Voz: o sopro das criagdes

Luciana A. Gongalves”

A vocacdao humana de invocar

Janis Joplin, cantora de rock dos anos 60, tinha como estilo musical,
que a levou ao sucesso, os gritos longos que rompiam a can¢do subitamente.
Janis, em varias entrevistas, ironizou sua mae afirmando que, embora esta
ndo gostasse, era preciso que, ao cantar, gritasse, para que ela finalmente a
escutasse. Toda uma geragcdo seguiu seu grito. Muitos, até hoje, sdo
arrebatados pela voz de Janis, ou por outra cantora que, num agudo, extasia
uma platéia que se vé enredada pela voz sem palavras.

Lacan, no Semindrio 4s psicoses, no capitulo X, se¢do sobre “A paz
do anoitecer,” destaca o “milagre” do berro no caso de Schreber. Durante
um dos momentos do seu delirio, Schreber se revela impelido a emitir um
grito, tamanha a brutalidade por que ¢ tomado num final de tarde. Lacan
explica que a paz do anoitecer chega a revelia; por isso, ironicamente nao ¢é
um sentimento de paz que desperta no sujeito. Para o falante, o anoitecer
ndo se resume a mera apreensdo sensivel do declinio dos brilhos do dia. Nas

palavras de Lacan:

“Podemos observar agora que se passa algo inteiramente
diferente, se essa paz do anoitecer, nos ¢ que a chamamos, se
preparamos essa formula¢do antes de dd-la, ou se ela
surpreende, se ela nos interrompe(...). E precisamente quando
ndo estamos a sua escuta, quando ela estd fora de nosso campo
e de repente ela nos cai em cima, que ela ganha todo seu
valor, surpreendidos que somos por essa formulagdo(...)que
nos vem como um murmurio do exterior, manifesta¢dio do
discurso enquanto ele mal nos pertence(...)” "
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A paz do anoitecer, enquanto um significante dentro do real, escapa
ao falante e ¢ por isso que, para Schreber, em sua estrutura psicdtica, so

resta gritar. Lacan diz quanto a Schreber:

“Ele ndo pode impedir-se de deixar escapar um grito
prolongado, que o atinge com uma tal brutalidade que ele
proprio nota que, se tiver algo na boca, isso pode fazé-lo
cuspir...Fenomeno bastante surprendente, se vemos nessse
grito, a borda mais extrema , mais reduzida, da participagdo
motora da boca na fala...Se ha alguma coisa por que a
palavra falada venha a se combinar a uma fun¢do vocal
absolutamente a-significante, e que contém no entanto todos os
significantes possiveis, é justamente o que nos faz sentir
arrepios ao ouvir o uivo...””

O grito, para Lacan, ¢ a ponte para entender o universal de toda
linguagem. E o que, do discurso, desemboca no ponto para além da
significagdo. Conclui entdo Lacan: “Chegamos agora ao limite onde o
discurso, se ele desemboca em alguma coisa para além da significagcdo ¢
sobre o significante dentro do real”’.

Fizemos essa breve remissdo a Lacan, no sentido de apresentar que
ha na cadeia significante uma inscricdo que aponta para um real.
Compreendemos que ¢ sobre isso que Lacan fala no Semindrio As psicoses,
h4 no significante algo que resta além da significacdo e que estd no real. O
berro ¢ a ilustragdo disso.

A partir de Lacan, em uma articulagdo, podemos pensar que a
musica, sem as palavras, também ¢ significante no real, isto ¢ um
significante puro que pertence a cadeia significante e, como o berro,
desemboca em algum ponto para além da significagdo. Assim, a musica,
como a voz, também oferece ao sujeito uma experiéncia mais proéxima do

inconsciente”.

> LACAN, J.(1955-1956). O Semindrio, livro 3: as psicoses, p.162.
> LACAN. J.(1955-1956). Idem, p.161.
* LACAN, J., apud WEIL, D. Invocagées, p.10.



Para Weil a invocacdo musical ocupa lugar central na psicandlise.
Para sustentar sua tese, remete-se a formulagdo lacaniana, no Semindrio 9,5
que diz que a psicandlise é esse terceiro que ainda ndo foi classificado
“...apegado a ciéncia por um lado, assumindo a textura da arte por outro
lado”®. Segundo Weil, nesta afirma¢do Lacan apresenta o objeto da

psicanalise. Nas palavras do autor:

“Eis que no instante em que soa a musica , uma estranha metamorfose se
apodera de mim: até entdo eu podia passar meu tempo na minha relagdo
com QOutro, marcando meus limites para instrui-lo quanto ao limiar que
ele ndo deveria violar para ndo pisar em meu territorio intimo — e eis
que agora um Qutro se dirige a mim solicitando um ouvinte inaudito a
quem faz ouvir essa novidade siderante “em ti estou em minha casa”’

Dito de outro modo, o sujeito, ao escutar a musica, invoca e ¢ por
ela invocado, quando, de seu inconsciente, diz sim a estranha absoluta que a
musica ¢ para ele(o ouvinte), mas que ndo pode ser estranha ao estranho que
ele, sujeito, verdadeiramente ¢, aonde ele ndo se sabe. Como Lacan definiu,
“Eu sou ali onde eu ndo penso”.*

Ha, portanto, trés tempos da pulsdo invocante. No primeiro
momento, o sujeito apela inconsciente e silenciosamente a musica. Em um
segundo, a musica arrebata aquele de quem escutou o apelo, a demanda, de
ser arrancado de sua laténcia: o sujeito do inconsciente. Até que, num
terceiro momento, na invocac¢do, ele faz ato, ele dan¢ca na musica. Logo,
invocar envolve um tempo légico no qual o sujeito vive a “ex-sisténcia”,
uma experiéncia de siderar em éxtase. Ou seja, ao realizar ato na musica o
sujeito deixa de se dirigir ao Outro numa posicdo de dependente, cessando
por alguns instantes sua demanda de respostas que lhe déem certeza da
vida. Ele ndo quer mais prova de sua existéncia. O sujeito ao ouvir a musica

sai da dimensao do saber para a do crer.

> Idem, p. 10.
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Caso aprisione-se na demanda “o que tu desejas, eu te pergunto o
que eu sou”, que Lacan tdo bem formulou, o sujeito torna-se capturado e
atormentado pelo desejo do Outro, que jamais lhe dard resposta capaz de
garantir a sua existéncia, uma vez que, mesmo sabendo de sua designacdo, o
sujeito a reconhece insuficiente, falha em significa-lo e fazé-lo crer que
existe. Cumpre lembrar, entretanto, que a experiéncia de sideracdo, que a
musica como significante puro permite, s6 ocorre pelo apelo invocante. Ou
seja, como significante puro a mausica ndo ¢é capaz de arrancar
completamente o sujeito, em sua humanidade, da exigéncia da lei
significante. O invocante ¢ uma viagem que tem dire¢cdo e sentido. Mesmo
quando convocado pela musica e libertado da fala, o sujeito esta vinculado
a lei da invocacdo. A pulsdo invocante, como um guia interior, através do
objeto musica empurra o sujeito em direcdo a um ponto do discurso que,
embora aponte para além da significacdo, ¢ um limiar do simbdlico. Como a
voz, a musica, em uma perfeita ambigiliidade(situando-se no simbdlico,
especificamente na borda de seu furo), leva o sujeito a siderar na ex-
sisténcia. Porém pela lei que envolve a invocacdo, essa sideragdao tem fim, o
sujeito retorna para sua busca de sentido e de apelo ao Outro.

Para diferenciar a invocacdo que a musica permite da invocacdo ao
Outro em busca de significagdo, de sentido, fagamos aqui um corte, para
nos remetermos a Lacan no Semindrio 6 e ao seu matema da fantasia.

Na figuracdo S <>a, Lacan representa a estrutura do desejo do
sujeito como desejo do Outro.

A partir do matema da fantasia, Lacan formula que o sujeito esta
sempre colocando para o Outro a questdo de sua existéncia. Questdo essa
jamais respondida, uma vez que falta ao Outro o significante que dé conta
de oferecer toda a significagdo do sujeito. A resposta a demanda subjetiva,
portanto, ¢ falta. Por isso, s6 resta ao sujeito se apoiar no objeto a para ndo
sucumbir a demanda de um significante impossivel.

No po6lo oposto a fala, a musica, como significante no real, libera o

sujeito de sua demanda, ao Outro, de respostas. Ao soar, os “porqués” dao



lugar a uma nova posi¢do subjetiva, a de simplesmente crer na existéncia,
sem pedir respostas aos seus enigmas. Se a simplicidade da afirmacao
originaria, o sim primordial, a bejahung, s6 aparece ao sujeito pela via da
denegacdo, como Freud’ defende, com a musica e com a voz que canta sem
palavras, somos transportados para o mundo no qual somos ali onde ndo
pensamos. De acordo com Weil, dissemos anteriormente que ao ser
invocado ¢ como se o sujeito dissesse: - Sim, eu ndo sou estranho a essa
estranha que ¢ a musica. Em outras palavras, falamos do arrebatamento do
instante quando a musica, ao ser escutada pelo sujeito, arranca-o dele
mesmo . O sujeito escuta a musica mas ¢ a musica que volta como voz e
invoca-o. Esta transmuta¢do subjetiva radical da posi¢cdo de invocado em
invocante, que intervém e constitui a escuta musical, permite compreender a
assertiva lacaniana quanto a voz ser a experiéncia mais proxima do
inconsciente, por conta do modo e da intensidade com que toca o sujeito.
Nao ¢ mais preciso ao sujeito perguntar: quem sou, de onde vim, para onde
vou? E preciso apenas dangar guiado pelo ponto azul, a nota azul. Mas
afinal que nota seria essa?

Embora seja nomeada por “ponto”, em algumas tradugdes,
consideramos que ¢ preciso pensa-lo metaforicamente, pois nao se trata de
um lugar definido, mas pelo contrario, ¢ uma abertura para um porvir. Nao
sendo a toa, portanto, que dissemos, de acordo com Didier Weil, que pela
musica o sujeito sai de sua dependéncia absoluta do Outro para dangar. O
ponto azul, a nota azul, se preferirem, retira o sujeito da indecisdo e o
convoca como pura possibilidade. A danca subjetiva acontece porque a
musica traduz a palavra de apelo do sujeito que estava esquecido, sob a
acdo do mecanismo do recalque. Sendo assim, para o autor, devido ao
recalque, a musica ndo rememora, ela, na verdade, comemora o tempo
mitico de um comeco absoluto pelo qual um real, ao ser parcialmente
submetido ao significante, permitiu o advir de um sujeito. Logo, este sim

que o sujeito enuncia ao apelo musical, enunciando-se como causado pelo

’ FREUD, S. (1925). “A negativa”, em ESB, .XIX, p.295-300.



som, ndo ¢ um saber sobre sua causa, mas sim um puro gozo, que
testemunha que um real adveio a ex-sisténcia. Dai, termos dito no inicio
deste trabalho que a musica tem um apelo invocante que pode levar ao
sujeito se perder na invocagao.

Weil assevera que para que mais um falante surja, ¢ preciso que o
significante dessa primeira coisa humana “(...) das Ding, no nivel da qual,
aquilo que era absolutamente exterior, a musica da voz materna” encontre
lugar, absolutamente intimo, “onde as notas podem dancar(...)” ' A musica,
portanto, desde esse primeiro instante, vai dancar na “ex-timidade”. E para
esse momento mitico de corte ocorrer, a musica da voz materna teve que
tocar a nota azul. Por isso, precisamos discutir, agora, o vinculo entre

sonata materna e a nota azul na transmissdao da vocag¢ao de invocar.

A nota azul na sonata materna

Para detalhar a relacdo entre a “sonata materna”, “nota azul” e o
advir do sujeito, Didier Weil se remete a Levi-Strauss e sua assertiva a

respeito do que sucede a morte no mito.

Hda, nessa concepg¢do da ordem simbolica que deve morrer previamente
para se tornar ulteriormente transmissivel, numa reencarnag¢do viva,
toda concepg¢do freudiana e sobretudo lacaniana da transmissdo do
significante paterno: este significante, com efeito, so se torna vivo com a
dimensdo do pai morto

Compreendemos que nesta citagdo Weil assevera que a musica por
ser significante no real, remete a um furo no simbolico que denota o real no
significante, um ponto de fenda que define que a castracdo ndo tem causa a
ndo ser mitica. O lugar da lei é um lugar vazio que os mitos justificam na
morte do pai e que aparece no inicio também mitico de entrada no

simbodlico. Portanto, pode-se dizer que a transmissdo mais primeva,

""WEIL, D. Invocagées, p. 16.
1 WEIL, D. Invocagées, p.151.



origindria do simbodlico, se dd através da musica da voz materna, pois para
haver a passagem ao sentido hd um momento na relagdo mae-bebé que
Lacan chamou de pas-de-sens,'> que pelo equivoco permite pensarmos que,
somente a partir de uma fonte que o anulou, nos foi possivel dirigir ao
sentido.

Marcel Mauss chama de “Mana” o ponto de enigma da linguagem no
qual o significante ¢ sem sentido, sem significado. Concordando com
Mauss, Didier Weil afirma que o poder da musica ¢ “poder encarnar esse
significante zero da significAncia, tornado transmissivel pelo som”".
Entendemos que a sonata materna marca o entrelugar que caracterizara a
voz para o sujeito em toda sua vida. Como ¢ a mediadora entre o precedente
(remissdo ao significante do nome do pai, base do simbodlico) e o que dai
advém, o inconsciente do infans estruturado como linguagem, a voz traz em
sua conceituacdo o real, o imaginario e o simbolico.

A voz permite a mae, bem antes da transmissdo do significado, que
seu som (em sua musica assemantica) transmita a passagem ao simbdlico,
essencial para a vocacdo humana de invocar. Se nos basearmos na nog¢do de
significante dentro do real, que Lacan nos mostra no Seminario 4s psicoses,
podemos interpretar que a voz, em sua dimensdo musical, detém o poder de
fazer agir o circuito pulsional subjetivo pelo invocante. Diriamos, na
terminologia da 6pera, que antes de ouvir o som das palavras marcadas pela
escansao do simbdlico, o parlar cantando da mae, o bebé escuta a
continuidade do som musical, a prima la voce. Pode-se acrescentar que nao
somente a voz materna, mas a voz no sentido menos restrito, por ser de uma
ambigiiidade radical, transmite a lei ao marcar as escanc¢des e também
subverte, ao seduzir pela auséncia de sentido.

E um engano pensar que a ambigiiidade paradoxal da voz ai se
esgota. H4a também o conflito entre o assexuado e o sexuado da voz. A mae,

como a diva, é capaz de, com sua voz, entoar um entrelacamento do

12 LACAN, apud WEIL, D. Invocagoes , p.152.
13 WEIL, D. Invocagées, p.152.



angelical (fora do sexo) com a encarnacdo sexual, pois, como mulher,
testemunha a dor implicada em encarnar um corpo sexuado. Serd na
ambigiiidade que a voz da mae soara em sua sonata para o infans.
Encarnando um corpo sexuado, sua voz angelical também traz a marca
subjetiva da falta estrutural. De acordo com a tradi¢do indiana, a voz reune
todos os instrumentos musicais, assim, como a mausica, ela estd entre o
acorde perfeito (que Sto. Agostinho dizia remeter a Deus)'* e o som
diabolico do que contesta, desarmoniza e fura. A voz da mae apresenta ao
infans a oscilacdo que serd transmitida ao longo de geragdes, pela pulsdo
invocante. E ¢ justamente com essa articulacdo que Weil conclui sua andlise

da nota azul, dizendo:

Ndo serd a transferéncia para esse sopro que pode ser transmitido por
nossa voz, quando ela faz ouvir sua nota azul, que pode transfigurar a
cara do recém-nascido em rosto impelido a responder a invocag¢do ouvida
por um sorriso origindrio?"

Um resto a significar

Nao coube a Lacan definir o objeto e sua fun¢do nas etapas do
desenvolvimento. Porém, ao valorizar a linguagem na conceituacdo de
sujeito do significante, o ponto de vista lacaniano leva o campo
psicanalitico a repensar tanto a nog¢do vigente de sujeito (suporte de um
desenvolvimento libidinal), como seu respectivo conceito de objeto. Em
outras palavras, a tese desenvolvimentista que abordava o objeto
diacronicamente em termos de progressdo e regressao, e que, até Lacan, era
a unica, passou a dividir o espago psicanalitico com a concep¢dao do objeto
em termos estruturais. Enquanto a abordagem diacrdonica direcionou o
enfoque da conceituag¢do de objeto , o objeto voz passou despercebido na
psicanalise. Nao foi a toa, que cumpriu somente a Lacan conceitua-lo a

partir de uma perspectiva estrutural.

* AUGUSTINE. The Confessions, Livro 10, 33, p. 219.
15 WEIL, D. Invocagées, p. 157.



Por um equivoco, pode-se pensar que Lacan despreza, em seu ponto
de vista estrutural, a teoria da libido que Freud apresenta nos 7rés ensaios
sobre a Sexualidade. A discordancia lacaniana refere-se a perspectiva
evolucionista através da qual foi lida a teoria da libido, isto ¢, Lacan nao
aceita o aspecto desenvolvimentista que os tedricos das relagdes objetais
atribuiram ao texto freudiano. Para Lacan, a questdo do objeto ndo ¢
temporal, uma definicdo de fases. Exatamente pelo viés contrdrio, o
pensamento lacaniano sustenta que a questdo é que os objetos caem dos
orificios corporais, marcando as fendas em que a pulsdo circula. Por isso, a
construcdo lacaniana incluiu a voz na lista de objetos a, ao invés de chama-
la, numa valorizacdo do som e do aparelho fonador, de objeto vocal em uma
fase também vocal. Neste sentido, na perspectiva de conceituacdo de objeto
a, o som estad para a voz como um tecido para um buraco. O acustico, o
tonal e o fonético vestem imaginariamente o que remete ao horror do vazio,
que ¢ a dimensdo ndo especularizdavel do objeto a como marca da fenda.

No Seminario 11, Lacan (1964) destaca das pulsdes sexuais a que se
vincula a “fazer ouvir” e a nomeia de pulsdo invocante. Cumpriu também a
Lacan, com a constru¢do do objeto a, descrever o trajeto pulsional, que
Freud menciona em 1915. O percurso lacaniano configura que a pulsdo
jamais atinge o seu objeto, ela apenas o contorna, uma vez que, em sua
caracteristica de fenda, o objeto a devolve a pulsdo ao seu ponto de origem,
determinando que o circuito pulsional feche exatamente onde comegou, ¢
um curto-circuito. Por isso, invocar ndo se trata nem do ouvido, nem do
som ou seja, a pulsdo invocante referencia-se no campo do Outro, ¢ de 14
que a voz provém. Assim, o sujeito, em sua busca incansavel de
significa¢do, invoca o significante, remetendo-se ao ponto de onde parte a
cadeia de significantes, o Outro.

Embora Lacan ndo utilize o exemplo freudiano do jogo de fort-da'®
para falar da voz, sugerimos essa ilustracdo para pensar a voz na teoria

lacaniana.

' FREUD, S. (1920). “Além do principio do prazer”, em ESB, .XVIII, p.26-29.



Conforme Freud (1920) nos conta, consideramos que, no jogo que
inventa com o carretel para brincar durante a auséncia materna , seu neto
sabe que a bolinha presa na linha ndo ¢ sua mae. Por outro lado, parece ja
ter descoberto que o ato de jogar ndo transforma magicamente a auséncia
materna em presenca. Porque entdo demonstra estar tdo satisfeito e
entretido na brincadeira?- Pergunta-se seu avo. Mais adiante em seu texto,
Freud mostra que o que esta em questao no jogo ¢ a possibilidade de brincar
com a representag¢do, repetidamente, para elaborar a dor da perda que se
estabeleceu com a auséncia da mae. Quanto a essa experiéncia de repeticdo

do jogo do fort-da, Lacan delineia:

“A hidncia introduzida pela auséncia desenhada, e sempre aberta,
permanece causa de um trag¢ado centrifugo no qual o que falha ndo é o
outro enquanto figura em que o menino se projeta, mas aquele carretel
ligado a ele proprio por um fio que ele segura — onde se exprime o que,
dele, se destaca nessa prova, a automutilagdo a partir da qual a ordem
da significincia vai se por em perspectiva. Pois o jogo do carretel é a
resposta do sujeito aquilo que a auséncia da mde veio criar na fronteira
de seu dominio - borda de seu bergo - isto é, um fosso, em torno do qual

s

ele nada tem a fazer sendo o jogo do salto”.

Parodiando Lacan, dizemos que o salto do menino com o
significante é o que permite a ele pular sem ignorar a dimensao tradgica da
perda, isto ¢, o menino, por um apelo pulsional onde consegue conjugar a
voz e o significante, faz, pela primeira vez, algo com a hidncia que se
presentificou, além de chorar ou gritar. Acreditamos que o neto de Freud ja
tivesse, como a maioria dos bebés, obtido prazer na descarga pulsional do
grito ou do choro ou do espernear. O que ¢ inaugurado, neste momento do
jogo de fort-da, ¢ a implicagdo do objeto voz na linha significante,
permitindo que a pulsdo, na vinculacdo com a linguagem, alcance
“descargas felizes do principio do prazer”.'® O ponto fundamental, portanto,

ndo ¢ a emissdo sonora. O neto de Freud poderia ser mudo, ¢ mesmo assim

""LACAN, 1.(1964) O Semindrio, livro 11: os quatro conceitos fundamentais da psicanalise, p.63.
18
Idem, p.62.
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criar o jogo no qual comegaria a enunciar pela via do significante,

»% Em outras palavras,

mostrando que ja tem seu “saber fazer com alingua
na perspectiva estrutural lacaniana, a voz ¢ uma dimensdo que integra
qualquer cadeia significante, seja ela sonora, escrita, gestual ou visual.

A busca subjetiva de significagdo implica sempre um terceiro termo,
a voz. Deste modo, a conceituagcdo lacaniana ndo equipara a voz a cadeia
significante, mas ao que resta do significante no final da operagdo de
significacdo. A voz participa da dimensdo significante entretanto, nédo
participa do efeito da significacdo. Como resto da subtracdo entre
significagio e significante, um resto a-significar’’, a voz marca que a
significacdo obtida ¢ s6 uma versdao dentre outras.

O neto de Freud ndo parou depois da primeira articulagao
significante- pulsdo, através da voz objeto. Este foi na verdade o inicio, o
ponto de abertura para que, através da voz, na possibilidade de enunciagao,
expressasse que buscard sentido de prazer para a experiéncia de viver.
Lembremos que Freud traz o exemplo do neto em Al/ém do Principio do
Prazer, para mostrar que a pulsdo ndo para. Mesmo no horror, a pulsdo faz
contorno em algum objeto para, em um salto, ter satisfacdo, sendo que a
partir de entdo, com a marcag¢ao de parcialidade definida pela castragdo.

Em sua busca de satisfacdo, para além do confronto com a fenda da
castracdo, articulando na experiéncia trdgica, o menino deu um salto com a
construgdo do jogo que criou com o significante. Por isso, a voz ndo ¢
meramente, a apresentagdo fonética, sonora: fort-da, mas o salto que a
configurou para fazer a conjuncdo do gozo pulsional com a linguagem.
Sendo assim, escolhemos como caminho tentar elucidar o objeto voz,
situando-o no ponto de amarrag¢ao entre o simbodlico, o real e o imaginario,
para pensa-lo em cada registro e nas intersegoes.

Primeiramente, o n6. Com o objetivo de explicar o n6 borromeano,

Lacan encadeia dois circulos de barbante através de um no6 de marinheiro,

Y LACAN, 1.(1972-1973). O Semindrio, livro 20: mais ainda, p. 190.
* MILLER, J. “Jacques Lacan y la voz”, Quarto, 54 , p.14.
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em seguida, passa uma terceira rodinha de barbante, conjugando os dois
extremos da primeira cadeia. Ou seja, o n6 borromeano consta de, no
minimo, trés elos, um sobre o outro, sendo que cumpre ao terceiro ligar,
simultaneamente, os trés em um unico ponto, passando sobre um e por baixo
do outro. Como o terceiro elo interliga os trés elos em uma mesma juncdo,
rompendo-se qualquer um dos elos, todos eles se desligam e o n6 se desfaz.

Lacan escolhe o n6 borrromeano como a configuragdo que articula
os trés registros da experiéncia humana no psiquismo: o real, o simbdlico e
o imaginario. Desse modo, na superposi¢do da juncdo borromeana, o real
fica sobre o simbolico, que fica sobre o imaginario, que tem, ele proprio,
ascendéncia sobre o real. Os trés registros se articulam de forma que ha um
espaco, um vazio no centro, um lugar de interse¢do, onde Lacan coloca o

objeto a”’

. Logo, como objeto a, a voz esta entre as trés dimensdes do no
que surgem entrelacadas, mas que podem ser pensadas, teoricamente, em
separado.

A voz que chega aos ouvidos, fundida ao enunciado vocal sonoro, ¢
apenas uma dimensdo resultante de toda uma complexa trama imaginaria
(submetida ao simbolica) na qual o som veste a voz como objeto a, dando-
lhe alguma consisténcia. Embora o real escape ao simboélico, o imaginario
tem ascendéncia sobre ele, por isso, jamais o real se apresenta ao sujeito
despido de alguma figuragcdo. Se a voz estda desprendida da palavra, como

2 . . ., .
, € mesmo no grito, por outro lado, o imagindario

no canto lirico, no shofar’
(sempre orientado por um simbodlico) a veste, da-lhe uma roupagem que
simula consisténcia, para disfarcar a dimensdo inapreensivel do objeto a.
Este, por sua vez, como um resto, insiste em ndo coadunar com qualquer

figuragdo, sobrando para além da moldura que busca cobri-lo.

I LACAN, J.(1972-1973) O Semindrio, livro 20: mais ainda, p.186.

20 shofar ¢ um instrumento de sopro primitivo, semelhante a uma corneta, cujo som
alto e prolongado ¢é tocado trés vezes em rituais judaicos. Em sua anélise, Lacan retoma
a interpretacio de Theodor Reik? para questionar de onde vem a forga de um som
escandaloso e enigmatico, que marca a alianga do povo judeu com seu Deus e a
instauragdo da lei judaica.
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Como exemplo desse real que sobra e “insiste em ndo se inscrever”,
. . ~ 23
podemos pensar no sonho da inje¢do de Irma“™, no qual o furo tenta escapar

da figuragdo do sonho de Freud™.

Se, para Freud, como ilustra o sonho da inje¢do de Irma, o
insondavel do furo do sonho era o ponto obscuro, para Lacan, ¢ do real tudo
o que ¢ excluido do simbdlico, e que, para o sujeito, tem sempre alguma
configuracdo imagindria. Neste sentido, a impressdao de realidade, longe de
ser um ponto de partida, é o produto do trabalho psiquico do sujeito. Ou
seja, o objeto voz precisa do imagindrio para ganhar consisténcia em uma
imagem sonora.

Para conceituarmos a voz no simbolico, precisamos lembrar que ela
estaria situada no registro que rodeia o real e que a acopla em sua lei
ordenadora a marcac¢ao significante. Desse modo, configuramos que a nocao
de voz em Lacan, situada no entrelugar do ndé borromeano, ¢ uma
conceituacdo psicanalitica que se conjuga a um referencial estruturalista,
isto ¢, um referencial que considera a linguagem como uma estrutura, ou
como um sistema significante. Este principio do estruturalismo, a que Lacan
adere, estd em oposi¢do a idéia de uma identificagdo da linguagem a um
6rgdo que teria que se desenvolver (aparelho fonador), e do discurso ao que
seria identificado acusticamente.

Se tomarmos como referéncia a conceituag¢do final do objeto a na
obra de Lacan, estruturada no né borromeano e que se refere a um a “mais
de gozar”, podemos dizer que a voz é o “a mais” que a pulsdo invocante,
reivindica sem cessar, utilizando a constru¢do significante para obter
satisfacdo. Nesta perspectiva lacaniana, a voz ¢é o querer dizer da
enuncia¢cdo, que jamais se esgota ao término do enunciado. O que acabou de

ser dito, tanto para quem falou como para quem escutou, ¢ sempre

23 Nem nesse sonho, nem em sua obra, Freud construiu o conceito de real, coube a Lacan essa teorizagdo.
Contudo, pensamos que o sonho da inje¢do de Irma ilustra o real. A propria interpretagdo freudiana considera
que o ponto de abertura da garganta de Irma revela um ponto insondavel do sonho, um umbigo, que a
representagdo onirica ndo ¢ capaz de cobrir. No texto Esbogos... € no cap.8 do Projeto, Freud ao falar da
apreensdo do mundo externo oferece uma outra abertura para pensarmos a articulagdo insondavel-real.

* FREUD, S.(1900). “Interpretagdo dos sonhos”, em ESB, IV, p.119.
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insuficiente, pois o dizer, diferente do dito, ¢é inesgotavel. Sempre
conjeturamos novas possibilidades de significacdo. Quando elegemos um
sentido, ¢ para calar o Outro e descansar da continua busca de significacao.
Entretanto, a tentativa de calar a emissdo de significantes do Outro dura
pouco. Logo depois, o a “mais de gozar”, como um resto a-significar,
provoca o falante a invocar, para com mais uma enunciagdo, oferecer uma
satisfacdo pulsional, parcial, no significante.

Como ilustracdo desse lugar da voz, um resto que provoca o dizer,
reportemo-nos a experiéncia bastante comum nos didlogos, onde um dos
interlocutores afirma que o que criou equivoco na comunica¢do ndao foi o
dito (as palavras), mas o tom®, é ele que pode dar margem a interminaveis
discussdes de sentido.

Para finalizar, achamos fundamental acrescentar um achado quanto a
voz no Semindario 17, em um capitulo intitulado “Os sulcos da aletosfera”.
Neste capitulo, Lacan assevera a impossibilidade da ciéncia de dar conta do
real e enuncia que ¢ do furo do real, do objeto a, que ela parte para tecer

seus corolarios, experimentos e teorias. Lacan diz:

“ Na medida que a ciéncia se refere apenas a uma articulag¢do, que so se

concebe pela ordem significante, é que ela se constroi com alguma coisa
~ : 26

da qual ndao havia nada”.

Mais adiante em seu texto, pergunta:

“Por que ndo levar também em conta o lugar onde se situam essas
fabricag¢ées da ciéncia, se ndo passam de efeitos de uma verdade
. . . 27
formalizada? Como iremos chamar esse lugar?”

Lacan, “langando mio da aletéia”®® do universo grego da Filosofia,

chama o lugar das criagdes de “aletosfera”. A “aletosfera” abrange todas as

> 0 tom nio no sentido exato de tonalidade vocal, mas como uma parte significante para além da significagdo
que o tom pode apresentar, muitas vezes até, contrariando o dito.

* LACAN, J.(1969-1970). O Semindrio, livro 17: 0 avesso da psicandlise, p.152.

*"1dem, p. 152.
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criagdes e, assim, sem distinguir cientistas de meninos em seus jogos de

fort-da, Lacan sugere que “quanto aos pequenos objetos a.... na medida que
, C A . 29

agora ¢ a ciéncia que os governa”,” pensemos neles como latusas.

. . 30 .
Brincando com a rima entre ventosa e latusa’, Lacan define:

“Percebo tardiamente, porque ndo foi ha tanto tempo que inventei, que
rima com ventosa. Ha vento ali dentro, muito vento, o vento da voz

. A o . 31
humana. E bastante comico descobrir isto no final do encontro”.

Consideramos fundamental acrescentar a essa citagdo uma outra, do
Seminario 11, para pensarmos em uma possivel articulagdo deste “sopro”

com vida.

“E a libido, enquanto puro instinto de vida, quer dizer de vida imortal,
vida irrepreensivel, de vida que ndo precisa, ela de nenhum orgdo, de
vida simplificada e indestrutivel. E o que é justamente subtraido ao ser
vivo pelo fato de ele ser submetido ao ciclo da reprodug¢do sexuada. E é
disso que sdo os representantes, os equivalentes, todas as formas que se
podem enumerar do objeto a . Os objetos a sdo apenas seus
representantes, suas figuracoes”.>

Compreendemos que o “sopro” das criagcdes, que Lacan formula no
Seminario 17, se conjuga com a fun¢cdo de ser continente da impetuosa forga
de vida, para além da reproduc¢do. Ou seja, como todo objeto a, a voz porta
um excedente humano de forga, de vigor, a rebeldia da energia vital: a
libido, por onde se expressa essa exigéncia de um a “mais de gozar”.

Gostariamos de terminar fazendo, como Lacan, uma metafora: a voz
¢ um sopro de vida que impulsiona, puxa as nossas enunciagdes, pois, como
objeto a, nos provoca pela libido a tecer vigorosamente sobre o furo do

real. Por isso, no seu cunho de objeto a, a voz estd para além do tempo,

¥ Idem, p. 153.

** Idem, p. 153.

3 Em francés: lathouse e ventouse.

1 Op. cit, p.154.

2 LACAN, J.(1964). O Semindrio, livro 11: os quatro conceitos fundamentais da psicandlise, p.186.
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onde habita um ndo simbolizdvel e um ndo imaginavel e tende a mostrar-se

como objeto ambiguo, fonte da anglstia e causa do desejo.
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