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Aportes da funcio sinthomatica na clinica psicanalitica: algumas consideracoes
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RESUMO

Esse artigo faz um breve percurso na trajetoria do bailarino russo Waslow Nijinsky, em
seus acontecimentos de corpo e nos efeitos do sinthoma como possivel instrumento de
supléncia em sua estrutura. Assim, nos perguntamos se ¢ possivel a condugdo de uma
intervengdo no sintoma fundamental por via do sinthoma? Essa questdo, de imediato,
nos leva a hipdtese de que o parlétre, artificie de seu savoir-faire ¢ capaz de construir
seu sinthoma, se proteger de um desencadeamento ou ainda de sustentar na estrutura um
engajamento do real, do simbdlico e do imaginario com um escabelo do lago social. Por
fim, Nijinsky nos ensina com seu sinthoma modos possiveis de tratamento com o quarto
elo na cadeia, seus efeitos e acontecimentos no real da clinica psicanalitica.
Palavras-chave: REAL; SIMBOLICO; IMAGINARIO; SINTHOMA, WASLOW
NIJINSKY.

Contributions of the synthomatic function in psychoanalytic clinic: some
considerations with the dancer Waslow Nijinsky

ABSTRACT

This article intends to make a brief journey in the trajectory of the Russian dancer
Waslow Nijinsky in his body events and the effects of the sinthome as a possible
substitute instrument in his structure. Thus, we ask ourselves if it is possible to conduct
an intervention in the fundamental symptom via the sinthome? This question
immediately leads us to the hypothesis that the parlétre, artifice of his savoir-faire is
capable of constructing his sinthome, protecting himself from a trigger or even
sustaining in the structure an engagement of the real, the symbolic and the imaginary
with a footstool of the social bond. Thus, Nijinsky teaches us with his sinthome possible
ways of treating the fourth link in the chain, its effects and events in the reality of the
chain, in the reality of the psychoanalytic clinic.

Keywords: REAL; SYMBOLIC; IMAGINARY; SINTHOME, WASLOW NIJINSKY.

" Esse trabalho de pesquisa recebe financiamento da Coordenacéo de aperfeicoamento de Pessoal de
Nivel Superior — CAPES.

™ Psicanalista. Doutoranda em Psicanalise, Salde e Sociedade pela Universidade Veiga de Almeida —
UVA.
E-mail: s.antoniavieira@gmail.com
Orcid ID: https://orcid.org/000.0001.9598-1945

*kk

Psicanalista. Docente do Programa de Pés-graduacdo stricto sensu em Psicanalise, Sadde e Sociedade
da Universidade Veiga de Almeida — UVA.

E-mail: sxaborges@gmail.com
Orcid ID: https://orcid.org/000.0003.1498.9297



http://dx.doi.org/10.18379/2176-4891.2023v15n2.p.3
mailto:s.antoniavieira@gmail.com
https://orcid.org/000.0001.9598-1945
mailto:sxaborges@gmail.com
https://orcid.org/000.0003.1498.9297

4

Apports de la fonction synthomatique dans la clinique psychanalytique: quelques
considérations avec le danseur Waslow Nijinsky

RESUME

Cet article se propose de faire un bref parcours dans la trajectoire du danseur russe
Waslow Nijinsky dans ses événements corporels et les effets du sinthome comme
possible instrument de substitution dans sa structure. Ainsi, nous nous demandons s'il
est possible de mener une intervention dans le symptome fondamental via le sinthome?
Cette question nous conduit d'emblée a I'hypotheése que le parlétre, artifice de son
savoir-faire est capable de construire son sinthome, de se protéger d'un déclencheur ou
encore de soutenir dans la structure un engagement du réel, du symbolique et de
I'imaginaire avec un marchepied du lien social. Ainsi, Nijinsky nous enseigne avec son
sinthome les maniéres possibles de traiter le quatrieme maillon de la chaine, ses effets et
ses ¢événements dans la réalit¢ de la chaine, dans la réalit¢ de la clinique
psychanalytique.

Mots-clés: REEL; SYMBOLIQUE; IMAGINAIRE; SINTHOME, WASLOW
NIJINSKY.

Introduciao

Um dos efeitos do ultimo ensino de Lacan, sem duvida, tera sido a inser¢do na
clinica psicanalitica do conceito de sinthoma no seminario de 1975/76. O sinthoma,
uma invengao singular do parlétre, € o conceito tedrico a partir do qual Lacan parte para
repensar a experiéncia analitica com a cadeia borromeana, e, em particular as
coordenadas do "escabelo” e o proprio inconsciente real ao servir-se da escrita joyciana.

O passo de Lacan, na temporalidade de seu ensino, buscou instrumentos para
pensar operacdes na clinica que o matema por si sO ndo franqueava mais. Em seus
seminarios a partir do livro XIX ...Ou pior (1972/73), esse psicanalista freudiano
tensiona outro dizer em sua transmissdo que comeca a operar via a topologia dos nos,
localizando outros modos de uso clinico do pai fungdo ao imprimir em suas obras, desde
entdo, um avango conceitual e operacional do modelo linguistico e do l6gico para um
modelo topoldgico borromeano. Assim, Lacan prop@e ir mais longe que o Nome-do-Pai
permite. Essa aposta sustentada por Lacan, com sua propria clinica, marca uma
diferenca substancial na clinica psicanalitica (Schejtamn, 2015); (Bousseyroux 2016);
(Cevasco, 2018).

Esse passo diz ainda de uma distancia construida por Lacan entre o sintoma
fendmeno clinico, conceito presente desde os primordios da psicandlise e o sinthoma,
saber-fazer de um artifice, articulado durante a década de 70. Com a topologia
borromeana, Lacan encontra a cadeia e na cadeia o furo, ato possibilitador de toda
sustentacdo de seu dizer sobre um além do pai do complexo de Edipo — o “carater
estritamente inutilizavel do complexo de Edipo” — e a ascensdo da nogéo que ¢ possivel
prescindir do pai, do ato do acontecimento real, do que ndo se escreve o Um. Desse
modo, ndo se trata com a amarracgdo da cadeia borromeana, do pai como uma operacgao
simbolica, mas do real da estrutura. Aqui ndo é mais o falo, mas sim o gozo (Lacan,
1969/70 [1992], p. 93).

Ao investirmos, cuidadosamente, na pesquisa com a clinica lacaniana do
periodo de 70 percebemos como tdo penoso foi para esse psicanalista operar na clinica
com a cadeia borromeana. Contudo, em vez de proceder por justaposicdo de suas
sucessivas teses, Lacan avanca, ndo obstante, mesmo que em espiral, para uma clinica
distinta e firmada, particularmente, nos conceitos do inconsciente real, do parlétre e do
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sinthoma. Essas articulacbes podem permanecer opacas a primeira vista, por isso
recorremos, além de ao proprio Lacan (1975/76), também, ao Schejtman (2015), ao
Bousseyrroux (2013) e a Soler (2018), por consideramos que a abordagem desses
tedricos podem nos ajudar a esclarecer e fundamentar a necessaria conceituacdo operada
por Lacan, principalmente no seminario livro XXIII - o sinthoma (1975/76).

E neste ponto, ainda, que queremos introduzir a pequena contribuicio que
propomos nesse trabalho. Esta contribuicdo gira em torno do conceito de sinthoma
como conceito “magistral” para operar com a estabilizacdo da cadeia borromeana e,
sobretudo, as articulagdes necessarias para dar status a cada um dos trés registros. Como
resultado, a tarefa tedrica que nos incumbe neste trabalho de escrita € pensar com Lacan
meios para refletir sobre as questdes teoricos-clinicas que suscita o saber-fazer
sinthoma, ou seja, o ser artifice de seu sinthoma. Para isso, recorremos ao que nos
ensina Nijinsky, bailarino russo, que construiu sua propria possibilidade de manter em
funcionamento a articulagdo dos registros: do real, do simbolico e do imaginario
enlacados na estrutura por trinta anos.

Breves aportes sobre o sinthoma

Do ponto de vista conceitual, o quarto elo na cadeia € concebido por Lacan
(1975/76) ndo s6 como um operador de enodamento para as trés dimensfes real,
simbolico e imaginario, mas, também, como essencial para que essas trés dimensdes
possam fazer identidade entre si. Nas palavras de Lacan (1974/75, p. 69), é necessario o
quarto, pois, sem o quarto, o n6 ndo fica em evidéncia “¢ disso que se trata, de, por ndo
estarem atados, se atarem”. Assim, ainda, afirma Lacan que:

[...] dessa forma, fica claro que, rompido qualquer um dos elementos, ficam os trés
livres [...]. E por isso que, por mais pleno em sua simplicidade que seja o nd
borromeano com trés, é a partir do quarto, e sublinho que, em se engajando neste
quarto [..] que faz do circulo emparelhado, pego por cada um dos elementos
qualificaveis disto que os trés impde, ndo distingdo, mas, pelo contrério, identidade
entre os trés termos do simbdlico, do imaginario e do real (Lacan, 1975/76 [13/03/75],
p. 67).

As primeiras licdes em 1975, do seminario XXIII, j& apontavam na direcdo que
Lacan daria ao sinthoma a partir de Joyce, ou seja, colocando-o0 como “a chave da
clinica nodal que estava se constituindo” (Schjtman, 2015, p. 87). O passo fundamental
para essa construcdo clinica foi dado, na conferéncia Joyce, o sintoma (16/06/75),
qguando ao abordar o "caso Joyce", Lacan articulou o sinthoma com o lapso do n6. A
partir dessa conferéncia, Lacan da um novo passo rumo a uma conceituacdo do
sinthoma com maior estabilidade tedrica-conceitual e uma operabilidade clinica mais
clara “a partir de sua defini¢do mais potente: aquela que fez, justamente, a reparagao do
deslizamento do n6” (Schejtman, 2015, p. 87). Ou, ainda nas palavras de Lacan (2007
[1975/76], p. 98): “trata-se de situar o que o sinthoma tem a ver com o real, o real do
inconsciente”.

O conceito de sinthoma, proposto no decorrer das licdes no seminério de
1975/76, se constitui em vista a mostracdo e aos direcionamentos tomados por Lacan na
chave para pensar teoricamente e conceitualmente as possibilidades que se abrem para a
elisdo do falo na estrutura, ou seja, na cadeia. Essa clinica psicanalitica lacaniana nodal,
toma com o trabalho paradigmatico sobre Joyce uma clara distingdo no que se refere a
escritura, @ mostracao da nocdo de sinthoma corrigindo a falha que, por ventura, possa
surgir, e sempre surge, no enlagamento dos registros do real, do simbdlico e do
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imaginario. Essa conceituacdo foi bem estabelecida por Lacan quando tratou de mostrar
através de sua leitura das obras de Joyce e de uma proposta de estrutura borromeana
para esse artista uma operatividade clinica de correcdo de um erro na estrutura com o
quarto elo, o sinthoma (LACAN, 2007 [1975/76]).

No momento do trabalho com os escritos de Joyce, Lacan (1975/76) retoma “a
palavra sinthoma [symptome, em francés moderno] com uma ortografia antiga, oriunda
do grego, induzindo algo que Joyce usou bastante, ou seja, 0 equivoco entre 0 som que
se ouve ¢ a grafia que se v€”, um jogo com as homofonias. Em francés, a palavra
sinthome também é homofénica a saint homme, [santo homem]. Por sua vez, Saint
homme que também nos remete a Saintomadaquin, neologismo que faz referéncia a Sdo
Tomas de Aquino. A partir do momento, dessa construcao paradigmatica do sinthoma, a
psicanalise borromeana segue outros trilhos tedricos, conceituais e clinicos (Shejtman,
2015), (Soler, 2018, p. 13). Assim, a grafia sinthoma corresponde ndo a uma nova
forma de escrita do termo sintoma, mas especificamente a escrita de um quarto elo na
cadeia que prende os registros do real, do simbdlico e do imaginario.

A introdu¢do do conceito de sinthoma, realizada por Lacan, no seminario O
sinthoma (1975/76), estabelece uma discussao clinica psicanalitica que erige uma
operacdo a nivel da cadeia borromeana, um fazer supléncia sem prescindir do pai
quando o lapso se presentifica na estrutura. O sinthoma apresenta-se, para esse
psicanalista, no decorrer desse seminario, como um modo possivel de suprir um
desenodamento na cadeia entre dois registros deixando o terceiro livre, fazendo uma
compensagao ai onde ha falha.

O pai, como nome e como aquele que nomeia, ndo ¢ o mesmo. O pai € esse quarto
elemento — evoco ai alguma coisa que somente uma parte de meus ouvintes podera
considerar — esse quarto elemento sem o qual nada ¢ possivel no n6 do simbdlico, do
imaginario e do real. Mas ha um outro modo de chama-lo. E nisso, que o que diz
respeito ao Nome-do-Pai, no grau em que Joyce testemunha isso, eu o revisto hoje
como o que ¢ conveniente chamar de sinthoma (Lacan, 2007 [1975/76], p. 163).

O sinthoma, assim, se apresenta na cadeia borromeana como elo singular a
cada parlétre na funcdo de enlacgar os registros do real, do simbdlico e do imaginario.
Pois como ndo ha cadeia sem lapso, também, ndo ha cadeia sem sinthoma e ndo ha
sinthoma sem considerar o inconsciente real.

Na medida em que o inconsciente se enoda ao sinthoma, que é o que ha de mais
singular em cada individuo, podemos dizer que Joyce, como ele escreveu em algum
lugar, identifica-se com o individual. Ele é aquele que privilegia ter chegado ao ponto
extremo de encarnar nele o sintoma, através do qual ele escapa a toda morte possivel,
deixa de se reduzir a uma estrutura que é aquela mesma do uom, se vocés me
permitem escrevé-lo bem simplesmente como um u.o.m (Lacan, 2007 [1975/76], p.
163).

Joyce produz seu proprio sinthoma, ou seja, a reparacdo do lapso que ha em
sua estrutura, 0 que sutura sua cadeia prescinde do pai. Lacan faz uma mostracdo da
operacéo realizada por Joyce, na licdo de 11 de maio de 1976 (p. 148). Na mostragéo,
temos uma cadeia com um lapso na intersecédo entre os registros do real e do simbolico,
um lapso no lugar mesmo onde a regra do “por cima e por baixo” deveria se manter, no
entanto, temos uma inversao que ameaca deixar livre o registro do imaginario. Diante
desta ameagca a sua estrutura, o parlétre, Joyce lancou mdo de seu savoir-faire,
produzindo um enlagamento desses trés registros pela costura de um quarto, o sinthoma,
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denominado ali por Lacan como o “o ego que corrige”. Assim, “Joyce ndo sabia que ele
fazia o sinthoma, quero dizer, que o simulava. Isso era inconsciente para ele. Por isso
ele ¢ um puro artifice, um homem de savoir-faire, o que ¢ igualmente chamado de um
artista” (Lacan, 2007 [1975/76], p. 114).

Breve trajetoria de Waslow Nijinsky

Waslow Nijinsky (1889-1950), ultimo bailarino a
receber o titulo de “Deus da dang¢a”, foi consagrado pelo
publico devido a seu modo impar de dancar e coreografar.
Com uma técnica perfeita e movimentos virtuosos a ponto
de se confundir a obra com o bailarino. Criou um novo
conceito de danca, tornando-se um percursor da danca
moderna, um revolucionario nos palcos, causando
impactos na sociedade daquele século. — Nijinsky viveu a
gléria nos palcos, a angustia de ser afastado dos lacos que
sua arte produzia no social e a dor das alas psiquiatricas.
Garantiu sua imortalidade, contudo, nas obras que assina e
no marco que deixou para a danga. Nijinsky escreve, nas
memorias de sua trajetoria, trés bailados: a Tarde de um
fauno (1912), Jogos (1913) e Ritos da primavera de
(1913), que se eternizam no tempo. No entanto, outra obra

'3
A

]

sua também ganha destaque; seu diario escrito em trés  Vaslav Nijinski (1889-1950)
tempos: sentimento, vida e morte.

Aqui, para a breve apresentagdo da trajetéria desse bailarino seguiremos a
cronologia desses trés tempos em atos.

Primeiro ato: “eu sou o sentimento”

Nascido em Kiev, na Ucrania (1989-1950), mudou-se ainda crianga com seus
pais (Thomas Nijinsky e Eleonora Nijinsky) e irmdos (Stanislav e Bronislava) para a
Rassia. Filho do meio de um casal de bailarinos de grupo de bailados ambulantes. Aos
seis anos, durante a brincadeira: uma apresentacdo de danga, protagonizada por Nijinsky
e Stanislav, este se desequilibra durante um salto e cai. O acidente compromete
drasticamente o desenvolvimento neuroldgico de Stanislav e afetou profundamente
Nijinsky, psiquicamente. Nos dias que se seguiram ao acidente, Nijinsky recusava-se a
falar, comer e mover-se, em um quadro caracteristico de mutismo. Aos sete anos,
Nijinsky vive o drama de ndo ser salvo pelo pai. Thomas, que durante um passeio, atira
o filho em um lago, sem saber nadar, Nijinsky assiste a esse pai ndo fazer nada para o
salvar — mas em um salto consegue salvar a si mesmo “das aguas”.

Quando eu era menino, meu pai jogou-me na agua. Nao conseguia nadar e
sentia que ndo podia respirar [...]. De repente vi a luz [...]. Ndo via nenhum céu
sobre mim, s6 agua. Subitamente senti uma forca fisica e saltei [...] fui salvo
(Nijinsky, 1985 [1919], p. 49).

Nijinsky relata em seu diério, que escutava o riso do pai nesse dia, 0 pai se
divertia com seu afogamento. Na escrita do diario Nijinsky descreve uma similaridade
desse riso com os aplausos da plateia em suas apresentacGes. Sempre saia do palco em
um grande salto, que impressionava o publico: “como ele conseguia esse salto ja
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cansado, exausto ao final de uma apresentagao?” (Reiss, 1958, p.80). O salto o jogava
para fora do palco e as cortinas se fechavam. Seria esse salto um modo de evitar o som
do riso/dos aplausos?

Thomas abandona a familia nesse mesmo ano, desaparece por décadas. A
infancia de Nijinsky é marcada pela auséncia repentina do pai e pelas restricbes
econdmicas. Nesse interim, Nijinsky (2003 [1919], p.58) relata: “nds nao tinhamos pao.
Mamée ndo sabia o que nos dar para comer”. O pequeno bailarino manifestava
sofrimentos devido as limitagcGes no convivio com o irmao, a internacao, e, em seguida,
também, pelo distanciamento da mde e da irma, devido a seus estudos na Escola
Imperial de Ballet.

Dos dez aos dezoito anos, Nijinsky vive na Escola Imperial de Ballet. Descrito
por seus professores como uma crianca fragil, sensivel, que apresentava dificuldade de
interacdo com os colegas, uma “pobre figura resignada [...] de pé, sozinho, olhando de
longe as brincadeiras de que os afastam”. Nijinsky sofria com a auséncia de sua mae e
de seus irméos, com as dificuldades nas relagdes com os colegas, que lhe afastavam das
brincadeiras e o agrediam verbal e fisicamente. Esse menino, que ndo somava mais que
dez anos, “era desprezado, insultado e repelido. Ninguém o aceita a seu lado nas
carteiras de dois lugares da aula” (Nijinsky, 1953, p.17).

Desde muito cedo, a danca ja acompanhava Nijinsky: fosse nos palcos
improvisados, com seus pais bailarinos ambulantes ou com seus irm&os em
brincadeiras. “Dancar era-lhe tdo natural como respirar” (Nijinsky, 1953, p. 16). Os
saltos da janela com seu irmao e das aguas — na auséncia do socorro do pai — tornam-se
marcas para Nijinsky, sendo introduzidos em sua performance de artista, desde muito
cedo.

Aos dezesseis anos, Nijinsky estd de posse da mais completa mestria como
bailarino. Sua danca era tdo original e sua performance tdo perfeita que antes mesmo de
terminar a Escola j& era levado ao teatro para apresenta¢fes assumindo, por vezes, 0
lugar de primeiro bailarino ao lado de Kschesinska. Todo retraimento de Nijinsky, que
era comum no cotidiano, desaparecia no palco.

A partir dessas consideragdes, € possivel pensar que, no transcorrer de sua
infancia e adolescéncia, se manifestam indicios da condicéo de seu sintoma fundamental
— episodios de inibicdo, angustia, descuido corporal, problemas na relacdo com 0s
outros, negacdo da dor fisica etc. Nijinsky encontra, no entanto, vias para a construcéo
de respostas que lhe serviam como ‘tratamento’, a partir do palco. Ficava horas
dancando, girando, saltando no palco ou procurando os passos mais perfeitos na frente
do espelho.

Segundo ato: “temo a morte e por isso amo a vida”

Nijinsky conclui seu periodo na Escola Imperial, quando atinge os dezoito anos
e € contratado pelo Teatro Imperial, considerado o mais brilhante de sua época, no
entanto, com salario inferior a bolsa de estudos. Ao voltar para casa, é obrigado a
trabalhar em outras atividades para complementar o que recebe do teatro e manter sua
mée e sua irmd. Essa obrigacdo demandava de Nijinsky um lugar que para ele era muito
dificil de responder. No diario, Nijinsky (2003, [1919]) descreve esse periodo, uma cena
repetida em muitos outros momentos: um periodo de muita tristeza, choro intenso,
isolamento — muito tempo no quarto sem vontade de estar com as pessoas, perda
significativa de peso, pois havia a recusa de se alimentar e uma sensagdo de grande
desamparo.
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Nesse momento complexo de sua vida, esse bailarino comeca a ser cortejado
pelo principe Lvov, que assume os cuidados de Nijinsky e sua familia. Sobre Lvov
Nijinsky (2003 [1919], p. 53) diz: “Eu adorava musica. Um dia encontrei um principe
[...] amava o principe”. Esse relacionamento possibilita a Nijinsky e a sua familia uma
melhor qualidade de vida econémica. Nijinsky consegue, entdo, dedicar maior tempo
aos seus ensaios, frequentar reunifes sociais, jantares e teatros em companhia do
namorado.

Lvov coloca-se para Nijinsky como um protetor, retirando do bailarino o peso
da demanda que Ihe exigia um posicionamento falico. Quando esse relacionamento vai
chegando ao fim, no entanto, Nijinsky tem a oportunidade de ser apresentado aquele
gue seria seu empresario, também companheiro amoroso e protetor por anos, Serguei
Diaghilev glamuroso empresario do mundo das artes.

Ao lado de Diaghilev, Nijinsky dan¢ou nos maiores palcos da Europa, por duas
vezes fez digressdes a América do Sul. Esteve no palco como primeiro bailarino
fazendo par com bailarinas renomadas, a exemplo de Pavlova, Karsavina, Kschesinska,
Preobrajenska e Bronislava. Como coreografo, trouxe sua vida para os palcos, em suas
trés coreografias autobiograficas: A tarde de um fauno (1912), Jogos (1913) e Ritos da
primavera (1913). Coreografias consideradas disruptivas.

Uma carreira brilhante, que foi interrompida a partir do momento que Nijinsky
faz um casamento abrupto, aos vinte e quatro anos, com Rémola Pulszky, em uma
digressao a Buenos Aires, em 1914, atitude que ocasionou a rutura de seu
relacionamento amoroso e profissional com Diaghilev e, consequentemente, a quebra de
suas atividades como bailarino e coreografo.

Terceiro ato: “a morte veio porque desejei”

A ruptura com o mundo da danga e com os lagos que o sustentavam como
artista gera instabilidade financeira para Nijinky junto a novas responsabilidades:
marido, pai e empresario que, somadas ao deflagrar da primeira guerra, a sua estadia
forcada de cerca de um ano e meio na Hungria como prisioneiro de guerra, ao
afastamento de seus amigos e familiares, constituiram fatores que certamente
contribuiram para a conjuntura dramatica na vida desse bailarino.

Em 1917, Diaghilev tenta resgatar Nijinsky do isolamento em que se
encontrava, oferecendo-lhe uma nova possibilidade de estar nos palcos. “A esses
motivos de tristeza soma-se, para Nijinsky, a dura privagédo de exercer sua arte, sua

principal razdo de viver” (Reiss, 1958, p. 186). Nijinsky se enche de esperanca na
possibilidade de reaproximacdo com aquele que foi seu empresario e companheiro; no
entanto, a expectativa da proposta ndo durou muito. Diaghilev investia no retorno do
bailarino aos palcos, mas ndo em sua companhia de ballet, ndo como seu empresario,
ndo como seu companheiro amoroso.

[...] Eu chorava, de tal maneira que me sentia deprimido. A leitura de Tostoi ...foi para
mim um repouso, mas o sentido da vida continuava a escapar-me. Vivia 0 meu dia a
dia, fazendo os meus exercicios e decidido a reforcar os musculos. [...], senti que
minha danga iria morrer e isso provocou-me tanta ansiedade que me tornei irritavel
[...] (Nijinsky, 1985 [1919], p.183).

Na impossibilidade de voltar a dangar com Diaghilev, Nijinsky aceita o apoio

oferecido e tenta investir em sua propria companhia de ballet. Tornou-se empresario,
coredgrafo e bailarino, realizou mais uma digressdo a América do Sul, no entanto a
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exaustdo fisica, a desorganizac¢do psiquica, as ideias persecutorias com Diaghilev, que
ocupava o lugar de perseguidor, eram cada vez mais presentes. Sentia-se o tempo todo
observado: “sinto um olhar penetrante por tras de mim” (Nijinsky, 2003 [1919], p.50).

Ao0s vinte e nove anos, em janeiro de 1919, no saldo do Hotel Suvretta de
Saint-Moritz, nos Alpes suicos, Nijinsky dancou, publicamente, pela ultima vez. Nessa
noite, o bailarino apresentou o que denominou como ‘““a danca da vida contra a morte”
(Nijinsky, 1985 [1919], p. 14). Nessa noite, Nijinsky oferece ao publico sua destreza
técnica em uma danca tragica, que evocava 0s horrores da guerra que devastava a
Europa. Essa era uma marca do bailarino, dancar o que lhe marcava a carne. O publico,
que esperava diversdo na danca, recebe de Nijinky o horror da guerra e repudia tal
danca: “Dancei coisas assustadoras. [...] o publico ndo gostou de mim, pois quis ir
embora. [...] quis continuar dangando, mas Deus me disse: Chega. Entdo eu parei”
(Nijinsky,1985 [1919], p. 28).

Ainda aos vinte e nove anos, Nijinsky comeca a apresentar alucinacées, torna-
se violento, recusa ingerir qualquer alimento e falar. Nesse periodo, é levado a consultar
especialista da época como Freud, Jung, Krapelin, Adler e Ferenczy (Nijinsky, 1953);
(Reiss, 1958); (Adler, 1973 [1936]); (Jung, 1962). Comeca, entdo, a sua peregrinacado
por instituicbes manicomiais que por trés décadas foram seu lar.

Quando o visitei ha dois anos em um sanatério, ele estava quieto, bem nutrido e
interessado em seus hdspedes. Mas ele ndo falava e apenas ocasionalmente soltava
uma risada amigavel. O médico assistente informou-me que este paciente estava
sempre quieto e ndo podia ser forcado a falar (Adler, 1973, [1936], p. 8).

Adler (1973, [1936], p. 12) diz ainda nesse prefacio, que "nosso pobre heroi"
possuia “habilidades motoras, auditivas e visuais muito acima da média", Mas que havia
sido "mal preparado para a vida, sobrecarregado desde a infancia com expectativas
altamente tensas”. Adler acreditava que Nijinsky teria mostrado certos sinais, que
chamou de "pré-psicéticos” ainda na infancia.

Diante de tal situacdo, Shapowalenco (1953) apud Reiss (1958, p. 251-252)
relata apos uma visita:

O seu olhar ndo era nem embaciado, nem privado de sentimento, era antes o olhar de
um ser que é forcado a viver na terra, mas cuja alma voou para regies de tal maneira
longinquas que ele é talvez incapaz de a encontrar, a essa alma errante mas existente,
essa alma que mantinha nos seus olhos um olhar calmo e triste. Seria talvez
justamente devido a esse olhar sensato e claro que o aspecto daquele senhor idoso, que
fora antes um dos deuses da danca, ndo era cheio de amargura? Ao deixa-lo,
levdvamos conosco uma estranha sensagdo que se unia ao sentimento de profunda dor
gue causava o seu drama: [...] mergulhado no seu sonho eterno.

No ano de 1945, Nijinsky deixa o manicémio e retorna a Franca e, em 1947,
segue para Londres, onde estdo suas filhas e sua irma — altimos parentes vivos. Em abril
de 1950, em Londres, Nijinsky vai assistir as filmagens dos bailados da Opera de Paris,
nos estudios de televisdo da B. B. C. No dia seguinte, Nijinsky passa mal e € levado ao
hospital. Nesse momento de sua morte, “repete, no seu delirio, os gestos do Espectro da
Rosa, os famosos movimentos de pulso por sobre a cabeca”. Trés anos mais tarde, seus
restos foram transferidos para Paris e ele foi sepultado no cemitério de Montmartre.

A fun¢io do sinthoma para Nijinsky
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Lacan (2003 [1975], p. 562) enuncia “que € preciso sustentar que o homem tem
um corpo, isto &, que ele fala com seu corpo, ou, em outras palavras, que ele é um
parlétre por natureza”. O parlétre extrai do lago o dizimo “capaz de obturar o enigma e
o vazio do ser”, ter um corpo pressupde fazer “uso dele no lago social, na relagdo com
aquilo que ele chama de “todos os outros™”. Assim, é proprio do parlétre falar “com o
corpo que ele tem, o corpo substancial”’, mas “falar com o corpo [...] do que falar quer
dizer” ainda para Soler, no livro, Lacan leitor de Joyce (2018, p.232), “falar ¢ querer
dizer, ndo ha fala que ndo queria dizer [...] dizer a verdade daquilo que se é como desejo
e como gozo do corpo”. Soler (p. 232) salienta, ainda, que “o uso do escabelo é&,
portanto, de um laco social que o UOM pode fazer com seu corpo falante”.

Em sua trajetoria, da infancia a vida adulta, Nijinsky sofre diversas ameacas de
se perder de seu corpo. Os saltos — sua marca — se faziam presentes nos momentos de
arranhaduras causadas pela interpenetracdo do simbélico no real. Os saltos funcionavam
para esse bailarino como uma invencdo que produziam em sua subjetividade
compensagOes na cadeia, possibilitando que o corpo para esse bailarino ndo deslizasse
da estrutura.

Quando recebe de sua mde, aos doze anos, uma surra publica na Escola
Imperial de Ballet, ndo sente dor nem raiva, apenas vai para o palco e ensaia seus saltos
por horas. “Minha mae me deu uma boa surra de vara. Nao tive medo da surra. Bateu
forte, mas ndo senti dor, porque ndo sentia raiva de minha mae [...] a partir desse dia
redobrei de aplicacdo nos meus estudos e dei o bom exemplo” (Nijinsky, 1985 [1919],
p. 63). Para Nijinsky, a danca aparece como seu maior vinculo com a realidade, sua via
de constituir-se parlétre e ter um corpo, de manter-se ‘vivo’, Um homo borromeo
(Bousseyroux, 2021). E certo que, diante do sofrimento, do desamparo e da angustia,
manifestacdes de seu sintoma fundamental, Nijinsky usou o recurso da escrita com o
corpo, ou seja, da danca, e, para isso, péde contar com alguns suportes, mesmo frageis
durante o periodo na escola e ao sair dela. Diaghilev se faz um dos maiores investidores,
aquele que credita em sua arte, que paga o “dizimo”.

Sua invencdo possibilitou-o, assim, que sustentasse, por um tempo, um campo
discursivo e desejante de continéncia para a producdo de vinculos afetivos, sociais e
simbolicos com sua danca e com o reconhecimento do publico. Nijinsky pdde, dessa
forma, construir respostas, implicado na producdo de sua arte — a danca — na condicao
de parlétre responsavel, para o que estava mal em sua estrutura. Ao lado de Diaghilev,
esse bailarino eclipsou uma época, levava a marca do impossivel “Eu sou tudo, vida,
infinito. Estarei sempre ¢ em tudo. Quero a vida infinita, ndo a morte” (Nijinsky, 2003
[1919], p. 104).

Bruman (2010 [1936], p. 116), em seu livro A tragédia de Nijinsky, ao referir-
se ao bailarino diz que:

Seu corpo era um instrumento delicadamente afinado, no qual tocavam o ritmo dos
cosmos. Era a harmonia do som, do movimento e da beleza. O seu corpo baloucava-se
em invisiveis cordas, encarnando um jorro de emoc¢des. Os pés moviam como
espor@es alados, pisando o tempo com mestria até que o tempo desaparecesse, € era
um imortal que saltava e dangava em méagicas cadéncias [...].

Esse bailarino marca na vida cotidiana e na vida no teatro, dois lugares bem
singulares e dispares. No palco, aparece um Nijinsky que impressiona o publico por sua
destreza, proporcdes perfeitas, harmonia entre corpo, movimento e tempo. A propria
personificacdo do que interpreta; naquele tempo e espagco, o bailarino é o que
representa, € o personagem. No cotidiano, fora do teatro, Nijinsky é um rapaz timido,
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pouco se reconhecem os tracos do artista dos palcos. Com pouco animo, pouca
disposicdo para as interagfes sociais, corpo curvado, olhar voltado para o chéo. Por
muitas vezes, ndo era reconhecido pelo publico, nos encontros casuais.

Reiss (1958, p. 49), relata na biografia desse bailarino que:

Em Nijinsky [a transformacéo cénica] atinge uma intensidade impressionante. Parece
tratar-se duma segunda natureza e ndo haver nada de comum entre o adolescente de
estatura média, sendo baixa, que passa despercebido na vida quotidiana, e 0 jovem
deus de proporcdes perfeitas, cujo rosto, sob as luzes da ribalta, se mostra marcado por
uma graga inefavel [...]. Este bailarino eclipsara um dia pela sua arte qualquer outro
bailarino do mundo.

Seu corpo, no palco, tratava de dar conta de uma escrita quase que incansavel
de atingir. Onde sua fala ndo tocava, ele escrevia com o corpo, em um ato subjetivo que,
por décadas, foi bem sucedido, irrompendo na cadeia onde o equivoco dos nos
confessavam tropecar, desnudando uma falha. A escrita da danga — com seu riscar com
0 corpo o chéo, o espelho, o palco e o ar — atua como uma sutura na estrutura, um quarto
né envelopando o simbolico, garantindo um corpo substancia. Ao construir um corpo-
arte, um escrever tal que a dimenséo da danca o corrigiu por um longo tempo, enquanto
quarto nd, a ameaca de partida do imaginario.

Com seu saber-fazer, Nijinsky constréi um lago social atipico, um escabelo,
possibilitando em sua estrutura a invencdo de quarto elo, a fim de que os registros se
enodassem a quatro: real, simbolico, imaginario e o sinthoma. O enodamento que se
supde vir de uma nomeacdo do pai, ndo acontece com Nijinsky, contudo esse artista
tenta fazer ele mesmo sua nomeacgédo. Coube, assim, a Nijinsky deixar ouvir, com seu
corpo, a verdade de seu sintoma fundamental, fazendo a substituicdo do “nao ha” por
um “hd”, instaurando uma supléncia via sua danca, que se sustenta na sua inveng¢do, ou
seja, na possibilidade de manter seu saber-fazer operando. Nijinsky é um parlétre do
saber-fazer suposto sua arte (Pitanga; Rinaldi, 2019).

A concepcao coreogréafica e de movimento construidas por Nijinsky ajudam a
problematizar o que seu trabalho com a danca significou na correcdo de sua cadeia.
Nijinsky apresenta um uso singular do corpo na sustentacdo de sua estrutura subjetiva.
Um-Corpo substancia gozosa, e, “evidentemente ¢ num sentido muito particular que se

devera entender essa propriedade da substancia de se sustentar a si mesmo” (Lacan,
2016, [1973/74], p. 59).

O publico aplaudia, gritava e agitava-se de tal maneira que foi ai que comecou a
erguer-se entre Nijinsky e os parisienses embriagados, desejos de vé-lo de perto, esse
muro quase que impenetravel que o preservou, depois de cada espetaculo, do contato
imediato dos seus ruidosos admiradores (Reiss, 1958, p. 85).

Ao imprimir uma marca prdpria, investindo em um engajamento com o corpo,
Nijinsky vé a possibilidade de localizar, por meio da criacdo artistica, uma saida
possivel que lhe permitisse uma correcdo na cadeia, do lapso na estrutura. Nijinsky tenta
encontrar pontos de estabilizacdo via tentativas de invencdo com sua arte, sua escrita
com a danga, pois “a escrita deixa rastros” (Lacan, 2010 [1972/73], p. 244).

A danca, para Nijinsky, era a possibilidade de corrigir na cadeia 0s
acontecimentos traumaticos do corpo, através dos personagens e das coreografias que
escrevia e dancava, inventando assim um quarto elo para a dinamica de sua cadeia. Uma
caracteristica peculiar e que marca uma diferenca nas constru¢fes dos personagens
feitos por Nijinsky, se olharmos atentamente, é que seus personagens sdo andrdginos.
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Podemos hipotetizar que esses personagens andrOgenos representam as suas proprias
limitacOes de acessar esse corpo que vai mal na estrutura.

Na auséncia — da danca — que sustentava a garantia de um corpo para Nijinsky,
de um corpo de si, 0 artista se abre para o abismo da elisdo do falo. Esta passagem se
inicia com o fim de seu relacionamento com Diaghilev, concomitante com o de sua
carreira artistica, mediante seu casamento abrupto com Romula, durante uma digressao
a Ameérica do Sul. O bailarino vai, aos poucos, apresentando uma morte subjetiva, a
morte de um corpo desencontrado, diante de sua saida dos palcos e dos lacos afetivos e
sociais — Nijinsky rompe suas relacdes, com familia, amigos, palco etc., vivendo
fechado, s6 o casal. O Deus da danca deixa morrer seu corpo-danca diante da tentativa
frustrada de reconciliacdo com Diaghilev e consequentemente com sua companhia de
danca, assim, endereca-lhe uma carta tendo como portador Stravinsky, onde escreve:
“Aqui eu morro” (Nijinky,2003 [1919], p.153).

Conclusao

Em ponto conclusivo, mas ndo definitivo, acreditamos que Nijinsky nos ensina
sobre o sinthoma e sobre modos possiveis de intervencdo em uma cadeia lapsada.
Ensina-nos sobre o tratamento com a escritura do sinthoma que adquire a funcédo de
produzir uma reparacdo na cadeia. Esse bailarino consegue o esplendor com sua arte,
mas ndo alcanca a solucdo definitiva para o lapso que levou a interpenetragdo no
cruzamento entre simbdlico e real deixando livre o imaginario. Por um tempo, o
sinthoma fez supléncia e sustentou o enodamento. Do ponto de vista do que mostra a
cadeia borromeana, pode-se identificar na escrita de Nijinsky em seu diario, que, ap6s
seu afastamento dos palcos e das relagdes estabelecidas com amigos e familiares, o
escabelo primeiro que lhe permitia sustentar a corda da subjetivacdo borromeana, esse
ato deixou de ser possivel sem o apoio de sua rede de afetos, de pagadores de dizimos,
e, entdo, todo simbolico é real. Isso marca a peregrinacdo de Nijinsky por trés décadas
por hospitais psiquiatricos até sua morte em 1950.
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