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Resumo

De Felice Souza, Thereza Monteiro de Castro; Vieira, Marcus Andre.
Gestos litorais: consideracdes sobre letra, Lacan e Pina Bausch. Rio de
Janeiro, 2018. 99p. Dissertacdo de Mestrado — Departamento de
Psicologia, Pontificia Universidade Catélica do Rio de Janeiro.

Este trabalho prop6e confrontar a nocdo de letra, sobretudo tal como ela é
circunscrita no texto “Lituraterra” (1971), de Jacques Lacan, a partir de sua
metafora de um litoral, com o processo criativo envolvido nas montagens da
artista e coredgrafa alemd, Pina Bausch. A hipétese desta investigacdo é de que a
teoria lacaniana da letra-litoral pode ser estudada & luz do processo criativo
artistico bauschiano. Para isso, apresentamos, em um primeiro momento, as
ideias-chave de cada um dos dois campos de nossa articulacdo — a teoria sobre a
letra e as produgOes de Pina Bausch — e, em seguida, exploramos os pontos de
contato entre eles. Com relacdo ao percurso teodrico psicanalitico, percorremos,
sobretudo, os conceitos de significante, significado, gozo e real para chegar a
noc¢do de letra tal como encontrada no ensino de Lacan na década de setenta. Do
processo criativo artistico escolhido, ressaltamos, especialmente, as técnicas de
reducdo e colagem. Tais ideias construiram a via por onde transitamos entre um
recorte da psicanalise lacaniana e outro da dancga-teatro bauschiana, visando a
encontrar, nas pecas de Pina, uma ancoragem pratica para a teoria que constitui

nosso objeto de pesquisa — 0 campo tedrico envolvido na nogdo de letra-litoral.

Palavras-chave

Jacques Lacan; Pina Bausch; gozo; letra; gestos.
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Abstract

De Felice Souza, Thereza Monteiro de Castro; Vieira, Marcus André
(advisor). Littoral gestures: considerations on the letter, Lacan and
Pina Bausch. Rio de Janeiro, 2018. 99p. Dissertacdo de Mestrado —
Departamento de Psicologia, Pontificia Universidade Catdlica do Rio de
Janeiro.

This work aims to confront the notion of letter, specially as forged by
Jacques Lacan in his text “Lituraterre” (1971) through the metaphor of a littoral,
with the german artist and coreographer Pina Bausch’s dances and plays. Our
investigation hipothesis is that the lacanian theory of a littoral-letter can be studied
in the light of Bausch’s creative process. In order to do so, we’ll firstly present the
key ideas concerning each of our articulation fields — the letter theory and Pina
Bausch’s productions — and, after that, we’ll go through their contact points.
Regarding our psychoanalytical course, it includes mostly the concepts of
signified, signifier, jouissance and the Real, which will lead us to the notion of
letter as we find it on Lacan’s teaching in the seventies. Concerning the chosen
creative process, we highlight mainly its reduction and collage techniques. These
ideas build the path through which we move between a lacanian psychoanalysis
specific theory and Pina’s dance-theatre, aiming to find in her artistic pieces a
practical anchorage for our searching object — the notion of littoral-letter’s
theoretical field.

Keywords

Jacques Lacan; Pina Bausch; jouissance; letter; gestures.
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N&o posso me escrever. Qual é esse eu que se escreveria?
A medida que ele fosse entrando na escritura, a escritura
0 esvaziaria, 0 tornaria vdo: produzir-se-ia uma
degradacéo progressiva, na qual a imagem do outro seria
também pouco a pouco arrastada (escrever sobre alguma
coisa é destrui-la), um desgosto cuja conclusdo s6 poderia
ser: para qué? (..) O que a escritura pede e que todo
enamorado ndo lhe pode dar sem dilaceramento, é para
sacrificar um pouco do seu Imaginario, e assegurar assim
através da lingua a assuncé@o de um pouco de real.

Roland Barthes,
Fragmentos de um discurso amoroso
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Introducao

A investigacdo que aqui se apresenta se propde a examinar um dos
aspectos da nocdo de letra, da qual se serve Jacques Lacan ao longo de todo seu
ensino para situar a especificidade do trabalho do psicanalista com relacdo a
linguagem, mais especificamente sob sua forma escrita. No titulo desta
dissertacdao, a palavra “litorais” se refere ao estatuto especifico da letra que

queremos investigar, a letra-litoral, destacado por Lacan na década de setenta.

Nosso método envolvera abordar algumas indicacBes de Lacan a luz de
elementos das criagdes artisticas de Pina Bausch. A articulagdo entre estes dois
campos — a psicanalise e a danca — pareceu pertinente na medida em que
encontramos ressonancias que nos serviram como um recurso a compreensao do

conceito lacaniano escolhido como objeto de pesquisa.

Lacan utilizou a metafora do litoral em seu ensino para abordar a letra
como um operador possivel entre dois registros heterogéneos — simbdlico e real,
ou saber e gozo —, sem que fosse possivel delimitar uma fronteira bem
estabelecida entre eles e sem, tampouco, torna-los reciprocos. Tal e qual o lugar
em que Se encontram o mar e a areia, o litoral lacaniano permite que se vislumbre
a possibilidade de dois campos distintos se encontrarem de outra forma que ndo a
de uma oposicdo e nem mesmo a de uma articulacdo em que um se encaixe no
outro. No espaco litoral, ao contrario de uma juncdo a maneira do encaixe, nao é

possivel dizer com precisdo o0 que é mar e o que € areia.

Trata-se de um encontro cujas fronteiras sdo fluidas. Veremos que, para
que se possa dizer e descrever: “isso € mar e isso € areia”, sera preciso referir estas
designacfes a uma perda. Na medida em que é impossivel uma descricdo
inequivoca de cada elemento — acompanharemos isso especialmente a partir do
conceito de significante —, serd preciso que se perca a suposta verdade sobre suas
esséncias para que se estabilize um sentido comum e aceitavel para “mar” e
“areia”. Na abordagem da letra a partir da metafora do litoral, no entanto, abre-se
méo dessa descricdo comum, da busca por um sentido compartilhado. Lacan
propde que seja possivel, nesta condigdo litoral, um encontro entre dois campos

inconcilidveis — saber e gozo —, na medida em que a significacdo seja


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1612389/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1612389/CA

13

descentralizada e a linguagem ganhe um lugar material, uma vez abandonada a

busca pelo encaixe.

Este € um dos pontos centrais para nossa discussdao: de que se trata um
encontro que visa a reciprocidade, a comunicacdo entre as partes, referido a uma

perda fundamental, e o que seria a possibilidade de outro tipo de encontro?

Podemos apresentar, de saida, o beneficio que nossa conjungdo proposta,
entre Lacan e Pina, pode tirar dessa metafora de um litoral, antes mesmo de
adentrarmos seus meandros conceituais. A aposta de que é possivel articular a
letra lacaniana e os passos de Pina Bausch é guiada pelo entendimento de que tal
articulacdo s nos serve se for tomada, ela prépria, como um encontro ao modo do
litoral. Assim, ndo serd de maneira alguma nossa pretensdo explicar um campo
pelo outro, como se houvesse alguma correspondéncia inequivoca entre os dois.
Trata-se tdo somente de caminhar pela teoria que concerne a nosso objeto de
investigacdo — a letra —, lancando mé&o da arte bauschiana como possibilidade de
ancoragem pratica. Desse modo, as idas e vindas entre a psicanalise e a danca

poderdo, quem sabe, promover algum efeito de transmisséo pelas vias do litoral.

A compreensdo da nocao de letra-litoral, tal como apresentada por Lacan
em seu texto “Lituraterra” (1971), um dos textos principais em que Lacan aborda
esta dimensdo da letra, € extremamente fugidia. Ela prépria é forjada para dizer de
alguma coisa impossivel de ser integrada pelo conhecimento. Assim apreendida, a
letra aparece como um operador intrinsicamente ligado a pratica. Tal como, mais
tarde, Lacan propord com sua teoria dos nds, é preciso que se faca um exercicio
com a letra. Se ela ndo pode, pelas préprias caracteristicas que a definem, ser pura
e objetivamente explicada, é preciso que, ao aborda-la teoricamente, recorra-se a

tentativa de experimenta-la, manipula-la.

O caminho empreendido neste estudo visa, portanto, a compreensdo da
teoria, mas ndo pode deixar de levar em conta que ela ndo se esgota pela via da
descricdo. Impde-se ao nosso texto, desse modo, 0 seguinte paradoxo: para que se
transmita alguma coisa de uma pratica com a letra, as necessarias tentativas de
formalizacdo deverdo deixar escapar isso que se precisa praticar para (ndo) saber.
Dito de outro modo, o paradoxo que se coloca é que tentaremos cernir com uma

escrita formal, dada a transmissdo de conteudo, um aspecto da escrita que,
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justamente, ndo se captura nas linhas da forma. Todo o esfor¢co de formalizagéo e
organizacao das bases tedricas para abordar essa dimenséo litoranea do discurso é
crucial. Necessario dizer, porém, que essa tensao entre a forma e o impossivel da
forma existe e esta presente, para que nosso trabalho tedrico ndo aniquile a
possibilidade da letra-litoral esgarcar as margens do texto e se destacar a partir da
experiéncia proposta, com as montagens de Pina Bausch.

Ainda que essa proposta pareca etérea, perseguiremos a ideia fundamental
de Lacan de que, pelo contrario, a letra é materialidade. Aquela esséncia perdida,
necessaria para que se saiba bem dizer alguma coisa, apontada anteriormente, terd
outro destino. Ao invés de vazio sem sentido, o sem sentido podera ser escrito,

materialmente.

Vejamos 0s passos a que nos leva o Fio de Ariadne que encontramos para
seguir pelo labirinto deixado por “Lituraterra” (1971). Como dissemos, optamos
por promover uma articulacdo entre dois campos distintos para abordar esta dificil

nocao.

Para fazer se encontrarem a teoria lacaniana sobre a letra e a arte de Pina
Bausch, foi preciso, primeiramente, aborda-las separadamente, para, em seguida,
passar a alguma costura entre as duas. Além de nos ter parecido ser o método mais
didatico, pensamos também que uma primeira aproximacdo das pecas de Pina,
antes de entrarmos na teoria, poderia dar o tom desta segunda parte e contribuir

para a escolha dos recortes tedricos feitos.

Inicialmente, na primeira parte do primeiro capitulo, vamos nos dedicar a
situar a escolha de se recorrer a arte para abordar a psicanalise. Os
desdobramentos das perspectivas de Sigmund Freud e Jacques Lacan sobre as
relacOes possiveis entre arte e psicanélise nos levardo a verificar um caminho que
passa da apreensdo do real como vazio a escrita possivel para esse real. Isso se
destaca como ideia essencial a ser desenvolvida para chegarmos a nosso objeto.
No cerne dessa ideia, estdo as possibilidades de lugar material para a dimenséo do

discurso que resta como sem sentido.

Em seguida, ainda no primeiro capitulo, iniciamos nossa exploracdo do
campo envolvido nas montagens de Pina Bausch. De saida, ao situarmos o

contexto de sua danga-teatro, notaremos que, tal como as mudancas de perspectiva
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sobre a relacdo entre arte e psicanélise, vistas no subcapitulo anterior, ela também
promovia uma ruptura com o sentido. Seu trabalho consistia em produzir pecas
gue ndo se ordenavam a maneira de narrativas lineares, como no balé classico. Ao
invés de contar historia, Pina desmontava as historias que recolhia de seus
bailarinos — demandando-lhes perguntas tdo estranhas quanto certeiras, por
descentrarem os sentidos —, reduzindo-lhes a significantes desvinculados dos
significados. No segundo momento de seu processo, ela produzia uma montagem

inédita com as palavras, sem reinseri-las em novos ramos associativos.

Uma vez familiarizados minimamente com a pratica de Pina Bausch, no
que diz respeito também a uma ruptura com o sentido, passamos ao segundo
capitulo. Nesse momento, enveredamos pelo caminho que, na teoria de Lacan,
permite-nos abordar sua nocdo de letra, no ponto em que ela operard com esse

sem sentido.

Podemos fazer uma primeira pergunta que se coloca quando nos
deparamos com o conceito de letra: de que letra se trata? Quando pensamos em
letras, pensamos nas letras do alfabeto. As letras, tal como nos sdo ensinadas, sao
elementos que formam os conjuntos chamados de palavras. Juntas, veiculam
nossas mensagens e carregam nossas historias por ai. No entanto, o estatuto das
palavras e das letras, para Lacan, torna-se mais complexo, a partir do que ele
extrai da linguistica, especialmente de Ferdinand de Saussure. Desde a década de
cinquenta, como veremos, Lacan aponta para outras vertentes possiveis da letra, a
partir do desenvolvimento que os conceitos de significante e significado tiveram

em seu ensino®.

Acompanharemos, desse modo, 0s aspectos possiveis da letra que nos
levardo a concebé-la de modo diferente daquelas do alfabeto. Para tanto,
investigaremos as modulacdes sofridas na abordagem lacaniana da letra. Primeiro,
a partir do que Lacan conceitualizou sobre o par significante-significado e, depois,
a partir da nogéo de gozo — termo com o qual Lacan designa a parte da vida que

néo se inclui no campo do prazer e do sentido.

! A organizacio da investigacdo sobre a letra a partir de seus trés aspectos — significante, objeto a e
litoral — é fruto do trabalho que aconteceu no contexto do grupo de pesquisa “A voz e seus
limites”, coordenado por Marcus André Vieira. Nosso trabalho coletivo foi decantado no livro A
arte da escrita cega: Jacques Lacan e a letra (Vieira e De Felice [org.], 2018), onde se encontram
contribui¢des minuciosas sobre os desdobramentos das trés vertentes da letra que abordaremos
aqui.
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Em nosso terceiro capitulo, chegaremos a nocdo de que a letra pode ser
veiculo material daquilo que fica fora do sentido, em vez de somente veiculo de

comunicacgdo. Assim, passaremos das letras do alfabeto as letras do gozo.

O recurso que Lacan utiliza para abordar a letra-litoral, em “Lituraterra”
(1971), é a arte da caligrafia japonesa. Trata-se de uma prética de dificil apreensao
para nos, ocidentais, mas da qual tentaremos extrair alguns entendimentos. A ideia
central que veremos sobre este ponto é que a caligrafia aparece, para Lacan, como
a parte da escrita que nao se fia pelos sentidos. Por ndo centralizar a comunicacao,
portanto, Lacan diz que se trata de uma escrita que imprime 0 gozo, imprime a
singularidade. A caligrafia ensina sobre um fazer que conta com 0 gozo; que
conta, como veremos, com o0 gesto. O gesto caligrafico € portador de outra coisa

que ndo os sentidos; é portador de gozo.

Nesse ponto, julgando termos abordado suficientemente os termos
envolvidos em nossa articulacdo entre Lacan e Pina, reencontraremos as
montagens da coredgrafa. Tendo desenvolvido as nocdes de significante,
significado, gozo, real, letra-litoral, gesto sem sentido, poderemos confrontar
nossa hipdtese de que estes ressoam com o0s termos envolvidos nas pecas
bauschianas. Verificaremos se, de fato, tera sido bem sucedido nosso recurso a

arte de Pina para melhor apreendermos a nocao de letra-litoral.

Convocados, assim, pelas ideias aqui introduzidas, passamos ao trabalho.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1612389/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1612389/CA

1. Pina: uma primeira aproximacao
1.1 Orecurso a arte
Arte e fantasia

As relagdes entre arte e psicanalise foram exploradas de diversas maneiras,
tanto por Sigmund Freud como por Jacques Lacan. Os dois psicanalistas
dedicaram alguns de seus textos a falar sobre a arte e alguns artistas, tais como
Wilhelm Jensen, Shakespeare, Goethe, Leonardo Da Vinci, Marguerite Duras,
James Joyce, entre outros. A pertinéncia de se recorrer a arte e propor alguma
relacdo com a teoria psicanalitica se desdobrou especialmente a partir de duas
vertentes que podemos, esquematicamente, definir, seguindo a distin¢do proposta
por Francois Regnault (2001): uma, a partir de uma semelhanca entre a funcdo da
arte e a funcdo do conceito psicanalitico de fantasia, e, outra, a partir da teoria
lacaniana sobre a funcédo da letra e do escrito.

A primeira perspectiva pode ser encontrada, por exemplo, no texto O
poeta e o fantasiar (1908/2015), em que Freud parece propor que a psicanalise
poderia se beneficiar de uma investigagdo no campo das artes por entender que 0s
artistas representavam em suas obras o que chamava de fantasia, no sentido de
“(...) uma realizagdo de desejo, uma corre¢do da realidade insatisfatoria” (Freud,
1908/2015, p. 57). Freud designava por ‘“fantasia” as representacdes que
encenavam contetdos recalcados, de forma disfarcada, produzindo uma realizacdo
indireta (Chemama, 1995, p. 70-71). A partir da leitura que Lacan fez do conceito
de fantasia, em Freud, podemos entendé-la, aqui, como um enquadre da realidade
em que se estruturam as relacdes do ser falante com o mundo (Chemama, 1995, p.
71)%.

Ou seja, nesta vertente do entendimento freudiano, a arte acompanhava os
arranjos de um enredo que torna palatavel uma realidade engendrada pelas leis do
recalque. As obras artisticas seguiriam, desse modo, o que Freud chamou de
“narrativas egocéntricas” (1908/2015, p. 61), resguardando, por exemplo, o lugar
do heroi — tanto para o autor quanto para o espectador, pela via da identificacao.

Em suma, nesta concepg¢éo freudiana sobre a arte, seu mecanismo “é o0 mesmo das

? Esta ideia pode ser encontrada, por exemplo, em Lacan, 1957-58, p. 559-560.
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fantasias histéricas” (Freud, 1908/2015, p. 43); um transporte das coisas do
mundo para uma nova ordem que agrade (Freud, 1908/2015, p. 54).

Ainda que reconhecamos a fantasia como a via privilegiada por Freud para
abordar a arte, podemos dizer, com Lacan, que isso ndo significava colocar o
analista em posicéo de poder interpretar a arte a partir de seu saber; nem a obra e
nem o proprio artista. Mesmo que a subjetividade do artista se fagca presente na
obra, ndo é apenas disso que a obra fala; existe algo além pelo que o analista deve

se interessar ao articular arte e psicanalise.

Quero dizer que, ao contrario do que se pensa, ndo é do inconsciente do poeta que
se trata. Este inconsciente, sem duvida, revela sua presenca por alguns tracos na
obra que ndo sdo premeditados, elementos de lapsos, elementos simbdlicos ndo
percebidos pelo poeta, mas ndo € para isso que se volta nosso principal interesse
(Lacan, 1958-59, p. 295 e 296).

Sobre a relacdo entre o saber do artista e o saber do psicanalista, Freud
indica, a respeito de Gradiva, de Wilhelm Jensen, que, ainda que se tente tratar a
obra a partir de descri¢cbes psicoldgicas, o artista ndo estard, de todo modo,
submetido a este saber (1907/2006, p. 47). Em seu texto, “Homenagem a
Marguerite Duras pelo arrebatamento de Lol V. Stein” (1965/2003), Lacan retoma
esta concepc¢éo freudiana e situa o artista em posicdo de precursor do psicanalista:

(...) a Unica vantagem que um psicanalista tem o direito de tirar de sua posicéo,
sendo-lhe esta reconhecida como tal é a de se lembrar, com Freud, que em sua
matéria o artista sempre o precede e, portanto, ele ndo tem que bancar o psicologo
guando o artista lhe desbrava o caminho (Lacan, 1965/2003, p. 200).

Com essa indicacdo, o analista esta sempre em busca de alguma coisa que
o0 artista alcancou e pode Ihe ensinar, e ndo o contrario. Assim se instaura a
relacdo possivel entre psicanalise e arte sobre a qual recaira a tonica de Lacan em
seu ensino. “A psicanalise so se aplica, em sentido proprio, como tratamento e,
portanto, a um sujeito que fala e que ouve” (Lacan, 1958b/1998, p. 758). Desse
modo, sendo a psicandlise, desde Freud, uma pratica que se da entre dois e que
implica uma fala enderecada, dentro de uma relacdo muito especifica — a relagao
transferencial —, ndo sera, de modo algum, o lugar do psicanalista tomar a arte ou

o artista como caso clinico. “Lacan, portanto, ndo aplicara a psicanélise a arte nem
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ao artista. Mas aplicard a arte a psicanalise, pensando que, porquanto o artista
preceda o psicdlogo, sua arte deve fazer avancar a teoria psicanalitica” (Regnault,
2001, p. 20).

E na medida em que promove o avanco de um conceito, portanto, que a
relagdo entre psicanalise e arte parece ser frutifera. Podemos entender, com isso,
que, ainda que tenha sido a fantasia o conceito que pareceu ter mais ressonancias
com as artes na leitura freudiana, a arte serviu para que se pudesse melhor dizer
sobre a fantasia, ensinando ao psicanalista, ao invés de a fantasia servir para dizer

sobre a arte ou o artista.

Francois Regnault ressalta, ainda, que néo se trata, tampouco, de idealizar
a arte como fonte para o analista. Nesse sentido, o0 autor ressalta a posicao de
Lacan em seu texto “Homenagem a Marguerite Duras pelo arrebatamento de Lol
V. Stein” (1965/2003) como uma posicao cortés diante da homenagem, admitindo
um sentimento de admiragéo (2001, p. 20).

Estrutura x contetido

No Seminario sobre o desejo e sua interpretacdo (1958-59), Lacan fornece
uma direcdo para aquele que se lancar a articular arte e psicanalise. E ao tomar a
obra como estrutura, e ndo como contelido, que se podera extrair outros efeitos da

arte, que ndo uma psicologizagdo. O psicanalista deve se interessar pelo “valor de

”3

estrutura” de uma obra, tomando-a como um “modo de discurso”:

O modo como uma obra nos toca, e nos toca precisamente da maneira mais
profunda, ou seja, no plano do inconsciente, decorre de sua composicdo, de seu
arranjo. (...) A obra vale por sua organizacdo, pelo que instaura de planos
superpostos, em cujo interior pode encontrar lugar a dimensdo prépria da
subjetividade humana (Lacan, 1958-59, p. 295 e 296).

% Segundo o Dicionéario de Linguistica (1973), uma estrutura é “um sistema ordenado de regras
gue descrevem conjuntamente os elementos e suas relagdes até um grau determinado de
complexidade (...)” (Dubois; et al, 1973, p. 246). A nogdo de estrutura tem um lugar importante no
ensino de Lacan. Ela se refere a constituicdo subjetiva como intrinsicamente ligada a linguagem
(Diaz, 2014, p. 133). Os trabalhos de Roman Jakobson, Lévi-Strauss e Ferdinand de Saussure
foram ferramentas importantes para o desenvolvimento da teoria de Lacan a partir de um modelo
estruturalista.
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Tal orientacdo permite ao psicanalista buscar na arte um recurso que o
ensine sobre a teoria que constitui seu objeto de investigacdo, de modo que ele
possa, até mesmo, usar aquela obra de mais de uma maneira, dado que sera sua
estrutura o ponto de partida. Essa possibilidade também se abre ao se retirar a
subjetividade do artista do foco, dando lugar a subjetividade em geral — como
podemos entender a expressdo de Lacan supracitada, “subjetividade humana”. Se
0 analista se interessar pelo contetdo, lancando-se a interpretar a arte, e ndo o
contrario, corre grande risco de assumir um lugar de autoridade sobre aquele
contetdo, estabilizando-o sobre uma interpretagdo apenas, pretensamente
verdadeira. Na trilha em que Lacan nos coloca, o psicanalista ndo tem a Ultima
palavra, e isso fara diferenca, produzird um ganho, ndo de conhecimento, mas de

outra verdade que podera advir ao se deixar interpretar pela obra.

Interessar-se pela estrutura, portanto, e ndo pelo conteldo de uma criacao
artistica: eis nossa direcdo. A que estrutura Lacan se refere ao dizer que € isso 0

gue devemos buscar na obra de arte?

“Toda arte se caracteriza por um certo modo de organizacdo em torno
desse vazio” (Lacan, 1959-60, p. 158). Veremos nos capitulos posteriores que o
vazio a que Lacan se refere é aquele que se instaura, necessariamente, para o ser
falante, em sua operacdo de entrada na linguagem. Trata-se da forma que vai
tomar aquilo que fica no limite do discurso, impossivel de dizer e se representar.
O vazio é o lugar para o falante daquilo que, com a entrada do significante, fica
perdido; é o lugar da Coisa perdida, 0 que ndo pode ser representado por outra
coisa (Lacan, 1959-60, p. 158). Esse objeto perdido, “operante no real como o
objeto do qual justamente ndo ha ideia” (Lacan, 1974/2011, p. 15), é a condicédo
para que se aceda a lingua comum e se possa viver em uma dada cultura
compartilhada. “Digamos que a Coisa ¢ o objeto que jamais sera reencontrado”

(Regnault, 2001, p. 17).

Em seu sétimo Seminario (1959-60), Lacan vai descrever um modo
especifico de se tratar a Coisa perdida, e esse modo é a sublimacdo®. Com a
sublimacéo, a criacdo artistica tera a fungéo de dar lugar a este vazio. A metafora
lacaniana para isso, retirada de Heidegger (Lacan, 1959-60, p. 147), serd a do

* A sublimacdo poderia ser tema de longa pesquisa. Aqui, no entanto, vamos usar apenas o recorte
que servird como ponte para chegarmos a uma outra abordagem sobre a arte, pela via da letra.
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oleiro que molda o vaso ao redor do vazio; 0 vaso como “objeto feito para
representar a existéncia do vazio no centro do real que se chama a Coisa, esse
vazio, tal como ele se apresenta na representacao” (Lacan, 1959-60, p. 148). A
arte do oleiro da lugar para a Coisa, como vazio central para o surgimento do
vaso, a criagdo artistica. Em termos bastante resumidos, esta seria a ideia

lacaniana de sublimacdo, tal como forjada naquele Seminario (Regnault, 2001).

No entanto, sera outro entendimento lacaniano sobre a relacdo entre arte e
psicanalise que usaremos em nossa articulacdo. Marie-Hélene Brousse indica que
0 artista pode servir a teoria psicanalitica, na medida em que da noticias de um
tipo de acesso ao real, por outra via que ndo a da psicanalise (2008, p. 49) —
veremos, mais adiante, do que se trata esse registro do real. Nesse sentido, se a
sublimacéo, com a metafora do oleiro, da um lugar para a Coisa, podemos dizer
que ela é um modo de trabalho com o real, ao contornar seu lugar como vazio.
N&o obstante, a partir de suas investigacOes sobre a escrita de James Joyce, Lacan
vai conceber outro modo de acesso ao real pela arte, que terd, assim, outra relacdo

com o vazio.

Letra e arte

Francois Regnault marca esta virada importante a partir do “Seminario
sobre A carta roubada” (1955b), em que Lacan analisa o conto de Edgar Alan
Poe, A carta roubada (1844). Neste texto, Lacan coloca, no lugar do vazio, a
carta/letra (Regnault, 2001, p. 31)°. O real, assim, pode ser abordado de outra
forma. Ao invés de um real vazio, impossivel, que sé podera ser tratado pela via
da sublimacéo, contornando-o, podemos vislumbrar, ja em 1955, um real que se

escreve, ou uma escrita possivel para o real.

Se a arte pode, por um lado, organizar uma estrutura a0 modo de uma
fantasia, sustentando um vazio e criando uma organizagdo em torno dele, na
segunda perspectiva de Lacan, a partir de sua teoria da letra, a arte podera se

organizar de outra forma, ndo pelo que representa do mundo ou das fantasias, mas

> Lacan se serve da homofonia, tanto francesa quanto inglesa — lettre e letter —, entre os termos
letra e carta.
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pelo que podera encontrar no lugar do vazio. Serd um vazio ndo mais tdo vazio

assim.

A escrita joyceana, apontada neste texto por Lacan, tera suas
consequéncias extraidas, quase vinte anos depois, no texto “Lituraterra” (1971).
Uma teorizacdo sobre a letra, nos anos cinquenta, a partir do conto de Poe, levara
Lacan por um longo caminho, que passara pela teoria dos significantes — fazendo
letra e significante se confundirem, por vezes —, até chegar a uma teoria, nos anos
setenta, sobre uma vertente da letra distinta do significante, que se destacara como

escrita pura — escrita de gozo, como veremos —, impressa no lugar do vazio.

NOSsO percurso a seguir serd, justamente, acompanhar este caminho e os
desdobramentos da teoria lacaniana sobre a letra, que, na elaboracdo da década de
setenta, vai viabilizar um acesso ao real como artificio produzido, que implica um
exercicio, um fazer (Regnault, 2001, p. 33-34). “Quando um artista desdobra a
pratica da letra de forma séria, depara-se com o que o préprio psicanalista
encontra no saber textual que se constitui no discurso do analisante” (Brousse,
2008, p. 52). Lacan chega a dizer que o texto de Marguerite Duras, “O
arrebatamento de Lol V. Stein” (1964), permite-lhe testemunhar, em sua
homenagem, “que a pratica da letra converge com o uso do inconsciente” (Lacan,

1965/2003, p. 200).

Esta pratica que Lacan vislumbrou na escrita de James Joyce e na escrita
de Marguerite Duras serd também descrita a partir da arte da caligrafia japonesa,
em 1971. Seré este o ponto da teoria a que chegaremos: a letra tal como descrita
por Lacan a partir do fazer do caligrafo japonés, em “Lituraterra” (1971). Como
veremos, as relacfes entre lingua e escrita japonesa formam o campo fecundo

abordado por Lacan para falar da letra como via de acesso ao real.

Somados ao percurso lacaniano, entram na nossa articulagdo as montagens
de Pina Bausch e seu processo criativo. Transportando-nos para 0 mundo da
danga, constataremos também uma quebra importante com a arte que se prestava a
realizacdo de fantasias — como no balé classico. Situaremos uma mudanca de
paradigma com relacdo as narrativas bem estruturadas, com suas historias lineares
e sentidos predominantes. A criacdo de uma outra estrutura de danca — mais

especificamente, a danca-teatro — nos permitira vislumbrar isso que ndo parece se
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apresentar tanto como vazio, em torno do qual se alinha uma representacdo ao
modo de uma fantasia. Ao invés da criacdo de uma danca em torno do vazio,
pensamos ser possivel verificar, nas montagens de Pina Bausch, um trabalho de
manipulacdo, a producdo de uma colagem que captura o real entre sua trama, de
forma material, em vez de sustenta-lo como vazio essencial em torno do qual pode

surgir uma boa forma — como a de um vaso.

Veremos um fazer artistico que oferece a palavra “realizacdo” outra
conotacdo. Ao invés de realizar desejos, fantasias, material inconsciente, pela via
das representacfes, a danca de Pina promovera a realizacdo de uma presenga, de

um real como presenca e ndo mais como esséncia perdida.

N&o nos parece facil a compreensdo da ideia de um real que pode se
produzir como presenca material. Passemos, entdo, a proposta de articular a teoria
lacaniana da letra, em sua vertente tributaria do real, e a danca-teatro de Pina
Bausch, apostando que este recurso a arte nos ajudara a lancar luz sobre os

caminhos dificeis e labirinticos da teoria que nos convoca a pratica.

1.2 A dancga-teatro
Contexto

Philippine Bausch, ou Pina Bausch, foi uma coredgrafa aleméa consagrada
pelas pecas que apresentou com sua companhia Tanztheatre Wuppertal. Pina
nasceu em 1940, na cidade de Solingen, na Alemanha. Segundo seu relato em
discurso proferido em 2007, intitulado What moves me, foi no ambiente de
mausica, fala e entra e sai de pessoas que surgiram as primeiras experiéncias com a
danca, no restaurante de seus pais. Isso tudo, ela diz, foi levado aos palcos, junto
com o perigo indizivel da guerra que aterrorizava a época. Aos quatorze anos de
idade, comegou a seguir Kurt Joos, criador da danca-teatro que, inspirada em
Rudolf Von Laban, tentava libertar a danca dos padrdes do balé classico. Iniciou
sua formacdo ainda na Alemanha onde, apds longo percurso — com experiéncias
na escola de musica e artes cénicas, Juilliard, em Nova lorque, junto aos maiores
nomes da danca moderna —, em 1973, foi convidada a dirigir a companhia de
danca da Opera de Wuppertal, que logo se tornou, sob sua dire¢do, o Tanztheater

Wuppertal, referido as origens de Laban e Joos (Cypriano, 2005).
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Pina fez um desenvolvimento muito particular da articulagéo entre danca e
teatro, que j& acontecia desde seus precursores, Laban e Joos, na segunda metade
do século XX, que seguiam as mudancas de paradigma na danca instauradas
especialmente por Isadora Duncan e Loie Fuller, na primeira metade do mesmo
século. Os caminhos do Tanztheatre tomaram rumos indissociaveis do nome de
Pina Bausch. Trata-se, na danga-teatro, de uma proposta, menos de unir dois
campos da arte, e mais de borrar as fronteiras entre os dois (Climenhaga, 2013, p.
1). O novo universo performativo, assinado por Pina, consiste em uma “colagem

interdisciplinar” (Climenhaga, 2013, p. 1. Tradug&o nossa).

Durante a Segunda Guerra Mundial, 0 movimento de reinvencdo da danga
ficou interrompido. Depois do fim da guerra — quando a arte, misturada ao campo
da politica, tentava restaurar alguma humanidade pela via da cultura —, a danca
retoma seu espirito experimental, empreendendo tentativas de expandir seu campo
— Vaslav Nijinsky, com sua danga moderna, por exemplo. Pina entra nessa
sucessdo, promovendo uma releitura da danca articulada ao teatro (Climenhaga,
2013, p. 2).

9 LEINT3

“Danga-teatro”, “teatro do movimento”, “teatro fisico”, ou “teatro coreografico”
refletem a terminologia tateante de uma pratica que ndo busca a representacao,
mas, ao contrario, serve ao uso do movimento, do gesto, do ritmo e espago para
estar de acordo com as formas atuais de se viver — enguanto simultaneamente
guestiona a hierarquia convencional dos sentidos. (...)

Uma “estética dos sentidos” seria uma defini¢do possivel dessa pratica, contanto
que por estética se entenda um tipo especifico de comportamento e percepcéo, ao
invés de um ideal ou um conceito. A danga-teatro pode ser entendida como uma
“arqueologia dos modos de viver”, a qual ndo apenas mergulha na significacdo da
estrutura cultural corporal, mas, a0 mesmo tempo, busca forgas opositivas. (...) Ao
invés de uma légica convencional do sentido, a linguagem é cotada como gesto ou
serve para expressar por meio de intoxicacdo (Baxmann, 1990/2013, p. 142.
Traducao nossa).

Pina comeca a desenhar, assim, uma préatica que se faz por intoxicacéo, na
medida em que seus gestos se deslocam das convencbes de sentido, das
representacdes e do entendimento. A artista vai unindo um pouco de todas as suas
influéncias, amarrando campos, em principio, heterogéneos: balé classico, teatro,
danca moderna e, sobretudo, os recortes que fazia da realidade (dos lugares, das
pessoas, das historias que ouvia, etc.) — COMOo veremos acontecer em seu processo

criativo. “A contribuicdo de Bausch para a danca é um processo, ndo um produto
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(...). Bausch fez as malas e deu um passo ao lado de fora, levando consigo apenas
0 que precisava para a viagem” (Sikes, 1984/2013, p. 136. Traducao nossa).

A fragmentacéo das narrativas

Dentre as influéncias no trabalho de Pina, Climenhaga destaca os ecos de
Samuel Beckett, que aparecem na necessidade de se levar em conta o0 corpo como
existéncia marcada pela palavra (2013, p. 3). Essa era a dimensdo do corpo que
Pina investigava e buscava apresentar em suas pecas. Ao invés de tomar o palco
como lugar de se representar outro mundo, ou um mundo ilusorio, tomava o palco
como lugar de apresentacdo da prépria presenca do corpo marcado pela palavra
(Climenhaga, 2013, p. 3).

Assim, Tanztheatre ndo é tanto definido pelo que se diferencia das outras
abordagens em danca com relacdo a técnica, mas pelo que coloca em cena, a partir
de um fazer muito especifico (Climenhaga, 2013, p. 4). A montagem de Pina,
descentrada das narrativas lineares, apresentava uma colagem de palavras que,
daquele modo, extraidas de seus contextos originais — como, por exemplo, das
historias dos bailarinos, ou mesmo da prépria Pina —, tornavam-se tragos, sem

sentido em si, combinados de outro modo:

(...) uma combinacdo de sequéncias e imagens-movimentos, tal como uma colcha
de retalhos, ao invés de uma narrativa linear, cujos elementos sdo emprestados de
tudo: da Opera a pantomima, do teatro falado as criticas e, acima de tudo, dos
movimentos diarios — mas também do movimento-material de repertorio da danse
d’école ou dancas de ballroom por seu eco irbnico e estranho (Baxmann,
1990/2013, p. 143. Tradugdo e grifo nossos).

Segundo Sikes, 0 povo alemédo costumava buscar nas artes, em geral,
especialmente até meados do século XX, um sentido, conteddo ou simbolismo
prévio (1984/2013, p. 132). Sikes considera que, diante do cenario pds-guerra,
essa busca era um entretenimento de escape, e foi contra esse pano de fundo que
Pina deu outros rumos ao antigo Wuppertal Opera Ballet: “ela comegou a procurar
sua propria maneira de expressar 0 mundo que percebia, de ver com honestidade
as falhas comunicativas na sociedade a sua volta” (Sikes, 1984/2013, p. 133.

Tradugdo nossa).
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E uma inversdo da estrutura tradicional das historias de balé, por exemplo, que
usam uma linguagem centrada no movimento para contar uma historia teatral.
Neste caso, tomamos momentos da presenca teatral, e as colocamos juntas atraves
de principios de constru¢do da danca (Climenhaga, 2013, p. 130. Tradugédo
nossa).

Outra linguagem, portanto, que ndo segue as estruturas tradicionais de
sentido, como nas histérias de balé classico. Um trabalho “nao linear, baseado em
imagens” (Climenhaga 1997/2013, p. 109). Era o lugar das narrativas, portanto,
que parecia mudar. A narrativa classica do balé ndo dava mais conta do que 0s

préprios espectadores criavam como demanda:

A fantasia humana esta indo por outras dire¢Oes; as formulas estdo mudando. Em
suma, a narrativa do balé estd em séria encrenca.

(...) Bausch evita as armadilhas das narrativas de danga simplesmente ndo contando
histdrias. Alguém poderia dizer de uma progressdo de atmosferas em algumas
pecas (...) que chegam perto de sequéncias narrativas, mas esse ndo é o ponto das
pecas (Sikes, 1984/2013, p. 133-134. Traducéo e grifo nossos).

Podemos entender a palavra “narrativa” como semelhante ao que
queremos dizer com o termo “fantasia”, pois neste termo se concentra a base do
que, em uma analise, diz respeito a representacdo (Chemama, 1995, p. 70-71). A
fantasia situa o lugar do eu e, portanto, engloba, ai, 0 que diz respeito a uma
subjetividade. Nesse sentido, a énfase de Sikes sobre ndo ser a narrativa o ponto
central das pecas de Pina parece ressoar com a direcdo que apontamos
anteriormente para nossa articulacdo entre psicanalise e arte: a subjetividade
envolvida na obra ndo devera ser o principal interesse do psicanalista. O método
de trabalho de Pina Bausch também parecia se interessar por outra coisa, além das
subjetividades. Ele apontava para as perspectivas modernas das narrativas,

compostas de outro modo, distanciando-se, em certa medida, da fantasia.

Que outros rumos para as narrativas, entdo?

Uma linguagem

A partir de uma técnica de colagem, as frases coreograficas se articulam,
na danga-teatro, sem serem guiadas por uma historia ou sentido a ser

representado. Vemos, no palco, a realizacdo de uma trama, mais do que um
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drama; um trancado de gestos e movimentos decantados em uma combinacéo

inédita, a partir de um processo criativo bastante especifico.

(...) sequéncias de movimento rompidas e interrompidas. Uma ndo leva a outra. A
interpretacdo do espago corresponde a experiéncia diaria que desafia a narrativa
estruturante. Ela é caracterizada pelos movimentos interrompidos, repeticfes e
constantes movimentos sem mudanca. O movimento é um padrdo de ritual que
ndo tem mais um objetivo. A desintegracdo da historia em estorias que nao sdo
mais mantidas unidas por qualquer doutrina ou assunto que dé suporte a historia,
mas, ao contrario, sdo alinhadas de modo mais ou menos associativo de acordo
com os principios da colagem, reflete a fragmentacdo da percepg¢do de todos os
dias. (...) A simultaneidade e a heterogeneidade da experiéncia de realidade
dominam experiéncias que se opdem a “narra¢do”. (...) De novo e de novo, séo
apresentadas situacfes em que 0 caos emerge, as estruturas de sentido
desmoronam e novos episédios sdo remendados (Baxmann, 1990/2013, p. 145.
Traducdo e grifo nossos).

A descricdo de Baxmann é precisa e traz ideias importantes para nossa
investigagcdo. Os gestos e movimentos se apresentam nas montagens sem um
objetivo. Pensemos em um gesto cotidiano: por exemplo, 0 gesto de pegar uma
xicara de café. Agora, outro: amarrar 0s sapatos. Se esses gestos sdo extraidos de
seus contextos — mesa, café da manhd, sono, sapato, caminhar, incbmodo, etc. —,
restam como movimentos sem sentido, puro gesto. Agora, juntemos esses dois e
outros varios gestos extraidos de suas narrativas, em “novos episddios
remendados”, nas palavras de Baxmann. Temos, como resultado, esta nova
organizacdo de gestos, movimentos e palavras; em vez de uma estrutura, um
mosaico. Em vez de um encadeamento de ideias, gestos entrelacados sem objetivo
e sem utilidade. Entre horror e senso de humor, emergiam, assim, as invengoes

bauschianas.

N&o era sem uma forte resisténcia por parte dos espectadores e bailarinos
que surgiam as criagdes subversivas de Pina. De uma narrativa de Shakespeare,
por exemplo, bem assentada na cultura, Pina apresenta uma controversa

montagem de Macbeth:

Em vez de apresentar uma producdo de Macbeth, Bausch organizou sua
performance em torno de fragmentos do texto da peca, apresentando imagens de
manipulacdo feminina e poder e desamparo masculinos. A performance foi
interrompida e teve que terminar depois da primeira meia hora (Cattaneo,
1984/2013, p. 82. Tradugao nossa).
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Cattaneo nos mostra, com esse exemplo, que essa estrutura de fragmentos
promove um encontro com alguma coisa que abala, em certa medida, um saber
mais ou menos estavel — no caso, o saber literario prévio sobre a referida peca de
Shakespeare. O conteddo das imagens — manipulacdo feminina, poder e
desamparo masculinos — é uma das mensagens que a montagem pode carregar. E
a propria montagem, no entanto, que causa impacto. E essa colagem de
fragmentos de texto que subverte uma ideia originalmente estruturada e

compartilhada que nos parece ser a marca mais forte de Pina Bausch.

Na relagdo com os bailarinos, na maneira como estabelecia um espaco de
invencdo, Pina parecia saber que ha um saber que no se sabe®, aquilo que marca
0 corpo, 0s 0ss0S, 0S movimentos: uma certa maneira do pé pisar o chdo, da mao
alcancar o objeto, da boca se mover enquanto fala. Marcas que ndo séao
exatamente comportamentos representaveis e aparecem como pedacos da
experiéncia extraidos das narrativas usuais. Para isso, ela diz, trata-se de encontrar

uma linguagem:

H& de se encontrar uma linguagem com palavras, com imagens, movimentos,
estados de animo, que faca pressentir algo que esta sempre presente. Esse é um
saber bastante preciso. (...) € um saber preciso que todos temos, e a danga, a
musica etc. sdo uma linguagem bem exata, com que se pode fazer pressentir esse
saber. Ndo se trata de arte, tampouco de mero talento. Trata-se da vida e,
portanto, de encontrar uma linguagem para a vida. E, como sempre, trata-se do
gue ainda ndo é arte, mas daquilo que talvez possa se tornar arte (Bausch, 2000,
p. 11).

A arte pode ser o lugar, assim, de uma linguagem inédita, de uma
linguagem que torne presente e recupere esse outro saber contido nos gestos,
apagado pelo cotidiano. Essa ideia nos encoraja a seguir em nossa articulacdo. Ao
longo de nossa exposicao, esperamos captar as ressonancias entre esse outro modo

de acionar a linguagem e a teoria da letra-litoral.

As criacdes bauschianas nos defrontam com aspectos do corpo que nédo
parecem ser aqueles do corpo bioldgico, util a vida, ao dia a dia, as funcdes
organicas. Pelo contrario, temos a impressdo de estar no plano de um corpo que

escapa a isso tudo. E ao tentar encontrar, para este aspecto outro do corpo, uma

® £ assim que Lacan define o inconsciente na década de setenta: “O inconsciente é o testemunho
de um saber, no que em grande parte ele escapa ao ser falante” (1972-73, p. 149).
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linguagem, ao invés de reiterar o corpo Util, que as montagens de Pina se
apresentam ao publico de maneira diferente — incomoda, de certo, mas também

produzindo uma sensacdo de que ali se apreende alguma verdade.

Remetamo-nos, por exemplo, a peca Café Maller (1978), em que, em uma
das cenas emblematicas, um casal tenta encaixar o corpo de um ao outro, mas vem
um terceiro que os desmonta, ao que eles tentam se remontar, e assim
sucessivamente. Os movimentos e gestos se repetem tantas vezes que, hum lapso
de tempo, qualquer significado se esvazia, de forma tal que o impossivel dessa
montagem é quase a Unica coisa que resta. E impossivel estabelecer um sentido
apenas para esta cena. Perguntemos a trinta pessoas o que significa aquela
imagem e teremos trinta interpretacdes diferentes. A multiplicidade de
interpretacdes poderia produzir, em principio, a ideia de um sem fim de sentidos.
No entanto, de tanto ndo consistirem em um sentido sd, de tanto se deslocarem de
um a outro, os significados chegaréo ao ponto de se esgotar. Ficamos apenas com
a montagem em si. Um pouco como quando repetimos uma palavra um sem
nimero de vezes até que tenhamos aquela vertigem diante da perda de seu
significado. Ou mesmo quando experimentamos, quando crianga, pensar nosso
nome com suas letras ao contrario — Pina, Anip —, e nos deparamos com uma fuga
imediata de sentido, mesmo para aquele nome que, mais que tudo, parecia
estabilizar uma histéria para si; o nosso nome proprio. Os sentidos sao
provisorios, € o que nos mostra Pina, e 0 que se produz a partir desse

esvaziamento de significacfes é onde queremos chegar com ela.

1.3 O processo criativo bauschiano
Perguntas e respostas

O método de Pina Bausch partia de palavras soltas, recolhidas do mundo e
de seus bailarinos, enlagadas pelo movimento coreografado que ndo formava uma
gestalt, uma boa forma, como no balé classico. No processo criativo de uma peca,
Pina enderecava perguntas a seus bailarinos e as respostas eram seu material.
Punha-se a ouvir as histérias dos bailarinos, langava palavras que o0s

convocassem, colocava-se em lugar de recepcdo de um material enorme de
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sentidos. A partir disso, recortava-os, tirava-os de seus lugares habituais e
produzia outra coisa. Em entrevista a Christopher Bowen, Pina diz:

Normalmente eu faco uma pergunta e eles pensam sobre ela, e quando estdo
prontos, eles me mostram alguma coisa. Mas eles entdo praticam o que me
mostraram, e peco a todos que escrevam o que fizeram. Nds coletamos todo o
material, e as vezes depois de semanas eu pergunto, “vocé consegue fazer isso?
Mostre-me de novo” (Bausch em entrevista a Bowen, 1999/2013, p. 100.
Tradugdo nossa).

Ao receberem as perguntas de Pina, os bailarinos produziam um material
que era preciso que fosse escrito. A escrita permitia que aquele material se
inscrevesse como de outra forma. Da escrita daquele material é que se iniciaria o

processo de colagem.

O produto ndo é o objetivo final, mas sim o processo criativo, o fazer. O
fazer cristaliza a colagem inédita. O produto importard na medida em que ndo se
prestara ao sentido. As pecas sdo ndo-lineares e se constroem em uma estrutura
similar a onirica. Os bailarinos ddo testemunho desse processo um tanto quanto

inventivo:

Esta é a terceira semana de ensaios para uma pega que ainda ndo existe. Ao invés
disso, existem temas: “ternura”, “desejo”, “Eu me mostro, me apresento”. E tem
musica — um grande nimero de fitas com tangos dos anos 50, Rudi Schruricke,
musica de Chaplin e filmes de Fellini, “The third man” e alguns classicos
(Sibilius).

Né&o tem peca, entdo qualquer coisa é possivel. (...) Aqui, tudo deve ser fantasiado
sem a friccdo provocativa, mas também Util, da histdria e seus personagens (Klett,
1984/2013, p. 74).

As historias e suas multiplas significagdes tomam rumos diferentes no palco
tal como usado de suporte para as pecas de Pina. Na vida, as ficcbes tomam valor
de verdade. A inversdo é que as pecas de Pina colocam no palco algo de uma
verdade que ndo se fisga pela ficcdo, justamente por ndo se fiarem a ela. O
simples ato de andar, por exemplo, como tantos outros gestos corriqueiros que
aparecem nas montagens: alguém caminha pelo palco como quem atravessaria a
rua (Klett, 1984/2013, p. 73). Esse movimento, na vida, confunde-se com a
prépria histdria, como se encerrasse, nele mesmo, algo de mais natural e essencial,

inquestionavel. Quando isso € trazido ao palco, no entanto, dessa maneira, sem o
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recurso a caricatura, as pessoas se surpreendem, e aquele gesto, por mais habitual
que seja, desmonta seus significados de rotina (Klett, 1984/2013, p. 73). O gesto
cotidiano trazido ao palco nas montagens de Pina se desessencializa e, muitas
vezes, por isso mesmo, causa horror nos espectadores. O gesto teatralizado,
exagerado, explorado pelo que se distancia da realidade, como nos pas-des-deux
ou grandes saltos do balé cléssico, ao contrario, assentam o publico numa

reconfortante sensacao de que o caminhar diario esta garantido.

O balé [cléssico] funciona conforme o ideal basico do voo: uma refutacdo da
gravidade, como a condi¢do a qual o corpo do bailarino aspira em seu retrato do
mundo no palco. As técnicas especificas de balé sdo desenvolvidas com esse ethos
subjacente como fonte constante de inspiracdo. Em reagdo a este ideal, a danga
Moderna atribuiu como condi¢do de base um “pé no chdo”; o corpo do bailarino
em contato com aquilo que o amarra a terra firme (Climenhaga, 2013, p. 129.
Traducao nossa).

A beleza dos passos representados pelos bailarinos classicos no palco é
inquestionavel. Assistindo a Giselle ou O Lago dos Cisnes, por exemplo,
encontramo-nos suspensos e siderados diante de uma representacao iluséria da
realidade. Desse modo, representando o inalcancavel, essas narrativas sustentam o
lugar inequivoco de uma verdade essencial impossivel, garantindo, assim, o
enquadre da vida cotidiana. Nesta perspectiva, podemos comparar a criacdo de
uma peca de balé classico a criagdo do vaso, pelo oleiro, mencionada
anteriormente. E possivel dizer que, tal como o oleiro, o bailarino classico produz
uma representacdo que garante o lugar do vazio; a boa forma do balé se faz em

torno do vazio.

Pina, por outro lado, ndo oferece ao publico a indulgéncia de assistir ao
que ele espera assistir (Hoghe, 1986/2013, p. 71). Em suas criagdes artisticas,
muitos SA0 0S recursos para romper com a narrativa cldssica. A repeticdo, assim
como a sobreposicdo de cenas e cenas dentro das cenas, por exemplo, sdo muito
utilizadas para dar sustentacdo ao desencontro fundamental entre o que se mostra
e 0 que se interpreta daquilo (Klett, 1984/2013, p. 77-78).

O mundo que ela [Pina] coloca no palco estava cheio de relagbes fraturadas,
identidades quebradas, e soliddo angustiante. Mas ela nunca desistiu de procurar.
A repeticdo, tdo integral em seu trabalho, lembra-nos de nossa inabilidade de
quebrar as correntes de nossos espiritos aprisionados, mas, por outro lado,
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também da tarefa de Sisifo de tentar fazé-lo de novo e de novo. Enquanto Bausch
via dignidade e até humor nessa persisténcia, nds nao riamos. Era muito doloroso
(Felciano, 1996/2013, p. 123. Tradugdo nossa).

A repeticdo, em especial, recurso notdrio nas montagens, pode ser
entendida como essa busca incessante por fazer de novo, por encontrar algo novo.
Veremos, no entanto, ao prosseguirmos com nossa articulacdo, que ela podera
tomar outra conotacdo, especialmente a partir da nogdo de uma “operacao de
redugdo” (Cattaneo, 1984/2013, p. 86. Tradugdo nossa) caracteristica do processo

criativo de Pina.

Catéalogo de gestos sem instrucdes de uso

O material de Pina sdo o0s gestos que concatena a partir das palavras
recolhidas. Klett chama este material costurado de um “catalogo de gestos sem
instrugdes de uso” (1984/2013, p. 78-79) — expressao que nos pareceu bastante
apropriada. Parece-nos fundamental o que ressalta Baxmann sobre esse encontro
com os gestos a partir dos quais Pina produz suas montagens: ndo se trata de uma
busca por um “‘gesto auténtico’ além do reino dos cddigos culturais, uma
‘natureza humana original’ (...) como era 0 caso dos bailarinos expressionistas do
século XX (Baxmann, 1990/2013. p. 144. Tradugdo nossa). O autor ressalta que
ndo ha experiéncia fora da ordem da cultura (1990/2013, p. 144), e isso é
extremamente importante e congruente com a trilha que seguimos com Lacan, que
ndo nos deixa perder de vista a linguagem como unico lugar/acervo de onde
podemos partir. Dito de outro modo, ndo se trata de buscar uma suposta existéncia
de um lugar transcendental que conteria nossos gestos mais essenciais. Ao
material que aparece na linguagem, Pina dara outros destinos, “uma outra forma
de existir dentro da ordem cultural” (Baxmann, p. 146. Traducéo e grifo nossos).
Os cenérios da danca-teatro de Pina compdem, com seus elementos (agua, terra,
lama, cheiros, grama, flores), uma estética que enfatiza esse lugar dos gestos no
mundo, com suas ambivaléncias e contradi¢cdes, em vez de um lugar de um gesto
ideal ou para além do mundo — nada mais além do mundo do que os cenarios de
reis e rainhas, por exemplo, tdo comuns nas narrativas classicas. Pina encontra um
lugar para um “gesto utdpico”, como define Baxmann, ao qual ndo se deve

renunciar, apesar das cautelas que pede a utopia (1990/2013, p. 151).
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Nos ensaios, Bausch faz perguntas. Perguntas de propdsito elementar, permitindo
qgue seus performers tenham tempo para responder com palavras, com
movimentos, ou com movimentos performaticos. “Como vocé chora?”’. Uma
pergunta simples, mas construida sobre significados diferentes dos que alguém
esperaria numa improvisacdo teatral. Nao “Por que vocé chora?”’, com o
comparecimento de todas as motivagdes psicologicas, mas um ardiloso “Como?”.
Ela esta procurando pelo modo como cada um, individualmente, se expressa,
COmo iss0 mora no seu corpo. (...) mais especificamente, como estamos ligados a
guestdo colocada, tanto como performers guanto como pessoas no mundo. O
modo de questionamento e exploracdo gque o0s ensaios incorporam se desenha
sobre assungdes béasicas: a concentragdo na experiéncia como o modo pelo qual
nos conectamos com o mundo, e priorizar o processo ao invés do produto (...).
Como existimos no palco e como usamos o0 palco para nos aproximarmos do
modo como existimos no mundo? (Climenhaga, 2013, p. 59. Traducéo e grifo
N0SSO0S).

Temos, entdo, um processo-montagem, em que o produto ndo se distingue
tanto do proprio processo. A montagem conta com 0s corpos, palavras e imagens,
traduzindo o que ndo se traduz, em gestos — por exemplo, como vocé chora? E
possivel imaginar que o que vai se produzir a partir de um como em vez de um

por que tera efeitos distintos, bem menos traduziveis pelos sentidos.

No filme Pina (2011), de Wim Wenders, um dos bailarinos mais antigos

de Pina faz um bonito relato sobre seu processo com as palavras e as imagens:

Pina era uma pintora. Ela sistematicamente nos questionava. Foi assim que nos
tornamos a tinta para colorir suas imagens. Por exemplo, se ela pedisse “a lua”?
Eu retratava a palavra com o0 meu corpo para que ela pudesse ver e sentir
(Wenders, 2011)".

Como vimos em algumas descri¢des citadas, essas perguntas inusitadas
levam a gestos sem objetivo, sem instrucdes de uso; gestos utdpicos. Podemos
incluir, nesta série, outra nomeacao que nos parece pertinente para 0s gestos que

se depositam nas pegas-mosaico de Pina: sdo gestos sem-sentido.

A ideia de gestos sem-sentido, articulados em uma linguagem, para usar 0s
termos de Pina — uma linguagem inédita, linguagem-mosaico, podemos dizer —,
sustenta nossa hipétese de que a dimensdo abordada em seu processo criativo
ressoa com a dimensdo a que se refere o conceito lacaniano da letra-litoral. Isso
nos leva a explorar dois campos distintos, a danca-teatro de Pina e a teoria de

Lacan, para podermos entdo tentar articular os dois e obter, talvez, uma melhor

" Esta fala se encontra logo apés o minuto 16 do filme referido.
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apreensdo do conceito que constitui nosso objeto de investigagdo. Desse modo,
fazemos uma quebra neste ponto do texto, passando ao percurso tedrico lacaniano,
do significante a letra, para que, entdo, possamos chegar a articulacdo que nos

interessa.
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2. A ordem simbdlica

2.1 O Qutro e a linguagem
A incidéncia do significante

O “retorno a Freud”, proposto por Jacques Lacan, sobretudo na primeira
metade de seu ensino, retoma minuciosamente o percurso de Sigmund Freud
sobre o funcionamento psiquico, a partir de novos suportes, em especial, a partir
da linguistica. Lacan relerd as contribuicdes freudianas acerca das manifestacdes
do inconsciente como uma prética analitica que se desenrola a partir do relato, da
fala e das palavras, buscando, nesse campo, seus efeitos, ao invés de se enderecar
a uma suposta verdade. E a partir de uma teoria dos significantes que Lacan fara
seu proprio caminho pelos conceitos fundamentais de Freud, resgatando suas

bases, mas com uma visada mais logica, e até matematica.

A fala, de onde o analista recebe do analisante “seu enquadre, seu material
e até o ruido de fundo de suas incertezas” (Lacan, 1957/1998, p. 497), sera
tomada, na perspectiva lacaniana, fundamentada em Freud, como um texto. O
inconsciente sera tomado, desse modo, como um discurso, um discurso do Outro
(Lacan, 1953/1998, p. 266) — que, por sua vez, cOmo veremos em seguida, sera
definido por Lacan como um acervo de linguagem que preexiste ao ser falante. O
par significante-significado sera central para que se desenvolva esta nova acepcao
sobre o inconsciente e a fala. Dele, derivara ainda uma terceira via, a letra, que
sofrerd algumas modulagdes, as quais tentaremos acompanhar, a fim de

chegarmos a sua teorizacdo mais especifica dos anos setenta, da letra-litoral.

O acervo da linguagem

Lacan colocara a letra “A” maitscula a frente da palavra “Autre”,
traduzida para o portugués como “Outro”, para designar uma alteridade especial,
diferente da alteridade semelhante a quem nos enderecamos habitualmente. Este
grande Outro, vamos entendé-lo como o “tesouro dos significantes”, ou seja, o
acervo de linguagem prévio a uma existéncia (Lacan, 1960b/1998, p. 821), onde
alguém ja nasce imerso, “nem que seja sob a forma de seu nome préprio” (Lacan,

1957/1998, p. 498). O nome proprio € um bom exemplo de um significante que
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nos precede e, articulado aos outros significantes, podera designar uma existéncia.
“A linguagem, com sua estrutura, preexiste a entrada de cada sujeito num
momento de seu desenvolvimento mental” (Lacan, 1957/1998, p. 498). A entrada
na linguagem submete aquele ser a uma formatacao cultural — a cultura é um
“caldo de linguagem”, diz Lacan (1977/1998, p. 9) — que Ihe permitira constituir
para si um corpo e um modo proprio de existéncia, sob 0 preco de operar, ao se

engendrar tal realidade, uma perda fundamental.

Isso porque a fala € um fato que instaura, necessariamente, um saber
impossivel de ser reintegrado (Lacan, 1974/2011, p. 12). “Nisso se observa que é
com o aparecimento da linguagem que emerge a dimensdo da verdade” (Lacan,
1957/1998, p. 529), a verdade como o inapreensivel da experiéncia do falante.
Neologismo pertinente é aquele que Lacan inventou: a ‘“alfabestizagdo”
(1973/2003, p. 504), que imiscua, em seu jogo de palavras, a entrada no alfabeto
comum — sem a qual ndo é possivel haver comunicacdo — e essa perda essencial —
que caminhard ao lado do corpo alfabetizado e vai perturbd-lo de maneiras
diferentes. E precisamente dessa perda essencial que nos, alfabestizados,

padecemos.

Podemos logo adiantar que essa opacidade de saber ou de sentido, efeito
do encontro de um corpo com a linguagem — que s6 assim podera ser chamado de
corpo —, € chamada, por Lacan, de gozo. Falaremos mais especificamente sobre o
gozo, mais adiante. Na operacdo de entrada na linguagem, é o0 gozo que,
“rejeitado” para que se possa compartilhar uma lingua, permanecera insondavel e
retornara de diferentes maneiras, e retornara precisamente do registro que Lacan
chamou de real (Lacan, 1974/2011, p. 12). Para sermos esquematicos, situemos,
de partida: 1- este registro do real como o registro do gozo, daquilo que o
conhecimento ndo alcanca, da satisfacdo corporal que € insondavel e se apresenta
como limite do discurso; aquilo para o que ndo se encontra nome; 2- o registro do
simbodlico, que sera o registro da ordem dos significantes, e 3- 0 registro do
imaginario, em que teremos os significados, as produgdes de sentido que

constituem nossas historias®.

8 Os trés registros, real, simbélico e imaginério, foram objeto do Seminario de Lacan, intitulado
R.S.1. (1974-75). Encontramos as seguintes defini¢fes, no Dicionario de Psicandlise (1993), para
os trés registros: “(...) o real ¢ aquilo que nao pode ser simbolizado totalmente na palavra ou na
escrita (...)” (Chemama, 1993, p. 182); o simbdlico ¢ o registro das fungdes ligadas a linguagem e
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2.2 O imaginério e os sentidos

Comecemos pelo terceiro registro, 0 do imaginario. Lacan dird que 0s
sentidos se alojam neste registro (1974/2011, p. 14). Ele sera, quem sabe, 0 mais
facil de abordar, e vai nos acompanhar em toda a elaboracdo seguinte. Prescindir
dele € que serd nossa dificuldade, por ser exatamente o campo dos sentidos que
constitui nossas narrativas pessoais, nossas fantasias, que sustentam o que seria
como um primeiro plano de visdo de mundo, aquele a partir do qual nos
apresentamos, que escreveriamos em nossas descricbes de curriculo ou redes
sociais. Este plano dos significados e dos sentidos foi amplamente explorado por
Freud®. Ainda na teoria freudiana, contudo, ele j& ndo dava conta de tudo o que
aparecia nas investigacOes teorico-clinicas. Os textos freudianos deixam entrever,
frequentemente, pontos que escapam as elaboracdes de sentido e significacdo e
aparecem na experiéncia de uma andlise. O “umbigo dos sonhos”, por exemplo,
deixava em aberto, para Freud, um irrepresentavel, um ponto insondavel, de

esgotamento de sentido:

Mesmo no sonho mais minuciosamente interpretado, é frequente haver um trecho
que tem de ser deixado na obscuridade; é que, durante o trabalho de interpretacao,
apercebemo-nos de que ha nesse ponto um emaranhado de pensamentos oniricos
gue ndo se deixa desenredar e que, além disso, nada acrescenta a nosso
conhecimento do contetdo do sonho. Esse é o umbigo do sonho, o ponto onde ele
mergulha no desconhecido (Freud, 1900/2006, p. 556).

Lacan ressalta que esse ponto de obscuridade para o qual Freud aponta em
suas conclusdes sobre o sonho ndo se encontra “para-além do discurso”, mas nas
proprias palavras (Lacan, 1953/1998, p. 255). Tal pontuacdo é importante de ser
colocada como premissa, pois podemos comecar a vislumbrar que existe um
registro que nao é passivel de ser recoberto pelo sentido, mas, desde ja, advertidos
de que ele ndo estd em outro lugar que ndo o do discurso; ndo se trata de um
registro inefavel. Assim, ndo abrimos mao do sentido, mas, se ndo nos

encontrarmos fiados a ele, podemos chegar a construir um outro modo de

ao significante (Chemama, 1993, p. 199), e o imaginario é o registro dos engodos, do eu e das
ficcbes (Chemama, 1993, p. 104).

% Veremos, com a teoria dos significantes, que o campo das representacdes, em Freud, a partir da
releitura lacaniana, podera ser entendido também como o campo dos significantes, e ndo apenas
dos sentidos.
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organizacdo prépria que ndo aquele vinculado aos significados, e que podera
chegar a fisgar alguma coisa desse insondavel.

A constituicédo do eu

O eu freudiano ficara estritamente associado ao registro do imaginario, e
sera, assim, o nome para a dimensdo da existéncia tributaria dos sentidos. A
constituicdo de um corpo como unidade egoica se dard a partir do Outro que o
precede, a partir de seus ditos e dizeres. Em sua teoria do Estadio do Espelho
(1949), Lacan vai dizer que o ser mergulhado na linguagem vé no espelho alguma
coisa que ndo existe sem o Outro. Quando o bebé repete inUmeras vezes aquela
brincadeira tipica de se olhar no espelho e olhar para o outro que o carrega,
seguido por uma risada — uma experiéncia jubilatoria, Lacan vai dizer —, é a
unidade egoica que esta se constituindo (1949/1998, p. 97). Esse corpo anterior a
imagem, “um conjunto cadtico de sensag¢des organicas” (Brousse, 2014, p. 3), um
corpo fragmentado, comeca a se enlacar ao mundo externo ao ver a imagem no
espelho que ele supde ser vista por um Outro. Essa suposicao incerta sobre o que
0 Outro V€ ja instaura um desarranjo entre o que ele vé e uma verdade sobre
aquilo, e é s6 a partir de uma assuncao de certeza que ele podera concluir que
aquele bebé no espelho é ele mesmo, atrelado as palavras e regozijo que compdem

a cena.

A certeza de que aquela imagem corresponde a seu eu fornecerd, por um
lado, uma unidade que apazigua e o insere em uma narrativa historica bem
estabilizada, que vela o corpo fragmentado, mediado pela linguagem (Brousse,
2014, p. 4); por outro, essa narrativa estara sempre vinculada ao que fica como
pergunta essencial: o que o Outro, que me olha, quer de mim? Esta, de todo modo,
sera sempre uma pergunta sem resposta correspondente. Ela instaura uma
passagem “da insuficiéncia a antecipagdo” (LACAN, 1949/1998, p. 100): da
insuficiéncia de resposta a pergunta sobre o desejo do Outro, a antecipagdo de
alguma resposta que permita “uma forma de sua totalidade [do eu] que
chamaremos de ortopédica” (Lacan, 1949/1998, p. 100). A operacéo do estadio do
espelho erige, assim, uma estrutura envelopada pelo eu, na medida em que

engendra uma verdade perdida sobre o Outro. Essa verdade perdida fica como
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gozo acoplado que, a0 mesmo tempo, sustenta — se for mantido como perdido — e
ameaca a estrutura — se aparecer e revelar o carater de engodo dos sentidos

sustentados pelo eu.

Imagem grampeada

O que permite que se produza esse lago entre o corpo fragmentado e a
imagem? Lacan se utiliza da chamada ilusdo do buqué invertido, de Henri
Bouasse, para explicar esse lago entre corpo e mundo exterior (1960a/1998, p.
679). Inicialmente, com esse experimento, ele nos mostra que 0 que permite esse
laco é uma determinada posi¢do do eu com relagdo ao Outro. Mais tarde, em seu
Seminario 10 (1962-63), ele situara nesse ponto o que chamou de objeto a, o lugar
da falta, em suas diversas apresentacfes corporais — oral, falica, anal, voz, olhar —,
localizado nas zonas erdgenas, sendo ele, tanto o ponto de encontro, como de
oposicéo entre corpo fragmentado e imagem®®. S&o esses objetos que fazem a

costura entre o0 organismo e o mundo exterior (Lacan, 1960a/1998, p. 683).

A primeira versao do esquema Optico apresentada por Lacan é a seguinte:

e St | S

(Lacan, 1960a/1998, p. 681).

Neste esquema, 0 vaso representa a imagem do corpo refletida pelo
espelho plano, que representa, por sua vez, o Outro da linguagem. O espelho

plano posicionado verticalmente permite que as flores, que ai representam as

10| acan dedicou seu décimo Seminério, a angUstia (1962-63), a forjar o conceito de objeto a, que
foi uma de suas grandes contribuicdes para abordar o real. Para um aprofundamento neste ponto,
conferir este Semindrio e Vieira, 2011a.
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zonas erdgenas com seus objetos a, situem-se dentro do buraco do vaso. Em
outras palavras, dessa maneira, corpo fragmentado e imagem se unificam em uma
ilusdo de boa forma. Se o espelho for inclinado horizontalmente, ou seja, se a
mediacdo do Outro se deslocar daquela posicdo que originalmente engendrou a
unidade egoica, as flores ficardo fora do vaso; o corpo fragmentado se desvela. As
zonas erogenas, diz Brousse, sdo precisamente experiéncias de gozo, de uma
satisfacao primordial perdida, que “grampeiam” a imagem e o0 corpo fragmentado
(2014, p. 8).

O desvelamento do corpo despedagado produzido pelo rompimento dessa
relagdo unificada com a imagem pode ser testemunhado, por exemplo, na psicose,
em experiéncias alucinatérias de dissociacdo do eu, ou, ainda, como indica
Brousse, na experiéncia neurética com o “estranho familiar” (2014, p. 5), que
Freud descreveu em seu texto, “O ‘Estranho’” (1919), como “aquela categoria do
assustador que remete ao que ¢ conhecido, de velho, ¢ ha muito familiar” (Freud,
1919/2006, p. 238). Dito de outra maneira, o rompimento da imagem unificada
provoca o encontro com algo que € tanto da ordem do horror quanto é o mais
intimo nosso e familiar, aquele pedaco de existéncia que fica como verdade

essencial perdida.

O corpo grampeado a imagem mantém os objetos fora da cena, permitindo
que ela exista em sua estrutura bem montada, de acordo com o ideal de uma cena.
Essa cena, Lacan a situa como fantasia fundamental, aquilo que sustenta a
existéncia de um corpo que se satisfaz na medida em que os objetos a sdo
subtraidos (Lacan, 1958a/1998 p. 643). A fantasia fundamental como cena
constitui “um roteiro, um script fundamental que ndo tem sentido em si, mas que
determina os lugares do sujeito ¢ do objeto para um falante (...)” (Bezerril; et al,

2004, p. 121).

Para nossa discussdo, é importante que se compreenda que 0 objeto a
precisa estar extraido da cena de uma fantasia para que ela se mantenha unificada
como realidade (Lacan, 1957-58/1998, p. 559) — a realidade se distingue do real.
O aparecimento do objeto a na cena produz o que Lacan chamou de angustia, em
seu décimo Seminario (1962-63), e sera um dos modos de apari¢do do real. O
caminho de nossa elaboracdo nos levara a outra abordagem lacaniana desse

registro, que ndo pelo objeto, mas pelo escrito, pela letra, que implica fazer outra
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coisa com isso que retorna como impossivel, sem que ele precise sair de cena ou

produzir angustia.

2.3 Teoria dos significantes
Determinac&o simbolica

O que vem a ser, entdo, a ordem de significantes na estrutura que permitira
a organizacdo de um mundo, a condi¢do de que haja um suposto saber perdido?

Quais sdo as consequéncias desta entrada ortopédica na linguagem?

Lacan retoma “A interpretagdo dos sonhos” (1900), de Freud, para situar
ali 0 que, em sua leitura, aponta para o valor significante das imagens, e ndo para
0 significado. Quando Freud fala da “ambiguidade verbal” no sonho (Freud,
1900/2006, p. 670), ele mostra que uma palavra que aparece nas associacdes do
sonhador serve de diversas maneiras, em varios ramos da cadeia associativa. Uma
palavra enoda os deslizamentos de associa¢@es, para além de um sentido. Nessa
direcdo em que Freud nos coloca, o analista pode se distanciar da decifracdo, que
é vinculada ao imaginario e em nada presta ao real, a ndo ser por mascara-lo. E
assim que Lacan entende que Freud privilegiou o significante, ainda que nao
dispusesse do recurso da linguistica para, com ela, poder seguir nessa direcdo
(Lacan, 1957/1998, p. 517).

Os significantes, tal como Lacan os toma e modifica da teoria do linguista
Ferdinand de Saussure, serdo as marcacdes simbolicas dos sentidos; os pontos de
gravidade que balizam a ordem dos significados em uma cadeia articulada de
significantes (Lacan, 1955a/1998, p. 415). “O dito primeiro decreta, legifera,
sentencia, € oraculo, confere ao outro real sua obscura autoridade” (Lacan,
1960b/1998, p. 822). O ser ja nasce imerso nas palavras do Outro prévio, uma vez
que é falado antes mesmo de nascer, como vimos com relacdo ao nome proprio —
mas podemos incluir ai todos os desejos e ideais que recaem sobre nos sob a
forma de significantes: “fulano vai ser médico”; “tenho certeza de que vai puxar
ao pai e vai ser assim, ou assado”, etc. 1sso ser& considerado, por Lacan, como um
banho de significantes, uma chuva de palavras que incidirdo sobre aquele corpo-

carne, COrpo porvir.
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Antes que as palavras se arranjem com a unidade egoica formada no
estadio do espelho, Lacan vai dizer que hd um ponto de partida, um traco
primordial. Um traco que ndo esta articulado a outros dentro de uma narrativa,
mas que vai orientar 0 modo como aquele ser vai se ajambrar com 0 mundo, com
esses significantes que o precedem. Do dito primeiro, oracular, aquilo que ha de
mais enxuto, que ndo € conteddo, nem atributo, constitui este traco, que Lacan
chamou de traco unario (1960b/1998, p. 822)*.

Lacan e Saussure

Para entendermos o que Lacan chamou de traco, é preciso perscrutar
aquilo que ele nos ensina sobre significante e significado, tal como forjou a partir
da teoria de Saussure. Lacan busca na teoria saussuriana 0 aporte ou mesmo o
vocabulario para, a partir dai, desenvolver sua propria teoria, divergindo do
linguista, fiado pela clinica psicanalitica.

Em Saussure h4, fundamentalmente, uma teoria do signo; a teoria do significante
integra-se nessa teoria do signo: sem signo, ndo ha significante (nem significado).
Em Lacan, as coisas sdo bem diferentes. Até que ha, marginalmente, uma teoria
do signo. Mas ela ndo se articula com a teoria do significante: significante (e
significado) de um lado, signo de outro estéo disjuntos (Arrivé, 2001, p. 98).

N&o estudaremos mais a fundo a teoria de Saussure, mas apenas 0 ponto
gue nos interessa para entender o passo que Lacan da a partir dela. O signo
saussuriano faz uma unidade entre significante e significado, com a elipse que une
o0s dois, como se houvesse um correspondente para o outro. Para a palavra arvore,
por exemplo, haveria um referente equivalente, um conceito inequivoco que se
condensaria na imagem acustica da palavra arvore. Assim é que podemos dizer
que Saussure acredita na existéncia do referente. Michel Arrivé € claro sobre o

ponto em que Lacan rompe com Saussure:

1 E importante marcar, neste ponto, que o traco primordial que instaura a cadeia significante é um
traco diferencial, que localiza a pura diferenca relacional. Por exemplo, o trago que diferencia uma
letra maitscula de uma letra mintscula. Mais adiante, quando chegarmos ao que Lacan falou sobre
o traco do caligrafo, trataremos de uma outra dimensdo do trago, sua dimensdo material. Assim,
temos, de um lado, o traco diferencial, vinculado ao significante, e, de outro, como veremos, 0
tracado do caligrafo, entre significante e gozo.
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(...) a elipse gque encerra 0s esquemas saussurianos desapareceu assim como as
duas flechas de sentidos opostos que tém por funcdo, em Saussure, figurar a
relacdo de pressuposicdo reciproca entre os dois termos. A elisdo desses dois
elementos do esquema deve ser posta com o deslizamento do significado sobre o
significante, se o significado est4 encerrado com o significante dentro de uma
célula, (...) ele ndo pode “deslizar” (Arrivé, 2001, p. 106).

Desse modo, Lacan se distancia de Saussure, eliminando qualquer unidade
fixa entre significante e significado, e extrai aquilo que é o cerne de suas teorias

sobre as relacdes entre os dois:

(...) que nenhuma significagdo se sustenta a ndo ser pela remissdo a uma outra
significacdo: o que toca, em Ultima instancia, na observacdo de que ndo ha lingua
existente a qual se coloque a questdo de sua insuficiéncia para abranger o campo
do significado, posto que atender a todas as necessidades é um efeito de sua
existéncia como lingua (Lacan, 1957/1998, p. 501).

O significante, portanto, ndo representa um significado apenas. Os
deslizamentos de significados remetem necessariamente aos deslizamentos dos
significantes. Ndo ha lingua que possa recobrir de significados o campo dos
significantes. Essa impossivel univocidade — ou seja, a possibilidade de equivoco
que caracteriza as linguas humanas — é o caminho que pode nos levar a apostar
numa ordem de ndo-sentido no discurso, por mais deslizamentos de sentidos que
ele comporte. Essa aposta € muito cara a psicanalise lacaniana, pois, com ela,
sustentam-se os pilares de uma préatica que pode se distanciar da busca impossivel
pela irrupcdo de uma significagdo inequivoca que interrompa seus deslizamentos

infinitos.

De fato, uma vez instalado o corte no signo (a barra acentuada), a operagéo recai
essencialmente sobre o significante: trata-se de fazer o significante sofrer um
deslocamento tal que ndo se possa mais, doravante, toma-lo como um elemento
do signo, mas que seja preciso, debaixo do antigo nome, visar ou encarar um
conceito (a0 menos) paradoxal: aquele de um significante sem significacdo
(Lacoue-Labarthe e Nancy, 1991, p. 47).

O significante nao significa nada

Da maneira como Lacan toma a teoria saussuriana, o significante € aquilo
que da lugar ao significado, embora ndo haja correspondéncia alguma entre 0s

dois (Lacan, 1957/1998, p. 503). O significante ndo tem significado em si. Lacan
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se utiliza do exemplo com as placas que encontramos nos banheiros masculinos e
femininos, que designam com duas letras para que serve cada cabine — M, para
“mulheres”, e H, para “homens” (Lacan, 1957/1998, p. 502). “H” ¢ “M” nao
fornecem um significado. Sem o “H”, “M” poderia significar ‘“Mulher” ou
“Masculino”, por exemplo. E preciso que um se refira ao outro para que se
estabilize um significado. O primeiro ou o segundo, sozinhos, ndo significam a si

mesmaos.

Ainda assim, aquele que se deparar com essas letras escritas nas
plaquinhas dos banheiros ndo podera fixar um significado para qualquer um dos
dois géneros, “homem” ou “mulher” — dizer que “homem” e “mulher” sdo géneros
ja €, na verdade, estabilizar para esses significantes um significado que pode se
equivocar. Se para “Jodo”, ser homem significa ser como seu pai, “trabalhador”,
por exemplo, € certo que o significante “homem”, na porta do banheiro, nao lhe
dird somente isso, na medida em que “trabalhador” ndo esgotara os significados
dos homens que entrarem ali. Os significantes, assim, ndo designam outra coisa a
ndo ser um lugar de destino (Lacan, 1957/1998, p. 503).

O significante €, pois, a diferenca dos lugares, a propria possibilidade da
localizagdo. Dai vem sua materialidade “singular”, como ¢ dito (quem nao se
lembra?) no Seminario sobre “A carta roubada”. Néo se divide em lugares,
divide os lugares — isto significa que ele os institui (Lacoue-Labarthe e Nancy,
1991, p. 50).

Retomando o exemplo do nome proprio, é possivel notar que, por si s, ele
também ndo tem significado em si. Sdo letrinhas que se juntam e formam uma
palavra, que, por sua vez, so terd significado a partir do momento em que se ligar
a outros significantes. “Maria” sé serd “aquela Maria”, com um lugar delimitado
no Outro, quando for: “Maria, brasileira, mulher, etc.”. Estes significantes
localizam Maria em sua histdria, mas ndo contam nenhuma historia se estiverem
sozinhos, isolados. Seria 0 que Maria escreveria em seu curriculo, os significantes
que, articulados, ai sim, produziriam significados compartilhados, conferindo

forma a sua existéncia.

Ram Mandil ressalta que o significado é um “efeito de leitura” do
significante (2003, p. 134). Ou seja, € de uma leitura que se trata ao obter 0s

significados que uma rede de significantes pode produzir. Seguindo a ldgica de
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nosso exemplo, Maria 1€ sua histéria a partir da forma como, para ela, articulam-
se 0s significantes do Outro, sendo essa leitura o que permite o compartilhamento
de sua histdéria. Em seguida, Mandil indica que essa leitura do significante deve
ser desaparelhada do significado (2003, p. 134). Isso parece apontar para a
existéncia de uma outra leitura possivel do significante, diferente da via do
sentido. Seria possivel, entdo, que Maria produzisse uma leitura sobre si em
descontinuidade com as coordenadas significantes que Ihe constituiram —
brasileira, mulher, etc. Por ora, vamos apenas apontar para essa outra leitura
possivel. Esse ponto fica como abertura para o que se desdobrard em nossa
exposicao sobre a nogdo de letra — € ela que, distinta do significante, podera ser
tomada como escrita sem sentido, donde podera advir outra leitura de mundo.
Teremos, assim, a possibilidade de uma escrita que se articule com o significante

sem produzir leituras pela via dos significados compartilhados.

Lacoue-Labarthe e Nancy designam a triplice determinacéo do significante
como “materialidade/localizagdo/simboliza¢do” (1991, p. 50). A materialidade diz
respeito a essa dimensdo da letra, destacada do significante, que serd abordada
mais adiante. A localizacdo e a simbolizacdo designam a propria no¢do de que o
significante, em si, como vimos, € puro trago que marca a diferenca relacional.
Articulado a outros significantes, produz sentido. O significante ndo fixa um
significado, mas pode fornecer, em sua rede, materialidade, localizacdo e

simbolizacéo.

O significante primordial

Como se constitui uma rede e seus limites? Os lugares ocupados pelos
significados na rede de significantes ndo sdo arbitrarios. Eles seguem uma ordem
instaurada por um significante que ndo se presta ao movimento da cadeia e nem as
producdes de significagdes. Trata-se de um significante que institui a rede, faz
com que seja limitada em suas possibilidades de deslizamento e instaura uma

hierarquia de sentidos, Lacan vai chamar este significante de Nome-do-Pai.

Ora, estando a bateria dos significantes, tal como &, por isso mesmo completa,
esse significante s pode ser um traco que se traga por seu circulo, sem poder ser
incluido nele. Simbolizdvel pela ineréncia de um (-1) no conjunto dos
significantes (Lacan, 1960b/1998, p. 833).
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Isso quer dizer que, para que se complete uma rede de significantes, é
preciso que haja um significante que possibilite a existéncia da cadeia, na medida
em que ele exista como suposicdo de uma falta. Sera o significante impossivel de
se incluir na série que ele mesmo promove. Lacoue-Labarthe e Nancy nos ajudam
a entender o que é esse significante por exceléncia, fundador da cadeia que

organiza uma estrutura de relagdes diferenciais entre significantes:

(...) em cima desta determinacdo do jogo dos significantes como relacdo dos
buracos do sentido, vem enxertar-se uma determinacdo Ultima a partir da qual
ordena-se, de fato, 0 jogo no seu conjunto. Um significante a que Lacan da o
nome de o significante de uma falta no Outro. Se, como j& o sabemos, o Outro é
o fiador, quer dizer, a condi¢do de possibilidade da palavra falada, é porque,
anteriormente, é alguma coisa como significante originario de onde trama-se a
combinagdo significante (Lacoue-Labarthe e Nancy, 1991, p. 56).

Ou seja, temos uma rede de significantes, uma combinatoria de tragos que
déo lugar aos significados, limitada por um significante primordial que a institui.
Este, por sua vez, é um significante da falta, um Sy, a partir do qual S, podera se
ligar a Sz e assim sucessivamente. Na historia tramada de cada pessoa, S, terd um
nome mais ou menos estavel, assim como Sz, etc., apenas na medida em que
existe um S; que, “como tal, ele é impronunciavel” (Lacan, 1960b/1998, p. 833).
E a suposicdo de que ha um significante impossivel de dizer que organiza uma
estrutura baseada nas relacdes entre os significantes do Outro. Esta é a légica do
significante: “a0 mesmo tempo sua autonomia [com relacdo ao significado] e seu
funcionamento paradoxalmente ‘centrado’ sobre um buraco, uma falta” (Lacoue-
Labarthe e Nancy, 1991, p. 57). Os significantes ndo significam nada, sdo
autbnomos com relacdo aos sentidos, mas s6 funcionardo em cadeia se estiverem

referidos a essa falta de nome, ou ao Nome-do-Pai.

O significante originario sera a baliza essencial da teoria lacaniana sobre a
diferenga estrutural entre neurose e psicose. A metafora paterna é a operacéo de
incidéncia do Nome-do-Pai como lei, veiculo que instaura a norma para 0
neurético'®. A operacdo da metafora paterna estd bem demonstrada com os

esquemas L, R e I (Lacan, 1957-58/1998, p. 555, 559 e 578), que mostram 0 jogo

2 A funcéo de lei, instaurada pelo significante do Nome-do-Pai, ser4 chamada, por Lacan, de
funcéo falica. O falo serd, nesta leitura, o simbolo da falta veiculado no discurso pelo significante
primordial (Lacan, 1957-58/1998, p. 561).
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neurdtico em que mae, pai e crianga — levando em conta que Lacan esta tratando
das funcBes maternas e paternas e ndo das figuras propriamente ditas — formam
um triangulo, cuja imagem de um simbolo regulador € evocada no imaginario pela
metafora paterna. O esquema | demonstra a ndo incidéncia da metafora paterna
que faca corte no eixo imaginario (a-a’). A questdo preliminar — expressao
apresentada no titulo deste texto de Lacan — seria, justamente, a infinitizacéo
desse eixo imaginario, sem mediacao do simbdlico, do significante primordial, ou
com mediacdo precéria, que promova um enquadre de realidade. Esse seria o
mecanismo de desencadeamento de uma psicose franca, com fendémenos
alucinatérios e delirantes (Lacan, 1957-58/1998, p. 579). Desse modo, neste ponto
do ensino de Lacan, é a presenca ou a auséncia do Nome-do-Pai que determinara
uma estrutura, neurdtica ou psicética. O prosseguimento de nossa investigacao, no
entanto, ndo estara tdo fiado as estruturas, seguindo mais a trilha que Lacan vai

deixar a partir de sua teorizacao da letra, tal como se consolida em 1971.

A articulacdo dos significantes, entdo, acontece em cadeia ou rede, visto
gue um sempre remete a outro. Os significantes da rede sdao autbnomos, como
vimos, e, no entanto, referidos a um traco desprovido de qualquer significaco. E
a partir dessa articulacdo que se dardo as significacdes, cuja estabilizacdo nao é
garantida. O que estabilizara, minimamente, as significacbes, sdo os chamados
pontos-de-basta (Lacan, 1957/1998, p. 506), pontos de amarracdo que
interrompem o deslizamento incessante de sentidos sobre o significante e

promovem um efeito de significacéo.

De acordo com essa teoria, lembrando rapidamente o essencial, € preciso, para
que se efetive uma significagdo num dado momento que, em geral, de lugar em
lugar, o significante interrompa o deslizamento do significado como que por
fendmeno de ancoragem que dé& lugar a pontuacao (...).

E preciso, é claro, lembrar que o proprio ponto de basta é dado por Lacan como
mitico — de tal forma que ndo ha significacdo que ndo esteja sempre a ponto de
deslizar fora de seu sentido pretensamente proprio (Lacoue-Labarthe e Nancy,
1991, p. 63).

As elaboragdes que vimos fazendo até aqui sobre a teoria dos significantes
apontam para a revelagdo que Lacan sublinha: o ser na linguagem se serve da
lingua comum para expressar alguma coisa que, em todo caso, sera

completamente diferente daquilo que seu semelhante expressa (1957/1998, p.
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508). Isso porque a ordem fechada em que se articulardo os significantes para
alguém se fundard sobre uma marca Unica — a marca da falta — que produzirg
percursos singulares pelos significantes do Outro. A partir dessa marca, aquele ser
de fala se apropriara do Outro de uma certa maneira especifica e constituira, para

si, um modo proéprio e intransponivel de ler o mundo.

Metafora e metonimia

Lacan diz, ainda, que, uma vez instaurada a cadeia de significantes, ela
seguird os movimentos da condensacdo e do deslocamento, tal qual o sonho,
descrito por Freud em 1900. No entanto, as duas leis seréo relidas, por Lacan, a
partir de duas figuras de linguagem: o deslocamento serd analogo a metonimia e a

condensacéo serad analoga a metéafora.

A metonimia, equivalente ao deslocamento nos sonhos, tem a funcéo de
multiplicar os significantes, fazer deslocar os sentidos, de modo que um puxa o
outro, e outro, e outro... (Lacan, 1957/1998, p. 509).

A metéafora, em paralelo a condensacéo, por sua vez,

(...) brota entre dois significantes dos quais um substituiu o outro, assumindo seu
lugar na cadeia significante, enquanto o significante oculto permanece presente
em sua conexao (metonimica) com o resto da cadeia.

Uma palavra por outra, eis a formula da metafora (....) (Lacan, 1957/1998, p.
510).

O efeito metafdrico surge quando um significante se pde no lugar de outro,
incluindo ai um efeito a mais que, originalmente, ndo se inclui na mensagem.
Lacan diz, em seguida, que é um efeito que se faz sentir, por exemplo, nas poesias
(Lacan, 1957/1998, p. 511). Marcus André Vieira coloca que é o fato de um
significante ndo consistir em um significado apenas que promove a possibilidade
de se fisgar, no manejo metaférico com a palavra, um real (2015, p. 23). Em
outras palavras, a metafora permite que se capture um real ao agenciar uma

sobreposicao inédita de significantes.

(...) é preciso entender que ndo sdo duas ideias, mas dois significantes. N&o séo as
ideias que produzem o efeito poético. N@o sdo ideias, mas 0s termos — usemos


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1612389/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1612389/CA

49

“palavras” para simplificar. As palavras carregam com elas sentidos, ao menos
um, mas o que sao estes sentidos? Apenas mais palavras, porque o sentido ultimo,
o real da coisa em questdo, ndo pode ser dito em si. Entdo, a cada vez, um ou
mais sentidos. E exatamente porque cada palavra do bindmio conjugado pode ter
varios sentidos que essa conjugacdo fisga um real. Se fossem apenas duas
palavras cada uma com seu sentido fixo, ndo haveria este efeito poético em toda
sua dimenséo (Régo Barros e Vieira, 2015, p. 23).

Esta acepcdo sobre as leis do significante a partir da metafora e da
metonimia tem desdobramentos importantes para nossa investigacdo. Com ela, diz
Lacan, as articulagOes significantes podem ser tomadas, fundamentalmente, como
uma questao de escrita (1957/1998, p. 515). Podemos, assim, reconhecer a ordem
significante em que se organiza o discurso como uma escrita, um texto, que pode
apreender, em suas linhas, por exemplo, pela metafora, um real, um efeito poético.
Isso que se apreende nessa operagdo, esse a mais que a metafora produz — ainda
que possa ser reinserido na cadeia, metonimicamente, e remeter a outro
significante — d& pistas de uma apari¢do no texto da fala que ndo é recoberta pelo
imaginéario. Para o imaginario, temos o eu, um engodo (Lacan, 1957/1998, p.
524).

Ora, se ndo é o eu o senhor de sua propria casa (Freud, 1917/2006, p. 153),
se ha uma dimenséo do discurso que ndo € recoberta pelo eu — que da noticias de
sua existéncia, por exemplo, no efeito poético produzido pela metafora —, “qual é,
pois, esse outro a quem sou mais apegado do que a mim, jA que no seio mais
consentido de minha identidade comigo mesmo, ¢ ele que me agita?” (Lacan,
1957/1998, p. 528). O que é isso que irrompe no texto como efeito poético, que
ndo pode ser atingido pelo conhecimento, mas que vibra o corpo do ser falante
(1957/1998, p. 531)?

Tomar a fala como um texto, donde pode advir um efeito de escrita: essa é
nossa primeira pista. E para chegar ao ndo-sentido da escrita — sensivel no efeito
poético, como vimos produzir a metafora (Lacan, 1957/1998, p. 510) — que Lacan

vai recorrer a seu elemento de base, a letra.

2.4 Oreal e 0 gozo

Acompanhamos, até aqui, algumas balizas a partir das quais nos

localizamos na teoria lacaniana com relacdo ao imaginario — registro dos
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significados — e ao simbdlico — organizacdo dos significantes em cadeia que
localizam os sentidos. O registro do real e do gozo, ja apontamos para sua
existéncia, e o abordamos em nosso percurso, até aqui, de modo lateral. Vimos
que se trata de uma dimensdo da existéncia que se encontra nos limites do
discurso, aquilo que fica como impossivel de ser dito, e cuja forma costumamos
descrever como a de um vazio. Sabemos também que é no que diz respeito ao real
que vamos tomar a concepgdo do gozo para avangarmos na teorizacdo sobre a
letra, que podera ser tomada como um operador entre 0 gozo e os significantes. E
importante, no entanto, antes de passarmos a esse ponto, localizarmos algumas
coordenadas sobre o conceito de gozo no ensino de Lacan. Como ja nos €
familiar, ndo costuma ser facil encontrar um percurso didatico e cronoldgico sobre
um conceito qualquer lacaniano em seus Escritos e Semindrios. Por isso, para fins
de organizacdo de nossa exposicdo, recorreremos ao texto “Os seis paradigmas do
g0zo” (2012), de Jacques-Alain Miller, que aponta com precisdo 0S marcos

tedricos do conceito de gozo que interessam a nossa articulacao.

Decifracéo e cifra

A operacdo de entrada na linguagem instaura um lugar para a fala, como
comunicacdo, organizada na légica da cadeia significante, na logica do Outro. Isso
permite que se possa decifrar e ler uma mensagem, para, entdo, produzir um
compartilhamento social entre os falantes. Em contrapartida, vimos que essa
operacdo também instaura uma dimensao que ndo entra nos sentidos comuns, que
resta como cifra. As duas dimensdes do discurso — aquilo que €é decifravel e a
cifra — produzem satisfacdo, e isso jA podemos constatar desde Freud (Miller,
2012, p. 3). A partir dos trés registros — real, simbélico e imaginario —, Miller
esquematiza as modulacBes que o conceito de gozo sofreu na teoria lacaniana,

conferindo também a satisfacdo duas dimensdes.

Em uma primeira formulacdo, Lacan conceitua 0 gozo como imaginario,
na medida em que “é quando a cadeia simbdlica Se rompe que, a partir do
imaginario, os objetos, os produtos, os efeitos de gozo se proliferam” (Miller,
2012, p. 6). Ou seja, 0 gozo produz uma satisfacdo que se encontra no limite do

simbdlico e sera o imaginario, neste momento do ensino de Lacan, o lugar deste
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limite. Esta concepc¢do de um gozo imaginario esta, por exemplo, no Seminario,
Livro 4: a relagdo de objeto (1956-57).

A perspectiva de um gozo imaginario se desfaz quando se leva em conta a
teoria dos significantes e se verifica que, apesar do imaginario, de fato, encontrar-
se “fora da apreensdo simbolica” (Miller, 2012, p. 6), ele é, em todo caso,
“dominado pelo simbolico” (Miller, 2012, p. 6).

Temos, assim, em seus Escritos e em seus Seminarios [de Lacan], uma tensdo
entre 0 que persiste de uma “autonomia do imaginario”, que tem suas
propriedades proprias, sua fonte propria distinta da linguagem e da fala, e, ao
mesmo tempo, uma musiquinha da dominagdo do imaginario pelo simbolico,
musiquinha que se infla, ressona e se torna dominante (Miller, 2012, p. 6).

A satisfacao do significante

Jacques-Alain Miller conclui, em seguida, que Lacan abandona, assim,
definitivamente, a ideia de um gozo imaginario, passando a uma primazia
absoluta do significante (2012, p. 7) — como pudemos acompanhar mais
detalhadamente com sua teoria a partir da linguistica de Saussure. E assim que
passamos a uma significantizacdo do gozo. A predominancia do simbdlico no
ensino de Lacan passa a ser tamanha que, como consequéncia, “todos os termos
vertidos na categoria do imaginario estdo, de maneira definitiva, tdo bem
retomados no simbdlico que, fundamentalmente, eles sdo termos simbdlicos”
(Miller, 2012, p. 8). A remissdo de um significante a outro, levada as Gltimas
consequéncias, resulta na conclusao de que é sempre do significante que se trata.
A satisfacdo é concebida, a partir desse paradigma, essencialmente, em termos
simbdlicos (Miller, 2012, p. 8).

Esse momento do ensino de Lacan é crucial na medida em que consolida
como dire¢do clinica de uma analise o significante como bussola, e ndo o
significado, como ja apontamos anteriormente. Instaura-se um vetor que vai do
imaginario ao simbolico, um interesse por trazer os significados para 0s

significantes ao invés de desdobrar suas significacdes ao infinito.

A entrada da ordem significante instaura a Coisa perdida, como também ja
vimos. Lacan vai dizer, em termos que transmitem mais ainda a radicalidade dessa

perda, que o significante se manifesta, inicialmente, como 0 “assassinato da coisa”
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(Lacan, 1953/1998, p. 320). O gozo significantizado €, portanto, “um gozo
mortificado” (Miller, 2012, p. 9). O gozo perdido é engendrado como tal pela
entrada da cadeia significante — preponderante, nesse momento do ensino
lacaniano —, e é exatamente a mortificacio do gozo que vai caracterizar a
satisfacdo produzida pelo significante (Miller, 2012, p. 10). Temos assim, a
satisfacdo vinculada ao gozo significantizado, ou ao gozo mortificado.

O gozo impossivel

Em seu Seminério, Livro 7: a ética da psicandlise (1959-60), Lacan vai
chegar a uma concepg¢do sobre o gozo como atribuido ao registro do real. Esse
gozo real é congruente com a satisfacdo outra que Freud se depara ao se ver
compelido a teorizar sobre um além do principio do prazer, em 1920. Neste texto,
diz Lacan, Freud determina que a funcéo do prazer €, em ultima instancia, manter-
nos “afastados de nosso gozo” (1959-60, p. 222). Distintos um e outro — prazer e
gozo —, constatamos que eles sdo duas dimensdes da satisfacdo. Trata-se, ao trazer
0 gozo para o registro do real, de discernir, na satisfacdo, uma ordem do prazer —
um engodo — e uma ordem do real (Miller, 2012, p. 15). O fato de haver uma
satisfacdo que ndo é da ordem do simbdlico e nem do imaginario, promove a
necessidade de se conceitualizar um gozo real — um gozo que precisara ser contido
pelos outros dois registros, deixado de fora pela vertente da satisfacdo

subordinada ao principio do prazer.

Esta acepcdo de um gozo real € a que o insere na categoria de coisa opaca,
macica. A ideia que Lacan apresenta no Seminario 7 (1959-60) situa 0 gozo como
gozo do horror, que sé poderia se enlacar ao simbdlico pela via da transgressao
(1959-60, p. 233). “Nesse paradigma, onde o gozo € valorizado fora do sistema,
ndo existe acesso ao gozo sendo por um forcamento, quer dizer que ele é

estruturalmente inacessivel a ndo ser por transgressao” (Miller, 2012, p. 14).

Ir e vir entre significante e gozo

Lacan aponta, em seu Seminario, Livro 11: o0s quatro conceitos
fundamentais da psicanalise (1964), que é possivel vislumbrar para o fim de uma

analise um “viver a pulsdo” (1964, p. 264). Essa frase enigmatica fica como uma
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abertura. “Isso ¢ o mais além da analise, ¢ jamais foi abordado” (1964, p. 264-
265), como indica Lacan. Com o auxilio de leitura de Jacques-Alain Miller,
podemos reler essa indicacdo como a possibilidade de outro modo de ir e vir do
gozo, diferente da transgressao (Miller, 2012, p. 17) — outro ir e vir entre

significante e gozo.

Um dos modos que Lacan encontrou para se aproximar desse ir e vir foi a

partir do objeto a, que ja abordamaos.

De certa maneira, 0 objeto pequeno a traduz uma significantizacdo do gozo,
respeitando, sem duavida, o fato de que, ali, ndo se trata de significante. Lacan
abandona a noc¢éo de significante do gozo. A propria natureza do gozo lhe parece
rebelde para ser conservada sob o termo significante (...). Pequeno a &, sem
duvida, um elemento de gozo e, como tal, substancial, ele ndo responde a lei de
representar o sujeito para outra coisa. Logo, ele tem uma outra estrutura, mas ¢,
contudo, dotado de uma propriedade significante, a saber, a de se apresentar
como um elemento. Esta caracteristica elementar do objeto pequeno a encarna a
sua inscri¢do na ordem simbolica (Miller, 2012, p. 23).

O objeto a estd, dessa maneira, situado, na teoria lacaniana, entre o
significante e o gozo, na borda entre os dois, podendo se apresentar na cadeia
simbolica de diversas formas. Quando, por exemplo, temos a sensacdo de sermos
olhados por um cego, ndo cabe ddvida de que ndo € a visdo que estd em jogo.
Trata-se da apresentacdo do olhar como objeto; disjunto de sua funcéo original,
apresenta-se sob a forma de um objeto impossivel de nomear, impossivel de
coincidir com qualquer objeto conhecido do mundo'®. N&o entraremos nas
mindcias sobre o objeto olhar e as outras apresentacfes possiveis do objeto. Este
exemplo serve apenas como imagem de uma apresentacdo corporal do objeto a,
que retorna do real, sem se significantizar, e serve, sobretudo, para mostrar que
esse encontro com o objeto ndo sera sem 0 prego da angustia — € possivel
imaginar a angustia de se sentir olhado por um cego. Como ja vimos, quando esse
objeto é deslocado de seu lugar — quando deixa de restar extraido da cena —, falha
em sua fungéo de grampo entre corpo fragmentado e imagem, desestabilizando a

unidade egoica.

13 Cf. Vieira, 2011a.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1612389/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1612389/CA

54

A primazia da pratica

A letra serd, justamente, outra possibilidade de ir e vir entre significante e
gozo — outra possibilidade de articulacdo entre real e simbdlico —, sem,
necessariamente, o preco da angustia. E a passagem do gozo significantizado para
um outro gozo que permitira a letra tomar este lugar — a metafora de Lacan para
esse outro lugar de um ir e vir entre saber e gozo sera a do litoral, como veremos

mais adiante.

Segundo Jacques-Alain Miller, a partir dos anos setenta, a fala passara a
uma nova concepcdo: a fala como gozo, e ndo mais restrita @ comunicagdo™
(2012, p. 38). A fala como comunicacéo € instituida pelo Nome-do-Pai, na medida
em que a suposicdo deste significante da falta promove a existéncia da cadeia
significante que servird de suporte para os significados. Dizer que pode haver
outra dimensdo na fala que ndo sirva a comunicacdo, uma dimensdo de gozo, é
dizer que ha outra articulacdo possivel entre gozo e significante, ndo referida ao
Nome-do-Pai. Os significantes e os significados “acabam por ser reduzidos a uma
fungdo de grampo entre elementos fundamentalmente disjuntos” (Miller, 2012, p.
39). Em outras palavras, os significantes e os significados servem para grampear o
gozo e o significante pela via da comunicacdo, mantendo foracluido o real
impossivel para que se possa articular uma fala compartilhada, mas esta nao é a

Unica maneira de se articular significante e gozo, agora disjuntos por exceléncia.

A passagem de que se trata, aqui, entdo, € da primazia do significante a um
“primado da pratica” (Miller, 2012, p. 39). Ao invés de uma estrutura bem
montada, fundada sobre a foraclusdo do gozo como vazio essencial, temos 0 gozo
“contido” pela ordem significante — que, agora, parece menos absoluta, na medida
em que é possivel se fazer alguma coisa com ele. Ao mesmo tempo em que esse
balango na ordem significante pode transmitir uma sensagéo de instabilidade, de
ndo haver chédo firme para se pisar, veremos se abrirem outras possibilidades de
construcdo de um chdo, ndo tributarias do significante, mas de uma préatica, uma
“pragmatica”, como diz Miller (2012, p. 39), ou manipulagio, como diz Eric

Laurent, (2016, p. 88), com o gozo real. Do gozo impossivel, mortificado, ao gozo

4 acan vai forjar o conceito de lalingua, a partir de seu Seminario, Livro 19: ...ou pior (1971-72),
para dizer da fala prévia & entrada na gramética do Outro. A letra, como veremos, serd o operador
de resgate dessa dimensdo da fala, perdida para que se engendre a comunicacao.
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possivel, abrem-se possibilidades de modos préoprios de organizagdo, modos de ir
e vir entre significante e gozo, que, deslocados dos “grampos”, conectores,
significantes rotineiros — dos destinos familiares, por exemplo —, podem se
inscrever a partir de novos “grampos”, no registro de uma “invengdo” (Miller,
2012, p. 39-40).

Esta nova visada de Lacan sobre o conceito de gozo “nos permite localizar
o lago no qual rotina e invengdo operam” (Miller, 2012, p. 40). Se a estrutura do
Outro perde o papel central de ordenacdo do gozo, veremos como foi a letra uma
das vias que Lacan encontrou para falar de uma outra ordem possivel. Passemos,
assim, finalmente, as coordenadas que encontramos para situar uma teoria da

letra.
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3. Forada ordem

3.1 Aletra

Como vimos até aqui, nosso percurso estd caminhando em dire¢do a nogéo
de letra como um operador de gozo, ou seja, como operador daquilo que aparece
como fora do sentido. A investigacdo lacaniana sobre a letra, a partir desta
perspectiva, coloca nossa pesquisa nos trilhos da escrita. Como bem define
Miquel Bassols: “ndo ha cultura sem escrito, e, com efeito, ndo ha escrito sem
cultura” (2015, p. 146. Traducdo nossa). A escrita, na nossa cultura, se faz por
letra. Quais sdo as diferencas entre o escrito alfabético, que porta a inscricdo da
“letra nossa de todo dia” (Bezerril; et al, 2004, p. 121) e o escrito que se faz por

essa outra dimensdo da letra a que queremos chegar?

Letra-significante

Na operacdo de entrada na linguagem, vimos que Lacan situa uma
“alfabestiza¢do”. Trazendo a discussdo para o tema da escrita, podemos entender
que esse termo indica, mais especificamente, a entrada do escrito na linguagem.
Aprender a ler e escrever, nos moldes da cultura, opera um arranjo com as letras
de modo que elas possam, juntas, formar palavras e textos que se inserem em um

campo semantico. Isoladas umas das outras, as letras ndo tém significado algum.

Esta é a perspectiva que vemos prevalecer no texto lacaniano, “A instancia
da letra no inconsciente ou a razao desde Freud” (1957/1998). Neste momento de
seu ensino, Lacan define a letra como a “estrutura essencialmente localizada do
significante” (Lacan, 1957/1998, p. 505). Assemelhando-se ao trago unario, a letra
se confunde, em 1957, com o proéprio significante. “O dispositivo articulado da
letra foi, pois, descrito e situado na medida em que confere ao significante sua
estrutura ou, mesmo, enquanto constitui, estruturalmente, o significante” (Lacoue-
Labarthe e Nancy, 1991, p. 69).

Tal como o significante, a letra pode ser traco, sem significado em si, que
conta como ponto de partida para que a ordem dos significados possa se dar. Ela é
0 ponto de partida sem sentido para que se produza um modo de leitura sobre o

mundo, referido aos sentidos:
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Este ndo-sentido, como se V&, ndo se deve ser tomado tanto como contra-senso,
conforme o nome inglés (nonsense) do sentido absurdo, mas mais como negativo
do sentido, momento de sua perda ou de sua auséncia, cuja dialética articula o
sentido (Lacoue-Labarthe e Nancy, 1991, p. 84).

Como fica claro nesta passagem, a dimensdo de “sem sentido” da letra
pode ser tomada como uma negatividade, auséncia de sentido necessaria a
producdo de sentido. Para que se insira na linguagem compartilhada, o falante
forga suas letras, sem sentido em si, ao alfabeto universal, e € como negatividade
de sentido que ela permanece nesse jogo. Isso se esclarece com o exemplo de
Marcus André Vieira: para que se leia uma palavra que faca sentido, é preciso ndo
se pensar em cada letra separada (2018, p. 155); a letra é subtraida em prol do
entendimento. Desse modo, tomada no jogo de oposi¢des proprio ao significante —

que também nao significa nada, em si —, os dois se confundem.

Suporte material e literal

Uma segunda indicagdo lacaniana em 1957 nos coloca diante de uma
complicagdo quanto a letra: ela é 0 “suporte material que o discurso concreto toma
emprestado da linguagem”. Como sera possivel pensar alguma coisa que seja sem
sentido — ou seja, ndo é esséncia — e, a0 mesmo tempo, € material? Trazer a letra
para a materialidade, ent&o, significa colocar em questdo sua negatividade. Sendo
material, a letra podera ser outra coisa que ndo a pura auséncia. Isso podera ser
melhor compreendido com o texto “Lituraterra” (1971). Por ora, vamos seguir os
passos que Lacan deu na década de cinquenta, quando comeca a formalizar

algumas nocdes sobre a letra.

Somada a indicacdo com respeito a materialidade da letra, temos a
afirmacéo lacaniana de que devemos toma-la “ao pé da letra” (1957/1998, p. 498).
Segundo Lacoue-Labarthe e Nancy, trata-se, a partir dessas duas concepcdes
sobre a letra — material e literal —, de se passar a uma “literalizagdo do sujeito”
(1991, p. 36). Ndo poderemos desenvolver a teoria do sujeito lacaniano, que o
difere de um sujeito-existéncia. Para os desdobramentos a que visamos extrair,
aqui, basta dizer que o sujeito, para Lacan, é aquilo que um significante representa

para outro significante, ou seja, € um vazio entre 0s dois, um vazio que marca o
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real entre os significantes (Lacan, 1960b/1998, p. 815). Desse modo, tomar o real
pela teoria do sujeito é toma-lo pelo viés da falta, de um vazio de sentido
localizado na cadeia simbdlica. Literalizar o sujeito, portanto, pode ser entendido
como literalizar o lugar do vazio, trazer a letra sem sentido e material ao lugar do
vazio de sentido. Como ja vimos apontando, no lugar do vazio, ser& possivel, a
partir da nocdo de letra, supor uma escrita. Assim, a letra como um suporte
material literal ¢ o marco tedrico deste conceito lacaniano, na década de

cinguenta.

Letra-lixo

Em seu “Seminario sobre A carta roubada” (1955b/1998), Lacan faz uma
analise do conto de Edgar Alan Poe, A carta roubada (1844), servindo-se da
homofonia, tanto francesa quanto inglesa, entre carta e letra, lettre e letter, para
desdobrar algumas analogias entre as funcGes da letra e da carta. Ao examinar as
relagBes entre 0s personagens do conto e a passagem da carta em questdo de mao
em mdo, Lacan vai concluir que a carta s vale pelas relacBes que instaura, e nao
pela mensagem que carrega. Ele confere a carta, assim, uma funcgéo de localizagéo
naquele jogo, independente de seu conteido. Mesmo picada em pedacinhos, ele
diz, “continuara a ser a carta/letra que ¢” (Lacan, 1955b/1998, p. 26). Sob esta
Otica, a carta/letra, no jogo encenado no conto de Poe, é paradigmatica do

significante. Por si s6, ndo significa nada, mas localiza as relagdes do jogo.

Outra maneira de tomar a carta/letra é a partir de sua vertente de objeto,
quando Lacan evoca o jogo de palavras joyceano, “a letter, a litter” (1971/2003,
p. 15), indicando que a carta necessariamente tem como destino a lata de lixo,
para que seu significado prevalegca. A matéria que o sustenta, o papel da carta, ou
a letra tracada nele devem ser descartados para que a leitura do significado se
faca.

Sendo impossivel o objeto a aparecer na cena sem interromper o0 jogo dos
significantes, como ja vimos, é frequente que ele se mostre em sua faceta de
dejet015. “Quando o objeto ¢ dejeto, poluigdo tratada como um mal a ser

erradicado, quando a mesa se esquece 0 que se passa no banheiro, tudo vai bem

15 Cf., por exemplo, Lacan, 1962-63, p. 193.
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(Bezerril; et al, 2004, p. 120). Desse modo, a carta/letra, mantendo o sem-sentido
da existéncia extraido para que prossiga seu curso de fantasia, deve ser, tal como o

objeto, jogada na lixeira.

Operador de gozo

Temos, até aqui, duas possibilidades de se tomar a letra: como significante
ou como objeto. Quando Lacan retomar o conto de Poe sobre A carta roubada,
quase vinte anos depois, em seu “Prefacio a edi¢do de bolso dos Escritos”
(1970/2003), veremos uma nova indicacdo sobre a carta/letra — que serd
privilegiada por nds. Dentro do jogo, como vimos, ela é vazia de conteudo,
servindo como paradigma do significante. Extraida como dejeto, temos uma letra-
objeto. Tomada como materialidade, no entanto, ela produz outra coisa;
precisamente, um efeito de gozo'®. Aquele que retiver a carta, que puder segura-la
como materialidade ao invés de desloca-la no jogo que lhe cabe, ou joga-la na

lixeira, terd, da carta/letra, seu efeito de gozo.

Ser ela (a letra) o instrumento apropriado a escrita [écriture] do discurso ndo a
torna imprdpria para designar a palavra tomada por outra, ou até por um outro, na
frase, e portanto para simbolizar certos efeitos de significante, mas ndo impde que
nesses efeitos ela seja primaria (Lacan, 1971/2003, p. 18).

Em outras palavras: a letra pode servir ao movimento da cadeia
significante, mas isso ndo quer dizer que seja esta sua Unica funcdo. Em 1971,
Lacan vai passar a no¢do de que a letra faz “borda no furo do saber” (Lacan,
1971/2003, p. 18). Isto é, o real que ndo pode ser todo recoberto pelo saber
inscrito no simbdlico, e que, até entdo, s se inscrevia como vazio, podera ser
bordeado pela letra. Entre simbdlico e real, entre saber e gozo, a partir da década
de setenta, Lacan vai destacar a letra como operador para tocar o real (Bassols,
2015, p. 147).

A diferenca do destino habitual de dejeto ou negatividade, a letra podera

passar, assim, a uma nova articulagdo no discurso; nem a utilidade do significante

1® Lacan fala em um efeito de “feminizag¢io” da carta (1954-55, p. 274-275). Como ndo poderemos
desdobrar este termo, interrogamo-nos se seria possivel entendé-lo, para 0s nossos propdsitos,
como efeito de gozo.
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e nem a extracdo do objeto. Isso porque o0 vazio que, até entdo, era a forma do real
por exceléncia, e tinha como Unica alternativa a angustia — se 0 objeto entrasse em
cena —, podera ser encarnado por outra coisa, por um operador material, escrita de
gozo, sem que se destrua a possibilidade de se viver em coletivo, e sem que se

torne gozo enquadrado no campo semantico do Outro.

Serge Leclaire indica que “os termos marca, fixacdo, sdo necessariamente
utilizados para descrever a instauracao e sobretudo a persisténcia quase indelével
da erogencidade em um ponto do corpo” (Leclaire, 1977, p. 59). O corpo erdgeno,
ele afirma, s6 o é na medida em que é ordenado numa dimens&o de gozo (1977, p.
54), e é a entrada do gozo que singulariza 0 modo como um corpo serad
erogeneizado. A letra abre uma “cratera de gozo” (Leclaire, 1977, p. 60) que fixa
de modo singular uma parte do corpo como fonte er6gena. A letra fixa 0 gozo e
produz um modo singular de se gozar, um movimento desejante em torno dessa

singularidade, desse gozo escrito no corpo por uma letra.

(...) o corpo fisico, em sua superficie e densidade, é oferecido ou resiste, suporta
em todo caso a inscrigdo-incisao erégena do mesmo modo que a pagina do livro
sustenta e faz aparecer — em certo sentido, constitui — a letra que nela se inscreve
(Leclaire, 1977, p. 63).

Enquanto o significante produz o corpo como estrutura, cOmo Vimos,
enderecado, desse modo, ao Outro, a letra é a marca do gozo no corpo e se
diferencia do significante, assim, justamente por ndo se dirigir ao Outro (Bassols,
2015, p. 139)'". Desse modo, a fala, tributaria do corpo tal como engendrado pelos
significantes, que serve a comunicagdo, carregard também uma dimensdo que ndo
serve para compartilnar. No lugar de uma ferramenta para compartilhar,
comunicar, descrever, a letra serd uma “vontade de gozo ndo direcionada ao

Outro” (Bassols, 2015, p. 151. Tradugéo nossa).

Reencontramos, aqui, a distin¢ao entre dois registros na fala, mencionados
anteriormente. Um, o registro do oral, caracterizado por se satisfazer pela
comunicagdo. O outro, o registro do escrito, que também serve & comunicacéo,

mas que é propicio para recuperar a letra como materialidade de um gozo real.

7 Bassols indica que a diferenca tedrica entre letra e significante ser4 efetivamente teorizada por
Lacan com os nds borromeanos, em seu Seminario, Livro 23: o sinthoma (1975-76) (2015, p. 139).
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Sendo possivel haver uma escrita de gozo, na fala, é possivel que ela se

desvincule de sua fungéo direcionada ao Outro e se restaure como gozo.

Encontramos uma analogia de Lacan que pode nos ajudar. Ele nos diz que
a busca pela compreensdo do discurso como comunicacdo leva a um
adormecimento, enquanto que, ao se desprender da exigéncia de uma exatiddo da
comunicacdo, o falante pode se deparar com um despertar: “(...) o despertar é o
real em seu aspecto de impossivel, que s6 se escreve a forca ou pela forca”
(Lacan, 1977/1998, p. 10). A busca por uma verdade essencial exata s podera
ceder se os ares de incompeténcia para aceder ao saber exilado puderem dar lugar
ao real como impossivel, que exigira uma escrita forcada para se fazer possivel
somente ali, para quem estiver referido aquele gozo, e mais ninguém. E, portanto,
um passo solitario, esse a que convoca a manipulacdo com o gozo pela letra, cujo

ganho de despertar néo terd utilidade alguma, do ponto de vista do Outro.

Dessa letra — e seu pé indica o choque com o solo, metafora, metafora rasteira, o
que cai bem com o pé — ja disse da tendéncia que ela tem de encontrar o real. E
sua tarefa, o real em minha notagdo sendo isto que é impossivel de apreender
(Lacan, 1977/1998, p. 8-9).

A nova concepcao da letra, diferente do significante, permitira que se
recupere sua funcdo original de alojamento de gozo, através do escrito ndo
alfabestizado. Esse escrito serd abordado, por Lacan, pela caligrafia japonesa,

como veremos a seguir.

3.2 Letra, caligrafia japonesa e litoral

Quais sdo as possibilidades para o real que escapa a cadeia significante, a
rede que articula os sentidos da vida do falante em uma ordem que o estabiliza
dentro de uma histéria, uma ficgdo? O modo neurotico de lidar com esse real, com
0 gozo, sempre fora da linguagem, é trata-lo como esséncia perdida, verdade que
estd vedada, negativada, e, em torno desse vazio de sentido, pode girar sua vida,
dentro do script de sua fantasia. Esse script, no entanto, quando falha em sua
funcdo de manter o real como inacessivel, desmonta-se diante da apari¢do do
objeto condensador de um real que irrompe, junto com a angustia. Como vimos, o

objeto a é aquilo que resta da operacédo significante e que, apenas extraido — dai
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sua face recorrente de dejeto —, pode engendrar uma realidade em que se articule

um significante a outro.

Como pode, entdo, intervir um analista com relacdo ao real? “Nossa
interpretacdo deve visar o essencial no jogo de palavras para ndo ser aquela que
alimenta o sintoma com o sentido.” (Lacan, 1974/2011, p. 25). Ja& vimos
apontando para essa ruptura de sentido como direcdo clinica, ao longo de nosso
percurso. Para que se possa fazer corte a producdo de sentido desenfreada —
caracteristica da tentativa de manter um estado de coisas —, Lacan indica que é
preciso encontrar, na palavra, sua “unidade-elemento” (Lacan, 1974/2011, p. 24).
Essa unidade é, precisamente, a letra: “a partir do momento em que captamos (...)
a letra, € unicamente a partir dai que temos acesso ao real” (Lacan, 1974/2011, p.
32). Dito de outro modo, a letra podera operar nesta ruptura com os sentidos, se
for tomada como a possibilidade de um gancho entre o jogo significante e o real,
incluindo o gozo, ndo mais como inefavel, nem sob a forma do objeto a, a custo

da angUstia’®.

Vejamos, entdo, como Lacan percorre seu caminho pela escrita, orientado
por essa unidade da letra, construindo dire¢Ges clinicas essenciais com relagdo ao

tratamento que se pode dar ao real em uma analise.

Ser, eventualmente, inspirado por algo da ordem da poesia para intervir como
psicanalista? E certamente a esse verso que é preciso que retornem, porque a
linguistica é uma ciéncia muito mal orientada. Ela ndo se sustenta sendo a medida
em que um Roman Jakobson aborda, francamente, as questdes da poética. A
metéafora, a metonimia, ndo tém capacidade para interpretar a nao ser quando elas
sdo capazes de exercer a funcdo de outra coisa com a qual se unem estritamente o
som e o sentido. E & medida que uma interpretacio justa desmancha um sintoma
que a verdade se especifica em ser poética. Ndo € do lado da ldgica articulada —
ainda que eu ai deslize na oportunidade — que se deve sentir o alcance do nosso
dizer. N&o que ndo haja nada que mereca duas vertentes, 0 que nos enunciamos
sempre, pois é a lei do discurso, como sistema de oposicdes (Lacan, 1977/1998,
p. 11).

'8 O trabalho analitico com o objeto e com a angUstia é amplamente abordado por Lacan, em seu
Seminario, Livro 10: a angustia (1962-63), ao tomar o objeto como causa de desejo. A via que
tomaremos em nossa articulagdo com as montagens de Pina Bausch sera, contudo, como ja
indicamos, a partir da letra em sua terceira vertente, distinta do significante e do objeto, como
operador de gozo a partir do escrito. Ainda que fosse possivel, talvez, tomar as coreografias
bauschianas a partir de um trabalho com o objeto, veremos que a letra nos levara a possibilidade
de uma pratica especifica com 0 gozo, um trabalho de manipulacdo que nos pareceu ter mais
ressonancias com as criagdes artisticas de Pina.
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Nesta passagem, temos a dimensdo da importancia para a pratica do
analista daquilo que Lacan chama de um efeito de poesia, uma conjuncdo entre
som e sentido, que desprende da logica significante um “a mais”. A verdade pode
ser poética, desse modo, e ndo ldgica. Isso quer dizer que existe alguma coisa
além das articulagGes significantes que o analista pode promover a partir de seu
discurso, algo além do sistema de oposi¢des significante. Lacan conclui, no
mesmo paragrafo: “E isso mesmo [0 sistema de oposicdes] o que precisamos
ultrapassar.” (Lacan, 1977/1998, p. 11). E, justamente, no efeito poético, que tal
ultrapassagem parece se situar como possibilidade para o analista.

N&o podemos perder de vista que nada disso implica dizer que se possa
prescindir do jogo dos significantes. Ndo € sem o jogo significante que, dali,
podera irromper a interpretacdo que o ultrapasse e provoque uma descontinuidade
em seu arranjo: “Se de fato a lingua — € dai que Saussure toma partida — é o fruto
de uma maturacdo, de um desenvolvimento, que se cristaliza no uso, a poesia
depende de uma violéncia feita a esse uso (...)” (Lacan, 1977/1998, p. 6). Ou seja,

a poesia provocara uma ruptura se incidir sobre o uso cristalizado da lingua.

A irrupcdo de um efeito outro que ndo o da Idgica do sentido, que pode vir
a ocorrer a partir de uma interpretacdo bem sucedida, ndo €, entdo, sem uma
violéncia, sem um forcamento. E preciso outro operador, que ndo o significante,

para que se interrompa a cadeia metonimica e metaférica:

Se vocés sdo psicanalistas, verdo que o forcamento é por onde um psicanalista
pode fazer soar outra coisa que ndo o sentido. O sentido ressoa com o auxilio do
significante. Mas o que ressoa néo vai longe, é antes flexivel. O sentido, tampona.
Mas, com o auxilio do que chamamos escrita poética, vocés podem ter a
dimensédo daquilo que poderia ser a interpretacdo analitica (Lacan, 1977/1998, p.
10-11).

Lacan equipara, assim, a poténcia da interpretacdo analitica ao que ocorre
com a escrita poética — precisamente, um forcamento de outra coisa que
interrompe o sentido. Da escrita que se pode obter da linguagem, derivard um
operador com o real, ao invés de um sentido que s6 servira para tampona-lo; “Ha
algo de poético que ndo passa necessariamente por qualquer habilidade artistica,

mas ¢ quase uma condigdo de habitar a linguagem” (Andrade, 2015, p. 27).
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Nossa articulacdo com as pecas de Pina Bausch servira para que possamos
exercitar a construgédo da ideia desse outro operador com a linguagem, distinto do
significante, tdo caro a pratica do analista. Ndo nos parece excessivo dizer
novamente e salientar que, da pratica artistica de Pina, ndo extrairemos 0s mesmos
efeitos de uma interpretacdo, os efeitos poéticos descritos acima. Trata-se de levar
o0 saber do artista para nossa pratica, e ndo o contrario. Dito de outro modo, nédo
pretendemos, de maneira alguma, dizer que as montagens de Pina produzem
efeito de interpretacdo, seja para quem for, similar ao de uma andlise — ainda que
aconteca, ndo caberia a nés abordar tais efeitos dessa maneira. Nossa hipdtese,
que retomaremos em breve, é de que 0 modo como Pina cria suas pegas pode nos
ensinar sobre como fazer operar um laco entre os elementos literais, sem recurso a
interpretacdo, justamente. Operar diversamente, que ndo pelo sentido. Os efeitos

de suas pecas, para cada um, sdo insondaveis.

Lacan e 0 Japéo

O recurso que Lacan encontrou para ensinar ao psicanalista sobre este
operador com o real foi a caligrafia japonesa. Na escrita oriental, veremos ser
possivel um outro arranjo com a lingua que ndo aquele cristalizado pela Idgica
significante. A relacdo de Lacan com a lingua chinesa e, mais especialmente, com
sua escrita e a posterior caligrafia japonesa, tem consequéncias fundamentais para
seu ensino. O psicanalista chega a se nomear “lacaniano por ter estudado chinés.
Lacaniano e chinés — relagdo bastante inusitada” (Andrade, 2015, p. 27).

A escrita oriental se torna, assim, um campo especial de investigacdo. A
lingua chinesa sedia, em sua escrita, algo de essencial que o analista precisa
buscar para operar em sua clinica a partir da unidade da palavra ao invés de seu
sentido. Um dos cernes da questdo da lingua e escrita chinesas, segundo Cleyton
Andrade, é que, “ao contrario do que estamos acostumados a pensar a partir dos
gregos, ndo estdo orientadas para a finalidade de comunicar ideias e forjar

conceitos” (2015, p. 37). O autor diz, ainda, que:

(...) (a lingua chinesa) vai além das ressondncias semanticas que ela
necessariamente implica. A lingua chinesa ndo ignora o sentido, caso contrario
ndo se constituiria numa lingua. Contudo, ela ndo confere ao sentido ou a clareza
da comunicacao o lugar primordial.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1612389/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1612389/CA

65

(...) eles [os chineses] manipulam a fala (Andrade, 2015, p. 41-42).

A lingua chinesa, portanto, comporta, em sua prépria estrutura, aquela
diferenga para a qual apontamos entre uma dimensao da linguagem que comunica
e outra que ndo tem como objetivo compartilhar ideias. As elaborac6es de sentido
sdo descentradas — o que nédo significa dizer que ndo existem, como relembra
Andrade. As linguas ocidentais, ao contrario, precisam excluir, constantemente,
sua dimensdo de fora de sentido para que possam, a partir de seus jogos de
oposigdes, produzir sentido. Na organizacdo da lingua chinesa, ao passo que é
desvinculada dos sentidos, a fala pode ser manipulada a partir de seu fora de

sentido.

A premissa da lingua chinesa — ndo tomar os sentidos como valor central a
sua estruturagcdo — traz consequéncias para sua escrita, “sendo [sua escrita] um
agrupamento de tracos desprovidos de significagdo” (Andrade, 2015, p. 42). Um
agrupamento de tracos sem sentido que ndo tem como funcgdo produzir sentido a

partir dali.

Do interesse de Lacan pela escrita chinesa, fruto do lugar descentrado do
sentido nessa lingua, surge sua investigacdo daquilo que se tornou a pratica desta
escrita de tracos: a caligrafia japonesa'®. “Esta, a caligrafia, extrai seu valor da
escrita do caractere, mas a escrita do caractere encontra na caligrafia seu puro

exercicio de letra” (Andrade, 2015, p. 52, grifo nosso).

Eis a acepcdo lacaniana sobre a caligrafia japonesa que abre uma nova
trilha para o psicanalista: um exercicio de letra. A pratica que constitui, a partir
dos caracteres chineses, a caligrafia japonesa, diz Lacan, porta tamanha estranheza
que “torna palpavel a distancia entre o inconsciente e a fala” (Lacan, 1981/2003,
p. 500). Poderiamos dizer, assim, que a caligrafia materializa o desarranjo entre o
que se traduz e se organiza na fala, entre os sentidos, e o que ndo se traduz, mas

pode comparecer, ali, naquele fazer.

E como pode se dar este comparecimento?

19 Um estudo pormenorizado da passagem da escrita chinesa a caligrafia japonesa e sua influéncia
na investigacdo lacaniana sobre a escrita oriental pode ser encontrado em Andrade, 2015,
especialmente p. 31-81.
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Céu constelado

Se Lacan encontrou na caligrafia japonesa um modo possivel de
organizacdo dos tracos que ndo pelos sentidos universais, é porque existe neste
tipo de escrita uma ordenacdo que ndo é fixada pela norma do Nome-do-Pai.
Trata-se de uma ordem — ou um fora da ordem — que se apoia “(...) num céu
constelado, e ndo apenas no trago unario, para sua identificacdo fundamental (...)”
(Lacan, 1971/2003). Segundo Marcus Andre Vieira, esta premissa constitui o eixo
principal das teses lacanianas extraidas da lingua japonesa (2003, p. 119), que
conferem a esse outro modo de organizacdo o estatuto que Lacan nomeou de
“litoral”®®. Vejamos de que se trata essa nova ordem que se apoia “num céu

constelado”, em vez de ter no significante primordial seu pilar central.

Na volta de uma viagem ao Japdo, Lacan vislumbra uma paisagem de
rasuras na terra, ao sobrevoar as planicies da Sibéria e ver incidirem os raios
solares no que chama de ravinamentos das aguas caidas da chuva. A imagem lhe
serviu para abordar essa nova ordem ao modo de uma constelacdo. Igualou os
significantes a gotas de chuva que a linguagem deixa cair e que formam esses
sulcos na terra; os ravinamentos, as rasuras. Essa terra rasurada forma uma
organizacdo que ele diz ser uma escrita — essas rasuras servem aos
meteorologistas como desenhos que permitem uma leitura da geografia de um
terreno (Bassols, 2015, p. 137). Essa escrita de rasuras na terra, em forma de
constelacdo, nos fornece uma compreensdo sobre uma escrita de marcas que
permitem uma leitura; mais do que marcas que formam uma mensagem a ser lida.
Ao invés de se apresentarem para serem lidas, implicando uma subtracéo para que
a leitura ocorra, as letras, como rasura, sdo restauradas em sua dimensdo sem
sentido, de forma material, formando um “escrito a ndo ler” (Lacan, 1973/2003, p.
504) — na medida em que ndo serve como suporte para 0 que se pode dizer
depois®* (Mandil, 2003, p. 133). A “alfabestizacdo™ — esta é a critica de Lacan —
encobre, para os ocidentais, precisamente, a dimensao no discurso de um escrito
para ndo ser lido (Mandil, 2003, p. 145).

20 C.f. também Luchina, 2011.

2! Em seu Seminario sobre o sinthoma (1975-76), Lacan vai localizar em James Joyce o paradigma
deste escrito ilegivel. “O escrito como ndo-a-ler é uma tese de longo alcance, tendo como Joyce
seu “intradutor”. A palavra “introdugdo”, mais que homenagem ao estilo joyceano, traz-nos o
indecidivel: Joyce “introduz” o escrito como ndo-a-ler, mas Joyce também o “in-traduz”, a
particula negativa sugerindo a impossibilidade de leitura, uma vez que toda leitura comporta uma
tradugao” (Mandil, 2003, p. 137).
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Escrita litoral

A letra que se presta a um escrito ilegivel, ndo sendo, nem significante,
nem objeto, foi chamada, por Lacan, de letra-litoral, como ja vimos. “Néo é a
letra... litoral, mais propriamente, ou seja, figurando que um campo inteiro serve
de fronteira para o outro, por serem eles estrangeiros, a ponto de ndo serem
reciprocos?” (Lacan, 1971/2003, p. 18).

Trata-se, com a metafora de um litoral, de nomear um “lugar” entre saber e
gozo (Lacan, 1971/2003, p. 18). No litoral, a escrita ndo serve para transcrever
uma mensagem, e escreve a dimensao do gozo. O litoral sera o “espago” possivel
de encontro entre campos heterogéneos, sem fronteira estabelecida e sem,
tampouco, reciprocidade alguma. A letra-litoral formard seus “cursos d’agua
como uma espécie de trago no qual se abole o imaginario” (Laurent, 2010, p. 74).
Tal como o litoral entre mar e areia, ainda que ndo seja bem possivel dizer quando
se trate de um ou de outro, sabe-se que ali tem areia e tem mar; ha uma conjuncédo

possivel entre os dois. Com a letra-litoral, portanto, sabe-se que ha gozo.

“Lituraterra” (1971/2003) é o escrito-labirinto®® em que Lacan formaliza
esta metafora de modo poético: “Rasura de traco algum que seja anterior, é isso
que do litoral faz terra. Litura pura é o literal. Produzi-la é reproduzir essa metade
impar com que o sujeito subsiste. Esta ¢ a facanha da caligrafia” (Lacan,
1971/2003, p. 21). Com as rasuras que produzem um litoral entre real e simbdlico
— uma articulacéo especial entre estes registros heterogéneos —, pode-se escrever
alguma coisa no vazio que era antes reservado ao sujeito, como Vvimos
anteriormente. A caligrafia japonesa nos ensina sobre essa possibilidade de escrita

litoral, que conta com o gozo:

Experimentem fazer essa barra horizontal que € tracada da esquerda para a
direita, para figurar com um traco 0 um unério como caractere, e vocés levarao
muito tempo para descobrir com que apoio ela se empreende, com que suspensao
ela se detém. A bem da verdade, € sem chances para um ocidentado (Lacan,
1971/2003, p. 21).

%2 C.f. Vieira, 2013.
2 Miquel Bassols utiliza a metafora do labirinto para descrever este texto de Lacan, ressaltando
que ha diversos mapas possiveis para se embrenhar por seus caminhos (2015, p. 141).
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Ainda que advertidos de nossas chances, seguimos na tentativa de nos
aproximar dessa dimensdao litoranea que Lacan encontrou na caligrafia japonesa,
movidos por nosso “gozo de decifradores”, convocado por “Lituraterra”, como
bem define Miquel Bassols (2015, p. 135). Bassols diz que este texto de Lacan é
uma demonstracdo em ato, uma “demonstragdo literal” da propria funcdo da letra.
O autor se refere a passagem feita na prdpria escrita do texto, de um Lacan que
fala em “furo no saber” ¢ “instancia da letra” para um Lacan que sobrevoa as
planicies siberianas e vé uma escrita na terra de rasuras; € uma passagem que
marca um ponto de descontinuidade no préprio texto lacaniano (Bassols, 2015, p.
140).

Lacan afirma que a caligrafia inclui na lingua japonesa um “efeito de
escrita” (Lacan, 1971/2003, p. 24). A partir de sua metafora da terra de rasuras,
podemos entender que se trata de um efeito de uma escrita diferente da escrita
alfabética. Na escrita alfabética, ocidental, a letra serve como transcri¢do de uma
rede de significantes que articula aquilo que serve a comunicacdo, aquilo que se
compartilha entre sentidos comuns e se ordena por uma crenga universal,
fundamentada no gozo como perda fundamental. A condigéo litoral da escrita
caligréfica €, justamente, portar 0 gozo que a letra escava entre real e simbdlico,
sem subtrai-lo como inefavel e sem torna-lo significante, “como um puro trago

que opera sem indicar, sem significar o que ha ali (...)” (Laurent, 2010, p. 75).

Na caligrafia, os tragos se unem e formam uma escrita por constelagéo de
tracos sem sentido, um mosaico de unidades esvaziadas de significacdo, ao invés
de uma rede de significantes em que deslizam os significados. Dessa maneira, a
partir da perspectiva de Lacan, a caligrafia nos ensina sobre uma escrita que nédo
se presta ao sentido. A teoria da letra-litoral, de “Lituraterra” (1971), permite-nos
vislumbrar, quem sabe, a possibilidade de se recuperar essa escrita, de modo que a

fala, enquadrada na comunicagéo, possa ceder ao gozo.

Retomando 0s passos que nos trouxeram até aqui: a letra pode servir como
suporte a construcdo de sentidos na cadeia significante, como acontece quando
falamos das letras do alfabeto. Sua operacdo com efeito de real — sua restauracao
caligrafica —, contudo, podera ocorrer se for tomada como possibilidade de
escrever 0 sem sentido. Essa é a funcdo da letra como “operadora de corte e ponte

entre espagos heterogéneos” (Bassols, 2015, p. 143). A letra da escrita caligrafica


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1612389/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1612389/CA

69

é um receptéculo de gozo (Lacan, 1971/2003, p. 25) produzido por uma eroséo de
sentido (Bassols, 2015, p. 143), que permitira, por sua vez, um artificio.

O gesto caligrafico

Com a caligrafia japonesa, Lacan apresenta um tipo de escrita que néo é
conduzida pelos significados, pela mensagem que transmite. Se ndo é o sentido
que mobiliza a caligrafia japonesa, Lacan vai chamar a atencdo para a funcao da
méo do caligrafo nessa acomodacdo de gozo promovida em sua escrita: “(...) 0
singular da mé&o esmaga o universal (...)” (Lacan, 1971/2003, p. 20). Entendemos
a partir desse apontamento que o gesto do caligrafo tem um papel importante no

efeito de gozo promovido por sua escrita.

A mao que conduz o pincel, na caligrafia, é encarregada de imprimir, no
tracado, sua singularidade. Na lingua japonesa, esse gesto é que sera o suporte do
sentido e ndo, como nas linguas ocidentais, descartado em prol de uma leitura
universal. Essa impressdo de uma singularidade na caligrafia japonesa se faz “pelo
movimento do corpo que tem o pincel e a tinta como suas extensdes.” (Andrade,
2015, p. 76). O gesto traz para a pintura caligrafica mais 0 gozo do que uma
subjetividade descritivel. E 0 gesto que estd em questdo, pois é 0 gesto que

permite ao gozo se alojar na escrita como um litoral.

Lacan também aborda o gesto do pintor em seu Seminario, Livro 11: os
quatro conceitos fundamentais da psicanalise (1964). Neste momento, no entanto,
ele o faz de modo que o gesto aparece mais atrelado ao significante, na medida em
que serviria para designar os lugares das representacdes (Lacan, 1964, p. 114-
115). Eric Laurent opde a pintura do caligrafo a pintura renascentista, fornecendo-
nos mais um exemplo da diferenga entre uma organizacdo de tragos que serve a
comunicacdo e essa outra, em que é o tracado em si, desprovido dos sentidos, que

estad em questao.

Esta pintura de caligrafo, onde ndo se trata, como na pintura do Renascimento, de
descrever o mundo, de ordenar o caos interno, mas de ordenar por meio de um
traco de pincel, de atuar tracando. (...) [E] o proprio gesto que conta, uma vez que
é portador da inscricdo desse traco (Laurent, 2010, p. 80).
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O gesto do pintor renascentista, entdo, poderiamos situa-lo mais do lado do
significante, a partir da indicacdo de Lacan em seu Seminério de 1964. Trata-se,
nesse caso, de um gesto que serve para ordenar os tragcos em uma ordem de
sentido, que se pode descrever, compartilhar, ler a partir dos sentidos comuns,
pressupondo aquele vazio de sentido essencial que permite a existéncia da
estrutura, como j& abordamos. Ja o gesto do caligrafo, vemos que ele é central
neste tipo de escrita, ndo porque engendra os significados que se poderia ler a
partir dela. Ao ndo prestar sua escrita aos sentidos, 0 gesto importa por conter uma

dimensdo impossivel de ser reintegrada pelo saber, pelo conhecimento.

Deste ponto de vista, 0 gesto que delineia a letra e que a inscreve permanece
visivel no papel. Ressalta-se como o gesto de escrita é Gnico para cada mao e nao
se perde na leitura. Neste caso, a letra interessa no que encerra e transmite desse
gesto singular que a tragou (...). A série de tracos de uma escrita passa a permitir,
entdo, vislumbrar o gozo singular nela encerrado (Vieira, 2018, p. 156).

Vemos que, na perspectiva caligréfica, a singularidade do gozo se escreve,
ndo resta perdida, inapreensivel, uma vez que o gesto de cada méo “ndo se perde
na leitura”, como diz Vieira. Essa passagem de uma apreensdo do gozo como
vazio estrutural a captura do gozo propria ao gesto do caligrafo japonés é

explicitada de forma clara por Rodrigo Lyra Carvalho:

Abre-se, com a caligrafia, a possibilidade de buscar a singularidade néo
exatamente no furo da estrutura, mas no modo Unico de tracar a propria letra. O
carater universal de um significante pode, assim, ser superado nao por aquilo que
Ihe escapa, mas pelo préprio gesto com que a mao o desenha (Carvalho, 2017, p.
158).

Dito de outro modo, a caligrafia serve a Lacan porque indica a
possibilidade de uma pratica que ndo visa ao campo semantico e, como efeito
disso, pode inscrever a singularidade do corpo na escrita, pode torna-la presente.
Assim, ao reconhecermos o papel do gesto na operacgédo de encontro entre saber e
gozo, que abole o sentido, vemos a escrita operada pela letra-litoral ficar atrelada,

necessariamente, a um fazer.

Aquilo que apontamos anteriormente para uma “pragmadtica” com 0 ¢0zo,
ou um trabalho de “manipulagdo” com 0 gozo, tornando-o possivel, é o que

vemos se apresentar quando o gesto do caligrafo se inclui na leitura, como parece
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ser 0 que ocorre na escrita japonesa®*. O gesto, liberado dos sentidos, acomoda em
sua prépria préatica essa dimensdo de real, de singularidade. O modo de tracar
ganha relevo por ser possivel capturar ai um gozo. O manejo do caligrafo

recupera, assim, a possibilidade da letra operar entre a ordem significante e o real:

O caligrafo rompe o semblante para fazer aparecer a opacidade do gozo. (...) Abre
méo da ressondncia semantica quando desprové o significante de sua forma
legivel, de seu semblante, para obter num manejo do litoral, intervindo com a
letra, para obter uma escrita ilegivel embora plena de ressonancias no corpo
(Andrade, 2015, p. 153).

A possibilidade de uma préatica com o gozo, de um fazer, ao modo
caligrafico, tomando a letra como operador entre real e simbolico, é que nos leva
ao ponto seguinte de nossa articulacdo. Nossa passagem pelos termos envolvidos
nessa concepgdo de um fazer com a letra, a partir da caligrafia japonesa e seu
gesto de pintura, permite-nos retomar, agora, o fazer de Pina Bausch.

3.3 Fazer com a letra-litoral
As operacdes em questado

A letra-litoral, a letra como portadora de gozo, como pudemos apreender
com o manejo do caligrafo, esta intrinsicamente relacionada a uma pratica. E de
um fazer com a letra que se trata na caligrafia, alcancando, pelo proprio gesto
imbricado na pratica, uma singularidade que aloja 0 gozo nesse lugar de um

litoral. Vimos, com a caligrafia, a possibilidade de uma alternativa a organizacdo

% acan adverte para a dificuldade que é, para nés, ocidentais, aceder a esse outro saber que ele
encontrou na caligrafia japonesa, como ja vimos. E preciso um exercicio constante para que se
possa, por vezes, vislumbrar de relance o que é esse aporte de gozo do gesto caligrafico. Vejamos
um exemplo que, talvez, seja mais familiar. Antdnio Teixeira (2017) relata uma histdria
interessante sobre a relacdo de Lacan com a publicagdo de seus Escritos. Seu principal temor nao
era quanto a uma possivel critica de seu contetdo, ou que fosse mal compreendido. Segundo
Teixeira, conforme relatado por Jacques Derrida, a maior preocupagdo de Lacan “era de que
os Escritos se desencadernassem, que a costura da encadernacdo ndo suportasse o volume de
textos, que a obra, enfim, perdesse sua unidade material e se espalhasse” (2017). Era o gesto de
encadernacdo que fornecia a unidade do objeto-livro para Lacan, como conclui Teixeira. Ainda
que, compartilhados com o mundo, os Escritos formassem uma unidade pelo que portam de
conhecimento, o gesto de encadernacdo marcava a existéncia do livro como outro tipo de unidade,
para Lacan. Podemos dizer que, a semelhanca do gesto do caligrafo — que inscreve uma
singularidade pelo préprio modo de tragar —, 0 gesto de encadernagdo imprime uma dimenséo de
gozo no livro? N&o encontraremos uma resposta para essa pergunta. Trata-se tdo somente de um
exemplo que pode nos fornecer mais elementos palpaveis para nossa tentativa de conceber a ideia
de uma dimensdo de gozo veiculada pelo gesto.
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dos significantes em torno de um vazio, em torno do gozo como perda. Na
organizacao caligréafica dos tragos, produz-se um tracado ou um modo de tracar,

referido a0 gozo como presenca, € ndo como auséncia.

Passemos, assim, a nossa hipotese de que as pecas de Pina Bausch também
podem nos ensinar sobre essa manipulacdo com a letra que produz tracos em
forma de constelacdo ao invés de narrativas lineares. Para reencontrarmos as
montagens de Pina, retomaremos o nome que ela utiliza para descrever seu
processo criativo: uma operagdo-reducao (Cattaneo, 1984/2013, p. 86). Partiremos
dai por ser também esse 0 nome que Jacques-Alain Miller forja, em O 0sso de
uma analise (1998/2015), para transmitir sobre o fazer com de que se trata em
uma andlise. Sem a pretensdo de fazer equivalerem as duas operacdes de reducéo
— a analitica e a bauschiana —, podemos tomar a coincidéncia de nomes como um
ponto de encontro de onde podemos seguir em nossa costura. De que se trata cada
uma delas? Encontraremos ressonancias que nos ajudardo a circunscrever este

fazer com a letra-litoral?

A reducdo analitica

Na reducéo analitica, Miller vai dizer que had um encontro com o0 0sso. O
0ss0 € aquilo com que topamos repetidamente, sempre, quase no mesmo lugar,
que tende a se evidenciar quando nos submetemos ao dispositivo analitico. Em
sua metéfora, é a pedra no caminho, de Carlos Drummond de Andrade. H& sempre
uma pedra no caminho, cuja posi¢cdo em uma analise ndo é a de obstaculo a ser
ultrapassado, mas mais de um 0sso, que ndo cede, a ser esculpido. A operacao-
reducdo é o que estd em jogo nesse trabalho artesanal analitico, propde Miller
(1998/2015, p. 32).

E o0 que é, exatamente, que essa operacdo reduz? Para que ela ocorra, é
preciso, primeiramente, que se escute as repeticdes na fala que traz o analisante
(Miller, 1998/2015, p. 36). E na repeticdo que se pode encontrar uma constante,
uma série de significantes que comegam a rodear um mesmo ponto, equivocando-
se em seus sentidos e, assim, vao se reduzindo. “O tratamento faz, com efeito,
parecer que os enunciados do sujeito convergem para um enunciado essencial”

(Miller, 1998/2015, p. 36 e 37).
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Esses dois primeiros tempos da reducdo — a repeticdo e a convergéncia
para um ou alguns enunciados — s&o, em ultima instancia, o encontro com o fato
de que o corpo ¢ “efeito da marca significante” (Miller, 1998/2015, p. 37). H4,
ainda, um terceiro tempo, que € o encontro com “o osso dessa maquina
significante, o residuo impossivel do funcionamento da repeti¢do” (Miller,
1998/2015, p. 52). Isso que sempre escapa a articulagdo significante, que emerge
da reducdo simbolica e ndo cabe nas sentencas que vao se lapidando em analise,

remete-nos ao plano da contingéncia, diz Miller:

Desde que nos perguntamos por que, para tal sujeito, tal significante tem um
valor fundamental, ndo podemos deduzir, ai estamos diante de uma contingéncia,
isto é, diante de alguma coisa que foi encontrada e que poderia ter sido de outra
maneira, enquanto nesse nivel s6 pode ser assim (Miller, 1998/2015, p. 55).

E o encontro contingente do corpo com o significante que produz um
modo de gozar, e € 0 encontro com esse modo singular de gozo que uma analise
pode promover. Em suma, na operacdo analitica, a fala, como instrumento, é a
experiéncia quase palpavel de que os sentidos sdo redutiveis aos significantes, de
um modo tal que, se levada as Ultimas consequéncias, € com o corpo marcado
pelo significante, ou com o corpo na dimensao do gozo, no plano da contingéncia,
que alguém tera que se haver ao fim de uma analise. E se encontrar com a
contingéncia do gozo é se encontrar com um modo préprio de funcionamento que

ndo se pode deduzir por que é assim, mas que sé pode ser assim.

Temos, entdo, um corpo de gozo, que s6 o € na articulacdo com o
significante, e ha aquilo que remete & contingéncia dessa articulacio, o resto. E ai
que se acrescenta alguma coisa a reduc¢do, pois, sendo, poderiamos facilmente cair
em um relativismo e concluir que uma analise seria um processo de puramente
assumir que h& um resto irredutivel, um exercicio de conformac&o. A operagéo de
uma analise €, no entanto, um trabalho que esculpe alguma coisa, como diz
Miller, que produz uma montagem, uma pratica, um fazer com aquilo que resulta

da reducéo de sentidos.

Aquilo que nédo cede é o sintoma. Nao poderemos nos debrucar sobre este
conceito mais a fundo, mas basta, por ora, ressaltarmos que ele é entendido neste

texto como a modalidade sob a qual o significante se refere ao corpo (Miller,
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1998/2015, p. 85) —. O sintoma é o que se produz do fato do significante incidir
sobre 0 corpo como gozo, e € ele mesmo, 0 sintoma, 0 0sso de uma analise
(Miller, 1998/2015, p. 90). O fim da operacdo analitica, entdo,

(...) quer dizer que o sintoma, temos que viver com ele, que devemos, como se diz
em francés, faire avec, quer dizer, que devemos haver-nos com ele. Dizer que se
chega a se identificar com o sintoma significa que eu sou tal como eu gozo
(Miller, 1998/2015, p. 90).

Ainda que ndo perscrutemos a teoria sobre o sintoma, podemos realcar
dessa passagem que o fim de uma analise, apds sua operacdo de reducado, implica
a invencdo de um fazer. Parece que a proposta do que pode a operacao analitica,
entdo, € que, ao que os sentidos se reduzem e restam os significantes — que ndo
significam nada por si mesmos —, € possivel restaura-los como tragco sem sentido e
material, ao fazer com eles uma nova escrita, que ndo se vincula ao imaginario,
acomoda o gozo de modo inédito e produz um novo exercicio com o simbdlico,
uma nova pratica singular. Desse modo, € possivel tomar uma anélise como um
percurso de reducdo, do significante a0 gozo; uma pratica de lapidacdo de um
0ss0 que resulta em uma montagem com 0s tracos que, habitualmente, restariam

negativados.

A analogia com as montagens de Pina nos servird para que possamos
vislumbrar ainda mais esse trabalho artesanal como material, e ndo como uma

elaboracdo etérea. Assim, vamos ao passo seguinte.

A redugéo de Pina Bausch

Passemos, agora, a operacdo-reducdo referente ao processo criativo de
Pina Bausch. Anne Cattaneo cita a seguinte fala de Pina, durante um ensaio:
“Reduzir sem diminuir. A linguagem também. Muitas das palavras e frases se
tornaram supérfluas. Aparecem imagens em seu lugar” (1984/2013, p. 86.

Tradugdo nossa).

Pina trabalhava com as palavras, manipulava o material recolhido das
historias dos bailarinos, reduzia seus sentidos e fazia aparecer outra coisa em seu

lugar. As palavras recolhidas so tinham valor nagquele contexto, dizia Pina. Fora
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das montagens, pareciam tomar contornos de sabedoria, pela qual a artista ndo se

interessava:

Em suas pecas, as palavras estdo flutuando, fragmentadas, borradas, elas
raramente servem para comunicar, e compreender, alcangar outra pessoa, € uma
rara excecdo. (...) Estes extratos se referem a uma realidade presente e iluminam
pequenos pedacos de experiéncia, chamando a atencdo para eles, expandindo-os a
uma forma palpavel (Hoghe, 1986/2013, p. 64. Tradugdo nossa).

O processo de Pina inclui as palavras, como percebemos na descricao de
Raimund Hoghe, tomadas como fragmentos e ndo como sentengas estruturadas
que ancoram o0s significados e comunicam uma mensagem. Retomemos a
descricdo de Royd Climenhaga do processo criativo de Pina que nos serve para

termos uma nocao de como acontecia sua pratica, seu exercicio de costura:

Nos ensaios, Bausch faz perguntas. Perguntas de propdsito elementar, permitindo
gue seus performers tenham tempo para responder com palavras, com
movimentos, ou com movimentos performaticos. “Como vocé chora?”. Uma
pergunta simples, mas construida sobre significados diferentes dos que alguém
esperaria numa improvisacdo teatral. Nao “Por que vocé chora?”’, com o
comparecimento de todas as motivagdes psicologicas, mas um ardiloso “Como?”.
Ela esta procurando pelo modo como cada um, individualmente, se expressa,
COmo isso mora no seu corpo. (...) mais especificamente, como estamos ligados a
guestdo colocada, tanto como performers guanto como pessoas no mundo. O
modo de questionamento e exploracdo que 0s ensaios incorporam se desenha
sobre assuncdes basicas: a concentragcdo na experiéncia como o modo pelo qual
nos conectamos com o mundo, e priorizar o processo ao invés do produto (...).
Como existimos no palco e como usamos 0 palco para nos aproximarmos do
modo como existimos no mundo? (Climenhaga, 2013, p. 59. Traducéo e grifo
N0SS0S).

Como fica cada vez mais claro, ndo se trata da exploracdo de uma historia
em torno da qual se produz uma peca. No cerne da producdo, podemos destacar,
por exemplo, essa pergunta: “como iSSO mora no seu corpo”? “Como”, ao invés
de “por que”, indica um interesse muito particular por alguma coisa que constitui
0 corpo e que ndo esta enredada pelas explicagfes. O que aproxima a montagem
deste outro campo, diferente de uma busca pelos significados, é sustentar, pelo
“como”, 0 proprio processo, a propria pratica daquela montagem, cuja unidade-
produto se construira referida a producdo, ao exercicio, e ndo ao que dela puder se
assentar nos sentidos. O material com que Pina se encontra ndo tem valor por seus

atributos, ele é apenas material. “Isso [fazer perguntas] é parte da procura por
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material. Mas é apenas um modo de encontrar material. Eu posso joga-lo fora
como posso encontrar coisas ali” (Bausch em entrevista a Meisner, 1992/2013, p.
173. Traducdo nossa). A semelhanca do fazer com a letra que vimos tentando
circunscrever a partir da teoria lacaniana sobre a letra-litoral, com o que poderia ir
para o lixo, Pina constréi uma “colcha de retalhos” (Baxmann, 1990/2013, p.
143).

Bausch comeca o trabalho com sua companhia internacional e multilingue (suas
pecas usam uma mistura de Francés, Espanhol, Inglés, Aleméo, Portugués e
outras linguas) em torno de alguma musica ou texto e lentamente comeca a
investigar as emocdes, pensamentos, memorias esquecidas, e comportamentos
gue os membros da companhia associam a isso. (...) No fim de mais ou menos
seis semanas, Bausch escolhe uma centena de histdrias, imagens, gestos, e
fragmentos de frases de sua lista (suas “catchwords”, como Hoghe as chama) e
isso forma a espinha dorsal do trabalho. A segunda metade do periodo de ensaios
é dedicada a descobrir a forma da peca — como as imagens devem se conectar e se
ordenar. Aqui, Bausch trabalha de modo puramente visual — justapondo palavras
e gestos, grupos de dancarinos, etc., como um guebra-cabecas para encontrar a
estrutura que apoie o tema da noite (Cattaneo, 1984/2013, p. 85 e 86. Traducéo
nossa).

E interessante levar em conta a pluralidade de linguas faladas entre a
companhia (Klett, 1984/2013, p. 74). O tanto de linguas maternas dos bailarinos
parece ser mais uma fonte que favorece a proposta de se descentralizar a
comunicagdo. Essas catchwords, expressdo usada por Raimund Hoghe em seu
livro de 1982, What All is a Tango Good For?, segundo Cattaneo, sdo fruto da
operacdo-reducdo de Pina. Reducdo de um universo de sentidos — sentimentos,
emocdes —, a fragmentos e pedacos. Contudo, essas palavras extraidas de seus
significados prévios e isoladas como unidades sem sentido ndo ficavam soltas. H4
um segundo momento do processo criativo, como indica Hoghe, 0 momento em

que ocorre a montagem em si, a costura desses pedagos.

Pina tem uma pilha de restos de papeis com todos os exercicios escritos: “Luta de
Cadeiras”, diz um deles, “Suicidio com Riso”, “Passo de Homens”, “Sapatos
Apertados”, “Joelhos Trémulos”. Toda noite no restaurante Espanhol nos
rearrumamos os restos numa nova ordem. “Alinhe-0s”, Pina diz, e nds tentamos
ordend-los de acordo com um tema ou movimentos, musica ou dangarinos. Esse
jogo de Paciéncia nunca acaba, e as vezes nds conseguimos inventar um enquadre
(Klett, 1984/2013, p. 78).
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A partir desse relato, podemos perceber que o trabalho de Pina comeca por
desaparelhar significante e significado. Isolados de suas historias originais, restam
nestes papeizinhos como veiculos de outra coisa que ndo alguma mensagem
anterior. Suponhamos que “sapatos apertados” proviessem de uma historia
contada por um bailarino sobre o dia em que andou por cinco horas com sapatos
apertados e, ao chegar a sua casa, colocou os pés para cima, no sofd. Uma histdria
banal, que poderia ser, facilmente, representada no palco, com as firulas proprias a
narrativa classica. Os “sapatos apertados”, no entanto, associam-se aos “joelhos

trémulos”, extraidos, por sua vez, de outra historia banal.

Como essas palavras se associam e se apresentam nas montagens a que
assistimos no palco? Nas palavras de Klett, elas sdo ordenadas em um enquadre
inventado. Os significantes ndo se reorganizam em uma narrativa de sentidos; seu
trabalho metonimico é interrompido. A fugacidade do sentido esta presente (Klett,
1984/2013, p. 76-77), na medida em que a histdria ndo se estabiliza a partir dos

significados.

Além da fuga de sentido, no entanto, existe alguma coisa que néao foge e,
pelo contrério, aparece. Nao se trata apenas de uma negatividade de sentido, mas
da apresentacdo de uma montagem, a presenca de uma sequéncia que nao faz
serie, ou de “uma serie de imagens impressionistas, apesar de em nenhum sentido
serem estaticas. A plateia tem o sentimento de passar por uma galeria mével de
imagens da experiéncia humana” (Sikes, 1984/2013, p. 136. Traducdo nossa).
Assistimos a palavras combinadas de uma maneira especifica e precisa, sem a

estabilidade daquilo que apelariamos como universal.

Trata-se de um trabalho de costura “absolutamente preciso” (Bausch em
entrevista a Meisner, 1992/2013, p. 174) entre o que se reduz daquele sem fim de
significados e sentidos que se desdobraram a partir de um “como?”, ao inves de
um “por qué?”, por exemplo. E uma colagem das diferencas radicais que Pina
recolne dos bailarinos; uma colagem, poderiamos dizer, entre campos
heterogéneos. “Bausch edita, coloca em camadas, e combina o material em
incidentes que apimentam seu cenario” (Felciano, 1996/2013, p. 126. Traducao

nossa).
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E possivel dizer que, tal como a reducéo analitica, a reducdo bauschiana
leva a uma prética com a letra? Trata-se, também na reducgdo de Pina Bausch, de
um caminho do significante ao gozo? Tal como na caligrafia, poderiamos dizer
que € 0 gesto gue instaura 0 gozo como presenca? Nossa investigacdo exposta até

aqui parece nos permitir dizer que sim.

Coreografia constelada

N&o seria descabido descrevermos as montagens de Pina como uma
“bricolagem”. A bricolagem, em oposi¢cdo a uma ordenacdo linear, produz o
ganho de um escrito desvinculado da comunicacdo; em vez de uma funcdo de
“alfabestiza¢d0”, temos uma fung¢ao de “anortografia” (Lacan, 1973/2003, p. 504).
Realmente sdo fantasticos esses neologismos lacanianos. Eles ddo conta, melhor
que todas as nossas tentativas de explicacdo, daquilo que se trata ao trazer a letra,
portadora de gozo, para o primeiro plano, ao invés de submeté-la a palavra bem

compreendida, como negatividade.

O processo criativo de Pina, sua reducédo, portanto, vai além da explosédo
das palavras ao infinito de significagcbes. Temos uma constru¢cdo de mosaicos
anortograficos que, ao ndo se encaixarem em nenhum significado prévio, podem
capturar um gozo em cena, “puro n6 de uma palavra com outra palavra” (Lacan,

1977/1998, p. 8); uma ndo se enlaca a outra pela producéo de significado.

Relembremos a descrigdo de Baxmann:

A desintegracdo da historia em estérias que ndo sdo mais mantidas unidas por
qualquer doutrina ou assunto que dé suporte a histéria, mas, ao contrario, sdo
alinhadas de modo mais ou menos associativo de acordo com os principios da
colagem, reflete a fragmentacdo da percepcdo de todos os dias. (...) A
simultaneidade e a heterogeneidade da experiéncia de realidade dominam
experiéncias que se opdem a “narracdo”. (..) De novo e de novo, sédo
apresentadas situacfes em que 0 caos emerge, as estruturas de sentido
desmoronam e novos episédios sdo remendados (Baxmann, 1990/2013, p. 145.
Tradugao nossa).

O autor descreve, precisamente, o rearranjo possivel das estérias, quando
estas ndo se mantém mais unidas por um elemento central. Os fragmentos de uma

historia podem se colar a partir de sua heterogeneidade, de sua diferenca radical, e
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ndo a partir de uma exigéncia de homogeneizacgdo, caracteristica das narrativas
classicas. Pina Bausch produz e reproduz o remendo desses pedacos decantados

das historias.

A repeticdo do remendo e ndo da historia, tal como descreve Baxmann,
leva-nos a apostar em uma acepcdo sobre a repeticdo nas montagens de Pina
diferente da repeticdo neurdtica, engessada na fantasia, que reitera a busca pelo
saber perdido. E a costura que se repete, a cada vez, e ndo a narrativa. Isso tudo
aponta para o material da linguagem como elemento de forca nas montagens de

Pina, e ndo o sentido da linguagem.

As possibilidades dessa danca-teatro que apresenta uma montagem com o
sem sentido nos remete a outro belo neologismo de Lacan, “condanga¢dao” (1975-
76, p. 150). Esse jogo de palavras, entre condensacao e danca, parece colocar em
ato a possibilidade de uma danca que implica um manejo com o corpo cujo efeito
é comparavel, ele mesmo, ao de um neologismo. Um efeito, poderiamos dizer, de
condensar, na palavra, algo que restaria como nao-dito, essencialmente vazio, se
ela estivesse assentada dentro da boa formatacdo, mas que pode encontrar lugar de

presenca na escrita, quando se encontra do lado da invencéo.

E esse 0 impacto que sentimos ao assistir a uma peca de Pina Bausch — o
mesmo impacto que nos causa um neologismo. Chega-se a uma composi¢do
inédita que comporta outra coisa, mais além da comunicacdo. Sentimos que nas
montagens de Pina, na medida em que elas prescindem da exatiddo de uma
historia, pode-se fisgar um real. A partir da leitura lacaniana sobre a caligrafia
japonesa e o gesto do caligrafo, podemos dizer que é o gesto sem sentido
implicado na producdo dessa combinatoria de tracos que faz comparecer, ali, essa
fragdo de real, enganchada pela letra desvinculada dos significados, como um

operador escavado no litoral.
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4. Experimentacgodes

Se é de uma pratica com a letra ou um exercicio a0 modo de um litoral
que estamos tentando dizer, € preciso que se promova um contato com esta
préatica. Tarefa nada fécil tentar descrever uma peca de Pina Bausch. Diante das
perguntas incessantes sobre o que realmente significavam suas pecas, Pina nédo
fornecia “interpretacdes diretas e ndo quer imagens uniformes e cristalinas a que
se possa recorrer, colocadas numa gaveta particular” (Hoghe, 1986/2016, p. 65.
Traducdo nossa). Os relatos sobre suas montagens sdo sempre radicalmente
dispares, ou excessivamente apoiados em uma busca de interpretacdes precisas —
tentativa que, como podemos constatar a partir de tudo o que foi dito até aqui,
fracassa de saida. Advertidos de que a experiéncia de transcrever alguma coisa de
uma montagem bauschiana implicara, necessariamente, por um lado, um
assassinato da coisa e, por outro, o surgimento de um olhar inédito, podemos nos
lancar nesta tentativa um tanto artificial de registrar, a partir do ponto de vista da

articulacdo proposta, algumas faces do fazer de Pina Bausch.

Café Muller

Nesta peca de 1978, o cenario é um café, onde acontecem as cenas entre
mesas e cadeiras, com poucos bailarinos. Uma mulher magra, de vestido branco,
desliza por entre 0s objetos em cena. Sonambula? Melancélica? Somos levados
pelo movimento de seu corpo, sem direcdo. Seu rosto carrega uma expressao
extremamente tocante. As outras pessoas em cena interagem entre si. Parece haver
uma briga, mas o corpo daquela mulher continua flanando pelo café, desconexo
com a cena. Os corpos continuam seus circuitos, que se interrompem pelas

quedas, por seus desmontes. Eles parecem néo se sustentar.

Em outra cena, uma mulher e dois homens tentam repetidamente e cada
vez de modo mais rapido promover o encaixe da mulher no colo de um dos dois,
ao que o desencontro se reitera repetida e exaustivamente. Poderiamos remeter
essa cena a frase de Lacan: “Contrariamente ao mito evocado por Freud, a saber,
que o Eros seria fazer um, é justamente disso que se padece. Em nenhum caso
dois corpos podem fazer um, por mais estreitamente que se abracem” (Lacan,

1974/2011, p. 32-33). Solidéo, portanto. A cena da tentativa de encaixe entre 0s
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trés é paradigmética do sofrimento de que padece o neurdtico — como muitas
cenas de Pina —, a impossibilidade de se fazer uma unidade redonda e inequivoca,

sem arestas e sem quedas.

De onde vem sua visdo de mundo? De simplesmente olhar, ela [Pina] diz. As
pessoas sugerem que sua melancolia deve vir de uma infancia infeliz, mas ela ndo
se lembra de sua infancia ter sido assim — apesar de saber que era extremamente
timida e as vezes triste, sem se lembrar por qué. Ela se lembra de morrer de medo
de ter pés enormes como seu pai, e ela costumava rezar a noite para que eles
parassem de crescer. E ela se lembra de ndo querer ir pra cama. “Para uma
crianga”, ela disse numa entrevista com Leonetta Bentivolgio, “um restaurante
pode ser um lugar encantador: tinha tantas pessoas e tantas coisas estranhas
acontecendo”. Essas memorias certamente alimentaram Café Muller (...)
(Meisner, 1992/2013, p. 167. Traducdo nossa).

Apesar de ser interessante saber sobre as memorias de Pina e vé-las
aparecerem em suas pecas, essas historias ndo se encaixam perfeitamente ao que
assistimos, quase da mesma forma como os restos diurnos dos sonhos. N&o
podemos dizer: agora sabemos a intengdo da coredgrafa — apesar de,

definitivamente, podermos dizer que a artista comparece na obra.

Café Miller, digamos, é uma tranca® entre os elementos que se destacam
na fala de Pina transcrita acima e outros de que ndo tivemos noticias. Vamos
escolher alguns: tristeza, medo, pés enormes, pai, cama, Crianca, restaurante,
movimento. A peca que se construiu e chega ao espectador ndo une esses
significantes em uma histéria que se pode contar mais ou menos da mesma
maneira, sempre. Eles compdem aquela peca-mosaico; podem existir naquela
montagem, amarrados, com destino, sem constituir, contudo, uma mensagem que
seja adequada a uma narrativa. Ainda assim, ndo temos a sensacao de que estamos
diante de uma sequéncia aleatoria, ou de “qualquer coisa”. Nao poderiamos dizer
que aquela montagem, mesmo sem sentido estavel, uma vez que se apresenta, sO
poderia ser daquele jeito? Podemos dizer que essa precisdo que a montagem

transmite tem a ver com uma presenca que se realiza em cena?

% O termo tranca nos remete ao né borromeano, que Lacan aborda em seu Seminario, Livro 23: o
sinthoma (1975-76). Segundo Vieira, com a novidade do n6, Lacan apresenta a articulagdo entre os
trés registros — Real, Simbdlico e Imaginario — ao modo de um trangado, cuja amarragdo ndo se
baseia em uma dualidade. “Cada fio ¢ independente, ndo esta “acasalado” com nenhum outro elo
“por si” e a0 mesmo tempo a sequéncia dos atravessamentos os mantém unidos” (Vieira, 2011b, p.
137).


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1612389/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1612389/CA

82

Arien

Estou sentado na divisoria, olhando para a alvenaria desmontada e fixado num
pequeno galho que parece estar crescendo para fora da parede alta acima de mim.
Alguma coisa tdo improvavel quanto isso vai aparecer posteriormente em Arien:
uma histéria de amor entre uma mulher e um hipop6tamo — mas o hipop6tamo
ainda ndo esta disponivel entdo é substituido aqui por um homem envergonhado
num terno cinza. O hipop6tamo e o homem se fundem e se transformam num
homem monstruoso, seus papeis sdo intercambidveis, e nds vemos que, as vezes,
a relacéo entre um homem e uma mulher parece tdo impossivel quanto uma entre
uma mulher e um hipop6tamo. Essa impossibilidade se faz compreensivel em
Arien e outras pecas de Pina Bausch, o impossivel € transformado em possivel
naquele contexto, mesmo que vocé tente resistir a isso (Hoghe, 1986/2013, p. 62-
63. Traducdo nossa).

Raimund Hoghe faz um bonito recorte de uma cena em que assistia a um
ensaio de Arien (1979). Ali, torna-se possivel o impossivel, colocando em cena a
(n&o) relacdo entre uma mulher e um hipop6tamo. A escolha de dois elementos —
“mulher” e “hipop6tamo” — e 0 enlace inédito entre os dois — uma histdria de
amor — promove um enquadre que extrai os elementos da realidade e os coloca
amarrados de outro modo, sem que possamos dizer exatamente que aquela histéria
de amor existe como uma narrativa encadeada, como Romeu e Julieta. A ironia é,
sem davida, um recurso importante para dar vida a essa construcao inesperada. O
desencontro fundamental da experiéncia de amor, tradicionalmente extraido da
cena ou tratado através de uma producdo de sentido nas historias, €, mais uma
vez, levado ao palco por Pina, despido de qualquer aparéncia reconfortante. Ao
forcar a entrada do sem sentido, faz-se possivel o encontro entre estes dois corpos
completamente inconcilidveis, sem, contudo, concilia-los. Sob esta perspectiva, 0
encontro entre uma mulher e um hipop6tamo s6 poderia acontecer ao modo do

litoral lacaniano.

Kontakthof

Nessa montagem, criada em 1978, vemos homens e mulheres bem vestidos
se alinharem, em fila, sentados, e se apresentarem a plateia. Mostram os dentes, as
maos, seus perfis. A palavra “burocracia” caberia para descrever aquela cena.
Poderia se tratar de um momento cotidiano burocratico, daqueles em que

precisamos submeter nossos corpos a verificagdo de que tudo se encontra
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conforme os padrdes. Em um dado momento, no entanto, comega um
encontro/desencontro frenético entre os homens e mulheres. Pina parece explorar
ao maximo, naquela cena, a multiplicidade dos modos como um corpo pode se

movimentar.

Um fato interessante sobre essa peca € que Pina a apresentou tanto com
sua companhia, como a partir de dois projetos diferentes, um com pessoas da
terceira idade e outro com adolescentes. Em ambos os projetos, os participantes
ndo se conheciam e nunca tinham pisado em um palco, ou feito uma aula de danca
sequer. Na experiéncia com os adolescentes, retratada no documentério Sonhos
em movimento (Linsel e Hoffmann, 2010), vemos mais radicalmente as diferencas
e desencontros entre os corpos, testemunhada com facilidade nessa idade, e mais
ainda quando se propde que dancem juntos. A experiéncia, ainda que se imprima
no documentario com toda a estranheza que produziu, transmite também a
delicadeza incrivel da proposta de Pina. O resultado € um encontro possivel entre

essas diferencas radicais, sem elimina-las.

Encontramos uma descricdo interessante de Raimund Hoghe sobre
Kontakthof:

(...) [Jan Minarik] entra numa fila de homens e mulheres sentados de frente para a
plateia e segura um microfone direcionado a seus rostos para pegar todos 0s
pedacos de mondlogos individuais sobre as experiéncias de amor diarias e
triviais. As pequenas historias continuam mesmo quando o microfone muda de
lugar, misturando-se numa cacofonia de vozes de fundo. “Vocé poderia continuar
passando uma peca como Kontakthof a noite inteira”, Bausch diz.

As pessoas tentam, de novo e de novo, lidar com a volatilidade das palavras,
imagens, situagdes ou experiéncias nas producdes de Bausch, tentando se afirmar
numa realidade frequentemente fugaz. Elas criam momentos concretos na busca
por seguranga num ambiente incerto. Em Kontakthof, medidas séo tiradas e
cuidadosamente registradas num livro — a disténcia entre os rostos de um casal de
bailarinos — e varios momentos sdo fotografados, documentados para um catalogo
desconhecido em algum lugar. Uma mulher com vestido preto curto e um homem
bem vestido se apresentam ao fotografo, olham fervorosamente para a camera
Polaroid, e depois de um clique e um flash, trocam de parceiros e repetem a
cerimonia familiar. Eles se inserem a cada nova cena com a expectativa de que
véao olhar para trés e dizer: este foi um momento bonito e feliz. (...) Bem no
comeco, um casal nervoso com vestimenta tipica de férias, para e faz uma pose
despreocupada, pedindo por aceitacdo, por reconhecimento. Esse pedido é
atendido e Jan Minarik tira uma foto deles pulando de alegria. Depois, Minarik
entra pelas cenas com seu tripé e camera, foca nos grupos individuais, e
finalmente nele mesmo, apertando o self-timer. Ele se junta a grupos desavisados,
aperta o time e captura um momento “real” — um pedacinho de evidéncia de que
algo existiu.
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A tentativa de se apegar a uma imagem objetiva ou detalhe com a cAmera, com a
fita de medidas, ou com a fita de gravacdo, isola a tentativa daqueles que tentam
arquivar estes momentos pela coisa exata que eles tentam documentar (Hoghe,
1986/2013, p. 64-65. Tradugéo nossa).

O mais interessante deste relato é que ele nos leva a acreditar em um
sentido e uma narrativa bastante aceitaveis para a peca. No entanto, essa descri¢do
é, ela mesma, sujeita ao que a propria peca denuncia: ndo ha descricdo possivel
isenta do espectador. Isso se verifica quando, em seguida, o préprio Hoghe inclui
sua tentativa de interpretagdo na falha a que a pega aponta: “Olhando a tentativa
de se gravar aqueles detalhes no palco, eu me vejo inseguro sentado no auditorio,
tomando notas e tentando capturar o que vejo. Mas as imagens escorregam,
escapam de qualquer tentativa de uma descri¢do objetiva e neutra” (Hoghe,
1986/2013, p. 65. Traducdo nossa). Depois de uma esperanca neurdtica de
sentido, ele se borra, na medida em que a prépria peca nos aponta para a
impossibilidade da medida. O resultado é, entdo, uma “cacofonia das historias”,
usando a bela expressdo de Hoghe. Todos aqueles gestos, potencialmente
capturdveis em redes infinitas de sentido, na medida em que n&o se encerram em

nenhuma delas, amarram-se nessa montagem sem harmonia alguma.

Na ultima cena, vemos culminar essa cacofonia. A criacdo de Kontatkthof
comecou a partir da palavra “ternura”. O processo se seguiu a partir dessa palavra,

ampliou seu campo semantico, reduziu e enquadrou até chegar a essa ultima cena:

(...) todos os homens se colocam em volta de uma mulher e a tocam (Meryl
Tankard). Eles cobrem seu corpo de togues. Maos golpeiam seus cabelos, olhos,
testa, boca, nariz, pescogo, bragos, pernas, peito, barriga, costas — até a mulher
cair sob 0 peso do que se poderia considerar ternura (Hoghe, 1986/2013, p. 67.
Traducdo nossa).

Trata-se de uma cena perturbadora. O corpo da mulher é invadido pelos
toques dos homens. Como pode isso ser articulado a palavra “ternura”? E preciso,
de fato, desloca-la de qualquer sentido prévio, para supor que, ali, naquela cena, é
essa a palavra que esta escrita. Ndo existe outra montagem possivel que enlace
ternura aqueles gestos que vemos no palco. Os gestos que se compuseram daquela
maneira ndo transmitem qualquer mensagem de ternura; eles s6 transmitem o que

se articula para essa palavra, de modo inédito, naquela imagem especifica.
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A Sagracéo da Primavera

A Sagracdo da Primavera, apresentada por Pina pela primeira vez em
1975, é uma releitura da coreografia de Nijinsky, com musica de Stravinsky, pelos
gestos de Pina Bausch. A historia da jovem que precisa ser sacrificada em raz&o
da chegada da primavera, acrescenta-se lama, corpos quase nus e um pano
vermelho. A montagem comega com uma mulher deitada na terra, em cima desse
pano. Outras mulheres entram em cena, todas vestidas com um vestido
transparente. A danca se desenrola em meio a um clima de movimentos tensos. Os
homens entram em cena, e 0s gestos se repetem. O pano vermelho é central —
agora podemos ver que é um vestido —. Os corpos desses homens e mulheres estdo
completamente engajados a cena. O suor — que, misturado a terra, vira lama —, a
respiracdo, os cabelos baguncados, a nudez: tudo isso se da a ver na peca. A peca
parece ser composta em seu primeiro plano exatamente pelos tragos que, em uma
peca classica, precisariam ser velados para que se sustentasse uma narrativa linear.
Poderiamos fazer alusdo, aqui, a expressdo que Lacan utiliza em sua

“Homenagem a Marguerite Duras™: “a nudez ficou por cima” (1965/2003, p.

201)%.

Por mais que nos remetamos a trama original, ou qualquer outra trama que
vislumbremos tecer para aqueles movimentos, insistem, no primeiro plano da
montagem, a lama, a nudez e o pano vermelho. O carater de invencdo dessa
Sagracao é algo de que ndo podemos nos desvencilhar. Seria possivel dizer que
h&, no palco, uma imagem que veste — seja a de Nijinsky, Stravinsky, ou qualquer
outra —, do lado do significado. Também poderiamos dizer que estamos diante de
um trabalho com o significante por exceléncia, na medida em que as marcagdes
em cena equivocam o significado a todo tempo, e os sentidos fogem; o mal
entendido esta posto. H&, no entanto, um encontro com a montagem em Si.
Deparamo-nos com gestos sem sentido, mas que existem no palco, materialmente.
Os gestos sem sentido ficam por cima, poderiamos dizer assim. A marca singular
dessa montagem parece residir no que ha do gesto como “puro traco”, que ndo

comunica nada, mas materializa uma presenga.

% Esta passagem do texto de Lacan se refere & cena em que Lol, personagem do conto de
Marguerite Duras, devastada, perde a imagem de seu corpo. O vestido de Lol seria analogo a sua
imagem e, portanto, perdé-la significaria ficar com a nudez por cima. Aquilo que era velado pela
imagem unificada do vestido, desvela-se e se presentifica pela nudez.
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Tal como na caligrafia, € o gesto que se encarrega de desenhar aquela
lama, a nudez e o pano vermelho. Esses tragos que compdem a cena ndo sdo
explorados pelo que poderiam dizer de uma histéria. Ao contrario, sdo amarrados
a partir de sua heterogeneidade, sem centralizar a montagem em qualquer saber
prévio. E muito impressionante 0 que Pina faz em A Sagracdo da Primavera,
dado que ela parte de uma trama original ancorada numa narrativa classicamente
bem estruturada. Ela desmonta os significados da historia estabelecida, reduzindo-
0S a seus tracos — aqui destacados como lama, nudez e pano vermelho -,
articulando-os pela via de um outro saber, que se apresenta ali, sem ser, contudo,
capturado pelo conhecimento. Sob este ponto de vista, podemos dizer que 0s
gestos bauschianos, ao operarem com o sem sentido, como letra-litoral, realizam

uma singularidade em cena.
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Conclusao

Ao inicio de nosso percurso, dedicamo-nos a uma primeira aproximacao
da arte de Pina Bausch — recurso utilizado em nossa pesquisa para abordar seu
objeto, a letra-litoral. Dizer que utilizamos a arte como recurso significa que ela
permitiu aprimorar nossa abordagem e entendimento do recorte tedrico sobre o
qual nos debrucamos. Distanciamos a arte do lugar de objeto, a partir de um
entendimento sobre a relacdo entre arte e psicanalise que coloca o artista como
precursor do psicanalista. Acompanhamos alguns passos dados por Lacan neste
sentido.

Vimos que Freud deixou algumas indicacGes sobre as possibilidades de
articulacdo entre arte e psicanalise e as consequéncias e avangos que Lacan
extraiu dai, construindo uma nova abordagem sobre a funcdo da arte com relagdo
ao que chamamos de real. Trata-se, nesta perspectiva, da passagem do real tratado
pela arte como vazio a possibilidade de haver, na arte, um tipo de escrita que tome
o real de outra forma. Desse modo, nossa pesquisa se colocou nos rumos de
explorar essa propria mudanca de acepcdo sobre este registro, entendendo que a
compreensdo da nocao de letra-litoral, nosso objeto, esta intrinsicamente ligada a

possibilidade de um lugar material para o real na escrita, e ndo como vazio.

A partir dessa introducéo a ideia de que ha um modo possivel de laco entre
psicanalise e arte, com relacdo ao lugar do real, delimitamos a direcdo de nosso
caminho: perscrutar as modulagfes tedricas que levam a letra e a escrita voltadas
para 0 gozo, para o real. Associamos a esse caminho nossa hipétese de que as
montagens de Pina Bausch nos ajudam a entender melhor esse estatuto da letra-

litoral.

Situado, nesse primeiro momento, o caminho tedrico que nos levou a
proposta de articulagdo com a arte, optamos por logo introduzir o leitor ao campo
envolvido nas obras de Pina. Nesse primeiro contato com seu método, processo
criativo e montagens, pudemos destacar algumas ideias importantes. Primeiro, 0
contexto de sua “danga-teatro” — nome dado ao estilo artistico referente as
criagdes bauschianas. E no bojo de movimentos artisticos de ruptura com as
narrativas lineares do balé classico — que se centralizavam na representagdo do

mundo, tal e qual uma fantasia — que vimos se desenvolver o processo criativo de
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Pina. A partir de meados do século XX, as histdrias bem contadas perdiam o lugar
central nas producdes de coreografias. Vimos que Pina tomou a trilha de uma
danca, articulada ao teatro, que ndo visava a comunicar uma histéria. Tratava-se,
tdo somente, de produzir montagens que expressavam os modos dos corpos se

moverem, seus gestos desvinculados de explicagdes ou “por qués”.

Para chegar a essas montagens, Pina trabalhava com as palavras que
delimitassem gestos. Recortados e extraidos de seus sentidos originais, tomavam
lugar em uma montagem inédita ¢ sem sentido. “Como vocé chora? Como isso
mora no seu corpo? Dance a lua”. Pina fazia perguntas a seus bailarinos e eles
respondiam com gestos e palavras. Esse material era, entdo, escrito por Pina em
seus mil papeizinhos. As palavras eram recortadas, misturadas e recosturadas.
Encontravam, assim, um novo enquadre, sem sentido, mas material, na medida em
que se apresentavam como gestos, movimentos, presenca de corpo, nada
transcendental. Desse modo, demarcamos alguns pontos que serviram como norte
em nossa abordagem do trabalho de Pina: produziam-se montagens sem sentido,

com os gestos e as palavras, de modo material.

Como passar, dai, a teoria lacaniana, tendo essas ideias ao lado, para
depois reencontra-las, a partir de nossas elaboracdes tedricas? Foi preciso, para
iss0, um corte um tanto brusco em nosso texto. Demos alguns passos atras para
poder seguir o caminho que levou Lacan a teorizar sobre uma ordem de sem

sentido, como materialidade, na escrita.

O segundo momento de nosso percurso, portanto, foi composto de um
retorno a teoria lacaniana dos significantes e sua relacdo com a constru¢do de uma
existéncia. Situamos, com a teoria dos significantes, a ideia central de que o ser
falante sO pode existir imerso no campo da palavra, da linguagem, do Outro.
Vimos a importancia de situar essa entrada na linguagem como uma operagao
fundamentalmente de perda. Para alguéem se tornar alguém, viver em coletivo,
aceder a lingua comum, serd preciso, a partir desta concepcdo, que fique de fora
uma dimensao da linguagem que ndo se compartilha. O encontro do significante
com o corpo é o que permite sua forma como tal, & condigéo de que a experiéncia
“pré-corpo” seja perdida — uma experiéncia de gozo. E o gozo, portanto, que fica
vedado ao ser falante para que ele possa se formatar de acordo com as normas do
Outro.
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Percorremos, assim, a teoria lacaniana dos significantes e significados,
apoiada na teoria de Saussure. Vimos que séo as relacGes entre os dois que servem
de apoio para que nossas histérias possam se produzir. Exploramos a ideia de que
um significante ndo significa nada por si s6. Ele € pura diferenca. Remetido a
outro significante, podera produzir multiplos significados que néo se fixam a eles.
As possibilidades de se produzir significagdes, no entanto, sdo limitadas por um
traco primordial, que ndo se presta aos deslizamentos de significado. Como
vimos, Lacan chamou esse traco de traco unario. Trata-se de um significante — o
significante do Nome-do-Pai —, que ndo se articula na série que ele prové, mas
conta para que essa série seja uma e ndo outra. Ele marca a singularidade dessa
série, portanto. E o significante impossivel de ser dito; a referéncia real da cadeia
simbolica. Sera possivel que alguém fale um tanto de coisas sobre si, dentro dos
limites demarcados por esse significante primordial, mas havera alguma coisa da

existéncia que ndo podera ser dita.

Isso que ndo pode ser dito, o real, o que fica nos limites do discurso, ficara
como vazio essencial de sentido, vazio da verdade sobre a existéncia,
inalcancavel. A vida do ser falante se organizard, assim, em torno da crenca de
que ha essa verdade perdida, para a qual ele ndo encontrara correspondéncia no

acervo de significantes do Outro.

Vimos que Lacan chamou esse real perdido de gozo. Acompanhamos
algumas modulacBes desse conceito: de um @gozo imaginario a uma
significantizacdo do gozo e, finalmente, a um gozo real. Dai, passamos aos modos
de se apreender esse sem sentido. Na medida em que é tomado como pura
auséncia, negatividade de sentido, 0 gozo se apresenta, por exceléncia, sob a
forma do vazio. Lacan encontrou, no entanto, outras formas de abordar o sem

sentido proprio ao gozo e ao real.

Uma delas, abordada lateralmente em nossa pesquisa, foi 0 que Lacan
chamou de objeto a. Apresentamos esse conceito que Lacan forjou para falar dos
objetos que se referem as zonas erdgenas corporais, que se localizam entre a
unidade-imagem do corpo e o corpo fragmentado, anterior a imagem. O objeto a
tem lugar de “grampo”, portanto, entre os dois. Aprendemos também que é

preciso que ele esteja fora da cena para que ela possa existir como tal. Sua
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apari¢do na cena é vetor de angustia, na medida em que balanga a boa forma da

imagem.

Finalmente, chegamos ao terceiro momento de nossa investigacao,
dedicado a localizar outra maneira de se abordar o real. Nem 0 gozo como
negatividade, nem como objeto que precisa ser jogado no lixo, nem a formatacao
do significante: a letra pode resgatar outro rumo para 0 gozo, da maneira como
Lacan a tomou, a partir da metafora do litoral. Vislumbrando no escrito e na fala a
existéncia de outra possibilidade de satisfacdo, diferente daquela proporcionada
pela comunicagdo, Lacan forja uma nogéo sobre a letra como trago sem sentido e,
a0 mesmo tempo, material. E a possibilidade de se recuperar 0 gozo na escrita,
sem torna-lo significante, sem joga-lo no lixo e sem reservar a ele o lugar de

vazio, uma vez que, escrito como letra, trata-se de um sem sentido material.

Pensar em uma materialidade sem sentido foi, entdo, nosso desafio. Para
esse ponto, as montagens de Pina entraram, mais adiante, como nossa proposta de
recurso a compreensdo. Ao conceber uma apreensdo material para 0 gozo sem
sentido, vimos que Lacan nos leva a pensar uma pratica, uma pragmatica, ou uma

manipulagdo com o gozo.

Uma das vias que Lacan explorou para falar desta pratica com o gozo foi a
caligrafia japonesa. Tentamos acompanhar as dificeis coordenadas que Lacan
deixou sobre esse tipo de escrita, especialmente em seu texto “Lituraterra” (1971).
Exploramos duas metéaforas importantes contidas neste texto que nos transmitem
sobre 0 que estd em questdo na letra caligrafica japonesa. A primeira dessas
metaforas ¢ quanto a ordenagdo da escrita caligrafica como um “céu constelado”,
ao invés de uma ordenacdo que se apoie numa referéncia univoca, como a paterna,
como no caso da escrita ocidental. Com esta metafora, passamos a conceber a
caligrafia japonesa como uma escrita de tragos sem sentido que se agrupam sem o
objetivo de comunicar uma mensagem, ou torna-la compreensivel, referida aquele
vazio essencial. Sdo tragos que, combinados, podem fornecer uma imagem tal,
mas ndo se centralizam em comunica-la. A descentralizacdo dos sentidos

possibilita que essa escrita dé lugar ao gozo em sua impresséo.

Com sua segunda metafora, da letra-litoral, Lacan concebe um encontro

possivel para essa escrita que comporta 0 gozo. Um lugar onde significante e real
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podem se encontrar, sem relacdo de reciprocidade alguma e sem significantizar o
gozo. Trata-se de um litoral na medida em que ndo h4 fronteira estabelecida; um
encontro entre campos heterogéneos, sem homogeneizacdo, que constitui uma
trama, chamada, por Lacan, de terra de rasuras. A caligrafia serviu a Lacan, assim,
como exemplo de escrita que carrega 0 gozo em sua impressao, em que gozo e
significante se encontram nessa modalidade do litoral. Trata-se de uma escrita em
gque 0 gozo nao se perde; o sem sentido é escrito e, por isso, ganha um lugar

material.

Observamos que Lacan destaca, neste ponto, o gesto do caligrafo como o
responsavel por veicular o gozo nessa escrita. A singularidade do gesto conta na

escrita caligrafica e ¢ isso que lhe permite ser um ““alojamento de gozo”.

Com o gesto que pode veicular gozo na pintura, constituindo essa pratica
como um fazer com o gozo, tao dificil de ser apreendido por nds, ocidentais, com
relagdo & caligrafia japonesa, reencontramos nosso recurso escolhido, a arte de
Pina Bausch. Retomamos o processo criativo de Pina a partir de sua “operagdo de
redu¢do”. Tomamos a coincidéncia de nomes entre essa operacdo e aquela
referente ao conceito criado por Jacques-Alain Miller, que diz respeito a operacao
clinica que pode promover uma passagem do significante a uma pratica com o
gozo. Como indicamos, ndo fizemos equivalerem as duas operagdes. Apenas
usamos as operacdes homdnimas como ponto de partida para ancorar, finalmente,

nossa articulagdo entre a letra lacaniana e as montagens de Pina Bausch.

Organizamos a comparagdo entre as operacdes de redugdo a partir da
proposta de que o trabalho de Pina se assemelha ao clinico em duas “etapas”:
uma, ao se interessar pelas palavras e jogar com a provisoriedade dos sentidos,
reduzindo-os a significantes sem sentido proprio; a segunda, ao trabalhar com a
feitura de uma montagem com os tragos sem sentido erodidos dos significantes,
construindo, com o0s gestos, montagens materiais e sem sentido. Pudemos
sustentar nossa hipotese, assim, de que o trabalho de Pina nos ensina sobre uma
pratica com a letra como operadora de gozo, na medida em que suas pecas Sao
despidas dos significados e apresentam colagens ineditas de tracos, que nos
remetem ao céu constelado de Lacan. As diferengas radicais extraidas dos
bailarinos eram coladas sem produzir histérias; o sem sentido ganhava lugar de

presenca. Chamamos essas colagens de mosaico ou bricolagem, na medida em
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gue combinavam esse material completamente heterogéneo, sem conciliar suas
partes, sem harmoniza-los, portanto, mas fornecendo-lhes possibilidade de
existéncia. Ao final de nossa articulacdo, esbogcamos ainda uma tentativa de
experimentar algumas descricdes das pecas de Pina. Ainda que avisados da
impossibilidade de realizar tal tarefa, colocada, de saida, ao levarmos em conta
tudo o que propusemos sobre as montagens bauschianas, lan¢amo-nos
discretamente nessa proposta por entendermos que era preciso exercitar

minimamente nossas palavras sobre os gestos de Pina.

Com o vocabulério explorado ao longo de nossa pesquisa, tanto no campo
escolhido da psicandlise, quanto no campo escolhido da danca, pensamos ter
havido um ganho de apreensdo sobre nosso objeto de estudo, a letra-litoral,
embora ndo se possa dizer, de modo algum, que esta tenha se esgotado nessas
paginas. Trata-se de uma nog¢do fugidia, como também pudemos constatar, que
requer um esforco e exercicio constantes de abordagem. NO0SSO percurso nos
permitiu conceber algumas ideias importantes, mas também deixa questdes que

merecem elaboracdes futuras.

Uma delas é quanto a aplicabilidade da nogdo de letra-litoral a clinica.
Apontamos algumas vezes ao longo de nosso caminho para a importancia dessa
no¢do como bdssola para o psicanalista, mas ndo foi possivel explorar suas
consequéncias, efetivamente. Uma pista que nos foi indicada em algumas
referéncias usadas em nossa investigacdo foi quanto a relevancia do vigésimo
terceiro Seminario de Lacan, o sinthoma (1973-74), para o0 avanc¢o da concepcao
de uma pratica com a letra. Nesse Seminario, novas no¢des se somam a teoria da
letra, como o conceito de sinthoma, o n6é borromeano e lalingua, por exemplo,
permitindo um avango do caminho que iniciamos aqui. Com a abertura que nossa
pesquisa deixa as questdes relativas ao gozo e uma pratica possivel que opere com
ele, mais diretamente no tocante a clinica, fica como pergunta se é possivel
concebermos uma existéncia que se organize ao modo do litoral, ao invés de
referenciada a presenca ou auséncia do Nome-do-Pai. Seria possivel pensarmos
um modo de viver em coletivo a partir do gozo? As criagOes artisticas, tal como
abordamos as montagens de Pina Bausch, s@o exemplo de uma coletivizagdo do

gozo?
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Outro apontamento que poderia desdobrar nossa pesquisa é aquele sobre o
efeito de “feminiza¢do” da letra, cujo uso em nosso percurso se restringiu a
apontar que se trata de um efeito de gozo. Restou, dai, como questao: quais sdo as
relacBes possiveis entre letra, gozo e feminino? Abordar o gozo pelas questdes
relativas a “feminizacdo”, considerando o que Lacan desenvolveu sobre este tema
em seus décimo nono e vigésimo Seminarios (1971-72 e 1972-73,
respectivamente) a partir de suas formulas da sexuacdo, poderia nos ajudar a

pensar sobre essa outra forma de se dirigir ao Outro, a partir do gozo?

Essas questdes encerram 0 percurso desta pesquisa, deixando abertos
caminhos possiveis por onde poderemos seguir com nosso “gozo de

decifradores”. Seguimos, portanto, com a escrita.
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