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OBRA-PINA

Ane Ribeiro Patti’

Este artigo pretende refletir sobre alguns pontos do filme “Pina”, com apoio teorico-
metodoldgico da Andlise do Discurso, privilegiando sua faceta de interlocucdo com a Psicanalise
freudiana e lacaniana.

Na obra-prima Pina, ou melhor, brincando com as palavras, na obra-pina, entramos em
contato com fragmentos da producéo da coredgrafa alema Philippina Bausch, mais conhecida como
Pina Bausch (1940-2009), de uma forma impactante. A primeira impressdo ao assistir ao filme
(langado oficialmente em 2011, chegou ao Brasil em margco de 2012), que é uma espécie de
documentério em homenagem a artista, é de que o enigma se coloca a cada movimento dos
bailarinos, a cada ato, e que, qualquer palavra que tente interpretar, descrever, falar sobre sua arte,
seria (como) um assassinato, um crime, uma injustica. Faltaram me palavras, e félego. Com efeito,
essa primeira impressdo de nao-se-poder-dizer sobre Pina, é também uma forma de se deixar tomar
por uma espécie de sentimento oceanico, comentado por Freud ([1930] 1996), uma forma de deixar
advir algo tdo polissémico que na verdade causa uma avalanche de sensacdes, sentimentos,
(im)pressdes (ROMAO; GALLI; PATTI, 2010), e, por fim, palavras para tentar dar conta de
contornar isso.

Isso que é [im]presso tem a ver com o que foi expresso, mas que retorna ao “in”, pela
rememoracao de fragmentos da historia do sujeito-espectador, e retorna ao expresso novamente ao
olhar “pra fora”, e assim, 0 sujeito-espectador passa a participar ativamente do que assiste,
realizando uma leitura singular da obra de arte ¢ “escutando” mais algumas partes do que outras, se
assujeitando mais a alguns sentidos e ndo a outros, simultaneamente, e ndo consegue cumprir com
éxito a tarefa ingldria de tentar nomear tudo, compreender, ou mesmo apreender essa materialidade
tdo cheia de imaterialidade (estes corpos dancantes parecem levitar, voar, se livrar do peso de suas
matérias em varios momentos). Para a teoria discursiva proposta por Michel Pécheux (1969-1983) a
exterioridade ndo so afeta a interioridade, mas a constitui. Por sua vez, a interioridade também é
constitutiva da exterioridade, de onde podemos deduzir que a materialidade dancante constitui

“efeito de sentidos entre interlocutores” (PECHEUX, 1997) constituindo um dis/curso imagético em
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movimento que declara a indeterminacao do corpo pela danca: sentidos de leveza, de superacéo, de
desejo, estdo postos em jogo no per/curso das cenas.

Pina é um convite ao sujeito reflexivo e um repelente ao espectador do discurso capitalista
que precisa de tudo pronto, mastigado, explicito. A estrutura filmica deste documentario nos remete
ao discurso conceituado no bojo da Analise do Discurso proposta por Michel Pécheux (1969-1983),
considerando a dindmica em que se constrdi os sentidos, e de forma opaca, nada transparente, mas
invocante, e evocante, propiciando o movimento na interioridade e na exterioridade do material que
se da a ver, suscetivel de tornar-se outro a qualquer momento pelo deslocamento discursivo
(PECHEUX, 2006). Nas palavras (que nos servem) de Pina Bausch em um trecho deste filme: “Ha
situacOes, é claro, que te deixam absolutamente sem palavras. Tudo o que vocé pode fazer é
insinuar. As palavras, também, ndo podem fazer mais do que apenas evocar as coisas. E ai que vem
a danga” (9°07” — 9°28”).

E assim, advertida dos perigos de me aventurar a comentar uma obra “que danga”, 0 desejo
me impulsiona a puxar um fio - e poderiam ser outros, e varios outros — para falar sobre algumas
passagens, que talvez tenham ligacdo, talvez ndo, mas que invocaram-me, implicaram-me e que
ficaram ressoando por dias a fio, depois de ter assistido ao filme pela primeira vez. Se, ao dizer,
destacar palavras, encadear um discurso tentamos imprimir inteligibilidade em nossas ideias, para
dai dar consequéncia a um dizer na transmissdo dessas impressdes, frente a um objeto discursivo
ndo-verbal como € a danca, estamos diante de um objeto simbdlico que permite diversas
interpretacdes e que ainda assim ndo conseguimos dar conta dele como um todo, ele escapa e
persiste em seu lugar simboélico que nos interroga. Mas € inevitavel ndo se afetar por esse objeto e
ter impressas algumas marcas que tentamos interpretar, lancar um (inter)dizer sobre. Pécheux
(2006) nos autoriza pela teoria discursiva a interpretar porque ha o outro “como lei do espago social
e da memoria historica” (p.55), com quem tragamos uma ponte na alteridade, na histéria e com a
lingua, deixando margem para os enigmas, para os furos, para as coisas-a-saber:

E é neste ponto que se encontra a questdo das disciplinas de
interpretacdo: € porque ha o outro nas sociedades e na historia,
correspondente a esse outro proprio ao linguageiro discursivo, que ai
pode haver ligacdo, identificacdo ou transferéncia, isto €, existéncia de
uma relacdo abrindo a possibilidade de interpretar. E é porque ha essa
ligacdo que as filiagBes historicas podem-se organizar em memorias, e
as relacdes sociais em redes de significantes. (2006, p.54)

Em Pina (empina?) uma impressao que me fica é de que estes corpos dangantes expressam

a escansao do corpo, a transcendéncia do organismo em corpo vivificado por um sujeito pulsante,

que imprime ritmo e diversas densidades ao ato de dancar: é discurso poético pelo corpo, que nos
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transporta para cenas ausentes, mas que nos habitam e se fazem presentes no momento da leitura
desses gestos, que por vezes sdo acompanhados de sons, ruidos, (restos de lalingua?) que emergem
na composicao artistica. Ainda assim, repito, enunciando dessa posicdo de trabalho, isto é, da
posicao discursiva, “ninguém pode estar seguro de saber do que se fala” (PECHEUX, op. cit., p.
55), ela pressupbe que, “através das descricoes regulares de montagens discursivas, se possa

detectar os momentos de interpretacoes enquanto atos que surgem como tomadas de posicao,

reconhecidas como tais, isto é, como efeitos de identificagcdo assumidos e ndo negados” ( grifos
meus, p.57), 0 que equivale a dizer que, enquanto analistas, ndo somos “como um ponto absoluto,
sem outro nem real” (id. ibid.), mas uma posicdo — ética, por sinal — em que se percebe e se

consente na entrada do outro e dos préprios furos e limitacGes.

Algumas palavras sobre a danca contemporéanea

A psicanalista Teresa Pinheiro (2002) escreve sobre a abertura que Pina Bausch realizou na
danca contemporanea ao realizar a tessitura da danca com o teatro e propiciar uma intensa
colaboracgéo entre “coredgrafos, dancarinos, musicos, pintores, escultores” (p.247), recolocando a
danga em seu lugar de operador artistico, provocador, invocador, como forma de buscar na histéria
dos dancarinos a inspiracdo que propicia a criacdo do movimento corporal, um corpo de memodria,
um corpo habitado pela linguagem (e ndo um corpo tecnicista programado para apenas repetir
parafrasticamente o que lhe é ditado de fora), um corpo cheio de historias, que é matéria e é
instrumento, via de expressdo do sujeito que o habita cheio de potencialidades. O carinho expresso
verbalmente pelos dancarinos em referéncia a Pina, durante o documentario, entre um ato e outro,
deixa vestigios dessa forma de atuar da coredgrafa, que tinha uma “capacidade de escutar e observar
infinitos” (26 32”) segundo um dos dangarinos.

Em consonancia com Pinheiro (op. cit.), pensamos que ndo €é a técnica em particular que
caracteriza a danca contemporanea, mas 0 movimento de pesquisa e experimentacdo com 0 COrpo
que configure um estilo, um encontro, a construcdo de um nome préprio, a singularidade dentro da

multiplicidade. Segundo a autora (op. cit.):

“Somente a tomada de consciéncia do corpo € um elemento essencial
na pesquisa, ¢ por isso ndo ha “uma” técnica mas cada coreografo
procura esta a procura de uma linguagem que lhe pertenca e que seja a
sua assinatura, o eixo da construcdo coreografica ndo se baseando
sobre uma técnica. Um dos pontos fundamentais ndo &€ somente o
movimento, mas também o gesto definido como movimento,
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principalmente dos bragos, das méos, o tato, que se colore de uma
nuance psicoldgica, o que o aproxima do teatro. A exploracdo do
movimento e o que ele permite explorar € o denominador comum de
toda coreografia contemporanea. (p.247)

Portanto, neste panorama de trabalho temos a mu-danca do papel do dancarino, que foi
deslocado para um outro lugar, saindo do velho habito de parafrasear a danca, de repetir, copiar,
reproduzir, obedecer a ordem de outrem que lhe ditava repetir os movimentos impostos, para
imprimir seu ritmo, seu tempo, sua particularidade de interpretacdo, de forma a colaborar na

“criacdo da matéria que serd modelada, retomada e coreografada” (p.247).

E nessa medida que a dimensdo teatral introduzida por Pina Bausch
deu a danca contemporanea a possibilidade de um discurso, de fazer
passar uma mensagem, o que nao se fazia anteriormente. Ela abriu as
portas a uma nova forma de expressdo onde 0 movimento e a palavra
se confrontam ou se reforcam um ao outro e onde os limites entre o
teatro e a danga se misturam -, a danca torna-se falante, ela fala dela
mesma ou de outra coisa, ou conta simplesmente histérias de homens
e mulheres. Poderiamos resumir dizendo que a danca de hoje ndo esta
cristalizada unicamente sobre uma técnica, mas sobre a expressdo do
ser humano em sua totalidade, uma danga em que 0 movimento deve
vir de dentro” (PINHEIRO, 2002, p.248-249)

A obra de Pina da testemunho da superacdo das fronteiras do tradicional, e que se da na
forma de um ato, no sentido lacaniano do termo (reservadas as devidas proporg¢des, pois aqui ndo
estamos na leitura ao pé da letra lacaniana mas trabalhando a partir de), que se da pela transferéncia
e se constitui de uma passagem que transforma o sujeito, ndo se entra ou sai ileso de um encontro
deste porte. Pina foi objeto a, como causa de desejo, para seus dancarinos, que atribuiam a ela, no
registro do documentario, a causadora das transformacdes, revelacdes, expressdes de todo tipo,
numa heterogeneidade de vozes. Pelo olhar discursivo, esta superacdo das fronteiras da-se pelo
acontecimento, que (re)inaugura, pela (re)atualizacdo da memoria do dizer, a estrutura do
entroncamento entre historia, lingua e inconsciente em ato dangante, em gestos que permitem a

leitura polissémica dos corpos enquanto discursos.

Pina traz a realidade onirica aos palcos?
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Uma mulher semi-nua, com seu corpo nitidamente trabalhado e desenhado pela danca,
“vestida” de um acordeon, calgola e salto-alto, pronuncia as poucas palavras que nos permitem
compreender uma regularizacgao que se fara presente em todo o filme: a impermanéncia, a vibracéo,
0 movimento da vida expresso no ciclo das estacGes, que se fara metafora trabalhando por toda a
sequéncia de imagens mudas (nada mudas, no sentido de que elas provocam um turbilhdo de
palavras pra tentar compreender o discurso nao-verbal que se apresenta aos olhos do espectador
através das dancas). A regularizacdo verbal quase hipnotizante que abre esse discurso, que inicia-se
COMo uma voz sem sujeito, para s6 depois, na segunda frase, acompanhar a figura da dangarina que
aparece e de seus gestos, ¢ a seguinte: “Logo sera primavera. Grama brotando. Depois vem o verao,
grama alta, sol. Depois vem o outono, as folhas caem. E depois... inverno. Primavera. Verdo.
Outono. Inverno”.

Ja na descrigdo dessa fala as questdes ja se colocam: é uma sequéncia? Separamos por
virgula? Ponto-e-virgula? Existem reticéncias entre elas? Sao unidades separadas, em que
pontuamos com pontos-finais entre uma e outra? E sinistra a impressdo que esta abertura causa,
pois, de um enunciado aparentemente tdo 6bvio, logo percebemos que aquilo ndo estd dizendo so6
aquilo, é remissdo a outra(s) coisa(s), e a angustia advinda dessa brecha que a metafora propicia, é o
sentimento de ndo se saber o por-vir disso, um desamparo: topamos com o 6bvio que ndo é ébvio.
Topamos com 0 extrangeiro, em lingua germanica, que nos remete ao que em nos préprios é
extrangeiro e tao familiar.

E a cena se monta com a entrada de uma série, uma fila, para tentar ser um pouco mais
precisa, de outros personagens que repetem a coreografia em uma riqueza de expressdes faciais
(risonhas, o0 que aponta ainda mais a falta de sentido) e de movimentos do corpo (apesar de ser a
mesma coreografia, que evoca o automatismo do ritmo que homogeneiza o grupo, os efeitos que
cada um deles provoca ao nosso olhar, € diferente, seja em sua fluidez, seu peso, seu deslocamento
no espaco, ou em um ponto que ndo da para nomear, mas que consideramos que é a presentificacao
da singularidade de cada sujeito, um nao-sei-o-que, mas que se faz presente). Junte-se a isso uma
musica de fundo que remete a belle-epoque, aos campos de concentracdo, e/ou aos anos 20
americanos (um jazz melancoélico que tenta ser alegre?) com uma corneta ritmada, e temos um

bailado serpenteando no palco, indo e vindo.

E ainda que os dancarinos s6 facam a coreografia silenciosamente, o espectador agora cai no

automatismo da palavra e acompanha a cena cantarolando “Primavera... verdo... outono... inverno”.
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Assim, a cena tem o poder de evocar as palavras ainda que em sua auséncia, fazendo operar a
ideologia como um processo de naturalizacdo de sentidos, e funcionando como uma espécie de
memoria discursiva, que possibilita a repeticdo do que se fez tradicdo e o acontecimento que
modifica essa parafrase, afinal, dizer repetidamente essa sequéncia enunciada, “Primavera... verdo...
outono... inverno”, ¢ da ordem da plena mudanga, o que monta um paradoxo: sobre o mesmo, o
diferente irrompe a cada tomada de palavra. Na repeticao, temos a oportunidade continua de novas
elaboragbes, novas associagBes, novos matizes sobre a tela simbolica e imaginaria que vamos
pintando com o olhar, bordando com as palavras, e deixando permanecer o que € real como aquilo
que ndo cessa de ndo se inscrever (LACAN, 1998), repetindo.

A cena muda: outra enunciacdo, desta vez, um grito de um homem, e outros homens abrem
contenders enormes, cheios de terra, e espalham essa terra sobre o palco. O elemento evocado agora
é a terra. E o olhar do espectador, de interrogacdo. Um tapete de terra estendido ao chdo e outros
instrumentos de sopro agora dao voz a um novo ambiente: oboés, clarinetes, flautas, charamelas,
chalumeau e cromornos orquestram a cena em que uma mulher desperta no/do chéo, deitada em
cima de um tecido vermelho. Um feixe de luz d& a ver o ser feminino que brota desse chdo. Outro
feixe de luz e surge um caminho, e outro ser feminino.

Vo surgindo varias mulheres, dancarinas, que entram rapido, outras devagar, assustadas,
observando ao redor, a escuriddo, e se agrupam em duplas, trios, quartetos, que se desfazem e
votam a se reunir, algumas se deitam na terra, acariciam a terra, seus corpos, mas a que estd com o
tecido vermelho fica em destaque, se diferencia das demais e parece ser a ultima se levantar, como
que carregando um peso — da diferenca? De tornar-se mulher? O que se evoca aqui? E a danca do
despertar de uma nova mulher? A expressdo de angUstia a acompanha em sua erguida, e, ao expor a
coisa vermelha as demais mulheres (que me evocam, aqui, na verdade, meninas, com seus gestos
infantis, com a leveza de quem ainda ndo se enveredou pela complexa trama de tornar-se uma
mulher, ou com a malicia de quem experimenta os sexual genital em sua plenitude, foram
rodopiando e levantando seus vestidos). O objeto vermelho cai: a mulher o0 expde e o deixa cair, € 0
que se segue € um horror coletivo que junta o cardume de dancarinas-meninas (vou chama-las
assim) a fazer uma série de movimentos em sincronia, como uma danca tribal, 0 que me evoca
mesmo a passagem da pubere (que participa do coletivo pelas identificacbes homogeneizantes e
busca se relacionar somente com aqueles que julga serem seus “semelhantes”) para a adolescéncia:
a mistura de sensacOes ao se deparar com a primeira menarca, 0 sangue que cai de dentro de si, 0

sangue que € indicio de que se passou para outra fase e é vestigio da atividade dos seus 0rgaos
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sexuais (ovarios e trompas, no caso), enfim, o atestado da condi¢do feminina no corpo: um buraco,
orificio, abertura que langa a mulher a se tornar uma mulher, na vivéncia de seu desamparo que é
também o meio de se langar na vida e se desprender de antigas fixagGes origindrias, deixar cair
alguns objetos idealizados e buscar a sublim(acéo).

O enredo se complica ainda mais: nao s6 diante de seus “semelhantes” a coisa fica exposta,
mas entram em cena a contra-parte do feminino, os homens em peso. Eles dancam, ambos os
grupos, sem se misturarem uns aos outros, e sem se olharem, apesar de presentes frente a frente no
espaco. Nao ¢ essa “cegueira” mesmo do sujeito discursivo? Que ndo sabe o que diz, tem acesso a
parte do que diz? As mulheres-meninas dangcam com forca, dando a impressao de se martirizarem,
se auto-agredirem com movimentos bruscos e ofegantes, como que golpeando seus ventres. A
conhecida culpa por ser mulher? A culpa de ter em seu corpo a marca dos dez buracos? Ou a
auséncia de algo onde o outro (0 homem, no caso) porta uma presenca que salta aos olhos? A ilusao
que a crianga nova teoriza ¢ a de que “um dia vai crescer” na menina, as vezes resiste ao tempo e
fica como fixacdo em um pano de fundo subjetivo que irrompe na vida adulta, o infantil em uma de
suas facetas, e € raiz das raivas e martirios que a mulher submete a si propria e as demais mulheres
na atualizacdo da identificacdo ao discurso machista, identificada, portanto, ao falo. Um tempo
marcado de peso, ritmo imponente, corpo em elaboracdo para além do imaginario, € um corpo que
precisa ser simbolizado para vir-a-ser diferente: sair do gozo falico rumo ao gozo Outro.

E quando um homem sai do grupo rumo as mulheres, as observa, vé a coisa vermelha ao
chdo. Sua expressao é de dor, de peso, de contemplacdo, de incompreensdo. Ele se deita sobre a
coisa vermelha. Em seguida, a cena sofre uma sutil diferenca: passam a trocar olhares, se veem, e
logo as mulheres-meninas passam a bailar, sem mais olha-los, mas como que sabendo que sdo
observadas por eles, e dangam se exibindo ao olhares masculinos. Diante do olhar de Um, o grupo
de mulheres-meninas se recolhe levando consigo o tecido vermelho, e, como que camuflando-se no
coletivo, juntinhas, passam a caminhar em um circulo fechado (como os pinguins também o fazem)
camuflando quem estava portando a coisa vermelha.

Diante do olhar tiranico deste Super-eu, que é masculo, perigoso e que circunscreve a
instancia da moral, uma a uma vao expor a coisa a ele, que as apavora com seu olhar. Ou sera que €
a representacdo de um homem, diante do qual a mulher se apavora ao se apresentar como mulher?
Diante da possibilidade do toque masculino, uma delas corre em disparada rumo ao grupo, que a
“consome” novamente. Con/sumir, sumir como sujeito e restar como mais uma da massa, eis 0

movimento de opacificacdo que a menina-adolescente passa na busca de aceitacdo, de identificacéo
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com formac6es discursivas que uniformizem uma com/unidade. Algumas chegam a ir em direcao
ao homem, portando o vermelho nas mé&os, tentam olha-lo, mas o horror do encontro sexual as toca
de volta. Tem ainda aquela que s6 ameaca de ir, mas logo retorna ao grupo. Uma, apenas, vai com a
(cor)agem de se entregar a ele, que a toma nos bracos, enquanto os grupos femininos e masculinos
dancam uma coreografia com marcacao ritmica tribal, evocando algo bem primitivo, como o ato
sexual 0 é.

Na cena que se segue, ela aprece vestida de vermelho, seus corpos exauridos, ofegantes, mas
uma certa calmaria pos o apice do “Bolero de Ravel” que antecedeu a cena (a evocagdo do Bolero
de Ravel aqui € s6 uma figura de linguagem, pois ndo € nem a musica nem a coreografia famosa
dancada no referido Bolero, mas a intensidade espiralada da emocao posta em jogo na coreografia
remete e ele pela memdria discursiva). Mas logo uma tensdo volta a tomar parte na coreografia, nas
expressdes, e no contato dos corpos do casal. Ele parece leva-la a forca rumo aos grupos que
dancam (agora homens e mulheres dancam misturados), e exibe-a ao grupo, ao que ela responde
com resisténcia e expressdo de dor. Tal qual uma Eva que comeu a maga no paraiso, essa mulher
representada na danca carrega o fardo eterno de ter provado do fruto proibido, simbolo do saber, do
saber-a-mais, dira a Psicanalise, advindo daquela “falta-a-mais”, presente também na mitologia de
Prometeu e deixa de heranca esse encargo as demais mulheres que nesta formacao discursiva se
filia. Da trabalho, e muito trabalho sustentar o lugar do ser uma mulher, mas ela consegue se soltar
da contencdo do homem, e do olhar do grupo que a oprime, sai, e olha rumo ao horizonte que néo
esta ali, ela olha rumo a um lugar que ndo se sabe onde. Esta passagem, para além dos géneros, nos
leva a um ponto em que o psicanalista Alain Didier-Weill (1998) toca e onde todo sujeito tem uma
hora que se haver:

Em resposta a esta lei supereudica que nos persegue, cabe-nos exercer
a possibilidade de ndo cessar de dever simbolizar esse real néo
simbolizado que se manifesta nas trés direcdes que indiquei. Temos
que assumir o encargo desse real e mostrar ao analisante que
podemos, como analistas, ousar olhar de frente o supereu mortifero,
sem por isso morrermos. E preciso lhe ensinar e Ihe mostrar que
podemos olhar a Medusa sem sermos petrificados, ainda que ela
jamais venha a ser destruida (p.40)

A vivéncia simbdlica do desamparo é a da prépria condi¢do do feminino, e, uma das saidas
criativas que o ser pode construir é a sublim(acdo) pela arte (BIRMAN, 2002). Essa vivéncia,
portanto, pode acometer homens e mulheres, em uma posi¢do do feminino, que vai propiciar uma

falta tdo radical que impulsiona o sujeito a produzir uma agdo, uma sublime agdo, uma
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sublim(acéo). E uma das sublimes a¢des (BIRMAN, op. cit) pode ser alcancada pela experiéncia da
danca: “Uma das coisas mais dificeis de pensar é a produgdo daquilo que uma mulher pode fazer
quando entra nessa invocagdo que ¢é a dang¢a” (Didier-Weill, 1998, p.48), isso porque, na
interpretacdo psicanalitica, o feminino € chamado a dancar, € invocado a dancar onde escapa a uma
explicacdo causal, onde seu corpo encarna o Outro, na procura de existir, algo que vai além da
busca de uma identidade, o feminino busca poder crer em sua existéncia:

Ligo o pensamento causal do homem ao fato de que ele é causado pelo
objeto, sua corrida é guiada pelo fato de que ele corre atrds de uma
bola, ele é causado porque a bola corre a frente dele, e ha entre ele e a
bola uma laténcia. Quando uma mulher danga, quando o feminino
danca, serd que podemos dizer que ela é causada pela musica, pelo
Outro? Eu diria que ndo, ela ndo é causada pelo Outro, pois, quando
ela danca, ela é o Outro. Para ser causado, é preciso um hiato temporal
— correr atras da bola. No caso, a mulher ndo corre atras do Outro, ela
é o Outro, o que significa que ha uma sincronia, ndo uma diacronia:
ela é sincronicamente o Outro e é por isso que ndo se trata de causa
(Didier-Weill, op. cit., p.49)

Esta citacdo nos leva a uma passagem, singela por sua contracdo de tempo, mas marcante
pelo dizer de Pina, onde ela fala sobre a diferenca, e que cada detalhe faz toda diferenga, pois seria
0 que impossibilita se poder repetir o sentimento (17°00”). E tipico do feminino um olhar mais
apurado aos detalhes, a percepcéo e valorizacdo destes hiatos de diferencas que impossibilitam uma
repeticdo plena, é um olhar da delicadeza, que insere a preocupa¢do com o outro, com 0 que deseja
o outro, olhar da gentileza (que, de “gente ileza” mesmo, s6 no nome, poiS 0 apuro experimentado é
uma construcdo no ir-e-vir dos desencontros presentes nas contingéncias da vida: ndo se passa

ileza(o) pela vida, ndo se torna gente facilmente: paga-se um alto preco simbolico).

Sé entdo percebemos que, para além da cena, ha uma plateia assistindo ao espetaculo. O
social que, no fim, sempre regula a historia individual? O ato termina, desvanece, e deixa 0
desassossego trabalhando dentro da gente como reticéncias que marcam um lugar vazio (LACAN,
[1971-1972] 2012) e permitem um ir-além, um colocar-se de forma particular para cada
leitor/espectador diante deste objeto simbolico re(a)presentado. Pina vivifica a danca-teatro dentro
de nos, este é seu primor. Primavera, verdo, outono, inverno... puberdade, adolescéncia, entrada na
vida adulta, rumo a morte (...): 0 movimento da vida continua, é ciclico, ha dispéndio de energia
mesmo na repeticdo, para todo ganho, muitas perdas se dao. Os sentidos sdo opacos (LACAN
[1971-1972] 2012, PECHEUX [1975] 2009), s&o construidos, sdo fluidos, podem ser outros. A
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topada com o real demanda que o sujeito trabalhe, e para, Pina, que o sujeito dance: “Dance, dance

sendo estamos perdidos™ (1:33:33).
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