OUVIDO-VOZ: UMA MAQUINA
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RESUMO: Este artigo aborda a conexao entre ouvido e voz na construcao de uma maquina
perceptiva, selecionadora e preensora de linhas expressivas sonoras captadas auditivamente.
Trata-se de uma etapa determinante no processo de audicdo, em que o aparelho vocal é
acionado quando um sinal perceptivo se produz no ouvido, que é assim agitado ao se deparar
com uma excitagdo material sonora exterior. Tal acionamento do aparelho fonador se da
instantaneamente a agitacdo do sinal perceptivo, funcionando de maneira complementar ao
ouvido. Através de um cruzamento bibliografico atento a aliancas conceituais possiveis em
uma ampla rede de textos, buscou-se conectar e colocar em ressonancia autores literarios,
musicais e filos6ficos que trataram direta ou indiretamente esse objeto de estudo, com o intuito
de clarear alguns aspectos implicados na operagcdo continua de uma maquina ouvido-voz
funcionando em diferentes modos de atividades perceptivas e criativas.
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ABSTRACT: This paper discusses the connection between ear and voice in the construction of
a perceptual machine, which selects expressive sound lines audibly captured. This is a
decisive step in the hearing process, in which the vocal apparatus is activated when a
perceptual signal is produced in the ear, which is thus agitated when faced with an external
sound material excitation. Such activation of the vocal tract is instantly given to the agitation of
the perceptual signal, working in a complementary way to the ear. Through a literature review
attentive to possible conceptual alliances in a wide network of texts, we sought to connect and
resonate with literary, musical and philosophical authors who dealt directly or indirectly with
this object of study, in order to clarify some aspects involved in the continuous operation of an
ear-voice machine operating in different modes of perceptual and creative activities.
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Busca-se aqui nesse artigo abordar o problema do acoplamento entre voz e ouvido?,
da intima relagcdo entre ambos na atividade perceptiva e na producéo de afetos e sentidos
(linguisticos, musicais, artisticos). Trata-se de uma investigacdo atenta a percepcao das
sutilezas implicadas no funcionamento de uma méaquina audiovocal que opera de maneira
continua entre os membros das comunidades de ouvintes® em vigilia, mas que nao deixa de
atravessar regides de sonhos, hipnoses, transes ou estados de inconsciéncia ou de alteracéo de
consciéncia nos membros dessa comunidade, nem sempre tao despertos ou sébrios o suficiente.

Essa relacao entre ouvido e voz implica um motor de funcionamento continuo que faz
com que a excitagdo do ouvido externo, por um sinal acustico, acione imediatamente o trato
vocal do ouvinte, fazendo-o repetir vocalmente certas linhas expressivas apreendidas na
audicédo, quer seja por uma vocalizacdo tornada energia acustica, quer seja pela constru¢ao
de uma imagem vocal mental, algo por vezes denominado subvocalizacdo®. Maine de Biran
(1766-1824), filosofo francés que trouxe algumas significativas contribuicdes para esse
problema de uma conexao intima entre voz e ouvido, especialmente em certos trechos de sua
obra “De I'aperception immédiate” (2005[1807]), descreve tal fenébmeno da seguinte maneira:

Com efeito, no mesmo instante em que uma agitagéo sonora atinge o
ouvido externo, a reacdo motriz consecutiva, nhecessaria para
completar a sensacgéo, se junta ainda uma determinacdo da mesma
ordem, que vai ativar as teclas correspondentes do instrumento vocal:
em virtude dessa determinacdo ativa, esse som direto repetido,
imitado como que por eco, se redobra assim no sentido interno do
ouvido e da voz, percutindo entdo, simultaneamente ou em um
instante indivisivel, duas impressdes iguais mas distintas, uma sentida
ou percebida como vinda de fora, e outra apercebida ou refletida como
produto imediato do esforco ou da atividade da alma que a cria.
(BIRAN, 2005[1807], 225-226)

A criacdo de uma imagem vocal virtual, ou o correspondente acionamento de teclas
“do instrumento vocal” sem necessariamente se produzir uma imagem acustica, consiste
entdo em uma etapa determinante no processo de escuta, funcionando de maneira
complementar ao sinal perceptivo que se produz no ouvido quando agitado por se deparar
com uma excitagdo material sonora exterior. Nesse processo, ha

2 Ao longo do século XX e dessa primeira parte do século XXI, autores da ciéncia cognitiva também
tém se ocupado em estudar alguns aspectos da coarticulagdo entre o trato vocal e o ouvido, havendo
uma relevante literatura voltada, especialmente, ao processo de percepg¢édo da fala. Uma reviséo critica
e abrangente de algumas das principais teorias desenvolvidas sobre o problema pode ser encontrada
em FOWLER, GALANTUCCI & TURVEY (2006).

3 As complexas relagdes entre a maquina ouvido-voz e o funcionamento da linguagem na comunidade
de surdos, mudos e surdos-mudos precisariam ser objeto de outros estudos especificos, ndo sendo
possivel abarca-lo no presente artigo.

* Sobre o papel de subvocalizacdo na percepcéo de imagens auditivas, ver SMITH, WILSON &
REISBERG (1995).
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duas espécies de apercepcdes, préprias ao sentido do ouvido unido a
voz: aquela relativa ao esforco vocal, considerado em sua livre
determinacdo e que se distingue com o nome ja reconhecido de
apercepcao imediata interna, e aquela que corresponde ao resultado
desse esforco ou ao seu produto, que poderia ser chamado de
apercepcao mediata também interna. (BIRAN, 2005[1807], 227)

O esforgo vocal se refere aqui a esse acionamento espontaneo e instantaneo de
“teclas” do aparelho fonador a partir de um sinal perceptivo auditivo, que resulta em uma
apercepcao imediata. E complementarmente a esse esforco espontdneo, had o produto
resultante desse acionamento de teclas do trato vocal, produto este ja da ordem de uma
apercepcao mediata interna. Um paralelismo com a pratica instrumental musical parece
evidente nessa ideia de Biran de “acionamentos de teclas do instrumento vocal’. Essa
distincdo - entre o esforco espontdneo que aciona “teclas” vocais e 0 produto desse
acionamento - € importante na medida em que o resultado da apercep¢do mediata ndo pode
ser compreendido como idéntico aquilo que foi experimentado na apercepcao imediata, mas
sim como produto de um filtro dinAmico, de capacidade mais ou menos limitada ou estendida
de captacéo e repeticdo de linhas sonoras expressivas. Trata-se de uma distincdo entre um
produto formado e uma travessia por um processo que torna possivel a formacao desse
produto, que se constrdi pela repeticdo vocal de tais ou quais linhas apreendidas em uma
audicdo. Assim, pelo fato de se formar a partir da selecdo’, preensdo® e repeticdo de linhas
expressivas captadas de um sinal perceptivo, 0 produto que caracteriza a apercep¢do mediata
interna é por natureza um produto modificado, uma imagem sonora filtrada, deglutida e ruminada’.

A escuta auditiva ocorre, portanto, através do envolvimento matuo de pelo menos dois
meios distintos: o ouvido e a voz. E como se houvesse um curto-circuito entre voz e ouvido,
de funcionamento muito sutil, e que de maneira alguma exclui a possibilidade de atuacédo
simultdnea de outros meios e sentidos corporais durante a escuta, visto o carater polimodal
ou multimodal préprio a percepc¢do. Entretanto, vale ressaltar que na audicdo, ainda que
diversos meios perceptivos possam ser incitados a entrar em atuacgao intensivamente em tal
ou qual momento, tais meios funcionam sempre por acoplamento a esse par de intercambio
dinamico, voz-ouvido®. Ou seja, ao se tratar o acoplamento ouvido-voz como uma maquina,
nao se compreende o conceito de maquina exclusivamente no sentido de maquina tecnoldgica,

° Sobre a concepcéo de percepgdo como selecdo, ver BERGSON 1999[1939].

% Ao longo do texto, optou-se pelo uso da ideia de “preensédo” enquanto operadora de captagéo e
aderéncia no processo perceptivo, ou seja, como “ato de segurar, agarrar ou apanhar’ (CUNHA,
2007[1982], 630). Tal opgéo se justifica devido ao fato de o termo “apreensao” (mais comum em
portugués e que em algumas situagdes funciona como sinénimo de “preensao”) carregar um sentido
de compreenséo e entendimento, de clareza e distingdo, que nem sempre esta presente durante uma
atividade perceptiva.

’ Talvez ndo a toa se dé a louvacdo nieztcheana a ruminacdo: “E verdade que, para praticar a leitura
como uma “arte”, & necessario, antes de mais nada, possuir uma faculdade hoje muito esquecida [...],
uma faculdade que exige qualidade bovinas e ndo as de uma homem moderno, ou seja, a
ruminacao.”(NIETZSCHE, 2007[1887], 20).

¢ “Esse desdobramento cristalino do real institui um "circuito interior" em que o atual e seu virtual ndo
cessam de se intercambiar, de correr um atras do outro, "distintos, mas indiscerniveis."
(ZOURABICHVILLI, 2003, 22)
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mas sim de uma maneira mais ampla, enquanto modo de conexdo de elementos e sistemas
heterogéneos. A maquina, nessa concepcao, € aberta ao exterior, e estabelece variados modos de
relacdo com componentes organicos e sociais e subjetividades individuais®.

* k%

A subvocalizacdo é um processo bastante conhecido na é&rea da leitura,
caracterizando-se pela criagcdo de uma linha vocal mental pelo acionamento de nosso trato
vocal durante a leitura de palavras e linhas de um texto. A leitura implica assim uma recriacéo
vocal do texto, tal como a audi¢cdo implica uma recriagcdo vocal daquilo que se ouve. E se tal
operacédo audiovocal participa, nas comunidades de ouvintes, dos processos de producéo de
sentido disparados pela linguagem falada e escrita, o processo de escuta musical também se
serve de tal maquina para acontecer. “A audicdo também é um ato: ouvir uma palavra, é
articula-la interiormente, ouvir um som, é canta-lo interiormente, compreender a musica, é
recria-la. » (BRELET, 1949, 410). Assim, ouvir uma musica implica uma atuacao que se da,
em parte, pela repeticdo vocal de linhas sonoras preendidas pela audi¢ao.

Ha quem afirme que a voz é o elemento que tornou possivel a emancipacédo disso a
que convencionamos chamar de som. E o caso da musicéloga francesa Giséle Brelet, que
afirma que “o som, origem da musica, s6 pode existir realmente gracas a voz, que lhe libera
dos objetos que o mantinham aprisionado para Ihe fazer conquistar a pureza de sua natureza.
A voz, parente do som, ao produzi-lo, fez com que este se tornasse si mesmo” (BRELET,
1949, 400)". Chega-se assim a uma tendéncia de certa forma concretista da voz, que deixa
de ser pensada somente nas suas fun¢des de canto, ou de fala, para ser tratada enquanto
“antena” e sistema de succ¢ao de linhas sonoras, emitidas por objetos fisicos os mais distintos.

Aqui ha, talvez, uma significativa modificacdo na concepc¢éo da conexao voz-ouvido
como operadora de um sistema de processamento de fluxo sonoro do tipo fora-dentro, ou de
um sistema de dobras. Se o senso-comum indica a voz como meio expressivo de
exteriorizacdo de uma interioridade e o ouvido como meio de interiorizacdo dos sons do
mundo, essa outra logica, concreta, parece torcer essas relagbes. Em acoplamento com a
voz, 0 ouvido se direciona ao interior ndo para nele injetar os sons do mundo, mas sim para
acionar o instrumento vocal que, por sua vez, se projeta para fora, entrando nas coisas para
delas extrair seus sons, suas proprias vozes. O ouvido busca internamente um modo de se
projetar para fora acionando a voz que, por sua vez, se langa ao exterior visando extrair o
dentro do fora'®. Mas vale ressaltar que o funcionamento por cristalizacdo entre voz e ouvido
faz com gue frequentemente seja indiscernivel aquilo que cada 6rgdo ou sentido produz
individualmente no decorrer de uma percepgéo. Assim, é toda a maquina que se dirige ao fora
para dele Ihe extrair o seu dentro.

° Sobre o conceito de maquina, ver: DELEUZE, GUATTARI, 2010 [1972/1973], 54-61; DELEUZE,
GUATTARI, 19953, 1995b, 1996, 1997a, 1997b [1980]; GUATTARI, 2013[1990], 111-129

10 “Precisamos que a expressdo, aqui, nada tem a ver com um processo de exteriorizacédo a partir do
dentro. E, sobretudo, o contrério disto. A concepgéo deleuziana da subjetividade repousa sobre a ideia
de um dentro do fora, de uma interiorizacdo do exterior, no duplo sentido do genitivo (ndo ha
interioridade pressuposta: ndo se deve perder de vista a repeticdo a distancia, que € aquilo em que
consiste o envolvimento).” (ZOURABICHVILLI, 2016[2004], 112-113)
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Durante as décadas de 1950 e 1960, o compositor e engenheiro Pierre Schaeffer,
fundador do Groupe de Recherche Musical (GRM), desenvolveu uma concepcao
fenomenoldgica da escuta que tem como principais pilares os conceitos de objeto sonoro e
de escuta reduzida. Na concepcdo fenomenolégica de Schaeffer a intencdo de
escutar/entender [intention d’entendre] aparece como um importante fator para o
funcionamento da escuta reduzida. A escuta reduzida se caracteriza por ser uma atitude de
escuta, uma postura, uma atividade que, ndo sem uma carga de cientificidade, isola os sons
para melhor analisa-los e descrevé-los a partir de critérios tipo-morfolégicos compreendidos
enquanto propriedades dos objetos sonoros percebidos, e ndo simplesmente enquanto
propriedades mensuraveis do sinal sonoro fisico (SCHAEFFER, 1966, 501). Os critérios tipo-
morfoldgicos evidenciados por Schaeffer buscam objetivar modos de perceber as qualidades
e poténcias de comportamentos e linhas de variagcbes através de escalonamentos de
aspectos energéticos implicados nos sons. E entdo pela criacdo de escalas de valores
gualitativos que indicam variaveis de duracdes, intensidades e alturas em suas
correspondentes localizagbes e calibres nas dimensfes percepto-auditivas que 0s critérios
tipo-morfolégicos se definem. Tais escalas, que ndo deixam de servir como mensuracoes,
nao tomam como base valores absolutos que tém por referéncia alguma medida extensiva
provinda da fisica acustica (em milissegundos, decibéis ou Hertz), mas se efetuam por uma
meétodo que determina algumas séries, continua ou discretamente, de tragos distintivos dos
sons percebidos auditivamente e isolados de seus histdricos energéticos proprios. Assim,
para a escuta reduzida é necessario uma intencdo'* de analisar e descrever o que acontece
gualitativamente nos sons, ndo bastando extrair medidas e grandezas fisico-acusticas que
Ihes séo correspondentes sob determinados pontos de observacéo parcial. E para a tomada
de consciéncia acerca da preensdo das qualidades e variacfes energéticas implicadas nos
critérios tipo-morfologicos, desenvolve-se todo um treinamento de um solfejo concreto que
tem na voz uma importantissima ferramenta de sintonizacdo e preensdao de nuancas e
diferencas sonoras, ainda que Schaeffer ndo aborde esse sutil fenbmeno perceptivo
audiovocal implicado na escuta, por ndo ter lhe dado uma atencéo direta.

Esse conceito pratico de escuta reduzida é criado por Schaeffer juntamente a uma
distingdo com outros dois modos de escuta: a escuta natural, ligada a um instinto primitivo de
sobrevivéncia e que nos faz rapidamente distinguir e identificar uma fonte sonora em um
evento sonoro, até para saber o quao urgente se Ilhe é necessario dirigir a atengéo, por sua
proximidade ou perigo*? (“O que é isso? O que aconteceu?” (SCHAEFFER, 1966, 114)); e a

11 “Esta intencdo de entender deve se comunicar e se definir através da criagdo de uma “terminologia
adequada” que Pierre Schaeffer chama de uma metalinguagem.” (CHION, 1983, 144)

2 Bergson também aborda a questdo da urgéncia de atencdo na atividade perceptiva, da seguinte
maneira: “E preciso [...] compreender de fato que a necessidade da afecgdo decorre da prépria
percepcao. A percepgdo, tal como a entendemos, mede nossa acdo possivel sobre as coisas e por
isso, inversamente, a a¢do possivel das coisas sobre nds. Quanto maior a capacidade de agir do corpo
(simbolizada por uma complicacéo superior do sistema nervoso), mais vasto o campo gque a percep¢ao
abrange. A distancia que separa nosso corpo de um objeto percebido mede portanto efetivamente a
maior ou menor iminéncia de um perigo, 0 prazo maior ou menor de uma promessa. E, por
consequéncia, nossa percepcao de um objeto distinto do nosso corpo, separado de nosso corpo por
um intervalo, nunca exprime mais do que uma agéo virtual. Porém, quanto mais diminui a distancia
entre esse objeto e nosso corpo, tanto mais o perigo torna-se urgente ou a promessa imediata, tanto
mais a acao virtual tende a se transformar em a¢éo real. Passemos agora ao limite, suponhamos que
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escuta cultural, em que se busca retirar uma mensagem, uma significagdo ou alguns valores
a partir de uma agitacao sonora, abstraindo tal mensagem do préprio evento sonoro. Na teoria
schaefferiana a escuta natural corresponderia a categoria do escutar [écouter], e a escuta
cultural a do compreender [compreendre], enquanto a escuta reduzida, melhor exercitada por
meio da pratica do solfejo do objeto sonoro, corresponderia a aprender a escutar/entender
[entendre] por meio da qualificacdo de certas linhas expressivas selecionadas pelo ouvido,
gualificacdo essa que compreende a aquisicao de todo um vocabulario analitico derivado das
variagbes tipo-morfolégicas. Entretanto, ao abordar os diferentes modos de escuta que
prop8e em sua teoria, Schaeffer ndo observa o relevante papel da voz no funcionamento da
percepcdo auditiva, concebendo-a ainda somente como uma fonte sonora ou como linha
individual de uma trama polifénica™.

* * %

O canto dos passaros ocupa uma parte variavel na atencao auditiva
do senhor Palomar: ora ele se afasta com um componente do siléncio
de fundo, ora se concentra como que distinguindo-os trinado por
trinado, reagrupando-os em categorias de complexidade crescente:
chilreios puntiformes, trilados de duas notas, uma breve uma longa,
trucilares curtos e vibrateis, chamarizes, cascatas de notas que veem
em escala decrescente e se interrompem, caracois de modulacbes
gque se curvam sobre si mesmas, e assim por diante até chegar aos
gorjeios. (CALVINO, 2010[1983], 24-25)

Também na audicdo de sons cotidianos, mais ou menos harmdnicos ou ruidosos, a
engrenagem ouvido-voz funciona acionando, de maneira imediata no instrumento vocal,
alguns equivalentes fonéticos extraiveis do sinal sonoro percebido, e produzindo, por
conseqguéncia, alguma imagem vocal aclstica ou mental que destaca tais ou quais linhas
sonoras expressivas extraidas nesse processo. “A voz liberou e efetivamente criou o som
arrancando-o das coisas”. (BRELET, 1949, 402)

Nesse trecho acima, de Palomar, ainda que italo Calvino (2010[1983]) ndo descreva
especificamente uma repeticdo vocal decorrente de uma audicdo atenta, € possivel sentir que
as qualificagdes verbais dos cantos dos passaros sO puderam realmente se efetivar por meio
de uma repeticdo vocal minuciosa de elementos sutis, que déo vida e constroem o drama de

a distancia se torne nula, ou seja, que o0 objeto a perceber coincida com nosso corpo, enfim, que Nnosso
proprio corpo seja o objeto a perceber. Entdo ndo é mais uma acao virtual, mas uma acao real que
essa percepc¢ao muito particular ird exprimir: a afeccéo consiste exatamente nisso. Nossas sensacgfes
estdo, portanto, para nossas percepgdes assim como a agdo de nosso corpo esta para a agdo possivel
ou virtual”. (BERGSON, 1999[1896], 58-59)

13 Ao se procurar as diferentes entradas da palavra voz [voix] no Traité (1966, pp. 42, 47, 54, 60, 61,
66, 67, 72, 79, 83, 85, 87, 88, 89, 90, 91, 105, 106, 108, 110, 124, 132, 151, 162, 163, 207, 270, 286,
292, 309, 310, 311, 312, 317, 323, 325, 326, 334, 341, 342, 394, 396, 431, 448, 458, 490, 506, 511,
512, 550, 552, 573, 574, 629, 637, 638, 653, 670, 685, 699, 703), ndo se encontra qualquer referéncia
da ideia da voz acoplada ao ouvido e participando dos diferentes processos de escuta. Talvez até pelo
fato de Schaeffer ndo ter atribuido uma importancia & voz no processo de escuta, que Chion ndo tenha
destacado a voz como um conceito de destaque na teoria schaefferiana em seu Guia.
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cada canto de passaro individual. E quase possivel ver o Senhor Palomar cantarolando junto
aos passaros na sua viva atividade de escuta, diretamente conectada a sua incessante e
insaciavel curiosidade por conhecer o mundo.

* k%

Nem toda escuta, musical ou discursiva, € analitica. E nem toda andlise implica a
escuta. Entretanto, para que aconteca uma escuta (auditiva) que implique andlise, faz-se
entdo necessdria a participacdo da voz na construcdo de imagens vocais potencialmente
analisaveis, bem como na selecéo e extracdo de evolugcbes energéticas nas linhas sonoras.
Nesse fino processo de escuta e de preensibilidade de variacdes energéticas em um som, a
voz é que torna possivel o surgimento de uma andlise auditiva, ao selecionar e captar certas
linhas para, s6 entdo, repeti-las a distancia, direcionando um foco de atencéo que atende a
uma motivacao atual.

Nao se trata de afirmar que um evento sonoro é todo decomposto em tragos vocais no
momento da escuta, mas antes, sim, de afirmar que a voz realiza uma atividade de selecéo e
preensdo ao encontrar equivaléncias fonéticas implicadas em certas linhas sonoras, de
acordo com relacdes possiveis de se estabelecer entre os elementos constituintes da vida
interna de um som e certos fonemas ou configuracdes do aparelho fonador, do ponto de vista
da distribuicdo dos parciais e de suas evolugdes dinAmicas no tempo. Entretanto, os modos
de acionamento de “teclas” desse instrumento vocal virtual ndo sdo de maneira alguma
uniformes e dados como prontos de antemdao. Pelo contrario, esses modos de acionamento
estdo condicionados a uma capacidade de afetar e ser afetado propria a tal ou qual maquina
ouvido-voz'“. E tal capacidade de afetar e ser afetado é natural, histérica e socialmente
construida, por meio da experimentacéo de solfejos os mais diversos'”. E nesse sentido que
se pode afirmar que ndo ha nunca um solfejo de segunda méo. Todo solfejo, por mais imitativo que
seja, engendra suas proprias ranhuras em uma maquina audiovocal apreendedora de mais ou
menos nuangas e diferencas, conforme sua capacidade dinAmica de afetar e ser afetada.

Assim, trabalhar o ouvido, desenvolver a escuta, sdo atividades que implicam um
trabalho de selecdo e preensédo exploratéria de sutilezas fonéticas com as quais é possivel
acompanhar aquilo que, auditivamente, possui evolugdo de ordem linear e diacrbnica, por
mais continua ou fragmentada que seja essa evolugdo ou histéria energética’®. “[Um ouvinte]
treina seu ouvido assim como o outro [0 musico] pratica seu instrumento” (SCHAEFFER,
1966, 341); com o acréscimo de que esse treinamento auditivo implica necessariamente uma
exploracdo do aparelho fonador a partir da qual se aumenta as capacidades audiovocais do
ouvinte-solfejista. Ou seja, € somente por experimentagéo e pratica que a poténcia de afetar
e ser afetada de uma maquina audivocal se desenvolve e torna possivel a preensdo e
(re)criagdo de novos mundos sonoros.

14 Sobre a poténcia de afetar e ser afetado no pensamento de Espinosa, ver DELEUZE, 2002[1981].

15 Sobre o conceito de solfejo, em uma concepcéo polissémica e mais condizente com os dias atuais,
ver PENHA, 2016, pp. 75-152.

6 Sobre a ideia de evolugdo energética ou histéria energética de um som, ver: SCHAEFFER, 1966,
198, 224-225, 238, 432, 548; e FERRAZ, 2018[2005], 59-63.
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Ha, continuo, aqui ou acola, um gluglu, um chupao liquido, agua
rolando n’agua; la embaixo, nas pedras, a corredeira se apressa ou
amaina; mas o som nunca € o mesmo de dois instantes atras.
(GUIMARAES ROSA, 2001[1946], 229)

Nessa passagem do conto Minha Gente, presente no livio Sagarana, de Jodo
Guimaraes Rosa, ha alguns elementos a ser destacados: uma escrita que faz com que se
sinta articulatoriamente o préprio fluxo de uma corrente de agua (“continuo, aqui ou acola”,
“agua rolando n’agua”); o “gluglu”, enquanto onomatopeia que também colabora na sensagao
de movimento de agua; o “chupao liquido” que, assim como o gluglu, sé pode ser retirado da
sonoridade da corrente de agua ao se colocar a voz dentro do riacho; e, por fim, a ideia de
uma continua producdo sonora, mas também em uma incessante preensdo, captadora de
nuancas e diferencas manifestas pelo som.

* * %

N&o se sabe de antemao quais afetos sdo disparados nessa selecdo e preensédo de
linhas expressivas sonoras pela maquina ouvido-voz. Se, por um lado, ha um funcionamento
mais duro das producdes de afetos ligadas as relacBes estabelecidas e catalogadas entre
materiais sensiveis e determinados afetos que lhes sejam correspondentes (os chamados
clichés), ha também toda uma abertura a nuancas e diferencgas transitérias, experimentais e
inaugurais. A audicao e repeticao vocal de certas linhas participam dos disparos de afetos dos
mais previsiveis aos mais inusitados, e carregam consigo tracos da materialidade sonora
preendida pela voz durante uma percepc¢ao auditiva.

Por que é tao dificil ouvir aquela musica que nos parece insuportavel? O que acontece
€ gue, ouvindo-a, depositamos um esforco significativo na repeticdo vocal de algo que nao
condiz com nosso gosto pessoal e que somos como que forgcados a deglutir. Nao é a toa que
a musica sempre esteve tao intimamente ligada com os gostos pessoais, pois ela também se
serve da lingua para a preensibilidade de materalidades perceptivas disparadoras de
acontecimentos afetivos. Também a crescente sensacao de insuportabilidade que se vivencia
ao se ouvir um choro de bebé é decorrente dessa operacédo de solfejar um choro que a
maquina voz-ouvido nos forca a fazer sentir a cada instante. Durante o choro do bebé
acessamos certas teclas fisiolégicas em nosso aparelho fonador, que por sua vez disparam
linhas afetivas, fazendo-nos também sentir, em uma ressonancia por simpatia, uma
necessidade primordial de alimento, calor, colo ou higiene. E dai que vém a sensacio de
urgéncia de se atender a necessidade de um bebé, talvez primitivamente mais conectada a
uma manifestacéo direta de uma forca a perseverar no préprio ser'’ do que, efetivamente, a
um altruismo em prol do bebé, ainda que tal for¢a tenha se intensificado por simpatia a partir
do choro.

O tedrico musical Arnie Cox (2001; 2011) é um dos autores recentes que aborda o
fendbmeno da subvocaliza¢do intencional ou instantdnea na escuta do ponto de vista da

17 Sobre o esforco a perseverar no seu ser, ver: ESPINOSA, 1989[1677], em especial Livro llI,
Proposic¢des VI-IX (pp. 116-117).
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cognicao musical. Entretanto, sua abordagem esta interessada em saber como os humanos
compreendem o0s sons, considerando a subvocalizagdo em um processo mimético, como uma
forma de imitagéo vocal de uma forma sonora pronta. Com base em autores da Motor Theory,
bem como outros autores da cognicdo linguistica, Cox constr6i uma teoria atenta ao
acionamento motor do aparelho vocal durante a escuta, mas ainda se mantém por demais
preso ao modelo da recognicdo, o que € possivel exemplificar em sua concepg¢do um tanto
guanto tradicional de timbre, excessivamente preso a fonte de producao sonora. A distingéo
e identificacdo de uma fonte sonora instrumental, ainda que seja uma etapa significativa do
processo de escuta, diz muito pouco, ou quase nada, sobre a histdria energética e os modos
de variacéo timbristica dos sons, que podem ser microscopicamente observados e sentidos
pela poténcia analitica e sintética da repeti¢éo vocal.

Ndo a toa, uma boa parte da terminologia e vocabulario de procedimentos e
operadores musicais esta em direta relacdo com estudos sobre linguas, discursos e oracdes
(frase, periodo, acento, articulacéo, retérica, gramatica, sintaxe, etc.). Além disso, boa parte
das diferenciacfes entre os periodos histéricos na muasica ocidental se determina justamente
pelos diferentes modos de conceber a relagao texto e musica em uma composi¢cao musical.
No periodo renascentista, as vozes entravam em acordo (produzindo o que veio a ser
chamado um acorde) ao cadenciar na finalizacdo dos versos. No barroco, trata-se de ilustrar
afetivamente a palavra, de produzir quadros, ora pequenos ora maiores, a partir de relacbes
diretas entre texto e certos materiais musicais. Ha, efetivamente, todo um vocabulario e um
catdlogo de relacbes diretas entre materiais musicais e seus correspondentes afetos
disparaveis e evocaveis. O classicismo é talvez o periodo que mais objetivou uma total
autonomia da musica com relacdo ao texto linguistico, com a condi¢do de se construir sobre
0 suporte de toda uma gramatica e sintaxe historicamente estabelecidas. No romantismo, 0
préprio problema da oposicdo entre muasica absoluta e musica programatica passa por uma
relacéo de aceitacdo ou ndo de uma relacdo direta com imagens textuais. J& nos séculos XX
e XXl, a relacdo entre musica e texto se moleculariza foneticamente para produzir novas
conexdes potencialmente fecundas aos pensamentos musical e poético.

Entretanto, nos repertérios de diferentes povos e épocas, ha um operador que
magquina certos aspectos do pensamento musical e que esta em direta relagdo com a voz,
trata-se do fraseado. Em uma definicdo parcialmente bastante feliz de fraseado, o compositor,
regente e musicélogo belga André Souris (1976, 260) afirma:

[0 fraseado] é o conjunto de meios a disposi¢cado na execucao para
tornar sensiveis a estrutura da frase, suas divisdes, suas ligacoes,
suas trajetorias, suas flutuagdes dindmicas, suas modificacfes de
velocidade, e enfim a articulagdo e os modos de ataque de cada um
dos sons que a compdem. A arte do fraseado consiste também em
fazer valer as oposicOes das frases entre elas, suas relagcfes
reciprocas e o papel que elas exercem na configuracéo total do
trecho. Tende-se a esquecer que a frase, cantada ou tocada sobre
algum instrumento, preexiste a notagdo e a anélise musical, assim
como a frase falada preexiste a escrita e a gramatica. [...] Ela é o fato
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musical original, o principio de unidade da forma sonora. O fraseado
€ entdo a atividade musical por exceléncia, a qual se refere toda
notagcdo. Mas nenhum sistema de signos Ihe pode dar a ideia, cada
notagdo comporta indices mais ou menos numerosos do tracado da
frase, nunca a equivaléncia de suas ligagdes orgéanicas, nem de seu
sentido.

Ha, talvez, somente um ponto a se tomar com ressalva neste trecho da definicdo de
Souris, que diz respeito a uma interpretacdo possivel que dé ao fraseado uma existéncia
anterior a sua efetuacao corporal. Se ha uma real independéncia do fraseado com relacéo a
uma realizacdo sonora qualquer, justamente pelo fato de o fraseado ser da ordem do
acontecimento e como tal ndo se confundir com as efetuacdes corporais, isso ndo quer dizer
gue ele é anterior a sua encarnacao. Teria sido mais preciso se Souris dissesse que uma
realizacao instrumental ou vocal implica um fraseado, com o qual se envolve mutuamente (se
complica). O fraseado funcionaria assim como uma maquina abstrata, com o destaque de que
tal “maquina abstrata ndo existe mais independentemente do agenciamento, assim como o
agenciamento ndo funciona independentemente da maquina.” (DELEUZE, GUATTARI,
1995b[1980], 45)

Na definicdo de Souris, o fraseado, enquanto “atividade musical por exceléncia”,
funciona conectando os elementos sonoros e articulatorios e conduzindo linearmente os
dramas implicados nas frases. Trata-se de um operador de sutilezas e nuancas implicado em
todo fluxo sonoro, assim como em toda pratica vocal, instrumental ou eletrénica. Nao se fala
aqui, entretanto, o fraseado, no singular e com artigo definido, mas somente com um artigo
indefinido, um fraseado, enquanto um modo de conexao e conduc¢ao dos diferentes elementos
implicados em uma frase, ou no plural, os fraseados, numa atenc¢éo a riqueza da variedade
de modos de conexao e conducdo. E a ideia de “atividade musical por exceléncia” de Souris
ressoa ainda com uma outra afirmacéo de Gisele Brelet (1951, 239), para quem “o gesto musical
por exceléncia € o gesto vocal’. Um tal conceito de gesto vocal é compreendido enguanto

aquilo que, por suas proprias forcas e sem 0 socorro de um
instrumento, é capaz de produzir as sonoridades, que o ouvido recolhe
e que a inteligéncia contempla. O gesto vocal parece estabelecer uma
transicdo e uma ligacdo entre 0s gestos visiveis e ainda
profundamente engajados na matéria que séo os gestos do corpo, € a
atividade secreta e invisivel de um eu [moi]. O gesto vocal escapa a
toda manifestacao visivel: e somente se traduz pelos sons. (BRELET,
1951, 237)

* % %

Talvez o acoplamento ouvido-voz funcione como um ponto de bifurcacdo (ou de
ramificacdo) pelo qual acontecem os processos de producgdo de sentido disparados por um
sinal auditivo. Essa bifurcacdo faz com que, de um lado, ocorram producbes de sentido
linguisticos; e de outro, producdes de sentido musicais. Esses dois modos de producédo de
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sentido ndo se excluem um ao outro, pelo contrario, ha envolvimento mutuo e continuo entre
musica e linguagem, tanto na escuta de obras musicais ou quanto na leitura de obras literarias
ou filoséficas. E é a partir de e com essas linhas bifurcadas, que poesia e cancdo se
produzem, fazendo entrelagar, com voltas, n6s e emaranhados 0os mais variados, as pontas
soltas dessas duas linhas bifurcadas. As linhas s@o distintas, mas indiscerniveis nesses
entrelacamentos que pdem em funcionamento maquinas poéticas e musicais. “Na linguagem,
a palavra reveste uma significacdo pratica e abstrata, sem relacdo com as qualidades
sonoras: 0 som |lhe é assim dissociado de seu sentido propriamente sonoro que a poesia e a
musica, cada uma a sua maneira, lhe restituem.” (BRELET, 1949, 410-411).

Um perfil melddico, um comportamento ritmico, um funcionamento articulatério, uma
distribuicdo do conteudo espectral - elementos sonoros com 0s quais 0 pensamento musical
produz toda uma variedade de imagens em relacdo - estdo implicados nas frases e nas
palavras linguisticas, seja quando lidas em voz alta ou mentalmente. Assim, o complexo
processo de producao de sentido disparado por signos linguisticos acontece em cruzamento
constante com imagens sonoras potencialmente musicais ou musicaveis. E como se
houvesse uma dimensdo musical latente em todo enunciado linguistico, que pode ser
diferentemente percorrida, acentuada ou exagerada a cada nova repeticdo vocal do
enunciado, a cada nova encarnacao audiovocal do texto.

N&o somente poesia ou a can¢ao lidam com o problema das ritmicidades motivicas e
estilisticas potencialmente operacionais em um texto linguistico. A prosa, a filosofia e a escrita
textual de maneira geral também podem se servir de tais jogos de duracdes e saliéncias para
produzir estilos textuais e audiovocais distintos:

A filosofia mobiliza e trata de conceitos. E normal que haja a
vocalizagcao dos conceitos numa aula, assim como ha um estilo de
conceitos por escrito. Os filésofos ndo escrevem sem elaborar um
estilo. Sdo como artistas, sao artistas. Uma aula implica vocalizagoes,
implica até uma espécie de [...] Sprechgesang. Evidentemente. [...]
Desde o primario é assim. O mais importante é a relagao entre a voz
e o conceito. (DELEUZE, 1996)

Acerca da questéo do estilo na escrita'®, Deleuze chega mesmo a afirmar que o estilo
€ puramente auditivo. Uma tal afirmagéo aponta justamente para um funcionamento de um
motor ritmico sobre os fonemas, palavras e frases constituintes dos textos, indicando a
presenca de volteios, motivos, saliéncias, variagdes e contrapontos ndo somente conceituais,
mas principalmente fonético-articulatérios. Na escrita textual, o estilo funciona como um
produtor de ritmicidades auditivas, formando saliéncias e dobras pelas quais surfam e
mergulham as leituras. Se ter um estilo, em literatura (mas também em filosofia e em outras
atividades de escrita), consiste em fazer gaguejar a propria lingua (DELEUZE, 1997[1993],
138-146) significa também ser capaz de produzir relevos ritmico-articulatérios produtores de
motivos sonoros, auditivos e gestuais que evidenciam o carater de desequilibrio perpétuo dos

18 Acerca do conceito de estilo em Deleuze, vale destacar trés textos publicados em lingua portuguesa
escritos por competentissimas pesquisadoras do pensamento deleuziano: COSTA MALUFE, 2010;
GODINHO, 2007; e SAUVAGNARGUES, 2010.
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sistemas linguisticos, levando-a a atingir seu limite (musical) (DELEUZE, 1996). Ler seria
entdo um surfar'®, um se deixar levar por fluxos de reentrancias ritmicas. Nesse sentido, ndo
se concebe aquela imagem do leitor intérprete e desvelador das verdades e dos segredos do
mundo, mas sim um leitor dindmico e desejante, a espreita’® de producdes de sentido
disparadas a partir das resisténcias e das porosidades sonoras-textuais implicadas na
materialidade fonético-articulatoria de frases e palavras.

Eu ouco e escrevo esses textos como musicas. S8o espécies de
variacfes sobre temas que eu destruo progressivamente e que nunca
se (re)conhecera quando o texto esta finalizado. Eu trabalho a partir
de algumas palavras ou de uma pequena frase.

Eu escuto a voz das pessoas. A maneira como ela é colocada, se ela
€ tensa, suave, etc. Escuto bastante o vocabulario, a sintaxe, os
sotaques, a prondncia, o ritmo, a velocidade. Sou muito sensivel aos
dialetos, as expressoées, as palavras postas diferentemente em uma
frase, coloridas de uma certa maneira por um sotaque. Sao elementos
ligados aos habitos, ao entorno, a regido, a vida. Eu me sirvo bastante
de tudo o que oucgo para escrever esses textos e lhe dar uma forma.
Na literatura também, o ritmo das frases me interessa
demasiadamente. Em Flaubert, em Joyce que altera a invencao pura
e a harracdo, em Beckett em que a escrita € uma musica permanente,
feita de minusculas e infinitas variacoes.

Assim que terminados, leio meus textos em voz alta. Recitando-os, eu
lhes sinto e posso modifica-los. E comparavel a pratica de um
instrumento. (APERGHIS,1990, 90.)

Nessa passagem, Aperghis evidencia que a leitura recitada em voz alta, que destaca
certas nuancas do texto linguistico, faz com que o processo de selecéo e escolha de materiais
e de modos de variagdo textuais-sonoros ocorra por uma atividade que busca saborear e
mergulhar nas sensacgdes fonético-articulatérias das palavras do texto. “Cada palavra € uma
obra poética” (BORGES, 2011[1995], p. 162). Assim, ha toda uma pratica experimental de
acdo da lingua, da boca e de todo o aparelho fonador em funcdo dos efeitos perceptivos
sonoros produzidos, que podem ser variados de acordo com motivacdes composicionais
locais ou globais. “O pensamento musical é especulagcao se exercendo imediatamente sobre
o proprio som” (BRELET, 1949, 410-411).

* % %

Ha certas obras musicais, literarias ou filos6ficas em que se evidencia uma
especulacdo acerca da possibilidade de fazer as linhas disjuntas bifurcadas em linguagem e
musica se incluirem e se envolverem mutuamente nos processos de producdo de sentido.

19 Sobre algumas relacGes entre o surfar e o pensamento deleuziano, ver LINS, 2008, 53-75.
0 Sobre o estar a espreita no pensamento deleuziano, ver: ORLANDI, 2018, 395-417.
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Um exemplo desse tipo ocorre em Aventures e Nouvelles Aventures, pecas escritas para
cantores e grupo instrumental, em que Ligeti deixa claro que esteve muito atento a intima
relacdo entre musica e linguagem na atividade perceptiva durante o processo composicional.
Em um de seus relatos sobre as obras, o compositor afirma que

As pecas musicais fonético-dramaticas Aventures e Nouvelles
Aventures constituem um novo género artistico na medida em que
texto, musica e agdo cénica nelas se fusionam totalmente para formar
uma estrutura composicional Unica. Aqui, ndo ha texto portador de
significagdes que seriam em seguida “musicados”. No entanto, ha um
“texto” fonético-musical que ndo pertence a uma lingua humana
precisa e também ndo é derivado da transformacdo ou da
manipulacao de uma lingua. Esse “texto” é desprovido de todo sentido
semantico, mas possui, por outro lado, um pronunciado sentido
afetivo: partindo da camada sonora expressiva primordial das
emissdes sonoras produzidas pelos seres humanos, uma composicao
sonora autbnoma foi desenvolvida. A composicdo musical
propriamente dita e a composicao fonética constituem uma unidade: o
texto é feito pelo intermédio da musica e a musica pelo do texto. As
partes instrumentais ndo “acompanham” as partes vocais, 0s
instrumentos sdo tratados de maneira a completar e destacar as
emissbes sonoras humanas: a composi¢cao fonética se intromete até
na composicao sonora instrumental. (LIGETI, 2013[1966], 194)

Chega-se entdo nessas zonas de indiscernibilidade entre masica e linguagem, entre
ouvido e voz, entre musica e poesia, entre voz e instrumento, que talvez possam nos conduzir
ao destaque relevante que Borges faz a “uma coisa que temos dificuldade para admitir: o
conceito de que a linguagem é um fato estético.” (BORGES, 2011[1995],161)

O fato estético é algo tao evidente, tdo imediato, tao indefinivel, guanto
0 amor, o sabor da fruta, a agua. Sentimos a poesia como sentimos a
proximidade de uma mulher, ou sentimos uma montanha ou uma baia.
Se a sentimos imediatamente, para que dilui-la em outras palavras,
gue sem duavida serdo menos marcantes que nossos sentimentos?
(BORGES, 2011[1995], 166)

Consideraco0es finais

Nesse artigo, buscou-se abordar diferentes pontos de vista sobre o problema de uma
conexao intima entre voz e ouvido, que funciona por meio de um curto-circuito cristalino
infinito, apreensor de diferencas, nuancas e saliéncias. Ouvimos, solfejamos e ressolfejamos
as agitacdes sonoras que acontecem em n@s, seja para o simples reconhecimento da fonte,
seja para analisarmos alguns aspectos proprios as vidas internas dos sons, a suas historias
ou evolugBes energéticas. Assim, ha, portanto, uma sintese vocal que funciona como
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condicao de possibilidade de uma analise auditiva. E € dupla a natureza dessa sintese vocal:
enquanto diretamente relacionada a percepcdo, ela € redutora, necessariamente
selecionadora e captadora de linhas expressivas potencialmente repetiveis; e enquanto
voltada a acdo, ela é condutora, motor, de uma linha mais ou menos quebradica de
pensamento linear, seja musical ou linguistico. A sintese, enquanto tal, ocorre no imediato
acionamento de “teclas de instrumento vocal” a partir de uma agitagdo sonora auditiva, se
configurando entdo como uma apercepcao imediata; ja o produto da repeticéo vocal, aclstica ou
mental, resultante do processo, apresenta-se, uma vez formado, como uma apercepcao mediata.

A cadeia sensdrio-motora implicada na conexdo voz-ouvido funciona com a voz
repetindo imediatamente certas linhas expressivas preendidas auditivamente pelo ouvido. E
a partir dessa repeticdo, em que a voz necessariamente seleciona e apreende certas linhas
acustico-articulatorias em detrimento doutras, que um sentido se produz, ou seja: um
acontecimento irrompe a cadeia sensério motora, disjuntando percepcdo e acdo, e
implicando, assim o afeto no seio da producédo de sentido.

Em trabalho anterior (PENHA, 2019), o processo de producédo de afetos foi abordado
enquanto um acontecimento disparador de uma intensa travessia, de uma passagem entre
estados afetivos distintos, uma transicdo que, no escoamento de uma duragdo, produz
aumento ou diminuicdo da poténcia de existir, pensar, de afetar e ser afetado. Talvez seja o
caso de acrescentar, no presente artigo, que quando um acontecimento € deflagrado por
signos auditivos (acusticos ou mentais), ha um correspondente processo de producédo de uma
imagem vocal cristalina de, ao menos, duas faces: uma face, de acionamento imediato, virada
a captacéo e selecdo de perceptos constitutivos das imagens sonoras ou objetos sonoros; e
outra face, de repeticdo mediata, caracterizada pela formacdo de uma imagem vocal
portadora de certas linhas expressivas emitidas pelos objetos sonoros e condicionada a uma
capacidade mais ou menos flexivel de emisséo vocal.

A tomada de consciéncia acerca do funcionamento dessa maquina ouvido-voz torna
possivel a emergéncia de uma série de problemas composicionais potencialmente
exploraveis na criacdo musical, literaria, filoséfica e textual, dentre os quais, exemplifica-se:
Quais vocalidades estdo implicadas em tal ou qual frase musical e/ou linguistica? Quais
ritmicidades podem ser exploradas a partir de tal ou qual trago vocal? Como conduzir,
provocar ou agitar o processo de escuta ou leitura a partir da atengcdo a disparagdo e ao
acionamento do “instrumento vocal” quando do encontro do ouvido com linhas musicais,
sonoras e linguisticas? Como operar com a variedade de afetos, inumanos até, decorrente da
exploracdo de vocalidades mais ou menos harmonicas ou ruidosas?

Haveria ainda de se pensar o desdobramento do funcionamento dessa maquina
ouvido-voz nos processos de ensino e aprendizagem, em especial naqueles voltados a
musica e a linguagem, com destaque a uma atencao a esse intervalo entre uma apercepgao
imediata e uma apercepc¢do mediata e as potencialidades e operagdes fonético-articulatorias
gue lhe sdo implicadas: Como desenvolver as capacidades vocais a ponto de potencializar o
encontro com toda uma variedade de modos de emisséo vocal resultantes do processo de
vocalizacdo ou subvocalizacdo na escuta e na leitura, enquanto apercep¢éo mediata? Pode
o desenvolvimento das capacidades vocais tornar possivel, como que por feedback, o
acionamento de regifes ainda ndo exploradas do instrumento vocal j4 na apercepc¢ao imediata
operante na escuta? Como sdo forjados e engendrados os filtros que selecionam e
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apreendem, pela voz, tais ou quais linhas expressivas presentes nos sons das coisas? Como,
a partir da exploracéo vocal, incentivar e conduzir a extracdo de vocalidades presentes nos
sons os mais diversos das falas, dos cantos, das palavras e das coisas?

Atuando na escuta, a voz e o aparelho fonador se apresentam, assim, como uma
regido de interconexdo de diferentes modos de perceber, sentir, pensar, vociferar, respirar e
cantar, participando de sensacdes que transitam entre matéria e memoria e linguagem, entre
inteligivel e ininteligivel, entre o claro e distinto e 0 sombrio e obscuro. Os poetas, as poetas,
enguanto ouvintes a espreita e admiraveis ritmadores vocais, a seus modos, ha tempos ja o dizem:

Sim, vem um canto na noite
N&o lhe conheco a intencéo,
N&o sei que palavras séo.

E um canto desligado
De tudo que o canto tem.
E algum canto de alguém.

Vem na hoite independente
Do que diz bem ou mal.
Vem absurdo e natural.

Ja ndo me lembro que penso.

Ouco; € um canto a pairar

Como o vento sobre o mar.
(PESSOA apud PEREIRA, 1988, 84)
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