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A SONORIDADE VOCAL
E SEUS EFEITOS NO INTERIOR DA
TRANSICIONALIDADE!

Alexandre Socha,’ Sdo Paulo

Resumo

Partindo do conceito winnicottiano de transicionalidade, o presente estudo tem como obje-
tivo apresentar uma compreensio psicanalitica da voz e dos efeitos da melodia vocal. Em um
primeiro momento, pelo impacto da fala materna, a sonoridade da voz é reconhecida em sua
possivel qualidade de fendmeno e objeto transicional. Em seguida, situando-a no horizonte do
espago potencial, sua influéncia é identificada nas origens da apreciagao musical. Finalmente,
0 modo como a melodia vocal surge no espago analitico é explorado pela dinidmica da rela-
¢do transferencial e contratransferencial. Nesse sentido, é realizada uma breve aproximacio do
conceito de terceiro analitico (Ogden), no intuito de contemplar a complexidade da voz e dos
fendmenos sonoros no processo analitico.
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Sem ddvida uma das contribuicoes mais influentes de D.W. Winnicott, a tran-
sicionalidade figura como um conceito incontornavel na psicanalise voltada as rela-
¢Oes objetais da segunda metade do século XX. O artigo intitulado “Objetos transicio-
nais e fendmenos transicionais”, apresentado originalmente em 1951, publicado em
1953 e revisto com significativas alteragdes em 1971 como capitulo de O brincar e a
realidade, é um marco tanto na obra winnicottiana, quanto na literatura psicanaliti-
ca. Nesse artigo,Winnicott propde uma série de contribui¢oes cujos desdobramentos
alcangam nossos dias com grande vitalidade. Entre elas estao o valor positivo da
ilusao, a nogao de uma drea intermedidria da experiéncia, sua extensdo posterior ao
espaco potencial e o principio do paradoxo regendo a experiéncia transicional.

Winnicott da ao termo ilusdo um sentido original muito distinto da psicand-
lise de seu tempo. A ilusdo para o autor é sobretudo um fendémeno constitutivo, em
vez de uma defesa. Efeito da ativa adaptagdo materna as necessidades do bebé (preo-
cupagdo materna primdria), a experiéncia de ilusdo lhe oferta uma vivéncia subjetiva
do ambiente, no qual a diferenciagdo entre eu e ndo-eu ainda nao se coloca em jogo.
Ao apresentar o seio no exato momento em que o bebé busca algo para a satisfagao

1 Trabalho derivado de dissertagdo de mestrado pela PUC-SP, bolsa concedida pela FAPESP.
2 Membro filiado ao Instituto de Psicanalise da Sociedade Brasileira de Psicanalise de Sdo Paulo
SBPSP. Mestrando em Psicologia Clinica pela PUC-SP.
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de sua crescente tensdo instintual, a mae adaptada possibilita que este seio seja vivido
pela crianga antes como uma criagao sua do que como um objeto externo. A mae,
assumida como mae-ambiente, é concebida pela crianga como parte de si. A ilusao
de uma realidade externa que corresponda exatamente a necessidade e ao gesto do
bebé é neste inicio condi¢do fundamental para a confiabilidade no ambiente e para
o desenvolvimento de um viver criativo. Gradualmente essa adapta¢ao materna vai
diminuindo, segundo a crescente capacidade da crianga em tolerar suas falhas adap-
tativas, e a ilusdo vai cedendo espaco para uma realidade compartilhada. No entanto,
sem a possibilidade de viver satisfatoriamente essa onipoténcia, a desilusdo (ou o
desmame) sera vivido como intensa priva¢ao ambiental, induzindo a um desenvol-
vimento prematuro do ego e a uma experiéncia precoce da realidade objetiva. Nesse
caso, ha o abandono do anseio pela ilusao e fusio com o ambiente, e o potencial
criativo do individuo se mantém obstruido.

E neste espaco, antes ocupado pelo fendmeno de ilusido, que Winnicott iden-
tifica o surgimento de uma “drea intermediaria da experiéncia”. Nao mais envol-
to em uma absoluta realidade interna subjetiva, e ainda nao totalmente habitando
um mundo externo objetivamente percebido, o bebé encontraria nesse campo de
fronteira uma transicao entre o prévio estagio de ilusdo onipotente para o crescente
reconhecimento e aceitagdo de uma realidade compartilhada. Concomitante a esse
processo, a integracao do self e a distingdo entre eu e ndo-eu também permite que
a crianca passe a relacionar-se com objetos reconhecidos como diferentes de si. E a
primeira posse de um objeto nao-eu’, situada nessa area intermediaria (ou terceira
area), que Winnicott chamara de objeto transicional. Esse objeto tem a capacidade
de conjugar ao mesmo tempo qualidades subjetivas da realidade interna da crianga,
a0 mesmo tempo que possui uma realidade externa concreta (nio se trata de um
objeto interno, pois jamais esta sob um controle magico).

Por outro lado, vale ressaltar o papel da agressividade primaria (forga vital)
na aquisi¢do da externalidade e na necessidade do individuo de relacionar-se com
objetos que sobrevivam as suas investidas destrutivas. Esta sobrevivéncia do objeto,
sem sofrer mudanca de qualidade ou atitude retaliadora, permite localiza-lo exte-
riormente ao self como um objeto ndo-eu. A condi¢do para que a destrui¢do do ob-
jeto possa ocorrer livremente no plano das fantasias inconscientes é imprescindivel
para tanto. Neste sentido, junto a articula¢do interno-externo, subjetivo-objetivo,
a transicionalidade também conjuga a criatividade e a destrutividade nas origens
da realidade e do sentir-se real. Tanto a ilusdo criadora, quanto a ilusdo destrutiva
constituem o processo que conduz aos objetos e fendmenos transicionais. Subjacente

3 A palavra posse ¢ enfatizada pelo autor para esclarecer que nao se trata do objeto em si, mas do uso
que a crianga faz dele. Em outras palavras, o termo sublinha a passagem da “relagdo de objeto” para
0 “uso do objeto”.
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a essas consideragoes evidencia-se, portanto, o paradoxo como principio que rege o
desenvolvimento humano. A transicionalidade, como sua expressao princeps, faz co-
existir e articula opostos de modo tacito, sem provocar questionamentos, nem para
o individuo, nem para um observador externo: geralmente ha um reconhecimento
intuitivo e um respeito dos pais pelo valor de determinado objeto eleito pela crianga.
A sustentagao desse paradoxo, ou a possibilidade de nao precisar distinguir entre os
opostos é em si, como coloca Winnicott, um grande alivio.

Na passagem de um estado de dependéncia absoluta, no qual o bebé esta fusio-
nado com a mae, para um estado de dependéncia relativa, no qual a mae surge como
algo separado de si, os objetos transicionais oferecem seguranca e servem como de-
fesa frente as ansiedades provocadas pela auséncia da mae (processo de desilusao).
Embora sua importancia resida muito mais na sua concretude do que no seu valor
simbdlico, é importante mencionar que este objeto eleito representa e ocupa o lugar
do seio materno (compreendido por Winnicott ndo apenas como o seio concreto,
mas como toda a técnica de maternagem). Sendo assim, o objeto transicional evo-
ca para a crianga a propria presentificagdo materna, proporcionando-lhe conforto e
mantendo a continuidade de um ambiente emocional receptivo. Novamente o pa-
radoxo se apresenta, visto que é justamente a aproximagao e atualizagdo da presen-
¢a materna pelo objeto transicional que facilita o distanciamento desta e conduz a
crian¢a no caminho rumo a uma relativa independéncia. Em suma, nega e afirma, ao
mesmo tempo, a separa¢do entre o bebé e sua mae.

Com o passar do tempo e com a gradual ampliacdo dos interesses, o objeto
transicional é descatexizado e perde importincia para a crianga. Winnicott faz ques-
tao de sublinhar que ele nio é recalcado, “internalizado” ou sofre elaboragéo de luto.
Em seu desdobramento, o destino do objeto transicional é ser diluido em diversos
outros e a transicionalidade é expandida ao brincar e a todo campo da cultura. Como
lembra Milner (1952/1991), “a arte fornece um método, durante a vida adulta, para
reproduzir estados que fazem parte da experiéncia didria de uma infancia sadia” (p.
103). Assim, toda atividade criativa como o fazer e apreciagdo artistica, o sentimento
religioso e a produgdo cientifica estdo situadas nessa “drea intermedidria da expe-
riéncia”, na qual encontramos alivio da constante tensio entre realidade psiquica in-
terna e realidade externa comum®. Esta seria inclusive uma das func¢des da cultura e
da fruigéo artistica, visto que, longe de se restringir a primeira infancia, “nenhum ser
humano esta livre da tensdo de relacionar a realidade externa e interna.” e “a tarefa
de aceitacdo da realidade nunca é completada” (Winnicott, 1951/2007, p. 240).

4 Posigao que compreende o fendmeno artistico de modo muito distinto do conceito de sublimagdo
proposto por Freud, pois, em vez da renuncia pulsional, apoia-se na criatividade como for¢a mo-
triz.
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Ainda que utilize como modelo teérico sua experiéncia com bebés, Winnicott
reconhece que esses fendmenos siao inerentes ao ser humano e podem ser retoma-
dos em diversos momentos do processo maturacional. Tanto a experiéncia de ilusao
pode ser reatualizada frente a situagdes que exigem uma nova apropriagdo pessoal
da realidade’®, quanto o objeto transicional pode voltar a exercer sua func¢io frente
a ameaca de uma situagao traumatica ou de grande instabilidade emocional no am-
biente. De todo modo, a transicionalidade atravessa todo o ciclo da vida humana, ou
nas palavras de Winnicott (1959/1994), “sinto que os fendmenos transicionais nao
passam, pelo menos nao na saude.” (p. 48)

A voz como fendmeno e objeto transicional

Embora o objeto transicional seja frequentemente identificado como um brin-
quedo (ursinho, boneca etc.) ou pedago de pano com textura suave (fralda, ponta de
um cobertor etc.), Winnicott admite a multiplicidade de formas que podem alcangar
este registro, segundo aquilo que ha disponivel para a crianca e segundo o modo
como ela se relaciona com o ambiente. Uma dessas possibilidades poderia ser reco-
nhecida na voz e em sua sonoridade, cujo estudo realizado pela psicolinguistica tem
demonstrado seus efeitos impactantes no desenvolvimento desde os primdrdios da
vida humana.

O desenvolvimento das técnicas de ultrassom tornou possivel detectar o modo
com que a crianga reage a estimulos sonoros desde sua vida fetal. Embora os sons da
pulsagao e dos batimentos cardiacos prevalecam no ttero materno, também a voz,
sobretudo a materna, encontra-se presente no ambiente sonoro intrauterino. Por
conta da espessura do liquido amniético, supde-se que as frequéncias graves sejam
ouvidas pelo bebé com maior facilidade do que as agudas (inicialmente as inferiores
a 300 hertz e posteriormente a 1200 hertz). Mas, se por um lado essa “cortina sono-
ra” elimina a possibilidade da transmissao do timbre da voz materna (ao “filtrar” o
registro agudo, todas as vozes soariam graves), por outro, torna plenamente viavel
a ressonancia do ritmo e da prosodia dessa voz. Constata-se que sua presenca seja
muito incisiva no ambiente sonoro intrauterino, visto que sua transmissiao nio ocor-
re apenas pelo liquido amniético, mas, também, pela propria vibragdo dssea de todo
o corpo materno. Como afirma Castaréde (1987/2004), “a audigdo possui um papel
capital no desenvolvimento infantil, visto que, gracas a ela, o bebé estabelece desde
a vida fetal um primeiro lago com seu ambiente” (p. 77, traduc¢do do autor). Dessa
forma, a voz materna surge como um dos Gnicos elementos sensoriais que promove

5 A percep¢io criativa, ou apercep¢io, é condi¢do imprescindivel para ascender a uma realidade ex-
terna compartilhada. Como diria o poeta Manoel de Barros, “tudo o que ndo invento é falso”.
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uma continuidade estavel na passagem da vida pré para a pds-natal; o que torna mais
compreensivel o0 modo como a presenga da voz materna encontra-se intimamente
relacionada a sensagdo de seguranga e bem-estar do recém-nascido. Ha, porém, na
voz materna algo que a difere de todas as outras para o bebé. Nao apenas sua pre-
senga constante que atravessa o tempo e o espago no desenvolvimento, mas também
certas particularidades, certa melodia no modo de falar que produz efeitos imediatos
na crianca. Trata-se de um fendmeno frequentemente denominado de fala materna
ou “manhés” (motherese).°

A fala materna é o fendmeno que compreende toda emissdo vocal de uma mae
(ou substituta) para seu bebé: suas cantigas de ninar, sua voz propriamente dita e a
prosddia peculiar que adquire ao falar com a crianga; em suma, a musicalidade da
voz materna em amplo sentido. Mesmo admitindo que cada mae comunica-se sono-
ramente de maneira singular com seu bebé, ¢ possivel também encontrarmos certos
elementos e caracteristicas recorrentes e comuns. Entre eles: estrutura e sintaxe sim-
plificada, expressdes curtas, repeticdes ritmicas, sons desprovidos de significado e
curvas melddicas acentuadas. A constancia desses elementos nos permite reuni-los,
portanto, sob o conceito de “fala materna”. Fenomeno complexo e presente em mui-
tos povos e culturas distintas, a fala materna encontrara ecos em muitas situagdes da
vida infantil e adulta, sobretudo amorosas.

Diferente da fala adulta, na fala materna nao ha intengao alguma de transmis-
sao de ideias ou conceitos. Ela é a musicalidade da voz em seu estado puro, expressao
de uma interacao predominantemente afetiva entre a mae e o bebé. Deste modo, no
“banho melddico” de sua voz (Anzieu, 1989), a mée abre a crianga o mundo sonoro,
revelando-lhe o cardter profundamente afetivo deste. Nao obstante, o “manhés” e
suas propriedades descritas acima revelam também outra dimensdo primordial da
relagio mae-bebé. O conjunto de seus elementos caracteristicos consiste em uma
aproximacao da fala adulta a fala do bebé (balbucios e sons “reflexos” sonoros).
Trata-se, em esséncia, de um movimento materno adaptativo, geralmente esponta-
neo e nao deliberado, no qual ocorre uma profunda identificagdo entre a dupla. O
gesto adaptativo da fala materna permite ao bebé o reconhecimento dos seus proprios
gestos sonoros, repleto de sons ainda nao articulados e de grande amplitude mel6-
dica. A aproximacao entre as cadéncias e inflexdes da prosédia materna e a lalagdo e
balbucios infantis, surgidas dentro de um profundo processo de identificagdo entre
a diade, poderia ser compreendido como um acesso a experiéncia de ilusao criadora.
O entrecruzamento de vozes no jogo sonoro e na interagdo musical da dupla oferece
ao bebé a possibilidade de assumir a voz de sua méae como uma cria¢ao sua. Nesse
inicio o jogo sonoro ¢ concebido pelo bebé como um mondlogo, e é apenas com

6 Encontram-se na literatura especifica também os termos “mamanhés” e “babytalk”.
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sua crescente habilidade em diferenciar eu e ndo-eu que se tornara um dialogo. O
proprio gesto adaptativo da fala materna a fala infantil reflete também este estado
fusional primitivo. Vale lembrar que o jogo sonoro entre mae-bebé é geralmente ba-
seado na expectativa do ressurgimento e desparecimento da voz, em cadéncias acen-
tuadas que alternam picos em registro agudo seguidos por decrescendos (em melodia
e volume), lembrando uma forma sonora do jogo do carretel (“fort da”). Assim a
voz materna, em seu calor e afetividade, ao se apresentar no exato momento em que
ao bebé anseia pelo “banho melddico”, insere-se na trilha que vai do fendmeno de
ilusao a regido intermedidria da experiéncia. Nela encontram-se possiveis contornos
de transicionalidade, estando a servi¢o da travessia entre uma percepgao subjetiva e
objetiva do mundo, dependéncia absoluta e dependéncia relativa.

Com a crescente capacidade de controlar os sons emitidos e a apreensdo dos
fonemas da lingua materna no processo de aquisi¢ao da linguagem, o “manhés” pode
ser recriado pela crianga, que passa também a brincar sonoramente consigo mesma.
Esta re-atualizagdo, repleta de contornos pessoais, pode ser utilizada pela crianca
em momentos de soliddo ou ansiedade, tendo um poderoso efeito tranquilizador e
reconfortante. Como Winnicott (1951/2007) afirma:

o balbucio do bebé e 0 modo como uma crianga mais velha repassa todo um repertd-
rio de cangdes enquanto se prepara para dormir ocorrem no interior da area interme-
didria na condigdo de fendmenos transicionais, juntamente com o uso de objetos que
ndo fazem parte do corpo do bebé, mas que nio sio inteiramente reconhecidos como
pertencentes a realidade exterior. (p. 230)

Um caso apresentado por Daniel Stern (1985/2000) evidencia estas questdes
de modo ainda mais contundente:

Diariamente, o pai de uma crianca (de dois anos) a colocava para dormir. Como parte
do ritual de “colocar para dormir”, eles estabeleciam um didlogo no qual o pai repas-
sava algumas coisas que haviam acontecido no dia e discutiam os planos para o dia
seguinte. A menina participava ativamente deste didlogo e a0 mesmo tempo fazia uso
de muitos subterfiigios para manter seu pai presente e falante, prolongando o ritual.
Ela suplicava, choramingava, insistia, persuadia e fazia novas perguntas para ele, em
uma entonagido engenhosa. Mas quando ele finalmente dizia seu “boa noite” e saia,
a voz da menina mudava dramaticamente para uma voz séria, em tom narrativo, e
seu mondlogo comegava, um soliléquio.... Depois que seu pai saia, ela parecia ficar
constantemente sob a ameaca de sentir-se sozinha e aflita (um irmédo mais novo havia
nascido nesta mesma época). Para manter seu controle emocional, ela repetia em seu
soliléquio os tdpicos abordados no didlogo com seu pai. As vezes parecia imitar sua
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voz ou recriar algo do didlogo anterior, de modo a reativar sua presenca e a carregar
consigo para o abismo do sono. (p. 173, tradugéo do autor)

Esse interessante exemplo mostra nao apenas o uso da voz materna (no caso, o
pai exercia fungdo de “maternagem”), ou sua recriagdo, com a finalidade de travessia
entre o estado de vigilia e o sono, mas também revela a capacidade da crianga em
manipular esse objeto sonoro. Propriedade indispensavel para a condi¢ao de transi-
cionalidade, o manuseio e a excitabilidade da musculatura, advindo da materialidade
do objeto, encontram aqui correspondéncias na modulagio vocal e na vibragao do
corpo provocada pela reverberagdo das cordas vocais. Neste sentido, a fala materna
poderia tanto apresentar-se para a crianga como fendmeno transicional (tal como
colocado por Winnicott), quanto como objeto transicional, visto que, admitindo a
materialidade do som, a voz contemplaria os aspectos sensoriais e estéticos exigidos
na relagao objetal e no uso que se faz do objeto.

Convém ainda ressaltar que afirmar a voz materna como veiculo para a tran-
sicionalidade nao é o mesmo que afirmar que o bebé concebe a mae em si como
seu objeto transicional, questao que tornaria a experiéncia muito mais problematica,
pelas implicagdoes do desmame e pela necessidade do distanciamento entre mae e
bebé (desfusdo). Na verdade, busca-se compreender a fala materna como um objeto
sonoro apresentado pela mae. Este podera, entretanto, conforme o valor atribuido
pela crianga, tornar-se re-presentagio ou a-presentagdo simbolica de sua presenca.

Espaco potencial e as origens da musicalidade

O desenvolvimento posterior da transicionalidade, como ja dito, é sua amplia-
¢do a vasta area denominada experiéncia cultural. Neste percurso, o objeto transicio-
nal perde naturalmente seu valor e significado para a crianga, e entre ela e o ambiente

« 7z

estabelece-se 0 espaco potencial. E este espaco, manifestagdo posterior da “drea inter-
medidria” entre realidade interna e externa, que sustenta a possibilidade de um viver
criativo. O brincar, tema que ocupa lugar de destaque na teoria winnicottiana, situa-
se neste espaco potencial e é o ponto de partida que conduz o individuo a desfrutar
de toda sua heranca cultural.

Assim, o lugar ocupado quando criamos ou somos tocados por uma obra de
arte, por exemplo, é esta terceira area de experiéncia. Quando escutamos uma musica
que nos comove profundamente, ndo temos dificuldade em reconhecé-la como um
fato externo: obra criada por tal compositor, executada por tais musicos, seguindo
a uma partitura definida. Entretanto, naquele momento ela é também vivida como

um fato subjetivo, carregada de uma tonalidade pessoal que nos remete as nossas
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experiéncias, sejam estas do passado, do presente ou como anseio do futuro. Neste
limiar entre percepgao subjetiva e objetiva, a musica é recebida pelo ouvinte como se
fosse sua propria criagdo. De fato, este ¢ um sentimento muito comum entre pessoas
ligadas a musica ou as artes em geral: diante de uma obra que nos toca profunda-
mente, sobrevém um forte desejo de ter sido o seu compositor. E, em certo sentido,
o somos. O arrebatamento provocado pela obra artistica é por vezes semelhante a
um encontro consigo mesmo, como se nela encontrassemos imagens do self. Assim,
nada mais justo do que reivindicar uma autoria conjunta, pois em minha audigao
recrio a obra junto ao seu compositor “factual”.

Na investigacdo destes fendmenos e de suas origens nos deparamos novamen-
te com a fala materna. H4 uma intima relagao entre as experiéncias primordiais de
transicionalidade por ela veiculada e a fruigdo musical na vida adulta. Uma linha
imaginaria que liga o jogo sonoro entre mae e bebé com a futura capacidade deste em
usufruir de uma experiéncia musical. A descrigdo feita por Tolst6i sobre sua relagao
com a musica talvez nos auxilie nesta compreensao:

Enquanto estou escutando musica, eu ndo penso em nada e ndo imagino nada, mas
certo sentimento estranho e voluptuoso enche a tal ponto a minha alma que eu perco
a noc¢do de minha existéncia, e esse sentimento é a recordacdo. Mas, recordagio do
qué? Embora a sensagdo seja intensa, a recordagio ndo é nitida. E como se alguém
lembrasse algo que jamais existiu. ... Se supusermos que a musica é recordacdo de
sentimentos, ficard compreensivel por que ela atua de modo variado sobre as pessoas.
(Tolstoi citado por Schnaiderman, 2007, p. 108)

Considero estas anotagdes publicadas no livro Infdncia (1852) muito valiosas,
pois revelam um arrebatamento afetivo na escuta, antes de uma apreciagdo cognitiva
ou intelectual da musica’. Também considero oportuno o titulo do livro onde se
encontram, pois a intensidade afetiva com que surge a musica nos remete ao banho
melddico e a melodia de puro afeto da fala materna.

Tolst6i descreve a musica como recordagdo de sentimentos, recordagdo esta
nao necessariamente nitida e que talvez jamais tenha existido (mas que provavelmen-
te, eu diria, ja tenha sido sonhada). Faz uso destas recorda¢des para compreender o
modo como uma mesma musica pode provocar efeitos tao distintos entre as pessoas.
Na mesma diregdo, o critico musical Eduard Hanslick (1854/1989) é categdrico ao

7 Um de seus filhos, o musicélogo Sierguéi Tolstdi, relata: “Eu ndo encontrei em minha vida ninguém
que sentisse a musica tdo intensamente como meu pai. Ouvindo musica de seu agrado, perturbava-
se, tinha um aperto na garganta, soltava solugos e vertia lagrimas. Uma perturba¢do sem motivos e
um enternecimento eram o que lhe provocava a musica” (citado por Schnaiderman, 2006, p. 107).
Ambas as citagdes feitas por Schaiderman foram retiradas do livro de Siergiéi Tolstoi, Otcherki
bilovo, 2a ed., Moscou: Goslitizdat (Editora Estatal de Literatura), 1956, pp. 396-7.
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afirmar que uma melodia ndo comove porque exprime sentimentos. Para o autor, a
estrutura harmonica ou as inflexdes e cadéncias melodicas representam nio a emo-
¢d0 em si, mas a dinamica das emogdes: “a musica pode reproduzir o movimento
de um processo psiquico segundo os seus diversos momentos: presto, adagio, forte,
piano, crescendo, diminuendo. O movimento, porém, é s6 uma particularidade, um
fator de sentimento, nao é o sentimento mesmo” (p. 37). Entretanto, essa analogia
entre “dinamica das emogdes” e “dindmica musical” é muito propicia para a emer-
géncia de recordagdes e associagdes feitas pelo ouvinte. Recordagdes, estas sim, que
poderao estar carregadas ou ndo de um conteudo afetivo.®

Encontramos em ambos os autores o reenvio da apreciacao musical as expe-
riéncias pregressas biograficas de cada individuo. Retomando Winnicott, lembramos
que o espago potencial entre o bebé e a mae, entre individuo e mundo, depende da
confiabilidade no ambiente, proporcionada pela adaptagdo de uma maternagem su-
ficientemente boa (o que significa tanto a sustentagdo da ilusdo quanto a desilusdo).
A presencga ou auséncia de um ambiente que ofereca esta confianga é um fator deci-
sivo para a capacidade de usufruir uma vida cultural rica ou do seu empobrecimento.
Neste sentido, ndo seria demasiado supor certa influéncia da interagdo sonora primi-
tiva entre mae e bebé nas origens da apreciagao musical adulta e no modo como cada
individuo é afetado ou nédo pela musica. A afetividade sonora da fala materna seria,
entdo, a pavimentac¢io do caminho que conduz ao prazer pela musica. Abertura de
um mundo sonoro que levaria, conforme a relagao estabelecida, ao desenvolvimento
do gosto musical ou ao seu repudio. Enfim, situada enquanto possivel objeto transi-
cional, a voz materna estaria colocada como o antecessor da musica; e o jogo sonoro
da dupla, o embrido da musicalidade.

A terceira voz e a situagéo clinica

Winnicott (1971/1975) em sua famosa defini¢do da psicoterapia, afirma que
esta seria uma “forma altamente especializada de brincar” (p. 63). E na sobreposi-
¢do de duas “dreas intermedidrias da experiéncia”, a do analista e a do analisando,
que se situa o processo analitico. Tomando-o como um modelo para a psicandlise,
Winnicott reconhece o brincar tanto no trabalho com adultos quanto nas analises

8 Em um artigo péstumo intitulado “Da interpretagdo das melodias que nos acodem ao espirito”
(1909), Sandor Ferenczi se pergunta se haveriam associagdes de sons nao determinadas pela pala-
vra. Admite finalmente possibilidade de associagdes puramente musicais: “E de se presumir que o
ritmo correspondente a0 humor do momento baste, com freqiiéncia, para que uma melodia sem
palavras nos acuda ao espirito... o ritmo da melodia que me vem ao espirito corresponde exatamen-
te, na grande maioria das vezes, ao grau de minha alegria ou de minha tristeza.” (1992, p.171).
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infantis. Segundo o autor, “manifesta-se, por exemplo, na escolha das palavras, nas
inflexdes da voz e, na verdade, no senso de humor” (p. 61). O objetivo desse “brincar
especializado”, entretanto, é menos o riso ou o prazer do que uma experiéncia cria-
tiva e auténtica do self em comunicagio. Assim, frente a impossibilidade de brincar
ou, em outras palavras, de estabelecer um espago potencial entre a dupla, esta se
torna propriamente uma das dire¢des do trabalho analitico.

A escolha de Winnicott pela expressdo “espago potencial”, em consonéincia
com o estilo descritivo de seu vocabulario, guarda aspectos fundamentais do feno-
meno. O uso do termo “espaco” evocando a metifora de um “locus” indeterminado
(entre interno e externo), sugere sua difusdo sobre o ambiente e a ampliagdo das
fronteiras possiveis para a transicionalidade. Nesta no¢ao de espago se encontra in-
corporada também a dimensédo temporal, revelada pela experiéncia de continuida-
de de si, decorrente dos cuidados maternos primitivos que a conquista desta area
intermediaria exige. Como afirma Winnicott (1971/1975), “brincar tem um lugar
e um tempo” (p. 62). Ja o termo “potencial” marca outra propriedade essencial do
fenomeno: o da possibilidade em detrimento da factualidade. Trata-se antes da capa-
cidade criativa do humano do que da concretude mesmo daquilo que se apresenta.
Em outras palavras, “nem tanto o objeto, mas o uso que se faz dele”.

Assim, do ponto de vista psicanalitico, o espaco potencial pode ser traduzido
como a condigdo para o surgimento de uma comunicagao significativa entre analista
e analisando: lugar prenhe de possibilidades que sustenta a relagdo analitica. Nesta
perspectiva, a questao transferencial se amplia do “quem o analista estd representan-
do” para o paciente, para a “qual finalidade do uso que esta sendo feito do analista”
pelo paciente. Como ja dito, no espago potencial as fronteiras entre self e ambiente se
tornam difusas, facilitando a apercepcdo e a configuragdo do setting conforme suas
necessidades. Neste ponto, a capacidade em se fazer uso do processo analitico e de
recriar com uma tonalidade pessoal os elementos propostos pelo enquadre se apro-
ximam da capacidade em desfrutar da experiéncia cultural (ou, no caso especifico
que temos abordado, o prazer pela musica). Ambas possuem as mesmas condi¢oes,
ja descritas anteriormente.

O aprofundamento na dimensao estética que atravessa este campo criado en-
tre analista e analisando nos remete novamente a voz e sua sonoridade como ele-
mentos primordiais. E lugar comum na psicanalise a ideia de que a incongruéncia
entre o conteudo e a melodia da fala (“o que é dito” e “como é dito”) serve ao analista
como indicador dos movimentos inconscientes e de possiveis conflitos implicitos no
discurso do analisando. Porém, a sonoridade vocal poe também em primeiro plano
a propria relagao estabelecida entre a dupla. As vozes do analista e do analisando, tal
como melodias que se cruzam, as vezes em unissono e as vezes dissonantes, trazem
ao registro sonoro as dindmicas transferenciais e contra-transferenciais. Mantendo
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o brincar como modelo, o didlogo e o entrecruzamento de vozes da dupla analiti-
ca podem ser compreendidos como uma espécie de “jogo de rabiscos” sonoro, no
qual uma figura (ou “composi¢do musical”) de dupla autoria é formada. Do mesmo
modo como discutido a respeito da obra artistica, esta conjungéo criativa formada
pelo jogo de vozes a cada analise ndo pertence nem exclusivamente ao analista, nem
exclusivamente ao analisando. Assumida em sua transicionalidade, a voz também
habita o espago potencial na analise:

no didlogo psicanalitico, a relagdo intersubjetiva entre analista e analisando é consti-
tuida pela voz, que, circulando entre duas interioridades, funciona como uma espécie
de objeto transicional, juntando aquele que fala e o ouvinte em uma unidade-dual
imagindria. (Kahane citado por Bollas, 1996, p. 581)

Este jogo de vozes, situado na area comum de experiéncia inconsciente com-
partilhada, poderia também ser reconhecido como uma “terceira voz”. Esta terceira
voz, tradu¢ao sonora do “terceiro analitico” proposto por Ogden (1996) é, parado-
xalmente, criagdo da dupla analista-analisando na mesma medida em que os cria.

A voz do analista e a do analisando ndo apenas guardam as marcas de suas
singularidades, mas também denunciam a intersubjetividade presente no encontro.
Nos ecos e ressonancias mutuas das vozes individuais, a terceira voz, configurando-
se como uma terceira subjetividade, atravessa e articula as subjetividades do analista
e do analisando. Assim, no espago analitico, as especificidades melddicas das vozes
individuais surgem sempre a partir desta terceira voz, e a ela fazem constante refe-
réncia. E nesse sentido que Ogden (1998) ressalta a imprevisibilidade de como seréd
sua voz a cada sessao:

Nao consigo e nem poderia predizer as vozes com as quais irei me ouvir e falar. Para
mim, esse é um dos mistérios de se passar uma vida na pratica da psicanalise. Nao
apenas minha voz é diferente com cada paciente, como, também, quando uma analise
vai indo bem, minha voz e a do paciente desenvolvem novos “suprassons” no decorrer
de cada hora analitica e durante o decorrer de semanas, meses e anos de uma anélise.’
(p. 602)

O analista recria sua voz a cada paciente e a cada momento do processo ana-
litico. A composi¢do musical originada de cada encontro é singular e pertence ex-
clusivamente a dupla. Do ponto de vista do analista, trata-se também de uma adap-
tacdo a fala do analisando, na qual inclui suas pausas, ritmos, nuances de inflexdes e

9 Ogden utiliza o termo “suprassom” (oversound) para descrever a sobreposi¢do ou o entrelagamento
dos sons de outras vozes na voz individual.
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timbres. Seja em contraponto ou em unissono, o sentido principal de comunicagdo
significativa ¢ mantido no jogo de vozes.

Ogden enfatiza a importancia do reconhecimento do terceiro analitico para o
desenvolvimento do trabalho clinico. Nao considerar tais fendmenos como fatos cli-
nicos coloca ao analista o risco de “diminuir (ou ignorar) o significado de uma gran-
de parte (as vezes, a maioria) da sua experiéncia com o analisando” (Ogden, 1996,
p. 78). Partindo de um registro estético na constru¢do conjunta de uma terceira voz,
somos deste modo levados também a repensar a nog¢éo corrente de escuta analitica.
Por um lado, é certo que a “escuta do sentido verbal”, ou seja, a analise do contetido e
do encadeamento de significantes proporciona o acesso e a decodificagdo do incons-
ciente. Por outro, hd momentos de uma andlise em que a sonoridade da fala e sua
tonalidade afetiva se sobrepde as palavras, e seu sentido se torna mais significativo
do que o conteudo verbal. Nestes casos, cabe ao analista certa sensibilidade estética,
uma espécie de “escuta musical”. O campo artistico e a frui¢do musical abordados
anteriormente ressoam novamente pelo vértice da técnica e da escuta analitica. Tal
como no arrebatamento descrito por Tolstdi e no “banho melddico” primordial da
fala materna, escutar melodias é essencialmente uma experiéncia corporea. Dessa
forma, no campo sonoro criado dentro da situagdo analitica, é com o corpo que a
escuta se faz. A proximidade da percep¢ao musical com o inconsciente se evidencia
ainda mais no modo como a fala do analisando reverbera e repercute corporalmente
nos ouvidos do analista. E, no caso do analisando, pelo modo como a fala do analista,
independente do que é por ele dito, pode provocar conforto, relaxamento, tensao ou
agitagdo corporal.

Estas seriam algumas compreensoes possiveis do fendmeno sonoro, fundado
pela voz, no desenvolvimento infantil e no processo analitico. Entretanto, embora
apenas o som tenha sido diretamente abordado, o siléncio a partir do qual a sonori-
dade emerge possui importancia equivalente. Som e siléncio se encontram entrelaga-
dos tanto na constitui¢do do self (comunicagido nao-explicita e silenciosa entre mae e
bebé), quanto na analise, como uma tela em branco ou fundo sobre o qual as figuras
projetivas do paciente se desenham. Figuras estas que podem ser “cantadas” em solo
ou em dueto pela dupla analitica.
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El sonido vocal y sus efectos dentro de la transicionalidad

Resumen: A partir del concepto de Winnicott de transicionalidad, este estudio tiene como
objetivo la comprension de la voz y de los efectos de la melodia vocal desde tres perspectivas
diferentes. Al principio, a través del impacto del habla materna, el sonido de la voz es reconocido
en su posible calidad de fendmeno y objeto transicional. Luego, de pie en el horizonte del espacio
potencial, su influencia se identifica en los origenes de la apreciacién musical. Por ultimo, el
modo cémo la melodia vocal aparece en el espacio analitico se explora a través de la dindmica
de la relacion transferencial y contratransferencial. En este sentido, se lleva a cabo una breve
aproximacion al concepto de tercero analitico (Ogden), con el fin de contemplar la complejidad
de la voz y de los fenomenos del sonido en el proceso analitico.

Palabras clave: voz; transicionalidad; espacio potencial; musicalidad.

The vocal sound and its effects within the transitionality

Abstract: Starting from Winnicott’s concept of transitionality, this study aims at an
understanding of voice and the effects of vocal melody from three different perspectives. At
first, through the impact of maternal speech, the sound of the voice is recognized in its possible
quality of phenomena and transitional object. Then, standing on the horizon of potential space,
its influence is identified in the origins of musical appreciation. Finally, the way that vocal
melody appears in the analytic space is explored through the dynamics of transferential and
countertransferential relationship. In this sense, a brief approach to the concept of analytic
third (Ogden) is made, in order to contemplate the complexity of voice and sound phenomena
in the analytic process.

Keywords: voice; transitionality; potential space; musicality.
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