conceitualizagdo de Lacan sobre
o sinthoma sao diversas, mas que causam um “efeito de esterilizagdo da clinica” (Ibidem, p.
17), numa redugao do sinthoma como o real do sintoma, ou seja, reduzindo a compreensao do
sinthoma como um produto final da analise. Ainda ele esclarece que o quarto elo ¢ o
responsavel pelo enodamento dos trés registros — Real, Simbolico e Imaginario — e que Lacan
estrutura esse conceito a partir de alguém que jamais teve um percurso de psicanalise, James
Joyce.

Esclarecerendo a associacao entre sinthoma e final de analise, proposta por Lacan,
Rinaldi (2006, p. 80) fala da necessidade de articulagdes contemporaneas que possam falar

das aberturas e consequéncias a partir do conceito se sinthoma:

Se nem toda invengado passa pela escrita e nem toda psicandlise com sucesso
faz de um analisante um escritor ou um artista, a leitura deste seminario, com
suas articulagcdes e enigmas, ndo deixa dividas quanto a enorme gama de
desenvolvimentos clinicos que a inven¢do do Sinthoma, a partir de
um pedaco de real, possibilita. Ao elevar o sintoma a 2’ poténcia, retirando-
o da condi¢do de metafora de desejo para apresenta-lo como escrita de gozo,
Lacan abre novos caminhos para pensarmos a fungdo da escrita em
psicanalise, seu lugar na clinica, em especial na clinica da psicose e o final
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de analise. Quanto ao ultimo, podemos apenas dizer que Joyce, com sua
invengdo, ao fazer da letra lixo, evidencia um savoir faire com alingua®” que
uma analise levada ao seu final pode propiciar. Ao se defrontar com este
irredutivel do gozo do qual nada mais ha a dizer, inventa-se alguma coisa,
entre elas, como sinthoma, fazer funcdo de analista ¢/ou escrever.

Lacan (1975-1976[2007]) desenvolve o conceito de sinthoma no Semindrio que
leva 0 mesmo nome, e 14 afirma que para dizer de um borromeano seria necessario pensar
num quarto elo, ja que o nd de trés elos ndo se sustenta caso um deles se solte. E necessério
um quarto elo como suporte do sujeito. Isso se constitui uma virada no seu ensino: ha sempre
um lapso no nd, o que contribui para uma outra articulagdo acerca da estruturagdo do sujeito
(licdes dos dias 10 e 17 de fevereiro de 1976). E € o “sinthoma” que repara o lapso do no. Tal
virada se deu por Lacan apd6s sua leitura do caso de Joyce.

Essa ¢ uma reformulagdo remarcavel da maneira de compreender o sintoma e a
“cura” analitica e em referéncia a possibilidade de re/inven¢do do sujeito. Tal conceito faz
referéncia a algo singular no sujeito, que faz a ligagdo entre os trés registros, Imaginario,
Simbolico e Real, uma invengao, um quarto elo. “Je dis qu’il faut supposer tétradique ce qui
fait le lien borroméen” (Ibidem, p. 19). No caso de James Joyce, trata-se de uma substituicao
do Nome-do-Pai por um Nome-Proprio, ocorrida por meio de sua escrita, na qual se pode ver
a invencao que ele fez para si mesmo. “Je me suis pemis la derniere fois de définir comme
sinthome ce qui permet au noeud a trois, non pas de faire encore a trois, mais de se conserver
dans une position telle qu’il ait /’air de faire noeud a trois” (Ibidem, p. 94). O sinthoma
subentende, portanto, um saber-fazer que o sujeito constroi face a uma falta de sentido “todo”.

O sinthoma ¢ “alguma coisa que vai mais distante que o inconsciente”, como
destacou Didier-Weill (2010, p.158) em referéncia a Lacan (seminario 24, inédito). O
sinthoma ¢ sobretudo percebido como uma resposta em relacdo a uma logica ndo habitual.
Nao ha o equivoco significante como a repeti¢do sintomatica, mas algo que o sujeito inventa.
“A inveng¢do do sinthoma procede de uma outra estrutura, porque o significante do sinthoma ¢é
uma nomeagio do real que ndo retorna a um outro significante®®” (Ibidem, p. 161).

“O sinthoma joyceano comporta, assim, um modo de remediar o erro no
enodamento, uma resposta frente a ‘dimensao paterna”’89 (SCHEJTMAN, 2013, p.196), de

modo que essa caréncia da dimensdo paterna se escreve como um erro no enlace dos registros

87 Variagdo da tradugdo de lalangue: lalingua ou alingua.
8 Tradugdo minha.
% Tradugdo minha.
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e que Lacan localiza como um lapso entre o Simbolico e o Real e em que, por consequéncia, o
imaginario fica solto. No lugar da caréncia paterna, com sua arte, Joyce cria um sinthoma,

sustentado por querer fazer-se um nome, e com isso permite a reparagdo do lapso.

3.3.4 Invencao e (re)invencio

No caso de Joyce, ha uma nomeacdo a partir de uma invengcdo de uma escrita
singular, inaugural. A discussdo proposta por Lacan ¢ a de que, por meio da escrita, foi
possivel a Joyce a invencdo de um ego que amarrava os trés registros, algo de uma escrita fora
do sentido, que permitiu portar um gozo e provocar efeitos no corpo, o que consistiu em uma
solugdo para o sujeito. Nesse caso, era o Imagindrio que estava solto e, por meio de um quarto
elo, foi possivel a reparacdo, permitindo fazer uma borda e cernir um eu, ego, uma escrita
com efeito de nomeagdo, a escrita como protecdo para as palavras impostas, como uma
correcao do né. “Por esse artificio da escrita, recompde-se, por assim dizer, o nd borromeano”
(SCHEJTMAN, 2013, p.148). Joyce corrige o lapso no mesmo lugar em que este surge, o que
foi nomeado por Lacan como sinthoma.

E essa caracteristica de nomeagdo e de uma reparagio que corrige o lapso no
mesmo lugar que propomos como possibilidade de leitura da reinvengdo de Silvia pela via
sinthomatica. No caso de Joyce, ¢ de uma invengao que se trata, algo que ¢ criado a partir de
um lapso. Houve um deslizamento do imaginario e, posteriormente, foi possivel um
enodamento pela via de sua escrita. Ja no caso de Silvia, trata-se de um desenlace, ou seja, € a
partir de um evento marcado cronologicamente, o AVC, que houve um desenlace do que
sustentava uma referéncia a imagem, o que ¢ aludido por ela como um ndo reconhecimento,
um “ndo corpo” e, consequentemente, um impedimento de sustentar o lugar de “‘ser
bailarina”. Diferentes modos de escrita se entrelacaram, incluindo também diferentes
enderecamentos e, portanto, um lago social. Nisso ha ainda um circuito de ver-se sendo vista,
um percurso delineado que ofereceu a Silvia um suporte € uma consisténcia de corpo, € que
permitiu seu retorno para o universo da danga. Assim, ela fez um Nome-Proprio nesse campo.

Segundo Didier-Weill (2010), e considerando as diferentes estruturas proprias do
sintoma e do sinthoma, qualquer que seja o tipo de grafia, ela ultrapassa a formagdo do
inconsciente. Silvia, por meio da possibilidade de se fazer um nome na danga, fez igualmente
um tipo de nova imagem de corpo que pode acontecer e ser investido, 0 que se apresenta

como uma re/inven¢do que permitiu uma sustentacdo. O /ink que era dado como ausente pela
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bailarina se faz como uma possibilidade de singularidade na danca e de um enlace entre a
danga e a propria vida, por isso uma reinvengao sinthomética.

Aquilo que lhe ¢ proprio, no sentido da propria danga, 1€-se também como um
estilo. Sobre o estilo, na Abertura de seus “Escritos”, Lacan (1966[2008], p. 9) afirma que “o
estilo € o proprio homem”, e que “é o objeto que responde a pergunta sobre o estilo”. Estilo,
portanto, ¢ algo que se refere ao sujeito frente ao objeto a. No caso de Silvia, a escrita de um
nome, um estilo, se fez a partir de um manejo com o objeto olhar. Um savoir-faire, saber-
fazer com aquilo que era impossivel de olhar, sua propria imagem no espelho, indo além do
que buscava e via enquanto espectadora na/da danga. “O que se olha ¢ aquilo que ndo se pode
ver” (LACAN, 1964 [2008]), p. 179).

Freud (1915[1996]), ao teorizar sobre a pulsdo, fala do objeto como aquele que
pudesse permitir alguma satisfacdo a pulsdo. Lacan, ao formalizar o conceito de objeto a,
ressalta o cardter de inexisténcia do objeto, de modo que hia sempre um vazio que ¢
contornado pelo circuito pulsional: sai de uma fonte, a borda corporal, passa pelo campo do
Outro e retorna ao sujeito (Objeto a como “causa do desejo” (LACAN, 1964 [2008]), p. 11).
No caso de uma danga, uma grafia com o corpo, que se mostra por meio das marcas no corpo,
1sso se apresenta para o espectador como algo singular que se pode elaborar frente a um vazio,
a uma suspensao.

O corpo se faz dancar diante de uma musica, ndo necessariamente uma musica
concreta que se oferega: “ora, ele [0 dancarino] ndo se langca completamente so: ele acredita
no fato de estar acompanhado por esta fiel acompanhante que ¢ a musica” (DIDIER-WEILL,
1995 [1997], p. 253). Ha uma certa musicalidade do sujeito, um ritmo que lhe € proprio e que,
por meio das marcas de uma invocagdo, da pulsdo invocante, pode manifestar-se numa série
de movimentos no espago. A partir de uma invocacao se pode também se colocar a invocar.
“Assim como toda pulsdo caracteriza-se por um movimento de ida e vinda (...) a pulsao
invocante pde em jogo essa mesma reversdo do sujeito (...) o sujeito invocado torna-se
invocante” (Ibidem, p. 252).

Pela elaboracdo de um Luto foi possivel se apropriar novamente de um corpo,
uma danga, de algo que lhe ¢ proprio. “Mais do que uma catarse, Luto permitiu que eu
realizasse um processo de transformacdo de minha experiéncia estética na danga até entdo”

(Silvia, p. 95). E, desse modo, uma sustentacdo do sujeito, de um eu, foi se delineando:
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“Percebo que através de minha propria obra, realizei este processo de descoberta de um novo
“eu” na danca, processo este que se completou com a criagio de Neue Schwann” (p. 95)°°.
Escolho uma ultima referéncia ao texto de Silvia para finalizar este capitulo, uma
citacdo que se refere ao singular do sujeito que ins/es/creve sua marca, sua posi¢do, mesmo
em um meio em que a materializagdo escapa, se esvai, marcando também a possibilidade

constante de escrita e reescrita de um sujeito que pode ser reinventado:

Como a mais efémera de todas as artes, a danca, que se esvai no seu proprio
momento de materializagdo, pode revolucionar ¢ sair de sua propria historia,
subvertendo seus proprios conceitos € principios, como 0 corpo grotesco
que, ao contrario do classico, recusa-se a ser definido ou categorizado (p.
107).

Toda danga, inclusive a classica, deve ser reinventada... (p. 113) e assim:

“A vida s6 ¢ viavel reinventada... A danca, ouso propor, também” (p. 114).

%0 Grifos meu.



139

ALGUMAS CONSIDERACOES

No momento em que este texto estava quase finalizado retornei ao titulo para
nomear o trabalho, escolher um titulo que pudesse apresentar para o leitor o que se propde
aqui. O significante “invengdo” me pareceu bastante pertinente para se referir ao percurso do
caso em questdo. Frente a um acidente, era preciso reinventar um corpo € uma danga,
possibilitando assim sustentar a posicado de uma bailarina.

Ao acompanhar o texto de Silvia, notei a utilizacdo repetida de reticéncias, as
quais leio como “pontos de suspensdo”, les points de suspension, diante de uma quebra que
confronta o corpo. Uma suspensao foi necessaria perante uma interrupcao forcada na danga, e
18s0 convocou o sujeito na sustentacao de seu desejo. Ressaltando essa marca do texto, escolhi
inserir as reticéncias no titulo, assinalando uma suspensdo para uma (re)invengdo, o que
permitiu um percurso na busca de uma danca, da possibilidade da singularidade na danca.

Pretendendo marcar esse percurso, no qual a partir de uma quebra houve uma
suspensao € a seguir uma reinvengdo — uma convocacao de um sujeito frente a um
atravessamento Real de um acidente na busca de uma nova Eu Danca, fazendo com que um
corpo pudesse existir e se sustentar, dar consisténcia para um sujeito permitindo uma nova
danga —, escolhi o titulo: A (re)invencdo de uma bailarina: Um acidente... Um corpo... Uma
danga.

Quando tentamos definir o complexo conceito de pulsdo, a palavra movimento
certamente vem a mente, uma vez que, na impossibilidade de uma completude de definigdes e
conceitos, € ao mover-se, o que faz mover, que a pulsdo se refere. No caso trabalhado,
pudemos acompanhar a presenca constante do movimento: que faz dangar, que faz pulsar, que
faz viver. A partir de uma ruptura, modos diferentes de escrita possibilitaram tragar um
percurso como forma de circunscrever o encontro com o Real, “o movimento do sujeito

»91  Considerando a escrita

quando uma contingéncia promove ‘um’ corpo de ‘uma’ danga
como um modo de transmissdao que faz circular um discurso, e as ressonancias do que foi lido,

ao me questionar acerca do que me toca nesta leitura, escolho as seguintes palavras de Silvia

(p. 108):

°l Cito aqui a frase utilizada por Heloisa Caldas para apresentar o artigo que publiquei na revista “Opgdo
Lacaniana-online (19)” intitulado: O sujeito em movimento: "Um" acidente, "Uma" danga, "Um" corpo.


http://www.opcaolacaniana.com.br/texto8.html
http://www.opcaolacaniana.com.br/texto8.html
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A danga me ensinou, acima de tudo, a amar a vida, a perceber que ha uma
espécie de “motorzinho” interno que nos faz sempre querer continuar, ir em
frente, e encontrar maneiras de tornar novo e poético cada momento da vida,
dando a ele um frescor todo especial.

Um sujeito, um corpo que se move, que pulsa na diregdo da sustentagdo de um
desejo. E ndo ¢ disso que se trata quando nos referimos a leitura da Psicandlise enquanto
embasamento teorico-técnico-¢ético dentro e fora da clinica?

Na posi¢do de uma psicanalise em extensdo, no que concerne a possibilidade de
articulacdes tedricas diante de um caso, a posicdo do psicanalista ndo deixa de estar incluida.
Ao me encantar com o texto de Silvia, que escolhi trabalhar como um caso, meu olhar
enquanto analista esta incluido. E também a partir de uma posi¢éo que vem da clinica que me
foi possivel um olhar para o texto extraindo consequéncias deste como um caso clinico.

No caso de Silvia, ¢ exatamente a danca pela inven¢do que nos € apresentada, o
movimento que faz dangar, que faz pulsar, que faz viver. Uma mu/danga, um movimento
constante na vida, do sujeito que busca se reinventar. Novamente, um ponto que nos ¢
extremamente caro na clinica.

Importante destacar, mais uma vez, a falta de trabalhos que discutam e reflitam
sobre o dominio da danca no campo psicanalitico, o que configurou também dificuldades no
sentido de enriquecer referéncias e discussdes no trabalho. Nos parece necessario evocar uma
das razdes possiveis a esta falta de conversagdes e de materiais sobre o tema: de fato, nao ¢

facil falar de uma coisa efémera e fugaz, que aparece e desaparece em alguns segundos.

Ao jogar com as variagdes de uma linguagem pictorica que a torna mais
proxima do inconsciente do que da fala, a danga em sua linguagem poética,
procede a partir da metafora para dar forma ao ndo-dito, ao indizivel e a
ambiguidade... [de modo que] (...) a escrita dos corpos dancantes apaga-se
tdo logo ¢ criada, ndo deixando nenhum vestigio sendo na memoria
(LEBOURG, 1996, p.617).

Contudo, por meio do caso apresentado, a importancia de dar valor igualmente a
outras formas de discursos e escritas ¢ inegavel. O interesse pela danga faz referéncia a um
movimento dangante, colocando acento sobre a criagdo do sujeito, da singularidade, de um
estilo, de uma coreo/grafia. E preciso encontrar uma linguagem para a danca, para a vida
(HOGHE & BAUSCH, apud FERNANDES, 2007). No caso apresentado, ¢ exatamente a

re/invengdo que nos ¢ mostrada.
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E na possibilidade de inventar, de se reinventar, que algo se ins/es/creve, mas isso
explicita também um ponto de limite que marca a impossibilidade de um decifracao “toda”,
um nao-todo. Tais aspectos sdo também campo e interesse da clinica, ja que sabemos que a
experiéncia clinica esta ancorada essencialmente no campo da linguagem e do que o sujeito
pode dizer a partir dessa, dando noticias de inscri¢des apagadas.

Assim, este trabalho propds uma inova¢do no que concerne a aberturas de
possibilidades de didlogos e estudos entre a danga e a teoria psicanalitica. E a partir do
interesse em um caso, de uma bailarina que sofreu AVC e que se pos como objeto de
investigacao de sua propria tese, que esta discussdo foi possivel para além de uma discussao
que permanece somente campo teorico.

Hé ainda questionamentos que restam: De que outros modos podemos ler pela
psicandlise um corpo que danga? Como podemos falar da danga e do sujeito que danga,
considerando a efemeridade de um movimento que se esvai aos olhos no proprio momento de
sua finalizagao? Na via do sinthoma, na apresentacao do referido caso, que outras leituras sao
possiveis? Mas, a partir da apresentagdo deste trabalho, abrem-se possibilidades para que
outros pensadores, através de outras leituras, possam refletir e discutir.

Nisso que insiste e persiste numa mistura de encantamento e interesse académico
enlacado com o olhar de analista, a reinvencdo de uma bailarina permitiu a invengao deste
trabalho. Finalizo assim algo que se propde ndo a fechar, a encerrar, mas a possibilitar
aberturas.

Para finalizar, escolho uma belissima frase de Silvia (p. 114), que comporta uma
sensibilidade e ao mesmo tempo quase que uma formulagdo que condensa algo como suas
consideragdes acerca de seu percurso. Penso que essa frase também condensa a proposta do
percurso realizado neste trabalho:

“A vida nos vai impondo mudancgas e a partir destas nos transformamos. Nestas

transformacoes, nos reinventamos e reinventamos a danca”.
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