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Resumo 

O Ballet clássico é uma das representações de arte em dança mais antigas e 

rigorosas do mundo contemporâneo, por isso, os bailarinos são submetidos a 

pressões para o alcance de um padrão de comportamento e disciplina ideal, não 

apenas na execução dos movimentos, mas também na manutenção de um padrão 

corporal. Diante desse cenário e das possíveis relações entre psicanálise e Ballet 

clássico, o presente artigo buscou, por meio de uma pesquisa bibliográfica 

narrativa, de natureza qualitativa, investigar, à luz da psicanálise, as 

consequências da incidência do discurso do mestre na formação dos bailarinos e 

refletir sobre o que sustenta o desejo do sujeito nessa dinâmica. Como resultado, 

verificou-se que o desejo de reconhecimento e a validação por meio do olhar do 

Outro se revelam como forças motrizes para o bailarino, que encontra em cada 

crítica, cada dor e cada aplauso uma forma de “mais-de-gozar”, ou seja, aquilo 

que possibilita a repetição do sacrifício em busca de uma satisfação incompleta, 

mas que sustenta seu vínculo com a dança. Esse desejo persistente de alcançar o 

ideal de Ser Bailarina, por mais inatingível que seja, mantém o bailarino 

comprometido com seu ofício, mesmo diante de dores e frustrações. 
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Abstract 

Classical Ballet is one of the oldest and most rigorous dance art forms in the 

contemporary world. As such, dancers are subjected to pressure to achieve an 

ideal standard of behavior and discipline, not only in the execution of movements, 

but also in maintaining a body standard. Given this scenario and the possible 

relationships between psychoanalysis and Classical Ballet, this article sought, 

through a qualitative narrative bibliographical research, to investigate, in the 

light of psychoanalysis, the consequences of the incidence of the master's discourse 

in the training of dancers and to reflect on what sustains the subject's desire in this 

dynamic. As a result, it was found that the desire for recognition and validation 

through the gaze of the Other are revealed as driving forces for the dancer, who 

finds in each criticism, each pain and each applause a form of 

“more-than-enjoyment”, that is, that which enables the repetition of sacrifice in 

search of incomplete satisfaction, but which sustains their bond with dance. This 

persistent desire to achieve the ideal of being a ballerina, however unattainable it 

may be, keeps the dancer committed to his craft, even in the face of pain and 

frustration. 

Keywords: Ballet; Psychoanalysis; Master's Discourse. 

 

Resumen 

El Ballet Clásico es una de las representaciones más antiguas y rigurosas del arte 

de la danza en el mundo contemporáneo, por ello, los bailarines son sometidos a 

presiones para alcanzar un estándar ideal de conducta y disciplina, no sólo en la 

ejecución de los movimientos, sino también en el mantenimiento de una estándar 

del cuerpo. Ante este escenario y las posibles relaciones entre psicoanálisis y Ballet 

Clásico, este artículo buscó, a través de una investigación bibliográfica narrativa, 

de carácter cualitativo, indagar, a la luz del psicoanálisis, las consecuencias de la 

incidencia del discurso del maestro en la formación de bailarines. y reflexionar 

sobre cuál sustenta el deseo del sujeto en esta dinámica. Como resultado, se 

encontró que el deseo de reconocimiento y validación a través de los ojos del Otro 

se revelan como motores para el bailarín, quien encuentra en cada crítica, dolor y 

aplauso una forma de “más goce”, aquello que permite repetir el sacrificio en 

busca de una satisfacción incompleta, pero que sostiene tu vínculo con la danza. 

Este deseo persistente de alcanzar el ideal de Ser Bailarín, por inalcanzable que 

sea, mantiene al bailarín comprometido con su oficio, incluso ante el dolor y la 

frustración. 

Palabras clave: Ballet; Psicoanálisis; Discurso del maestro.  
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A dança acontece, historicamente, por duas vias: uma espiritual e outra 

litúrgica (Zucolloto, 2004, como citado em Agostini, 2010). A dança espiritual 

está centrada nos cultos e rituais e permite o contato do ser humano com o 

sagrado. Já a dança litúrgica, que inclui outros tipos de dança, como, por 

exemplo, o Ballet clássico, tem foco na relação que se estabelece entre o 

bailarino e a plateia.  

Sobre o Ballet, Agostini (2010) o apresenta como uma representação 

cênica que combina dança, música, pantomima, cenário e figurinos, que dão 

ao enredo uma interpretação visual tão completa que dispensa palavras. Como 

um tipo de dança litúrgica, o Ballet clássico teve início no século XV, na Itália, 

como uma arte da realeza. Apenas os príncipes e os nobres tinham acesso à 

formação na dança e suas apresentações, por isso, foi, inicialmente, 

denominado de Ballet da corte. Assim, ele era símbolo de civilização e 

comportamento adequado, e se tornou uma maneira de se fazer superior ao 

restante da sociedade, “impondo formas de vestir, falar, comer, aos indivíduos 

que desejavam se manter no poder” (Castro, 2015, p. 19). As apresentações 

públicas funcionavam, segundo a autora, como uma forma de demonstrar a 

ordem social.  

No século XVII, surgiu, na França, a primeira escola de Ballet clássico 

(Agostini, 2010), aberta pelo Rei da época, o Rei Luís XIV, e com ela, surgiu 

também a dança como a conhecemos hoje. A exigência de alta precisão nos 

gestos e movimentos servia para limitar a possibilidade de que pessoas de 

outras classes praticassem o Ballet, já que, para atingir essa perfeição, era 

necessário dedicar muito tempo ao ensaio, o que só era possível à nobreza. Tal 

início justifica o tamanho do empenho em tornar esta dança algo de grande 

prestígio e um privilégio de poucos.  

Partindo dessas exigências, os professores adotavam, e ainda adotam, 

métodos rígidos de disciplina, prática esta que foi sendo naturalizada como 

parte da formação dos bailarinos, sob a justificativa de que precisam alcançar 

a perfeita execução dos movimentos. Como herança, os bailarinos são 

cotidianamente submetidos a pressões para o alcance de um padrão de 

comportamento e disciplina ideal, não apenas no sentido de perfeição na 

execução dos movimentos, mas também na manutenção de um padrão 
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corporal que exige muitos sacrifícios e renúncias. Para que este padrão seja 

incorporado como uma prática cotidiana, os professores exercem, na maioria 

das vezes, uma postura de cobranças permanentes que podem se tornar 

imposições e, em alguns casos, abusos.  

Essa dinâmica nos remete à lógica dos discursos conceituados por 

Lacan. Segundo Coelho (2006, p.108), “o discurso é um modo de 

relacionamento social representado por uma estrutura sem palavras”. Nesse 

sentido, Lacan (1970/1992), no Seminário XVII: O avesso da psicanálise, 

propõe quatro discursos: do mestre, do universitário, da histérica e do 

analista, e posteriormente, um quinto, o capitalista. Esses discursos são 

representados como modos de vínculo social, de articulação na linguagem: 

cinco configurações significantes, que ordenam e regulam um vínculo social 

entre os sujeitos.  

O Ballet, especificamente, nos remete ao discurso do mestre, sobretudo 

quando relacionado à dialética entre o senhor e o escravo, introduzida por 

Hegel e mencionada por Freud ao pensar a neurose obsessiva. Nessa dialética, 

o escravo se libertará pelo trabalho; no discurso do mestre, por sua vez, 

consoante esse pensamento, o Outro completa o sintoma do sujeito na medida 

em que este se submete a ele, o serve, agrada e corresponde. Porém, isso tem 

altos custos. Custa-lhes o próprio desejo. 

Diante desse cenário e das relações possíveis entre psicanálise e Ballet 

clássico, apresentaram-se como problema de pesquisa as seguintes 

indagações: quais as consequências da incidência do discurso do mestre na 

formação dos bailarinos? O que sustenta o desejo do sujeito nessa dinâmica? 

Para responder a tais questionamentos, o presente artigo tem como objetivo 

investigar, à luz da psicanálise, as consequências da incidência do discurso do 

mestre na formação dos bailarinos e o que sustenta o desejo do sujeito nessa 

dinâmica. Como objetivos específicos, propõe-se: descrever os padrões de 

comportamento e disciplina exigidos para os(as) bailarinos(as) no Ballet 

clássico; apresentar conceitos como sujeito, Outro, significante, mais-de-Gozar 

e discurso do Mestre em Lacan; correlacionar os conceitos apresentados com 

os padrões exigidos pelo Ballet clássico; refletir sobre as incidências do 

discurso do mestre no Ballet clássico e suas consequências para os(as) 
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bailarinos(as). 

Em pesquisa realizada no Periódico Eletrônico em Psicologia (PePSIC) 

sobre o tema Ballet [Todos os índices] and Saúde mental [Todos os índices] 

and Psicanálise [Todos os índices] não foi localizado nenhum artigo tratando 

sobre o tema em estudo, sinalizando a ausência de literatura especializada 

sobre o tema em psicologia. Logo, espera-se, com esta pesquisa, chamar a 

atenção para os impactos dos rígidos padrões de comportamento e disciplina 

adotados pelo Ballet clássico e, com isso, contribuir para um olhar mais atento 

dos profissionais da psicologia e da dança para os desafios enfrentados pelos 

bailarinos(as) no processo de formação.  

MÉTODO 

A presente pesquisa possui natureza bibliográfica, baseada no 

desenvolvimento de uma revisão de literatura, do tipo narrativa, na 

modalidade qualitativa, com caráter exploratório. A pesquisa bibliográfica foi 

escolhida por ser compatível com os objetivos, uma vez que ela “é uma 

modalidade de estudo e análise  de documentos de domínio científico tais 

como livros, periódicos, enciclopédias, ensaios críticos, dicionários e artigos 

científicos” (Sá-Silva, Almeida & Guindani, 2009, p. 5). 

O tipo narrativo, seguindo a mesma conotação, é utilizado, pois, 

segundo Martins (2018), tem como objetivo mapear o conhecimento sobre 

uma questão ampla, não exige protocolo rígido e as fontes não são 

predeterminadas ou específicas, havendo uma grande intervenção subjetiva do 

pesquisador.   

Nesse sentido, caminhando com essa proposta metodológica, a coleta 

dos dados se deu na literatura psicanalítica clássica, utilizando-se, de forma 

prioritária, os estudos de Freud e Lacan sobre o tema. Objetivando, portanto, 

responder às perguntas dessa pesquisa, foram utilizados conceitos 

psicanalíticos que permeiam os estudos lacanianos, incluindo os Seminários 16 

ao 19. Contudo, o presente trabalho se debruçou, em especial, sobre o 

Seminário 17: O avesso da psicanálise (1970), que detalha os 4 discursos 

estudados por ele: o Discurso do Mestre, do Universitário, da Histérica e do 
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Analista. Aqui, nos aprofundamos no Discurso do Mestre. 

Outros dados sobre a prática do Ballet e suas implicações foram 

coletados nas bases de dados Scientific Electronic Library Online (SciELO) e 

Portal de Periódicos Eletrônicos de Psicologia (PePSIC), tendo como critérios 

de inclusão artigos científicos nas línguas portuguesa, inglesa e espanhola, 

preferencialmente, em periódicos brasileiros. Foram utilizadas como 

descritores as palavras: Ballet; Saúde mental e Psicanálise. Por fim, foram 

selecionados 2 livros e 5 artigos. 

Como esta pesquisa não trabalha diretamente com humanos, não foi 

necessário submetê-la ao Comitê de Ética, conforme a resolução nº 510/2026 

do CNS. 

RESULTADOS E DISCUSSÕES  

Era uma vez uma bailarina [...] 

O Ballet clássico, como conhecemos hoje, segundo Agostini (2010), é 

fruto de muitas transformações, de uma história de mais de 500 anos. Trata-se 

de uma expressão por meio de “movimentos elaborados, para ser dançado por 

determinado número de pessoas, utilizando a música como ponte de travessia, 

assim como a utilização de elementos externos: roteiro, libreto, cenário, 

adereços e iluminação” (Bertoni, 1992). Logo, como afirma Pires et al. (2015) 

“o Ballet clássico é resultado de uma sucessão de poses no tempo”, e as 

coreografias devem ser harmônicas em relação ao tempo, ritmo e lugar.  

Nascido na Itália, esse estilo de dança atingiu seu auge na França, no 

reinado de Luís XIV. Desde muito cedo, o Rei se dedicou à dança e veio a se 

tornar um grande bailarino, ficando conhecido como o Rei Sol, por causa de 

um espetáculo que durou mais de 12 horas. Luís XIV foi um grande amante 

das artes, e em seus anos de reinado, foi responsável por grande parte do 

desenvolvimento cultural que até hoje reverbera no país. Ele desejava possuir 

controle pessoal sobre todas as artes, o que o levou a fundar 5 (cinco) 

academias na década de 1660, dentre elas, a Academie Royale de Danse, a 

primeira instituição oficial de ensino de dança do mundo ocidental. 
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Sete anos após sua criação, em 1669, o Rei permitiu que o libretista 

francês Pierre Perrin estabelecesse a Académie de L’opéra, que ficou 

conhecida como “Ópera de Paris”. Em 1713, buscando formar um corpo de 

baile na Ópera, o rei estabeleceu a fundação da Escola Oficial de Dança, o que 

impulsionou a sistematização da técnica do Ballet, que já havia começado com 

Pierre Beauchamps, criador das cinco posições dos pés e braços: “À Escola de 

Dança coube sistematizar o ensino do Ballet, desenvolvendo um esquema 

básico e rígido de posições de cabeça, tronco, braços e pernas [...]” (Caminada, 

2009, p. 105). Conforme Needham (1997), esse foi um passo essencial no 

desenvolvimento dos métodos de ensino do Ballet.  

Uma das modificações mais importantes sofridas pelo Ballet ocorreu 

sob a influência do francês Marius Petipa. Em viagem à Rússia, em 1847, ele 

transferiu o centro mundial da dança de Paris para São Petersburgo. Durante 

sua permanência na Rússia, ele coreografou importantes Ballets, alguns com 

cinco ou seis atos. “Cada Ballet continha danças importantes para o Corpo de 

Baile, variações brilhantes para os bailarinos principais e um grande pas de 

deux para a primeira bailarina e seu partner” (Agostini, 2010, p. 23). Petipa 

criou três dos mais importantes Ballets do mundo, com a música de 

Tchaikovsky: A Bela Adormecida, o Quebra-Nozes e o Lago dos Cisnes.  

Com o passar do tempo, o Ballet chegou ao Brasil através dos 

imigrantes europeus e tem no Ballet do Theatro Municipal do Rio de Janeiro a 

sua maior expressão, com grandes maîtres estrangeiros e brasileiros. 

O ensino do Ballet e o desenvolvimento de métodos específicos, 

segundo Castro (2015) tem como base sete escolas que são referências no 

mundo: a Escola Italiana, com o Método Cecchetti; a Escola Francesa, com o 

Método Francês; a Escola Russa, que desenvolveu o Método Vaganova; a 

Escola Inglesa, com o Método Royal Academy of Dance (R.A.D); a Escola 

Americana, com o Método Balanchine; A Escola Dinamarquesa, com o Método 

Bournoville e a Escola Cubana, que desenvolveu o Método Cubano. Destas, as 

quatro primeiras são as mais conhecidas no Brasil e no mundo.  

Do berço da Itália e da França, o Ballet espalhou-se para a Áustria, 

Alemanha, Dinamarca, Rússia, ampliando o seu alcance e passando por 

transformações ao longo dos anos, mas sem deixar para trás suas raízes 
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profundas na cultura europeia e no romantismo do séc. XIX, que impôs 

moldes a forma como a bailarina é percebida. Como afirma Moura (2001): 

 

Essa mulher ideal para os românticos – dândis e boêmios - poderia ser descrita 

como: pálida, frágil, doente, anêmica, as que morriam jovens. Eles tinham um 

fraco por esse tipo de mulher, e queriam protegê-las e patrociná-las [...] os 

românticos consideravam a palidez indicação de uma alma pura, capaz de 

oferecer amor de forma incondicional (Moura, 2001, p. 122). 

 

Diante desse cenário, nota-se que a imagem social da bailarina é 

multifacetada, mas carrega uma série de significados que vão além da dança 

em si. Tradicionalmente, a bailarina é vista como uma figura de graça e 

disciplina, simbolizando a beleza, a arte e a dedicação. A imagem idealizada 

dela é de uma mulher com o corpo esguio, longilíneo, que consegue girar sobre 

o próprio corpo sem esforço, como se estivesse flutuando.  

A estética do Ballet, com suas roupas e posturas específicas, contribui 

para o reforço dessa imagem idealizada. O relato feito por uma bailarina na 

entrevista de Lira (2018) demonstra como essa dança exige um padrão rígido e 

preestabelecido: “O corpo ideal pra ser bailarina, grande bailarina, você 

precisa ter membros longos, pescoço longo e cabeça pequena, é toda uma 

junção. Pra você ficar assim com aquele físico esperado. [...] Infelizmente o 

Ballet tem isso. Pede o culto aos ossos”. A bailarina afirma ainda que, o 

estereótipo da bailarina reúne forma, eficiência e uma estética determinada, 

por isso, o corpo magro e a juventude são valores essenciais no universo do 

Ballet, e em função deles, se institui a técnica.  

Desde pequena, a menina é colocada envolta por esse mundo 

perfeitamente cor de rosa. Filmes, livros, músicas, fotografias, propagandas e 

outras mídias visuais, foram, e ainda são, utilizadas para a construção de 

estereótipos, destacando a forma como a representação da bailarina contribui 

para a perpetuação desses padrões no imaginário social. As escolas de Ballet 

também contribuem para reforçar a narrativa idealizada da bailarina, não 

apenas nas exigências em torno do corpo e da técnica, mas também, na 

própria estética, como afirma Lira (2017): 
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A escola reforça todos os estereótipos existentes sobre a bailarina, que deve ser 

jovem, magra, feminina, delicada, cercada por um mundo cor-de-rosa, como os 

estofados que decoram a entrada do estabelecimento. Nas paredes brancas, 

todos os murais trazem fotos de bailarinas vestidas com tutu, collant, coque e 

sapatilhas. Alguns murais têm avisos e enfeites com borboletinhas feitas de 

cartolina também cor-de-rosa e cobertas com glitter da mesma cor. A impressão 

que se tem é a de estar entrando em uma casa de boneca (Lira, 2017, p. 8). 

 

Lira (2017) destaca ainda, que associa-se à bailarina um corpo que se 

vincula aos atributos de perfeição e juventude. Há, inclusive, uma narrativa 

associada ao gênero, já que foi na mulher que o modelo de corpo da bailarina 

clássica encontrou sua máxima representação simbólica, a de “um corpo 

esbelto, jovem e ágil, capaz de executar proezas extracotidianas [...] a bailarina 

romântica de tutu branco, a figura lânguida e frágil da mulher mítica, 

idealizada em sua beleza e leveza, capaz de dançar na ponta dos pés” (Lira, 

2017, p. 1). 

Segundo a autora, ao considerarmos a dança como linguagem, que se 

expressa a partir do conjunto de sistemas de representação da cultura, o corpo 

de quem dança pode ser pensado como mídia, como um lugar onde são 

transmitidas de forma constante as informações. Estas informações, ainda 

segundo Lira (2017), não se limitam a uma representação artística, mas 

também envolvem outros sistemas de significação social, como as relações de 

classe, de raça/etnia, de idade/geração e de gênero. Nesse sentido, quando se 

afirma para uma aluna a necessidade de “ter um corpo de bailarina” o que se 

está buscando vai muito além da performance ou da técnica mais apurada, o 

que está presente na afirmação, é que esse corpo não deve comportar 

imperfeições.  

Frente a tamanha rigidez, este artigo indaga: onde está o sujeito por trás 

Psic. Rev. São Paulo, volume 35, n. 1, 190-211, 2026 



Entre a luz do palco e a sombra das coxias​ ​ ​ ​ ​       199 
 

de tantos padrões? Sempre a serviço do Outro
1
? Cabe aqui introduzir o 

conceito de sujeito que guiará as discussões futuras.  

Ballet e Psicanálise: do sujeito ao discurso 

O conceito de sujeito ocupa um lugar central na teoria psicanalítica e foi 

elaborado por Lacan a partir dos pressupostos de Freud. Para Freud, “sujeito 

não é um conceito construído explicitamente, mas algo que surge nas 

entrelinhas, apresentando-se como o nome do desejo” (Barroso, 2012, p. 156). 

“Ele é o que insiste, a repetição que se impõe. Logo, o sujeito não existe por si, 

mas pode advir a partir do inconsciente” (Cabas, 2009, como citado por 

Barroso, 2012, p. 156). 

Sobre o sujeito, em Freud ainda chamado de indivíduo, entende-se que 

está diretamente determinado pela linguagem, “ou seja, por leis em que as 

palavras são tratadas como puros sinais sonoros, significantes, sem 

significado, por onde desliza o desejo” (Quinet, 2000, p. 16). O sujeito é aquilo 

ou quem aparece no cerne da palavra.  

Acrescendo a essa ideia, Lacan (1992), de forma avançada, adverte que o 

sujeito é da ordem do efeito, não da substância, o que implica dizer que ele 

escapa à construção de qualquer materialidade, e desemboca no conceito de 

falasser que o sucede. Dito de outra forma, o sujeito é o sujeito do inconsciente 

e do desejo; ele está submetido à clivagem do eu, como explicitado no livro de 

Roudinesco e Plon (1998, p. 742). A clivagem diz respeito a um conceito 

fundamental da teoria psicanalítica criada por Freud, que diz da ideia de 

castração. O sujeito é, portanto, castrado, ou seja, atravessado pela falta, por 

um vazio, e, sobretudo, por uma busca de tamponamento dessa falta, que é o 

desejo. 

Esse é o sujeito da psicanálise e, por vezes, também, o sujeito do Ballet: 

1
 No seminário 11, Lacan (1985) desenvolve o processo através do qual o sujeito surge do Outro e 

afirma: “Outro é o lugar em que se situa a cadeia do significante que comanda tudo que vai poder 

presentificar-se do sujeito, é o campo desse vivo onde o sujeito tem de aparecer” (pp. 193-194).O 

Grande Outro é, portanto, um conceito da psicanálise de Jacques Lacan que se refere ao lugar 

onde se situa a cadeia do significante, que comanda tudo o que se presentifica do sujeito. Por fim, 

é o termo utilizado por Jacques Lacan para designar um lugar simbólico - significante, a lei, a 

linguagem, o inconsciente, ou, ainda, Deus — que determina o sujeito, ora de maneira externa a 

ele, ora de maneira intra-subjetiva em sua relação com o desejo (Roudinesco & Plon, 1998, p. 559). 
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um alguém atravessado pelo desejo do Outro, na sempre presente busca por 

capturar aquilo que escapa à identificação e ao significante, que é o objeto a
2
. 

Quando se fala em sempre presente, fala-se que “o desejo se volta sempre para 

outro desejo, um vazio a outro vazio” (Almeida, 2010, p. 38), dizendo da 

“incompletude fundamental do ser humano e, ao mesmo tempo, do 

preenchimento do vazio que ela produz” (Almeida, 2010, p. 40). 

A teoria psicanalítica vê, então, no desejo, o determinante da vida de 

cada um, quer o sujeito queira ou não (Almeida, 2010, p. 35). É a partir dele, 

enquanto demarcador de um sujeito e ainda de um mais-além, que é possível 

ser movimento nessa relação que não se estabelece de ser a ser, mas sim do ser 

com a falta.  

No que se refere à falta, Quinet (2000, p. 26) explica que “há duas 

vertentes da falta: por um lado, a falta causa desejo, por outro, cria a angústia 

de castração, mostrando o mal-estar do sujeito”. E por que isso acontece? Para 

Lacan (1992), a angústia se manifesta quando o sujeito não consegue cumprir 

as ordens advindas do Outro, quando ele não consegue atingir o ideal 

necessário (Ideal do eu) para ser amado pelo Outro a fim de restituir – 

tamponar a castração – o narcisismo da infância, em que ocupava a posição de 

"Sua majestade, o bebê" (Freud, 1914).  

Didaticamente, entende-se que desde antes do nascimento, uma série 

de projeções são feitas sobre nós: gênero, nome, profissão, comportamento, 

preferências. E o Eu surge como uma cristalização de imagens ideais às quais 

aprendemos a nos identificar desde crianças (Fink, 1998, p. 56) – estádio do 

Espelho – partindo essencialmente da reação do Outro parental a tais imagens 

e projeções. Nasce, assim, um significante, aquilo que se inscreve no 

inconsciente determinando a história do sujeito, sua condição de sujeito, e sua 

relação com o outro (Roudinesco & Plon, 1998, p. 558). Nasce, assim, também, 

um sujeito castrado, às voltas com um Outro sempre insatisfeito, de quem não 

se é possível dar conta, mas diante do qual são levantados significantes, a fim 

de construir uma visão de mundo e de si mesmo. 

2
 Na psicanálise, o objeto a é um conceito de Jacques Lacan que se refere a um objeto não 

nomeável, presente-ausente e causa do desejo (Rocha & Rosa, 2019, p. 84). 
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Rodeados por significantes, então, os sujeitos são atravessados pelo que 

os outros esperam dele, de forma que baseiam, inconscientemente, suas vidas 

na busca incessante de ser aquilo que o significante representa. Dessa forma, o 

“ser bailarina” passa pelo mesmo lugar. Quando alguém afirma: “Eu me sinto 

bailarina, é como se fosse a minha carteira de identidade” (Segnini & 

Lancman, 2011, p. 14), há de se pensar que isso carrega um ponto de 

correspondência ao imperativos do O/outro: leve, calma, educada, delicada, 

magra, graciosa, bonita, impecável, disciplinada, perfeita. Não à toa, “é 

possível observar que bailarinos do Ballet clássico, cuja técnica é, muito 

comumente, aprendida desde criança, o quanto seus gestos e movimentos, 

mesmo fora do palco ou dos ensaios, é marcado pelas técnicas da dança 

clássica” (Segnini & Lancman, 2011, p. 3). 

Com essa percepção acerca da importância da linguagem para o 

desenvolvimento do sujeito, Lacan, no seu primeiro Seminário "Os escritos 

técnicos de Freud” (1953), apresenta seus primeiros estudos sobre o assunto, 

utilizando a nomenclatura “discurso” (Dunker et al., 2017), que será o caminho 

trilhado na sequência.  

O Discurso do Ballet 

Lacan desenvolveu 4 (quatro) e, posteriormente, 5 (cinco) formas de 

discurso ou de vínculos sociais possíveis para o sujeito. Baseando-se naquilo 

que Freud apresentou como as profissões impossíveis – educar, governar e 

psicanalisar –, em “O mal-estar da civilização”, de 1930, Lacan propôs os 

discursos: do Mestre, da Universidade, do Analista e da Histérica e, 

posteriormente, do Capitalista (Dunker, 2017). 

Para explicar como eles influenciam a criação dos laços sociais, Lacan 

desenvolveu os matemas a partir dos elementos S1, S2, a e $ (sujeito barrado). 

Esses elementos vão mudando de lugar nos discursos, muito embora eles 

tenham posições que são fixas, como se vê na Figura 1.  
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Nota. Adaptado de Psicanálise e laço social - uma leitura do seminário 17 de Coelho C.M S (2006). 

Figura 1. Matema dos discursos. 

Segundo Lacan (1969/1992), no primeiro quadrante (Figura 1), a peça 

que está na primeira posição, aquela que dá início ao processo do discurso, é 

sempre do agente, aquele que começa, que incita, que se dirige ao outro (S1). O 

outro está na posição sempre fixa de (S2). Embaixo, é o lugar da verdade da 

castração. Para ela, Lacan se utiliza do sujeito dividido, com um S riscado ($), 

e “essa barra, em lógica, significa a negação sendo, portanto, $ o matema do 

sujeito do inconsciente definido pela impossibilidade de sua nomeação e pelo 

vazio de sua negatividade” (Quinet, 2002, p. 28). 

Diante deste matema geral, entende-se que o discurso do mestre se 

organiza da seguinte forma: 

 

 
Nota. Adaptado de Psicanálise e laço social - uma leitura do seminário 17 de Coelho C.M S (2006). 

Figura 2. Matema do discurso do mestre. 

O Discurso de Mestre é aquele de quem tem o poder e o saber; a ordem, 

ou seja, é o discurso do Significante Mestre. Sua configuração, representada na 

Figura 2, evidencia que “A fala do mestre instrumentaliza o outro e priva-o de 

seu status de sujeito” (Schmidlehner, 2020). O termo Mestre foi escolhido 

para resumir a quem o discurso se direciona e para explicar essa relação de 

poder. Assim, Lacan utiliza os termos hegelianos de senhor (S1) e escravo (S2), 

fazendo alusão aos termos em que, nesses laços, o que mantém a servidão, 

impedindo a assunção da liberdade do escravo, muitas vezes é o gozo 

usufruído pelo servo por sua própria condição de escravidão. Pensemos como 

isso funciona no Ballet. 
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Utilizando os termos bailarino (S1) e Mestre (S2) e mantendo os 

elementos ocultos sujeito barrado ($) e Gozo (objeto a) teremos o matema 

apresentado na Figura 3. 

 

Figura 3. Matema do discurso do Ballet. 

Dar ao termo Bailarino o lugar de articulador do discurso, de agente 

(S1), é resultado do que foi relatado sobre como a imagem social da bailarina é 

multifacetada e carrega uma série de significantes que vão além da dança em 

si, já que “S1 é . . . o significante, a função de significantes sobre a qual se apoia 

a essência do senhor” (Lacan, 1969/2016, p. 19). Pensando nisso e em cada 

espaço ocupado por cada elemento, levemos em consideração Segnini e 

Lancman (2011), que afirmam que: 

 

O bailarino realiza seu trabalho submetido à constante vigilância, observação do 

outro. Durante os ensaios está sob o olhar crítico do coreógrafo, da direção e dos 

colegas. É frequentemente interrompido para reelaborar os movimentos a 

serem corrigidos. No momento do espetáculo, somam-se os olhares do público e 

da crítica especializada. A exposição permanente à crítica é inerente ao trabalho 

do bailarino, desde o início do processo até a última etapa, o espetáculo. A 

permanente submissão ao julgamento do outro, a constante exposição física, 

somados à permanente incerteza frente aos limites do instrumento de trabalho 

(p. 14). 

 

A imagem idealizada da bailarina é de uma mulher com o corpo esguio, 

longilíneo, que consegue girar sobre o próprio corpo sem esforço, como se 

estivesse flutuando. Tradicionalmente, a bailarina é vista como uma figura de 

graça e disciplina, simbolizando a beleza, a arte e a dedicação. Nesse sentido e 

mais-além, a aprendizagem da dança envolve mais do que uma simples 

execução de movimentos técnicos e de um corpo esguio; ela se desenvolve em 
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um campo de interações complexo entre o professor e a bailarina, onde 

aspectos afetivos, comportamentais e sociais desempenham papéis relevantes.  

Cavalcanti (2021, p. 316) observa que “os alunos definem seus desejos e 

necessidades em torno de seu apego a uma figura de autoridade”, ou seja, o 

relacionamento com o professor, enquanto figura de poder, molda tanto a 

experiência da bailarina quanto suas expectativas e o seu desejo de validação e 

reconhecimento que, mesmo na forma de crítica, pode ser visto como uma 

forma de cuidado ou orientação. 

Esse "apego" pode assumir diferentes formas, inclusive a busca pela 

atenção do professor, que, como observa o autor, é um dos motores da 

aprendizagem. O aluno “aprende a amar a atenção do professor, mesmo que 

seja uma atenção negativa” (Cavalcanti, 2021, p. 321). Aqui, Cavalcanti (2021) 

sublinha um aspecto importante do comportamento das bailarinas: a 

necessidade de serem reconhecidas, seja por meio de críticas construtivas, seja 

pela valorização de seu esforço, mesmo quando essa atenção não é 

necessariamente positiva. Tal funcionamento pode ser esclarecido por uma 

hipótese identificada por Segnini e Lancman (2011): 

 

Analisou-se que esses bailarinos estavam tentando informar que reconheciam a 

dor e a expunham enquanto resultado previsto e necessário para a avaliação 

positiva de seu trabalho, de sua dedicação às suas atividades. O bailarino 

dolorido representaria, assim, um trabalhador comprometido, dedicado, 

envolvido com o seu trabalho. Ao valorizar as suas lesões e dores o bailarino 

torna visível aquilo que é invisível: o seu esforço, o seu labor (Segnini & 

Lancman, 2011, p. 15). 

 

A bailarina, muitas vezes, desenvolve uma dependência emocional dessa 

atenção, a atenção do Outro. Nesse sentido, Moura (2001, p. 15) afirma que:  

 

[...] é esperado das bailarinas que apresentem esse comportamento passivo, 

isento de questionamentos, que seja sempre dócil e meiga, que nunca critique as 

aulas ou a autoridade do professor/a. A única crítica deve ser sempre dirigida ao 

próprio corpo e ao desempenho. 
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Nesse ponto, encontramos mais um elemento essencial na estrutura do 

discurso, aquilo que é capaz de mostrar à bailarina que ela é, também, um 

sujeito atravessado por aquilo que nos é insuportável, a falta. Segnini e 

Lancman (2011) esclarecem que os bailarinos(as) experimentam: 

 

O sentimento de ser preterido, pelo coreógrafo ou direção, e o sentimento de 

impotência em relação aos limites do corpo e ao fato de não serem somente 

corpo - máquina, mas de serem pessoas e assim, limitadas, frágeis e submetidas 

à inexorabilidade da vida (Segnini & Lancman, 2011, p. 14). 

 

É aqui que bailarinas se deparam com o real da castração; somos falhos 

e, em qualquer âmbito de nossas vidas, estamos sujeitos a falhas, o sujeito 

castrado ($) e, no Ballet, isso pode passar diretamente pela via do corpo. O 

corpo é o instrumento de trabalho do bailarino, por isso, o esforço do 

dançarino em mantê-lo estética e tecnicamente perfeito, seja para realizar 

certos movimentos até ser aceito em importantes companhias de dança que 

remuneram esse trabalho e tornam possível o sonho de viver apenas da arte, 

porém, o corpo humano é naturalmente instável e suscetível a diversos fatores. 

“O limite do corpo, seja pelo envelhecimento ou pelas dores e lesões, é 

vivenciado pelos bailarinos de maneira imposta. A dor física, as lesões, o 

envelhecer são vivenciadas com angústia por esse grupo” (Segnini & Lancman, 

2011, p. 14). 

O ideal de corpo da bailarina perfeita está longe de ser uma realidade 

possível para muitas mulheres. O que é exigido delas vai além da técnica 

impecável, da beleza estética e da expressão artística: a busca pela perfeição 

impõe uma pressão imensa sobre o seu corpo, que, por mais treinado e 

disciplinado que seja, tem seus próprios limites. As imposições físicas 

obrigatórias do corpo de uma bailarina, muitas vezes, vão além do que é 

natural ou saudável. 

Na prática do Ballet, o uso de sapatilhas de ponta é um dos principais 

fatores dessa sobrecarga corporal. Uma pesquisa de Picon e Franchi (2007 

como citado em Lira, 2017), revela que o uso dessas sapatilhas pode resultar 

em lesões graves, afetando a coluna vertebral, os quadris, os joelhos, os 
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tornozelos e os pés. Essas lesões são consequências de um esforço contínuo 

para atingir posições que exigem flexibilidade e força.  

Quando uma bailarina já não corresponde ao ideal estético, o que é visto 

como perfeito e o que seu corpo consegue entregar no palco, impõe-se como 

um limite a continuidade de sua profissão ou de sua dedicação à dança, 

mesmo que seja de forma não profissional, pois “Quando uma bailarina já não 

corresponde ao ideal de beleza e agilidade e perfeição, há uma cisão” (Lira, 

2017, p. 13). A busca pela leveza, pela graça e pela perfeição no movimento faz 

com que o corpo da bailarina seja obrigado a realizar movimentos que nem 

sempre são saudáveis. Como apontam Goertzen et al. (1989) e Grego et al. 

(1999, como citado em Machado et al., 2006), a pressão excessiva sobre o 

sistema muscular esquelético pode levar o corpo a limites insustentáveis. A 

exigência de manter posturas e formas muitas vezes não anatômicas, com 

extremidades sobrecarregadas, prejudica o equilíbrio natural do corpo e, com 

o tempo, pode ser um fator de lesões e adoecimentos, fazendo com que a 

bailarina tenha que abandonar a sua profissão ou o seu sonho de dançar. 

Diante de tantas adversidades, fica o questionamento sobre o que leva 

alguém a viver em função disso. Lacan, ainda no Seminário 16, vai apresentar 

o conceito de mais-de-gozar que, no discurso do mestre, diz respeito à relação 

do escravo. Nesse discurso, o mesmo, embora tenha a prática e consiga 

produzir, não permanece com o resultado total do seu trabalho, que fica com o 

senhor. Essa apropriação de parte do trabalho não remunerado, que é 

apropriada pelo senhor, será denominada por Karl Marx, em sua obra O 

Capital, como mais-valia. É a partir dessa compreensão que Lacan vai definir 

o mais-de-gozar, que nas palavras do próprio: 

 

É uma função que renuncia ao gozo sob o efeito do discurso. É isso que dá lugar 

ao objeto a. Desde o momento em que o mercado define uma mercadoria um 

objeto qualquer do trabalho humano, esse objeto carrega em si algo da 

mais-valia (Lacan, 1968/2008, p. 19). 

 

Tendo em vista que a noção de gozo em Lacan está ligada à ideia de 

repetição, repetir tal ação em busca de uma satisfação anteriormente atingida, 
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“esse gozo aparentemente anulado não fica perdido, pelo contrário, ele está 

concentrado no ponto do Ideal” (Uchoa, 2022). No discurso, no laço social 

com o outro, o sujeito consegue produzir e restituir o gozo perdido de uma 

maneira sistemática. Então, o produto do discurso do mestre e do discurso do 

Ballet é o mais-de-gozar, essa função que sustenta o discurso.  

Em algum lugar, essa bailarina se satisfaz, seja no aplauso do público, 

no elogio do professor, ao ser escolhida para um papel, ao se olhar no espelho 

e ver aquela menina de tutu rosa brilhante, ao voar em cada salto e rodar mais 

uma pirueta. Existe esse lugar que leva a crer que um dia será possível Ser A 

Bailarina. 

CONSIDERAÇÕES FINAIS 

O texto explorou a complexidade do discurso e das relações de poder no 

universo da dança, especialmente para a bailarina, que se encontra em uma 

posição de subordinação: tanto no aspecto físico quanto no social. Ao atribuir 

ao bailarino o papel de “S1” – significante que sustenta o discurso – e ao 

mestre a função de “grande Outro”, evidencia-se como a busca pela perfeição é 

acompanhada de um processo de vigilância constante e uma demanda 

incessante pela superação dos limites físicos. Esse quadro de exigências 

intensas resulta em um conflito entre a idealização do corpo e as restrições 

reais e inevitáveis que ele impõe. 

Além disso, o desejo de reconhecimento e a validação por meio do olhar 

do Outro revelam-se como forças motrizes para o bailarino, que encontra em 

cada crítica, cada dor e cada aplauso uma forma de “mais-de-gozar”, ou seja, 

aquilo que possibilita a repetição do sacrifício em busca de uma satisfação 

incompleta, mas que sustenta o seu vínculo com a dança. Esse desejo 

persistente de alcançar o ideal de Ser Bailarina, por mais inatingível que seja, 

mantém o bailarino comprometido com seu ofício, mesmo diante de dores e 

frustrações. 

Por fim, o ideal da bailarina perfeita persiste como um sonho e um peso, 

um amor e uma dor. A imagem idealizada e os sacrifícios diários formam um 

ciclo complexo que combina arte e sofrimento, beleza e disciplina, em uma 
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busca constante por algo que nunca será plenamente atingido: a perfeição. 

Durante a pesquisa deste trabalho, foi possível também perceber o quão 

alheio é o público em geral acerca do sofrimento que aqueles que escolheram 

essa arte passam desde a tenra idade para serem bailarinos de sucesso. Pouco 

se sabe sobre os transtornos associados ao ambiente disciplinar das escolas de 

Ballet. É um lado sombrio que fica oculto nas coxias do teatro e camuflado nos 

camarins, ofuscado pelos holofotes, mas presente nos transtornos alimentares, 

nas lesões físicas, na sobrecarga mental.  

A realização de mais estudos sobre o tema é fundamental para 

aprofundar o conhecimento de suas múltiplas facetas, contribuindo para a 

compreensão de suas causas, efeitos e implicações. Além disso, estudos mais 

abrangentes e detalhados sobre o tema promovem o desenvolvimento de 

ferramentas e estratégias mais eficazes para lidar com os desafios associados, 

fomentando um conhecimento mais preciso e atualizado para a sociedade 

acadêmica e para essa pessoa que está por trás das cortinas do teatro, lutando 

— inconscientemente — por aquilo que ama, em busca, talvez, daquilo que 

Lacan chamou de “amor mais digno”.  
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