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RESUMO

Grande parte das nossas experiéncias com sons vocais acontece a partir da vinculagao
entre performances vocais e dispositivos técnicos digitais, especialmente no que
circunscreve 0s produtos pop. Este artigo se interessa em investigar especificamente as
vocalidades que sdo produzidas de maneira a serem entendidas prontamente como
artificiais. Tal movimento tedrico desenvolve ferramentas que levam em conta
materialidades dos sons vocais midiaticos amplamente. Inicialmente, entdo, se realiza
uma revisdo tedrica abordando concepgbes que vinculam as vozes e 0 corpo na midia,
articulando autores como Roland Barthes, Thiago Soares, Adriana Cavarero e Freya
Jarman-lvens. Em seguida, sdo desenvolvidos diadlogos entre perspectivas teoricas e
produtos midiaticos, visando o desenvolvimento de operadores analiticos sobre
performances vocais. Por fim, se propGem ferramentas que visam auxiliar a analise de
sonoridades no contexto pop e se pontua que as vozes roboticas tendem a alargar as
compreensdes do que pode ser um corpo, colocando em risco perspectivas normativas.
PALAVRAS-CHAVE: qualidades de voz; cultura pop; estudos do corpo; tecnologia;
escuta.

VOICES FROM THE BODIES’ ENDS: VOCAL DIGITAL MATERIALITIES
AND QUEER LISTENINGS

ABSTRACT

Most of our experiences with vocal sounds come from the connection between vocal
performances and digital technical devices, especially in what circumscribe pop
products. This article, therefore, aims at investigating specifically vocals that are
produced in such a way as to be readily understood as artificial. Such a theoretical
movement develop tools that widely consider the materiality of media vocal sounds.
Initially, then, a theoretical review is carried out addressing concepts that link voices
and bodies in media, articulating authors such as Roland Barthes, Thiago Soares,
Adriana Cavarero and Freya Jarman-lvens. Then, dialogues are developed between
theoretical perspectives and media products, intending to unravel analytical operators
about vocal performance. Finally, tools are proposed to assist the analysis of sounds in
pop context and it is pointed out that robotic voices tend to broaden comprehensions of
what a body can be, putting at risk normative perspectives.

KEYWORDS: voice qualities; pop culture; body studies; technology; listening.

INTRODUCAO: NOS RASTROS DAS VOZES MIDIATICAS
No apice sonoro da musica Rajadao, da drag queen Pabllo Vittar (Sony Music

Entertainment, 2020), a voz da cantora escala em agudos e, depois de ser sustentada em

uma nota alta e progressivamente se misturar com os demais sons digitais da cancdo, se
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transforma na base sonora dangante do produto Na franqwa de filmes da saga Star
Wars?, diversos androides e robds ndo-humanoides trocam dilogos com os atores dos
filmes; o que vemos e ouvimos € um intercambio de diferentes sons vocais e digitais,
que compdem audios que passamos a reconhecer como vozes. Em nossas caixas de
som, vozes estdo passiveis a serem moduladas e distorcidas, transformarem-se em ondas
de microfonia e gerarem interferéncias com outros aparelhos sonoros e digitais. Em
cada um desses casos, aquilo que podemos reconhecer como voz e 0s demais sons da
cultura midiatica se confundem, transformando os corpos que percebemos.

Das vozes que ouvimos em nossos cotidianos, afinal, grande parte se inscreve
nos dispositivos técnicos digitais e pautam o digital sonoramente: estamos habituados a
conviver com imagens e sons relacionados aos robds, ciborgues, androides e com todo
um universo de maquinas que emitem e produzem ndo apenas sons, mas aquilo que
reconhecemos como vozes — como exemplificado anteriormente. Simultaneamente,
muitos dos discursos que lidam com vocalidades trabalham a voz em forte vinculagdo
ao corpo — quando investigam suas materialidades sonoras — e como simbolo do Eu —
pensando em metafora. Isto ndo é surpresa, dado que as vozes, para aqueles de nds que
ouvimos em nossos encontros e relagdes, nos dao pistas sobre os estados afetivos e de
salide das pessoas com quem convivemos e atuam como mecanismos pelo quais nos
expressamos e ocupamos 0s espacos. E também pela escuta de nossas proprias vozes
que obtemos alguns feedbacks sobre nds mesmos e, assim, vozes sdo agentes
modulaveis das maneiras pelas quais habitamos muitos dos ambientes pelos quais
passamos. Desta forma, ndo é incomum que as vozes digitais que exacerbam suas
texturas midiaticas se vinculem a uma ideia de imaterialidade, o que € enfatizado por
habitarem amplamente produtos pop, cujas autenticidades sdo constantemente colocadas
em risco.

A cultura pop, como aponta o pesquisador Thiago Soares (2013), pode ser
atribuida ao “conjunto de praticas, experiéncias e produtos norteados pela logica

mididtica, que tem como génese o entretenimento” (2013, p. 02), de maneira que é

2 A saga criada por George Lucas se espalha por filmes, séries de TV e quadrinhos. Atualmente, tem 0s
direitos detidos pela The Walt Disney Company, que comprou a Lucasfilm em 2012.
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composta por produtos dltos pop, ‘mas também pe pelas experiéncias e processos de

subjetivacdo e sujeicdo que se articulam com eles. Uma cultura pop, assim,

se ancora, em grande parte, a partir de modos de producdo ligados as
industrias da cultura (musica, cinema, televisao, editorial, entre outras) e
estabelece formas de fruicdo e consumo que permeiam um certo senso de
comunidade, pertencimento ou compartilhamento de afinidades que situam
individuos dentro de um sentido transnacional e globalizante (2013, p. 02).

Nesse sentido, 0s produtos pop estdo intimamente ligados a uma ideia de midia
massiva e povoam nossas experiéncias com uma cultura midiatica, de forma que muitos
dos embates hegeménicos da vida cotidiana e 0s nossos proprios sensos de Eu sdo
produzidos em articulagdo com processos midiaticos. Podemos compreender, assim,
que as narrativas e diferentes materialidades audiveis dos sons que compreendemos
COmo Vvozes atuam intensamente em como reconhecemos vocalidades.

Com base nesse panorama, este trabalho é dedicado a desenvolver conceitos
tedricos e analiticos que dialoguem com as audibilidades das vozes nas midias,
voltando-se principalmente para as aparicbes midiaticas de vozes que desarticulam
determinadas ideias de organicidade. Tais producdes vocais nos levam a lidar com as
proprias noc¢des de voz que reproduzimos e criamos socialmente e operam na maneira
como compreendemos a nos e aos outros. Como aponta Donna Haraway (2016) ao
evocar a ficcdo do ciborgue para pensar a propria nocao de humanidade, voltar-se para o
ciborgue ajuda a borrar as distin¢cdes entre maquinacdes e animalidade, operando de
maneira a enfatizar as técnicas que naturalizamos — que produzimos e nos produzem.

Em um primeiro momento, entdo, é tracado neste artigo um panorama de
perspectivas tedricas sobre vozes, abordando como diferentes concepcbes sobre vozes
agenciam concepcOes variadas sobre corpo. Em seguida, parte-se para discussdes que
cruzam teorias e produtos midiaticos. Compreende-se, pois, que cada produto midiatico,
abordando narrativa e esteticamente questGes vocais, estd propondo também uma
maneira propria de conceber voz, operando como disparador tedrico. As discussdes aqui
tracadas sdo fruto, portanto, de um amplo trabalho de revisdo e selecdo teorica, analises
e escutas investigativas. Os produtos foram escolhidos por preverem diferentes
maneiras de interacdo e fruicdo, atravessando uma cultura filmica (Ela, dir. Spike Jonze,
2013), musical (Moon River, Frank Ocean, 2018) e de games (Nier: Automata, dir.

Yoko Taro, Platinum Games, 2017). Cada um deles, ao seu modo, tem o potencial de
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promover estranhamentos audlvels em vozes qﬁgarﬁpreendo a partir dos efeitos
queer.

Em inglés, o termo queer € construido em oposic¢do a normal ou normativo e foi
usado historicamente para se referir a pessoas fora da norma cisheterossexual (travestis,
bichas, lésbicas, gays, pessoas ndo-binarias...). Comumente é empregado na academia
para se referir ao que se entende por “teoria queer”, um arcabougo tedrico multifocado
que visa, dentre outras coisas, adensar os fatores de inteligibilidade de corpos néo-
normativos (SPARGO, 2017). Assim, meu interesse em discutir a materialidade das
vozes midiaticas parte da investigacdo sobre como tais sonoridades vocais se articulam
com os padrdes que tornam corpos inteligiveis, especialmente no que diz respeito a
nogOes sobre o que seria um corpo natural — o que toca nog¢des de género.

Freya Jarman-lvens (2011), musicéloga abordada ao longo deste trabalho,
compreende que 0 queer ndo é unicamente um sindnimo de desvios de normas de
género e sexualidade e, assim, ndo se dirige diretamente a determinados sujeitos: queer
é uma pratica (um processo, um ato) pela qual normas, corporeidades e caracteristicas
se expdem como processos, fazendo-se estranhas e inquietantes, se relacionando com os
esquemas de interpelacdo de sujeitos. Em sua perspectiva, “dizer ‘eu ndo sou queer’ €,
de certa forma, dizer, na verdade, ‘eu ndo estou sendo queer’, ou ‘eu ndo ajo queer’”
(2011, p. 17, traducdo nossa). A autora ressalta, assim, que mais do que pensar 0O
conceito de queer como sendo um sindnimo de categorias identitarias LGBT, é
importante pensar a teoria queer como um “sistema (apesar de peculiarmente pouco
sistematico) de interrogar estruturas de sexualidade como uma expressdo das relagdes
identitarias e de poder” (2011, p. 16, tradugdo nossa). Ela enfatiza, enfim, que discutir
pelo queer envolve trazer para o dialogo identidades sexuais, compreendendo
amplamente que todas as identidades — incluindo as hegemonicas — demandam
manutencdo e que, portanto, ndo sao fixas. Ao propor tal compreensdo de queer como
uma base fundadora deste trabalho, estou engajando-me em um empreendimento
tedrico-metodoldgico que se dd por uma escuta queer — que estranha e interroga
materiais vocais a partir de seus potenciais de estabilizacdo e desestabilizacdo das
normas de corpo. Trabalhar por escutas que sdo queer, assim, envolve lidar ndo apenas

com as relacdes de poder que interagem diretamente com performances vocais de

Revista Tropos: Comunicagéo, Sociedade e Cultura, v.9, n°2, edi¢do de Dezembro de 2020



o TROPOS:
S COMUNICACAO,

';’;’,',,? Ceirm SOCIEDADE E CULTURA

l/) A’-'{zla{ A l’b

grupos oprlmldos mas se atentar também para Eﬁr‘cﬂonos limites audiveis do que
podemos valorar e reconhecer como voz.

Evidentemente, a abordagem escolhida depende de uma relacdo pessoal de
escuta, de uma maneira de perceber e fruir com as dimensdes sensiveis de cada uma
dessas obras midiaticas. Ndo se pretende, com isto, produzir teorias que partam
simplesmente de uma experiéncia pessoal ou intima, mas realizar um processo que
enfatize a importancia dos produtos estéticos e das experiéncias que temos com eles nas
maneiras como teorizamos, percebemos e concebemos o mundo.

Compreende-se, finalmente, que grande parte dos desvios e do potencial politico
dos produtos midiaticos e pop ndo se ddo unicamente nas questfes narrativas agendadas
por eles. A politica, afinal, se faz também (a) nos usos — como demonstra Richard Dyer
(1979) ao discutir as baladas desviantes da musica disco —, (b) nos processos de
territorializacdo dos afetos — como teoriza Jeder Janotti (2016) pensando as
territorialidades sensiveis da musica pop — e (c) nas proprias experiéncias sensiveis de
fruicdo, como enfatiza Soares (2013) ao propor que pensar uma cultura pop envolve
investigar uma tessitura cotidiana de sensibilidades. Assim, voltar-se para a experiéncia
estética e para a sensibilidade é um empreendimento central para se compreender o

papel do corpo, da voz e da politica naquilo que chamamos de pop.
PARADIGMAS DE VOZ E CORPO

Desde que Roland Barthes (2012) publicou o texto “O grao da voz”, em 1981,
sua vinculacdo entre voz e corpo se tornou presente na maior parte das discussdes sobre
vocalidades. Enquanto ele ndo € o primeiro autor a discorrer sobre a enunciagdo vocal
enguanto um aspecto que pode levantar problematicas culturais sobre corpo e
linguagem, o grdo da voz tem aparecido como um operador importante para vincular a
escuta da voz ao reconhecimento de uma producdo vocal que se da em um outro corpo.

Em seu texto, preocupado especificamente com a voz cantada, Barthes parte dos
conceitos de fenotexto e genotexto, de Julia Kristeva, para pensar duas dimensdes da
voz: a feno-cangdo e a geno-cangdo. A primeira cobre “tudo na performance que esté a
servigo da comunicagéo, representacdo, expressao, tudo que costumeiramente se fala

sobre, que forma o tecido dos valores culturais” (BARTHES, 2012, p. 506, tradugdo
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nossa) a partlr da qual Barthes enquadra as convErEoes de género musical, a maneira
como a lingua idiomatica é cantada, os estilismos, técnicas vocais codificadas e 0s
maneirismos vinculados a interpretacdo de determinados compositores. Ja a geno-
cancao refere-se ao “apice (ou a profundidade) da produgdo em que a melodia realmente
trabalha na lingua — ndo sobre o que diz, mas sobre a volUpia dos significantes sonoros,
de suas letras” (BARTHES, 2012, p. 506, traducdo nossa).

Assim, enquanto a feno-cancdo se associa a significacdo, a geno-cancdo lida
com o extrapolar do significado, com o que Barthes chama de jouissance, uma
dimensdo erotica que, atuando dentro da musica, da linguagem e da voz, nos dispara
para o lugar de producdo do metal fonico. Tal metal n&o se refere ao corpo amplamente,
mas especificamente para as partes corporais responsaveis pela reivindicacao do prazer:
“o pulmao, um orgao estupido (...), incha mas nao tem erecao; ¢ na garganta, lugar em
que o metal fonico endurece e se sedimenta, na mascara em que a significacdo explode,
trazendo ndo a alma, mas a jouissance.” (BARTHES, 2102, p. 506, tradugdo nossa).

Dessa forma, Barthes constréi duas dimensbes de performar e escutar musica
que se ancoram em duas abordagens vocais pelas quais a linguagem musical se faz. A
feno-cancéo se liga aos estilismos, convengdes genéricas e privilegia a significacdo. J&
sua contraparte, a geno-cangao, se associa a projecao da fisicalidade e da materialidade
do corpo, que se localiza mais na garganta, na glote, nos dentes e na lingua do que nos
pulmdes, uma maneira de vocalizar que seria mais carnal do que aérea.

E em tal contexto que o autor sugere o termo gréo da voz, que se refere ao corpo
que pode ser reconhecido na geno-cancdo e que Se produz no encontro entre a
linguagem e a formacéo vocal. E, pois, 0 corpo que escreve a musica, no sentido de que
a geno-cancdo também €, ao seu modo, uma linguagem musical; ¢, entdo, “a
materialidade do corpo falando sua lingua mae” (BARTHES, 2012, p. 506, traducédo
minha), um corpo que Barthes diferencia da alma, prépria da feno-cangdo. E importante
notar, aqui, que a lingua mée barthesiana parece jogar com a ambiguidade entre o
primeiro idioma — o idioma materno — e com a lingua enquanto 6rgdo. O autor parece
articular, assim, simultaneamente a linguagem idiomatica e o que seria a lingua mae do
préprio corpo — ndo do sujeito —, que vocaliza a propria lingua-6rgdo e 0s sons vocais.
O gréo, portanto, excede o timbre, sendo “o membro enquanto performa” (BARTHES,

2012, p. 509, traducdo minha) e instaura uma maneira tedrica de discutir valor na
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masica que segundo Barthes pode ser |nd|V|duaI ‘mas ndo é subjetiva, j& que o
reconhecimento do grdo dissolveria o préprio sujeito. Uma dimensao corporal, assim, se
cindiria de uma dimensdo linguistica pela qual o sujeito é concebido.

Adriana Cavarero (2011), filésofa italiana preocupada com uma filosofia da
expressao vocal, disputa com Barthes tal questdo. Ela indica que o autor é um ponto de
referéncia para os estudos de voz e o situa dentro de uma trajetoria historica da filosofia
que relegaria a voz as tradigdes logocéntricas. Em sua perspectiva, “o grao da voz
concerne, sobretudo, ao modo como, por meio da volUpia da emissdo sonora, a voz
trabalha com a lingua” (CAVARERO, 2011, p. 30) e dirige toda atengdo vocal a
“cavidade oral, lugar erdtico por exceléncia” (ibid., p. 30). Em sua critica, Cavarero
aponta que, por mais que compreenda que Barthes se preocupa em pensar a voz em sua
materialidade, ele ainda se vincula de maneira muito estrita aos seus valores da
significacdo, ndo rompendo com a légica que percorre as discussdes sobre voz desde as
origens gregas da filosofia ocidental, como a autora demonstra em sua genealogia. Em
segundo lugar, Cavarero aponta que Barthes compreende que o grédo se liga a voz no
COrpo ou ao corpo na voz, mas que ele trabalha tanto voz quanto corpo como conceitos
genéricos, tratados como “categorias de gozo despersonalizante em que, juntamente
com o sujeito e o individuo, dissolve-se a unicidade encarnada (alias, nunca assumida
como tema) de qualquer existente concreto” (CAVARERO, 2011, p. 31).

A autora argumenta, entdo, que, para Barthes, a voz se cria na conexao entre a
palavra e 0 corpo, de maneira que o autor (a) enfatiza o estudo do vocalico, mas (b) o
aprisiona a uma esfera impessoal do erotismo da garganta, tratando “voz” como uma
categoria geral e ndo como algo que se constroi a partir de cada enunciacdo de cada
pessoa. Nos escritos do autor, assim, a materialidade vocal, que poderia ser um convite
para pensar as especificidades de cada corpo, se torna, segundo Cavarero, um operador
para pensar 0s rompimentos com a semantica de maneira dicotdmica, sem se aprofundar
no aspecto corpdreo de cada voz e da prépria linguagem. Barthes, assim, acaba por
tornar homogénea e inespecifica a ideia de corpo e, tratando-o a partir de categorias
universais (0 corpo, a voz, 0 grdo, 0 sujeito), constr6i um projeto hegemdnico sobre
corporeidades, no qual aquilo que esta para fora da significacdo é prontamente posto

como inassimilavel, a partir de certo erotismo.
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Tendo em V|sta a crltlca de Cavarero 0 quE?o_nmdero importante de ser notado
na teoria barthesiana € que o autor, ao escrever sobre grdo, estd preocupado com um
procedimento estético de reconhecimento do metal fonico, que sé é possivel de existir
diante de tecnologias de captura e reproducdo que distanciam a voz do corpo que a
emite. Ndo é a toa que Norie Neumark (20102, 2010b), artista e pesquisadora australiana
preocupada com a voz nos dispositivos midiaticos, compreenda que um trunfo da teoria
do grdo esta na possibilidade de tomar o aspecto encarnado da voz como um valor
atribuido na experiéncia estética. Tal aspecto, afinal, s6 se torna um valor a partir do
modo como esse material vocal viaja e € processado tecnicamente. Neumark, assim,
dialogando com os escritos de Cavarero, pensa vozes a partir do seu carater relacional,
apropriando-se de Barthes como uma teoria de escuta e valor estético.

Podemos pensar, entdo, que Barthes valora positivamente uma organicidade do
corpo a partir de um operador (o do grdo) que busca destacar prazeres em uma fruigéo
com as vozes em tecnologias sonicas. Evidentemente, a proposta organicista de Barthes
ndo constroi uma teoria densa o suficiente para pensar outros aspectos das vozes nos
dispositivos técnicos. E aqui que autores preocupados com a voz midiatizada atuam
para viabilizar e expandir maneiras de compreender tais vocalidades.

Thiago Soares (2014), envolvido com os estudos de som e mdsica na
Comunicacéo, trabalha, em sua teoria vocal, principalmente a partir de Barthes para
propor uma extensdo a no¢do de grdo da voz a partir do conceito pixel da voz. A
preocupacdo de Soares em seu texto é a de refletir sobre o reconhecimento do cantar em
um momento em que a voz digital nos leva, ao reconhecer o gréo, a esbarrar com a
possibilidade da producéo digital. Vislumbramos, pois, a figura do produtor, 0s usos de
softwares e a faixa de dudio que, uma vez gravada, esta pronta para ser processada.

Nesse contexto, o reconhecimento de um corpo (o do grdo) é acompanhado de
um reconhecimento da sua transformacdo como prética da producdo musical, que se da
a partir da intervencéo digital. Este processo de reconhecer um corpo erético na voz e de
se vislumbrar a impossibilidade de compreender plenamente seus percursos, como foi
agenciado e transformado pelo dispositivo técnico digital, é o que Soares se refere como
sendo o Pixel da Voz:

Debater o pixel da voz significa discutir o sistema de producdo musical que
tenta enxergar a convivéncia de variadas experiéncias vocais na cultura
contemporanea: desde a ideia idilica dos trovadores, cantadores populares,
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que se apresentam nas feiras livres, ndo usam microfones, cantam a plenos
pulmdes; passando pelas apresentacfes ao vivo, com dispositivos elétricos,
microfones, instrumentos musicais, nos shows de rock, de mdsica pop, etc;
chegando as experiéncias nos estldios musicais, nos computadores caseiros,
nos programas baixados na internet que “mixam” vozes, nos aplicativos
baixados em celulares que “brincam” com a digitalizacdo das vozes. A ideia
de pixel da voz tenta dar conta do fato de que, quando se trata de um artefato
construido digitalmente, as formas de agenciamento, corre¢do, distor¢do se
ddo na matriz numérica gerada de um arquivo, ou seja, tem-se a clara ideia de
ubiquidade, de uma légica calcada na manipulacdo como uma praxis
(SOARES, 2014, p. 25).

Soares, a partir dai, compde uma discussdo que associa 0 reconhecimento da
figura do produtor e dos agenciamentos de softwares como estando vinculados as
convengOes de cada género musical. Enquanto em algumas musicas pop e disco, por
exemplo, os vocais sdo facilmente reconheciveis como robotizados, no panorama da
MPB, a intervencdo do produtor, ainda que reconhecivel, se torna menos enfatica. A
sagacidade de Soares aqui é a de criar um conceito que se refere ndo s6 as vozes
evidentemente processadas (as vozes robdticas), mas também as vozes que, por meio de
processamentos diversos, visam soar naturais. O pixel da voz, evidentemente, ndo visa
substituir o grdo de Barthes, mas o atualiza para dar conta das maneiras como
consumimos vozes e, especialmente, musica. Como o grdo, afinal, o pixel também ¢é
reconhecivel a partir da experiéncia estética e se vincula, também, a certo prazer.

Compreendo, assim, que as nocOes de pixel da voz e de grdo da voz, ambas,
lidam as suas maneiras com os modos de reconhecimento de um corpo na voz por meio
da experiéncia estética e, assim, dizem respeito as propriedades que se constroem
principalmente no escutar. A escuta a qual me refiro aqui é, evidentemente, sempre
encarnada e se da por meio de nossas faculdades sensiveis e culturais, a partir das
maneiras pelas quais nos percebemos corporalmente e por como, a partir da
sensibilidade, da vibragdo, da memoria e dos processos afetivos, podemos perceber e
processar 0 que ouvimos. Como coloca o sociomusicologo britdnico Simon Frith
(1996),

A voz como expressdo direta do corpo é tdo importante para a forma como a
ouvimos como para a forma como interpretamos 0 que ouvimos: nos
podemos cantar junto, reconstruir em fantasia nossas proprias versdes
cantadas de musicas, (...) porque com o cantar, nés sentimos que sabemos o
que fazer. Ndés também temos corpos, gargantas e estdmagos e pulmdes. E
mesmo se ndo consigamos acertar a respiragdo, a afinagdo, as duragGes das
notas (e € por isso que nossas performances s soam bem para nds mesmaos),
nos ainda sentimos que entendemos o que o cantor esta fazendo em principio
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f|5|co (esta é outra razdo de porque a voz parece - de maneira tdo diretamente
expressiva - um instrumento: ndo é necessario esforco mental para saber
como o barulho vocal foi fabricado) (FRITH, 1996, p. 192, traducéo nossa).

Nesse sentido, é por conta desse tipo de experiéncia corporal e pessoal que
podemos reconhecer o grdo Barthesiano, que — ao ser localizado na cavidade oral —
constitui uma anatomizagdo do corpo a partir da qual o metal fénico se faz. De toda
forma, o corpo da escuta é também central na maneira pela qual a voz se vincula a
corporeidade.

Jarman-lvens (2010) aborda tal questdo ao refletir sobre o processo pelo qual a
voz confunde as barreiras que temos sobre nossos proprios corpos e sobre 0s de outros.
Em seu argumento, ela postula que as vozes que ouvimos, enquanto podem remeter a
um outro corpo, sempre precisam de um corpo para serem suportadas. As vozes passam
por um processo, afinal, que nos casos com menos camadas de mediacGes, produzem-se
no contato de um corpo com o ambiente, vagam pelo espaco em forma de ondas e sdo
incorporadas a partir do sistema tatil e auditivo ao outro — ou a0 mesmo — COrpo.
Diversas pessoas em uma sala ndo escutam uma mesma voz homogeneamente e mesmo
eu, emitindo voz, ndo me escuto como uma pessoa que esteja ha poucos centimetros de
mim: nenhuma dessas escutas € primordial e nenhuma pode ser mais auténtica que a
outra. A voz, pois, se faz em um espaco intermediario. O escutar, assim, ha de ser
sempre plural, diverso, pessoal e contextual e ndo pode ser reduzido a uma ideia
homogénea de coletivo, como aponta a etnomusicéloga Tsitsi Ella Jaji (2014) ao propor
que a escuta ¢ “estéreo”.

O ponto central aqui é o de que discutir voz envolve lidar com perspectivas
sobre o corpo: ndo porque as vozes estdo indissociavelmente atreladas aos supostos
corpos que as emitem, mas porque é também pelos processos corpOreos que as
percebemos, incorporamos e nos transformamos. As vozes que ouvimos nos informam
sobre como percebemos 0s outros e nés mesmos — e refiro-me & informacdo em seu
aspecto corpéreo, como pensada por Christine Greiner (2013) ao abordar como nos
modulamos corporalmente a partir de nossas faculdades cognitivas e sensiveis. O corpo,
como descreve a autora, € radicalmente processual e vive em atualizacdo por
procedimentos comunicacionais, adquirindo informacdes diversas, de maneira que cada
maneira de apresentar, descrever e teorizar corpos se articula com as possibilidades que
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0sS corpos tém de acdo no mundo E com isto em mente que parto para investigacGes de
pistas que podem ajudar a alargar os entendimentos sobre as vocalidades e

corporeidades midiaticas.

ESQUEMAS DE ALTERIDADE E MODOS VOCAIS: AS VOZES DO FUTURO
DE ELA, DE SPIKE JONZE

Desde a primeira sequéncia de cenas de Ela (Her, dir. Spike Jonze, 2013),
podemos perceber a centralidade que a voz e a audibilidade possuem no futuro ficcional
do filme. Nela, somos introduzidos a Theodore — personagem de Joaquim Phoenix —,
que nos olha fixamente através da camera enquanto monologa sentimentalmente — em
voz intimista, falha e volatil — uma declaracdo de amor. Somos, logo depois,
introduzidos ao contexto da declaracdo e podemos perceber que Theodore esta falando
para um computador que registra em escrita toda a sua fala. No mesmo ambiente —
facilmente reconhecivel como uma empresa criativa — diversas pessoas fazem o mesmo.
A escrita aqui é uma atividade oral, verbal, vocal e todas as pessoas no ambiente
escrevem, por meio da fala, cartas intimas de contratantes.

No percurso de Theodore para sua casa, que atravessa uma Los Angeles
futurista, o personagem esta sempre acompanhado de um fone que penetra seu ouvido —
tal qual todos a sua volta. Enquanto o filme substitui os usuais dispositivos visuais —
celulares, tablets e livros — por fones, o audio do dispositivo sonoro de Theodore nos é
apresentado pelas caixas de som dos nossos dispositivos de reprodugdo: uma voz
masculina eloquente e com pouca variacdo de tom enuncia contetudo de e-mails, noticias
e sugere opcOes de comandos vocais para 0 personagem, atuando como uma espécie de
assistente operacional digital. Uma vez em casa, depois de jogar um videogame que
responde a comandos gestuais e vocais, Theodore se deita solitdrio em sua cama e
engaja em sua Ultima atividade do dia. Com um fone plugado em sua orelha, ele navega
auditivamente por um servico de relacionamentos em que diversas pessoas enunciam
mensagens sexuais, €, depois de escolher uma parceira pela voz e fala, ele engaja em um
estranho sexo por chamada de voz e adormece.

Todo este trajeto de Theodore ja nos fornece algumas pistas para pensar 0s
aspectos pelos quais reconhecemos vocalidades a partir dos seus parametros de
organicidade. Lidamos, afinal, na sequéncia de cenas, com a voz do préprio Theodore,
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com o aSS|stente operamonal de seu dlsposmvo mével de midia — que é prontamente
reconhecivel como uma “voz inorganica” — e as vozes das mulheres com quem o
personagem interage no sexo por telefone.

A voz de Theodore — sentimental, intimista e dirigida aparentemente a alguém —
destoa das demais por conta do seu carater emocionalmente afetado. A maneira como o
ator aborda o texto e modula a voz (significando as palavras, sussurrando, enfatizando
determinados termos, quebrando a voz em outros) remete com facilidade a propria
maneira pela qual a vocalidade se constitui em seu corpo. Vemos, afinal, na imagem,
sua boca hesitar, sua glote deglutir, seus labios soltarem ar e se juntarem para formar os
fonemas. A construcdo da cena nos remete ao reconhecimento de um corpo que esta
disposto em funcdo do texto; que, para produzir um discurso, se emociona, hesita, se
engaja com o olhar, modula a voz diversamente.

A voz de Theodore se ople quase diretamente a voz de seu assistente
operacional. Enquanto os dois possuem vozes facilmente reconheciveis como
masculinas, a voz do assistente digital é excessivamente funcional: dirige-se a Theodore
eloguentemente e em um tom — vocal e draméatico — mais para cima, alegre, impositivo.
Diferentemente da voz de Theodore — produzida por um corpo afetivo —, a voz
masculina do assistente néo se altera e nem se modula diante dos textos que Ié: enuncia
um e-mail pessoal, uma noticia e se dirige a Theodore da mesma maneira, prezando pela
funcionalidade da producdo semantica vocal. O que torna a voz deste assistente
inorgénica, noto, ndo é qualquer modo de producdo vocal digital que robotize ou
desumanize o timbre, mas a propria maneira pela qual ela se produz para a significac&o.

Cavarero (2011) possui uma perspectiva sobre unicidade das vozes que é
especialmente importante para compreendermos as relacBes entre encarnagao,
significacdo e singularidade vocais — a partir da qual, acredito, possamos construir uma
maneira propria de pensar como a significacdo se relaciona com a producdo de
organicidade. A autora demonstra, como colocado anteriormente, que a voz, quando é
abordada filosoficamente, aparece comumente a partir de seu potencial semantico e, de
maneira geral, trabalhada como uma categoria Unica e generalizante: a Voz. Sua
proposta filosofica, assim, elabora uma construcao teérica sobre vozes que atente para a

esfera do “vocalico” — pautada em articulacbes com a literatura, leituras de pinturas,
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mitos gregos expenenmas com opera e, ewderﬁrhnaﬁa cruzamentos teéricos com
outros fildsofos e estudiosos.

Um dos pontos importantes da filosofia de Cavarero é diluir a categoria
metafisica “voz” em uma pluralidade de vozes, atentando para o fato de que as vozes

seriam encarnadas. Assim,

A voz é o equivalente daquilo que a pessoa Unica possui de mais escondido e
mais verdadeiro. Ndo se trata, porém, de um tesouro inatingivel, de uma
esséncia inefavel e, muito menos, de uma espécie de nlcleo secreto do eu,
mas sim de uma vitalidade profunda do ser Gnico que goza da sua
autorrevelacdo por meio da emissdo da voz. (CAVARERO, 2011, p. 19)

A autora, assim, esta preocupada com como cada voz esta vinculada ao
reconhecimento de um corpo — que toma como carnal. O vocalico, para Cavarero, se
associa a vitalidade e diz respeito a uma esfera da presenca, as maneiras pelas quais as
pessoas se fazem tangiveis e sio percebidas a partir de suas unicidades. E a partir dai
que a autora constrdi o que chama de uma “fenomenologia vocélica da unicidade”, que
diz respeito a como nos produzimos e percebemos a “singularidade encarnada de cada
existéncia enquanto esta se manifesta vocalmente” (2011, p. 22).

O que a autora sugere entdo em sua fenomenologia vocalica da unicidade é que a
voz participa da maneira pela qual compreendemos o mundo pela presenca, e o préprio
processo de escuta (que se constitui em nossos corpos) de outras vozes (derivadas, em
sua teoria, de outros corpos) nos ajuda a compreender as diferencas, inclusive materiais,
entre ndés e os outros. A unicidade a qual Cavarero se refere se constitui na percepcao,
na experiéncia, na producdo vocal e na audibilidade: ela ndo parece ser anterior a
producdo vocal ou a escuta e ndo se associa a um Eu essencial ou metafisico, mas é um
aspecto sensivel da presenca dos outros. Até mesmo a relacdo entre a esfera fonética e
semantica entram nesse jogo: segundo a filésofa, mesmo que estejamos dirigindo a voz
primordialmente a palavra, constituimos as palavras enquanto as exercemos, as
oralizamos e as vocalizamos. A significacdo, assim, é constituida principalmente na e
pela fala, que é por onde a palavra ganha vida; dai grande parte da rejeicdo de Cavarero
a ideia de Barthes de que o gréo poderia ser o0 encontro do corpo com a linguagem. Para
a autora, a linguagem parece se constituir também no corpo e, podemos pensar, mesmo

quando as palavras séo lidas, imaginadas ou inventadas silenciosamente, as percebemos
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tambem a partlr das expenenmas “fonéticas que constituem as vivéncias de grande parte
de nos.

Nesse fluxo, Cavarero pontua que as tradi¢des fortemente pautadas no sentido e
na semantica tendem a universalizar as vozes a partir do que dizem, buscando cindir a
linguagem do corpo e carregar as palavras para uma utépica imaterialidade. Abrir a
escuta para o vocalico seria uma maneira de perceber a si e aos outros a partir de nossas
pluralidades, do carater Unico de cada voz. A teoria de Cavarero, assim,
autodenominada de Teoria das VVozes Plurais, preza por uma ética da alteridade, por um
fazer social que perceba os outros pela experiéncia e na esfera da presenca — do tangivel
e temporalmente presente, como aponta Hans Ulrich Gumbrecht (2010) — e que, assim,
construa um esquema de alteridade.

Com essa sistematica, podemos facilmente compreender como as vozes que
Theodore encontra em seu percurso do trabalho ao sono, em Ela, se produzem de
maneira distintiva e facilmente reconheciveis a partir de determinadas singularidades. A
escrita falada do personagem visa a producdo semantica a partir da experiéncia sensivel,
e a relacdo com mulheres por telefone se da entre gemidos de prazer, vozes que oscilam
e que, assim, nos levam a conceber ou reconhecer uma fisicalidade vital. Cavarero,
evidentemente, ndo parece se preocupar com as vozes produzidas em computador, que
colocam em risco a unicidade e a vitalidade de cada voz, e por isso o filme Ela pode ser
interessante para pensar tais aspectos. A voz do assistente digital que dialoga
brevemente com Theodore, ainda que ndo tenha seu timbre e suas qualidades Unicas
generalizadas pela méquina, se produz com pouca unicidade e ndo se vincula a um ideal
de vitalidade. Neste aspecto, isso parece acontecer por conta da maneira como essa
vocalidade se engaja com uma performance vocal (masculina) que acredita no
semantico como a centralidade da palavra. Afinal, € a eficiéncia do verbo, a diccéo
posta para a significacdo, para uma tentativa de neutralizacdo do vocalico, que pode nos
fazer associar a voz do assistente mais aos operadores digitais (femininos) com os quais
convivemos — a Siri, a “voz do Google”, as vozes gravadas das empresas de telefonia —
do que com a voz de Theodore.

Isso faz parte, proponho, das maneiras como percebemos variagdes do que a
artista e pesquisadora Norie Neumark (2010a e 2010b) chama de “modos vocais”. Em

sua proposta, Neumark busca refletir sobre as vozes processadas midiaticamente
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atentando para 0S processos que as vozes ndo midiatizadas — que presenciamos in loco —
também estdo submetidas. Isto €, a autora argumenta que as vozes Sd0 processadas
midiaticamente, mas também por outras dimensdes sociocorporais: sao técnicas do
corpo. Os modos vocais sdo, assim, modos de produzir vocalidades que atuam a partir
das diversas relacdes possiveis com o corpo e com a ideia de significacdo e “fazem
sensiveis as maneiras pelas quais 0s aspectos sonoros e significantes da voz
suplementam e perturbam um ao outro e tornam evidente o potencial estético e afetivo
da voz” (NEUMARK, 2010b, traducdo nossa). Sdo exemplos de modos vocais que
interessam a Neumark, a voz que parte da respiracao oscilante, as vozes que quebram,
enrouquecem e falham ou a voz no limite do grito.

O que compreendo é que enquanto as vozes de Theodore e das mulheres com
quem ele transa por telefone se modulam vocalmente a partir destes modos vocais que
remetem aos processos encorpados (gemendo, tremulando, respirando pausadamente), a
voz do assistente digital parece buscar neutralizar as variagdes de modos vocais. Isto se
torna mais evidente ainda quando a personagem Samantha, interpretada vocalmente por
Scarlet Johansson, ¢ introduzida ao filme.

Em dado momento, Theodore, vivendo solitariamente, opta por instalar um
“sistema operacional” personalizado, que, promete a propaganda, seria construido a
partir de uma leitura minuciosa de seus dados, arquivos e se adequaria as suas demandas
pessoais. Esse sistema operacional — que Theodore opta por fazer mulher — apresenta-se
rapidamente como Samantha, um nome reivindicado por ela mesma. A personagem,
cuja voz habita maior parte do filme, dialoga com Theodore a partir de qualquer
dispositivo digital presente, mas, de maneira geral, fala diretamente ao seu ouvido a
partir do fone sempre plugado a sua orelha: é uma voz que se produz no digital e, a
principio, se dirige muito diretamente a Theodore, as suas cavidades auriculares e a sua
interioridade. Neste sentido, a voz de Samantha muitas vezes toca (e por vezes desfaz)
um duplo esteredtipo da voz feminina: a das assistentes vocais digitais que sdo
elaboradas no lugar misdgino da sensualidade e subserviéncia (GIACOBBE, 2019) e
também o lugar da voz feminina no cinema hollywoodiano, fortemente marcado por
uma ideia de proximidade, que reforca esteredtipos de seducdo a partir da maneira como
comumente se capturam vozes de atrizes com a utilizacdo intimista de microfones

(GREENE, 2009).

15
Revista Tropos: Comunicagéo, Sociedade e Cultura, v.9, n°2, edi¢do de Dezembro de 2020



— TROPOS:
i COMUNICACAO,

. PN P

l/ /’A'-'{l ”~ 1. = rb

v v ar eeria e SOCIEDADE E CULTURA

Enquanto nas prlmelras aparlgoes ‘Samantha Ja 4 tem atitude vocal distinta do
assistente digital masculino que interage mecanicamente com Theodore no inicio do
filme, a aproximacdo da personagem de Scarlet Johansson com os humanos vai sendo
cada vez mais enfatizada com o decorrer da narrativa. A principio, Samantha I& e-mails,
organiza os arquivos de Theodore e escreve mensagens por ele; a questdo é que,
enquanto ela realiza estas atividades funcionais, suas vocalidades se modulam em vérias
qualidades, sua respiracdo ¢ sempre audivel e ela frequentemente ri: de certa maneira,
atua em variagdes do que Neumark demarca a partir dos modos vocais. Narrativamente,
o filme frisa o fato de ela ndo ter um corpo, de ser uma voz do digital. Em termos
estéticos, porém, o reconhecimento de um corpo e de uma forca vital é dificil de ndo ser
exercitado, 0 que se acentua por conta da vinculagdo da voz de Samantha — a
personagem — a um corpo que esta visualmente além da diegese filmica: o de Scarlet
Johansson. Assim, entre o corpo imaginado de Johansson e o produzido por sua voz, a
personagem constréi, género, raca, nacao e mesmo alguma ideia de classe — aspectos
identitarios que se pautam também em processos corporeos.

A medida que o filme prossegue, a vitalidade de Samantha (e o corpo de
Johansson) é reafirmado de maneira enfatica: em determinada cena, enquanto Samantha
e Theodore transam, a imagem se torna escura e podemos ouvir apenas seus gritos e
gemidos. Em meio a eles, a mulher grita que consegue sentir a propria pele. Mais para a
frente, em outro momento da narrativa, ele toca ukulele enquanto ela canta — e compde
—uma letra para a musica. Sua voz é falha, se esforca para atingir notas agudas, abre em
riso em determinados momentos e se modula pela respiracdo, pelo som nasal de
determinados tons, pela formacao da garganta: € uma voz com grao, com vitalidade, que
reivindica unicidade.

Exercito aqui pensar que a dimensao vocalica da unicidade, assim, ndo é apenas
um modo de reconhecer vozes e de encarar teoricamente a pluralidade das vozes, mas
também atua na producéo vocal. Assim, nos informa sobre as maneiras pelas quais nos
enunciamos vocalmente, em como encontramos prazer na reverberacdo sonora e com
como, em outros momentos, parecemos engajar com a ideia de que a voz pode ser
primeiramente um instrumento de producdo semantica. Isto €, compreendo que a nogdo
de modos vocais, referindo-se as modulacbes que tornariam estranhas as vozes tidas

como normais, é importante para as maneiras a partir das quais construimos um
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esquema de alterldade com as vocalldades com as‘aﬂals convivemos. Reconhecemos a
voz de Samantha como humana mediante certo entendimento de feminilidade, o que se
da por maneiras de utilizar a voz que jogam com certos esteredtipos de intimidade que
produzem seu corpo de maneira inteligivel. E ao passear por modos vocais — 0 grito, 0
choro, o riso, 0 canto — que a personagem reivindica também sua autonomia, ainda que
atuando sob regulagdes de género. Desta forma, a fenomenologia vocélica da unicidade
€ ndo s6 uma proposta tedrica de lidar com vozes, mas pode auxiliar na compreensdo
das proprias técnicas de construcdes de si a partir de uma perspectiva que vincula a

singularidade a um ideério de organicidade, que se articula por categorias de género.

A VOZ QUE SE EXPOE COMO TECNOLOGIA: 0OS CORPOS
INORGANICOS DE NIER: AUTOMATA, DE YOKO TARO

A perspectiva que vem sendo construida a partir dos modos vocais sé é possivel
a partir do momento que se compreende, como coloca a prépria Norie Neumark
(2010a), que a voz ndo é simplesmente uma instancia do corpo, mas que € uma técnica
de construcdo de corpo afim das perspectivas performativas, como a empregada por
Judith Butler®. Neumark nos lembra, nesse sentido, que as vozes (dentro e fora da
midia) sdo sempre mediadas por diversas instancias e que sdo, em si, técnicas (de
construgdo de corpo, de relacdes, de expressdo, de canto, de fala, etc.). E por conta
disso, inclusive, que podemos compreender organicidade como algo que se produz
também vocalmente: a voz que instaura suas dimensdes vocalicas de determinadas
maneiras pode ser especialmente importante para produzir efeitos de organicidade, 0s
quais associo ao que Neumark aborda a partir da ideia de efeitos de autenticidade.

Freya Jarman-lvens (2011) desenvolve uma teoria bastante perspicaz para pensar
a voz neste viés, que lida com a maneira pela qual as vozes tanto atuam e se produzem

como técnicas quanto tém o potencial de evidenciar estas técnicas — expondo-se como

® Refiro-me aqui aos estudos, principalmente vinculados & teoria queer, que pensam como as construcdes
identitarias e as categorias do eu se produzem por meio dos atos e a partir dos discursos sociais. Judith
Butler (1991) é a teorica proeminente neste aspecto por ter desenvolvido a nogdo de performatividade,
que descreve 0s processos de socializagcdo miméticos a partir dos quais 0s sujeitos produzem-se ao passo
que se expressam, desnaturalizando a ideia de um sujeito anterior aos atos enunciativos e, assim,
problematizando uma ideia ontoldgica de sujeito. Em sua perspectiva, os esquemas de género produzem
as normas de sexo e desejo, criando uma ordem compulséria de sexo-género-desejo importante para que
sejamos reconheciveis de maneira inteligivel.
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uma tecnologla — ao serem enunmadas ou reprodﬁz—ldas Sua investigagdo consiste em
pensar um potencial queer da voz, que argumenta se fazer principalmente presente
quando as tecnologias ligadas a vocalidade se evidenciam na escuta de determinadas
performances vocais.

Como Neumark, Jarman-Ivens compreende técnicas e tecnologias a partir de um
viés que atravessa diversas esferas da producdo de sujeito. A autora se preocupa, assim,
com (a) as tecnologias externas de captura, producdo e reproducédo de voz, com (b) as
tecnologias fisiologicas e psicologicas internas (as técnicas vocais, 0s modos vocais, a
constituicdo dos orgdos e cavidades do corpo, etc.) e com (c) as tecnologias de poder,
trazidas dentro de uma perspectiva foucaltiana®. Neste sentido, mesmo as vozes
compreendidas socialmente como naturais sdo forjadas a partir de técnicas e
articulagcdes com tecnologias € nenhuma voz pode ser simplesmente “natural”. Cada voz
se produz a partir de um risco constante, entdo, de expor as categorias e tecnologias que
as fazem parecer naturais, j& que ganham certa autonomia e sdo reinterpretadas na
escuta. Assim, o0 proprio ato de consumir vozes nos faz precisar lidar com algumas
tecnologias que agem na producao vocal e, frequentemente, nos leva a ter dificuldades
de assimilar determinadas vocalidades. Um exemplo disso € a leitura de Jarman-lvens
sobre o conceito de grédo da voz de Barthes: a autora pensa como a geno-cangdo pode
ser compreendida como uma vocalidade em processo de assimilacdo, percebendo que,
na escuta, a tomamos como estranha e nos esforcamos para assimila-la. A feno-cancao,
mais ligada a significacdo, ja estaria proxima de modelos codificados que tenderiam a
ser mais facilmente assimilaveis (JARMAN-IVENS, 2011).

Para adensar estas discussdes, proponho uma breve passagem pelo jogo de
videogame Nier: Automata, lancado em 2017 pela Platinum Games e dirigido por Yoko
Taro. A passagem para o0 videogame é importante aqui por promover uma escuta que
depende de uma experiéncia de intensa interacdo e agéncia propria da plataforma Iudica,
em que redes de computadores, narrativas e jogos entram em simbiose por meio de um
“estar ciborgue”, como aponta Flavia Gasi (2016). No jogo de Taro, tomamos o

controle de personagens androides que passeiam por uma Terra futurista inabitada por

* Jarman-lvens compreende que, como tecnologia de poder, a voz se enquadra dentro de trés aspectos
pensados por Foucault: de ser uma “tecnologia de producdo (de linguagem, som e musica), de sistemas de
signos (musica e linguagem) e do eu (o proprio ‘ser’ do vocalizador)” (2011, p. 22, tradugdo nossa).
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humanos travando uma guerra milenar com robds. Er Enquanto os androides (oriundos de
criagdes humanas) sdo visualmente iguais aos humanos, os robds (criados por uma raga
alienigena) sdo facilmente reconheciveis como maquinas, construidos dentro de uma
estereotipia do robé maquinado. Nesse panorama, os androides estdo constantemente
lutando para negar suas emoc@es e para nao se engajar uns com 0s outros. Ja os robds
parecem se comportar de maneira estranha, emulando de maneira forgcosamente
artificial organizagdes sociais humanas.

Enquanto podemos passear por paisagens desérticas e pds-apocalipticas, boa
parte da narrativa do jogo é conduzida pelo dialogo: enquanto jogamos, 0s androides
estdo frequentemente conversando, inclusive sobre a experiéncia de estarem sendo
jogados. Suas vozes sdo facilmente reconhecidas como humanas, processadas para —
diante de um jogo composto majoritariamente por sons robotizados — soarem joviais,
sensibilizadas, modulaveis pelo afeto. Os robds que cruzamos e matamos também
dialogam: falam com vozes robotizadas, pouco afetadas e rangentes, parecem
enferrujadas, prejudicam o entendimento semantico das palavras e sdo prontamente
taxadas como vozes artificiais. Os rob6s compartilham uma voz genérica; os androides
parecem ser frutos de esforcos para soarem distintivamente uns dos outros. Estas
disposicdes vocais ajudam, assim, a construir os corpos dos personagens e, também, um
esquema de alteridade: os androides estdo aparentemente mais proximos de nos do que
0s robds. A voz, portanto, aparece como uma tecnologia de modulacao empatica.

Essa maneira de produzir alteridade passa a mudar quando, depois de
determinado tempo de jogo, os jogadores tém acesso a alterar — quando quiserem — as
vozes dos androides que controlamos. Com as modificacbes, essas vozes -
anteriormente percebidas como performances vocais meticulosamente construidas —
passam a se produzir como faixas de audio prontas para serem mixadas, nao
simplesmente por um produtor distante de nés, mas por n6s mesmos. Ao alterarmos a
voz do personagem 9S, por exemplo, apresentado como um jovem garoto de voz alegre,
ouvimos sua vocalidade se alterar indo a sons graves ou agudos, modulando timbres e
modificando inteligibilidades de género. Nos cantos mais extremos do espectro de
modulacdo vocal, as palavras se substituem por sons evidentemente digitais, que
transitam entre frequéncias graves e agudas e param completamente de produzir

fonemas. Sdo sons que s6 podem ser reconhecidos como uma voz a partir do momento
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que sabemos que a faixa de audlo de orlgem remetia a determinada vocalidade e porque
vemos 9S mover a boca em sincronia com as emissdes sonoras. Em qualquer outro
contexto, os perceberiamos simplesmente como ruidos de computador.

Essa passagem da voz por um espectro de diferentes tons e sons ruidosos estica
0 que podemos compreender como vocalidade. O problema de assimilacdo dos sons
robdticos e das distor¢des de tons vocais ajuda a desestabilizar a assimilagdo das vozes
que reconheciamos como normais: no caso de 9S, a propria voz que compreendiamos
como a de um garoto jovem — homologada a sua imagem — passa a ser colocada em
risco e posiciona, também, a propria ideia de que o personagem € um garoto jovem em
questdo. 9S passa de ser um androide jovial, masculino e quase humano a ser mais
prontamente reconhecido como uma maquina, na qual essas categorias se produzem
artificialmente. Assim, passa-se a perceber e testar quando a sua masculinidade passa a
se dissolver, em que ponto sua voz deixa de ser jovial para fugir de um fluxo do
envelhecimento e quando sua fala japonesa comeca a se desterritorializar.

O curioso em Nier: Automata € que a maneira como as vocalidades jogam com
um esquema de reconhecimento e de assimilacdo associam as distor¢cdes robotizadas e
evidentemente digitais com as distor¢cdes que, ndo soando processadas digitalmente,
mexem com uma logica performativa de género da voz. O ato de se fazer robd, a
destruicdo dos fonemas e a alteracdo tonal que mexem com um esquema de género sdo
procedimentos que habitam um mesmo espectro de colocar em xeque a assimilacédo de
um corpo.

Dessa maneira, em consonancia com Jarman-lvens e com autores preocupados
com as vozes das artes da cena, como a pesquisadora do teatro Daiane Jacobs (2017) e a
investigacdo de Opera de Wayne Koestenbaum (1991), pode-se perceber que os modos
como nos produzimos vocalmente se associam a modelos hegemonicos de vocalidade,
que obedecem, também, a determinadas hegemonias valorativas de género, raca, classe
e territorio. ClassificacBes vocais utilizadas na musica, treinos vocais que organizam 0s
limites do alcance da voz dentro de uma classificagdo de notas — por si uma maneira
cultural de dividir as mudangas tonais — e as concepg¢fes que temos sobre vozes
masculinas, femininas, masculinizadas e feminilizadas, por exemplo, nos informam
sobre construcdo vocal e nos ajudam a desenvolver pardmetros para entender quais

vocalidades podem ser facilmente assimiladas.
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enquanto humanos e dos robds enquanto maquinas passa a ser fragilizado
narrativamente, o que € enfatizado pelas possibilidades de mudanca vocal. Quando
transformo a voz de 9S, néo estou simplesmente indo de encontro ao seu corpo; estou
evidenciando que ele era tdo artificial quanto os rob6s que durante as horas de jogo
anteriores eu estava, em imersdo, matando. Nier: Automata, ao nos oferecer recursos
para modular e desfazer o corpo de 9S, mudando-o em termos de género, idioma e
organicidade, nos leva a potencialmente perceber que o inteligivel ndo é natural, dado
que ¢é artificial e tecnicamente construido tal qual o ndo-normativo, que tende a ser
prontamente visto como inatural. Nesse sentido, 0 queer na voz € o que faz com que a

norma se torne, também, estranha.

MAQUINAS DE CANTO: A CANCAO MOON RIVER DE FRANK OCEAN

A Moon River (2018) de Frank Ocean joga com as tecnologias vocais desde seus
primeiros momentos. No primeiro segundo da cancdo, podemos ouvir 0 cantor
contando, em um tom falado aparentemente confortavel, para anunciar o comeco da
melodia vocal: “One, Two”; enuncia. No segundo seguinte, uma voz aguda,
evidentemente robotizada digitalmente, dispara no primeiro verso, tomando a primeira
voz: “Moon river”, canta prolongadamente. Esta voz, que ndo é facilmente atribuida a
Ocean, borra grande parte dos aspectos que identificamos comumente em vozes. O
principal deles diz respeito a género: € uma voz que se produz indeterminadamente
dentro do espectro sexo-género.

As duas vocalidades prontamente se distinguem: enquanto a primeira fala de
Ocean se associa facilmente ao cantor, o primeiro verso cantado da mdsica soa
demasiadamente artificial, o que é reforcado ndo s6 pela mudanca de timbre, mas
também pelo salto tonal da sua voz falada para a voz aguda e prolongadamente
sustentada que desponta em cantoria. A medida que a cancdo prossegue, a Voz que
reconheciamos como do cantor volta a aparecer e se articula de diferentes maneiras na
cancdo. Ela varia de tom e compde sobreposi¢cdes unissonas e harménicas com diversas
faixas vocais, opera em reverberacdes, ecos, mecanismos de delays e confundem qual

voz é a da faixa vocal principal da canc¢éo. Essa Moon River é uma musica formada por
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duetos e coros das dlversas vozes que supomos ser de Ocean. A v0z, aqui, varia de tom,
ora perceptivelmente como fruto de técnicas vocais moduladas no corpo do cantor, ora
como fruto de tecnologias externas dos dispositivos digitais. Na maioria das vezes, €
impossivel de se saber o que transforma os sons do cantor: computador e fisiologia se
confundem em seu jogo e o que € apresentado sdo diferentes graus de manipulagédo
sonora pelas tecnologias digitais e de corpo.

Enquanto ouvimos as vozes de Ocean se modular e passear pelo espectro
estéreo, mas principalmente pelo espectro tonal, percebemos as gradacfes de variacdes
que modulam sua voz. Ouvimos a voz digitalmente aguda se formar a partir dos tons
graves e vice-versa e, enquanto se apresenta uma garganta e uma UOvula em
determinadas vocalidades, esta corporeidade se fragiliza por lembrar, repetidamente,
que cada um dos vocais é processado digitalmente. Em dados momentos, a voz de
Frank Ocean projeta seu corpo negro e masculino, a partir das composi¢des melddicas e
modos vocais vinculados a0 R&B e ao Soul, ressoando em tons graves que se
aproximam de sua voz falada. Em outros momentos, os sons se fundem a maquina
digital, tanto a que a produziu quanto a que a reproduz em nossos ouvidos e caixas de
som. Como uma voz que canta, os demarcadores de raca, género e formagéo cultural a
partir de uma nocédo de nagéo e classe se mostram e se obliteram nas transicoes.

Ao ouvir a voz robotizada do primeiro verso da cangédo de Frank Ocean, pode-se
retomar com certa facilidade a voz de Audrey Hepburn em Bonequinha de Luxo (dir.
Blake Edwards, 1961), provavelmente a interpretacdo mais difundida da cancdo. A
vocalidade de Hepburn no filme é hesitante e sensual, se modula de maneira soprosa
pelo aparelho fonador, reivindica a projecdo de uma vitalidade e produz determinada
nocdo de feminilidade. Ndo é a toa que é pela voz na can¢cdo que o par amoroso de
Holly Golightly, personagem de Hepburn, é atraido para a janela, a caminho de admirar
seu interesse romantico. Ao enunciar digitalmente as mesmas palavras que Hepburn, a
voz digital de Ocean se constréi por oposicdo a vocalidade da atriz, mas ndo é
necessariamente menos erética: seu metal digital também nos punge, também pode nos
atrair e sensibilizar.

Diversas perspectivas tentam dar conta de uma discusséo sobre a voz que canta.
Quando Barthes (2012) sugere a ideia de gréo e a divisao entre uma feno-cangdo e uma

geno-cancdo, ele estd pensando em um reconhecimento valorativo a partir do qual
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podemos modular 0 engajamento do corpo na voz cantada. Em certa consonancia,
Cavarero também (2011) reconhece que as vozes melodramaticas do canto, podem,
muitas vezes, representar um “alegre triunfo do vocalico sobre o semantico” (2011, p.
149), pensando como a voz cantada tende a priorizar o fonético, a prezar pela vibragdo
vital do corpo. Koestenbaum (1991), em sua perspectiva, associa a voz operistica (que
vibra mais do que fala, projeta mais do que enuncia) com um paradoxo da relacéo entre
liberacdo e dominio do corpo. Em seu estudo, o canto é o lugar préprio da cobranca de
eficiéncia e da construcdo de uma disciplina corporal que, ao mesmo tempo, produz um
tipo de liberacdo fisica. Do cantor, é cobrada eficiéncia e determinadas economias de
corpo (saude, controle, adequagdo a normas e géneros), mas também se evidencia na
voz cantada um potencial de colapso do corpo disciplinado, o risco de se perder em
vibracéo e projecdo vocal excessiva.

Cada uma dessas perspectivas, enquanto aparecem na voz de Ocean, se tornam
insuficientes por ndo considerarem os processos de produgdo ao qual Soares (2014) se
refere como o do pixel da voz, aquele que é atravessado pela producdo digital. O que
proponho voltando-me para o coro de vozes de Frank Ocean € perceber que 0 jogo da
voz com a significacdo e a relagdo do canto com o corpo ndo séo percebidos em nossas
escutas apenas nas vozes que reconhecemos como mais organicas, que nos remetem ao
que Barthes chama de gréo. O som digital robotico, ao se fazer e ser reconhecido como
voz, pode ndo indicar organicidade e vitalidade, mas, de fato, reivindica materialidade
vocal: nos leva ao fone, ao aparelho, ao dispositivo técnico da producdo e reproducao.
Na musica de Frank Ocean — e isso acontece em muitas outras — a voz processada
digitalmente e pixelizada de maneira evidente ndo é, enfim, menos “vocalica” do que as
vozes que comumente reconhecemos como organicas; ainda nos referimos a elas, afinal,
como vozes. Tais vozes robdticas tampouco servem apenas para desnaturalizar as vozes
que se modulam organicamente. Afinal, elas também jogam com a significacdo,
também vibram em nossos ouvidos e sdo, por vezes, mais sonicas do que semanticas.
Elas cantam, fazem-se presentes e nos marcam também pelos seus aspectos materiais,
pelas maneiras como séo sensivelmente percebidas em nossas escutas.

Com isso, pode-se acenar para a ideia de que ao reconhecermos — como nos leva
Frank Ocean — a voz digital como uma voz que ndo so fala, mas que canta (o apogeu do

vocalico), que vibra e que nos penetra, estamos nos modulando para processarmos
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senswelmente a vocalldade ewdentemente artificial. Essa vocalidade passa a fazer parte
de nosso repertorio sensivel e agencia as maneiras pelas quais nos produzimos
corporalmente, pelas quais cantamos e reconhecemos outras vozes e as nossas proprias.
Ela pode ndo nos informar sobre eficiéncia, saude e funcionamento do corpo, mas
certamente nos informa sobre canto, sobre enunciacdo e sobre modos, técnicas,
tecnologias e producdes vocais (identitarias e musicais).

A voz de Ocean indica seus diferentes graus de processamento digital, social e
técnico a medida que se transforma sonoramente. Se por vezes sua voz pode produzir
um corpo — feito por corporeidades negras, masculinas, queers, rappers, cantoras e
estadunidenses de Ocean —, em uma mesma frase tal corpo se oblitera e parece conduzir
a escuta para a maquina: para os computadores que possivelmente processaram sua voz
no campo digital, para a materialidade dos fones de ouvido, caixas de som e demais
reprodutores sonoros, para seu pixel. A ideia de organicidade ¢ um valor pelo qual
atribuimos quais sdo 0s bons modos de cantar e quem sdo os bons cantores, quais
corpos maquinam-se eficientemente para o canto. No canto de Ocean tudo que canta €
maquina. A maquina que canta nao disputa eficiéncia, mas disputa o proprio canto: se
reconhecemos um cantar nos sons digitais, reconhecemos, prontamente, a maquina

como algo que pode deter e fazer voz.

CONSIDERACOES FINAIS: PASSEANDO POR ONDAS DE ORGANICIDADE

Um ponto que atravessa centralmente as teorias sobre vozes € como elas
possuem uma funcdo fortemente relacional. Para Barthes (2012), a escuta de
determinadas vozes conecta 0 ouvinte ao corpo que a performa, diluindo o sentido.
Segundo Soares (2014), é a incapacidade, nas musicas digitais, de determinar facilmente
0 corpo teorizado por Barthes que nos leva a figura do produtor: a materialidade digital
da voz nos relaciona aos seus processos de producdo por aparelhos tecnolégicos. Para
Cavarero (2011), a voz tem participacdo fundamental em um esquema de alteridade, que
nos coloca em relagdo a partir de experiéncias de projecdes singulares e vitais. Neumark
(2010a e 2010b) lembra que as vozes séo tecnologias de comunicagdo e que, assim, sao
centrais para como nos modulamos diante dos outros, performativamente. Jarman-lvens

(2011), em consonancia, afirma que a voz faz parte do processo pelo qual estamos
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constantemente nos atuallzando no mundo, refletindo as tecnologias que as produzem —
e que nos produzem.

Nesse esquema, as escutas de vozes sdo passiveis a colocarem em risco e
exporem concepgdes socialmente naturalizadas sobre o corpo. Assim, é importante
notar que a discussdo sobre qualidades vocais atravessa recorrentemente questfes
relativas as problematicas de raca, nacionalidade, classe, mas, especialmente, de género.
Os produtos que lidam com as vozes nos limites do humano — como € comum na
musica pop, nos filmes de ficcdo cientifica e em videogames em geral — oferecem
concepcOes especialmente importantes para refletir criticamente sobre voz, ja que
frequentemente precisam construir teoriza¢fes proprias sobre 0 que pode ser um corpo.

Discutiu-se, a partir do filme Ela, como os esquemas de alteridade (construidos
a partir da voz) se baseiam em como cada voz se produz de maneira mével em funcéo
dos seus afetos e para a significacdo, a partir da nogdo de modos vocais e das suas
articulagdes com inteligibilidade de género. Nesse contexto, a organicidade € ndo s6 um
valor atribuido a determinadas vozes, mas também um modo de se produzir diante dos
outros. A partir de Nier: Automata se explorou como o0s processos diversos de
digitalizacdo da voz fazem ouvir os limites da voz compreendida como humana. Ao
passo que se alteram aspectos materiais das ondas sonoras, transformando, por exemplo,
extensdes tonais, as vozes passam a ganhar novos sentidos sociais e, ao exporem-se
como artificiais, escutas queer e vozes queer podem se desenvolver, colocando em risco
0 corpo como uma categoria normativa. O que a Moon River de Ocean nos mostrou é
que o reconhecimento do que é uma voz depende das atividades exercidas por tal som, a
partir de que funcdes ele elabora. Um som que, ao ser colocado em dados contextos,
canta, dialoga, fala e seduz, fazendo-se corpo, tende a ser compreendido como voz e, ao
fazé-lo, alarga aquilo que compreendemos como vocal.

Sugere-se, assim, que ferramentas que levam em conta a materialidade sonora
das vozes, sem necessariamente recorrer aos parametros musicolégicos, podem ser
importantes para lidar com as vozes pop. Nesse sentido, as ferramentas aqui agrupadas,
dentre outras possiveis, sdo (a) o grdo de Barthes (2012) e o pixel da voz de Soares
(2014), (b) os modos vocais de Neumark (2010b), (c) a voz como instauradora de
esquemas de alteridade (CAVARERO, 2011) e (d) os reconhecimentos das tecnologias

vocais (fisiologicas, de poder e externas), como proposto por Jarman-lvens (2011).
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compreendidas por teorias de performatividade e género. Por cada uma destas
ferramentas, defende-se a importancia de atentar-se as possibilidades de escutar de
modo queer, reconhecendo cada som vocal como um agenciamento de tecnologias
relacionais de construcdo e invencéo corpérea.

Diante desse panorama, é importante notar como a organicidade, ainda que ndo
seja 0 que necessariamente define uma voz, esta sempre em jogo em como valoramos e
produzimos sons: seja em nossas relacdes cotidianas, seja em como atribuimos valores a
cantores, seja pela empatia que construimos com personagens. Androides que dialogam
entre si e com humanos, rob0s que cantam, afetos que desenvolvemos em torno de
vozes roboticas de cantoras pop e dialogos que exercemos com 0s avatares sonoros de
nossos celulares, por exemplo, constroem maneiras préprias de entender os corpos na
cultura pop. Essas vozes nos levam, pois, as maguinas, sejam elas as digitais ou as que
produzimos em nds mesmos. S80 vozes que marcam relacGes e que nos desafiam a
alargar nossas compreensdes sobre o que pode ser corpo. Elas costuram, assim,
encontros: entre os fins (superficies, terminacdes e encerramentos) dos corpos
utopicamente org&nicos com 0s comecgos de todas as maquinas que nos habitam e que

habitamos.
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