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Assondncias de Siléncios: entre a palavra pénsil

e a escuta porosa’

Assonances of silences — between the suspended word

and porous listening

Resumo: O presente texto busca investigar o processo de
criagdo de uma proposigao artistica que estou desenvolven-
do desde 2007: o CD de audio Assonancias de Siléncios.
Este CD agrupa uma cole¢ao de siléncios, sendo que o tra-
balho faz parte de minha pesquisa de doutorado, em que
venho desenvolvendo investigagOes tedricas interseccionais
a producédo de proposi¢cdes que utilizam o som, concate-
nando proposi¢fes sonoras que possuem varias versoes,
podendo ser desdobradas em instalacdes, agdes, interven-
cOes e videos. A partir de reflexdes acerca de conceitos
de siléncio, de uma escrita que leva em conta camadas de
siléncio (palavra pénsil) e de relagdes entre os conceitos
de assonancia e repeticdo, indaga-se se estes conceitos
transitam semanticamente na propria escuta. Deste modo,
investiga-se o siléncio enquanto interrupcdo de sentido, o
siléncio como ruido e um siléncio acustico: o siléncio como
um meio para tentar comegar a escutar, um siléncio que
depende de quem ouve e escuta, pendente numa espécie
de escuta porosa.

Palavras-chave: Proposi¢fes sonoras. Assonancias de si-
Iéncios. Palavra pénsil. Siléncio acustico. Escuta porosa.

Abstract: This text investigates the process of creation of
an artistic proposition that | have been undertaking since
2007: the audio CD Assonéancias de siléncios [Assonances
of silences]. The CD is a collection of silences, and is part
of my doctoral research, in which | have been conducting
theoretical investigations intersectional to the production
of propositions that use sound, concatenating sonorous
propositions that have various versions, which can be tur-
ned into installations, actions, interventions and videos.
Based on reflections on the concepts of silence, of writing
that considers layers of silence (suspended words) and of
relationships between the concepts of assonance and re-
petition, it questions if these concepts move semantically
in listening itself. In this way, it investigates silence as an
interruption of meaning, silence as noise and an acoustic
silence: silence as a means to try to begin to listen, silence
that depends on who hears and listens, suspended in a type
of porous listening.

Keywords: Sonorous propositions. Assonances of silences.
Suspended word. Acoustic silence. Porous listening.
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1 Antecedentes

S primeiros sons que escuto quando acor-

do pela manha, antes ou depois do des-

pertador tocar, constituem uma massa
de ruidos composta por varias camadas que
vao se entrelagcando, como uma tranca de ca-
belo, como um novelo ou um prato de macar-
ronada: camadas de sons de passarinhos, o
rumor do ar em movimento, o vento que varre
o comeco do dia, outros passaros passando
pelos arredores do jardim e pela mata do ter-
reno ao lado de casa, e sempre alguns carros,
ao longe, arrastando um barulho de fumaca,
que de perto mais parece o rumor de um mo-
vel pesado sendo mudado de lugar. Por vezes,
a chuva abafa as esquinas dos barulhos e ali-
sa as escutas. Tudo isso concomitantemente,
com sobreposi¢des variadas e imprevistas: o
vento respira mais forte ao mesmo tempo em
que escuto o motor da geladeira branca, com
seus grupos de ruidos e de siléncios planeja-
dos.

Conseguir escutar um ruido dentro da mas-
sa de barulho do dia, escutar uma sé camada
de siléncio ou a textura de um rumor dentro
de um campo de barulho constituem exer-

1 Este artigo foi construido a partir de um texto desenvol-
vido para a disciplina Tempo e Subjetividade: Diferenca e
Repeticdo, ministrada pelas professoras Tania Mara Galli
Fonseca e Rosane Neves da Silva, no Programa de P@s-
Graduacdo em Psicologia Social, na Universidade Fede-
ral do Rio Grande do Sul — UFRGS, em 2008.
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cicios presentes no processo de criacdo da
proposicdo sonora Assonancias de Siléncios.
Venho capturando siléncios sonoros desde
marco de 2007, sendo que este trabalho de-
corre diretamente do processo de outros tra-
balhos artisticos, como Lista de Coisas Bran-
cas — coisas que podem ser, que parecem ou
que eram brancas e o CD de audio FORA [DO
AR]. Assonéncias de Siléncios consiste numa
colecao de sons, em que alguns siléncios sao
gravados cotidianamente, em diferentes con-
textos, e outros séo retirados de fragmentos
de filmes ou documentarios, de falas de pro-
gramas de televisao, de sites de bibliotecas de
audio e de musicas. O CD de audio que agru-
para os siléncios (ainda em processo de cons-
trucédo) divide-se em quatro blocos: um que
retne alguns siléncios possiveis (denominado
colecdo de siléncios); outro bloco chamado
subtracdes-decalagens, com experiéncias em
que diminuo o volume de gravacéo até o pon-
to zero; outro que reune falhas em diferentes
gravacoes, registrando variacdes de uma mu-
dez acidental; e um bloco denominado contra-
siléncios, que reune siléncios ruidosos, ruidos
silenciosos e siléncios impossiveis, entre ou-
tras possibilidades (como por exemplo: alguns
incidentes para inserir em siléncios — sons de
vidro quebrando, de latidos, de batida de por-
ta, de mosquito zunindo, de grito subito, de
algo indefinido).

2 Nuvem Investigativa

Assonancias de Siléncios faz parte de um
processo de pesquisa? em que venho desen-
volvendo investigagBes tedricas interseccio-
nais a producao de trabalhos que utilizam o
som, construindo proposi¢des sonoras que
possuem varias versodes, podendo ser desdo-
bradas em instalacfes, ac¢bes, intervencdes e
videos. O conceito proposi¢cdo sonora surge a
partir da nogao de que o artista € um propo-
sitor de experiéncias ndo necessariamente vi-
suais, envolvendo outros sentidos, assinalada
pelos artistas neoconcretos brasileiros, como
Lygia Clark, Lygia Pape e Hélio Oiticica, nos
anos 60.

2 Pesquisa de doutorado, provisoriamente denominada En-
tre a Palavra Pénsil e a Escuta Porosa [investigacdes sob
proposi¢cdes sonoras], desenvolvida no Programa de Pd4s-
Graduacao em Artes Visuais da UFRGS desde 2007, com a
orientacdo do prof. Dr. Hélio Fervenza.

Num texto de 1968, Lygia Clark escreve:
“Somos 0s propositores: somos o molde; a
vocés cabe o sopro, no interior desse molde:
0 sentido de nossa existéncia. Somos o0s pro-
positores: nossa proposi¢cao € o dialogo [...]”
(CLARK, 1986, p. 61). A partir de propostas
como Caminhando (1963), Respire comigo
(1966) e Dialogo de méaos (1966) ela assinala
que “[...] a proposicéo nos faz tomar conscién-
cia de nosso proprio corpo [...]" (CLARK, 1998,
p. 188), incitando uma “[...] recuperagédo do
sentido de nossos gestos rotineiros [...]” (CLA-
RK, 1998, p. 188). Reencontrar os sentidos de
nossos sentidos, estremecer os gestos coti-
dianos implicam em tentar micro-mover as
acOes petrificadas ou anestesiadas, como res-
pirar, caminhar, ouvir, escutar. Tentativas que
dialogam com a idéia de que cada proposicédo
pode ser desdobrada, deslocada e resseman-
tizada quando ouvida em outros contextos e
intersectada com outras percepc¢des. Propo-
sicdes sonoras apresentam-se como planos
de partida e podem solicitar uma participacédo
do corpo, de agfes fisicas, como podem soli-
citar atos mentais, esperas e outras situacgdes,
como modulagdes de escuta.

Para tanto, busca-se pensar ressonancias,
interseccdes, desvios e deslocamentos entre
sons, textos e contextos, propondo articula-
¢Oes entre algumas questdes que atravessam
minha producgdo. S&o elas: como articular re-
lacdes entre a palavra (escrita e falada) e a
escuta em minhas proposi¢cdes? Como colocar
a escuta em suspensao? Como pausar um tex-
to ou interromper sentidos? Como propor uma
escuta que perceba e pense modulagdes en-
tre barulho, ruido e rumor? Como propor uma
escuta de siléncios? E possivel articular inter-
rup¢cdes ao inserir proposicdes sonoras em
contextos urbanos e/ou domésticos? Como
sdo concatenados meus CDs de audio e como
ocorrem os desdobramentos das proposi¢cdes
sonoras em instalacdes, acfes e intervencdes
sonoras? Que rela¢gdes minha producéo articu-
la entre texto e som, entre som e contexto?

Estas interrogacdes passam a constituir
uma outra versdo de minha nuvem investiga-
tiva® Versao entendida aqui como o “[...] ato
ou efeito de verter ou de voltar [...]” (CUNHA,
2007, p. 818), onde uma nuvem volve, entor-
na, faz transbordar ao mesmo tempo em que
muda de posicao ou de sentido e retorna, se
repete. Como propde Gilles Deleuze (1988, p.
22), “[...] repetir é comportar-se, mas em re-
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lagcdo a algo Unico ou singular, algo que nao
tem semelhanc¢a ou equivalente. Como condu-
ta extrema, esta repeticao talvez seja o eco
de uma vibracdo secreta, de uma repeticao
interior e mais profunda ao singular que a ani-
ma. [...] N&o acrescentar uma segunda e uma
terceira vez a primeira, mas elevar a ‘enésima
poténcia’ [...]".

Nesta outra nuvem investigativa, o transito
branco — bem branco — deu o branco ganha
uma versdo sonora (do latim sonoru: o que
produz som, que soa, emite som) e acustica
(do grego akoustiké: que diz respeito ao ouvi-
do, referente a audicdo e a escuta)34. Talvez
um pouco mais dispersa e espalhada, ela é téo
voluvel quanto a primeira e a ela intimamente
atrelada. Se o que caracteriza uma nuvem é
a suspenséao, ser instavel e cambiante decorre
desta flutuacédo constitutiva. E, nenhuma nu-
vem € nova e a0 mesmo tempo ela é sempre
insubstituivel, sendo que as duvidas e pergun-
tas que a compdem evaporam dos processos
e proposi¢des artisticas, que por sua vez, es-
tdo engatados, como vagfes ou vapores, em
processos e em trabalhos anteriores e assim
por diante.

Deste modo, algumas das perguntas acima
indicadas foram pensadas a partir do processo
de criacdo da proposi¢cdo Assonancias de Si-
Iéncios, sendo que no presente texto tentarei
sondar brevemente essas questfes, tecendo
algumas conversas com outros autores.

3 Entre a Palavra Pénsil e a
Escuta Porosa

Em Marcel Duchamp: Engenheiro do Tem-
po Perdido, livro onde Pierre Cabanne entre-
vista Duchamp, o artista responde a pergunta
— Vocé realmente ama as palavras? — com as
seguintes colocacgdes:

— Ah! Sim, as palavras poéticas.

® Em minha pesquisa de mestrado, intitulada Espacos em
Branco: entre vazios de sentido, sentidos de vazio e outros
brancos (Mestrado em Poéticas Visuais, Pés-Graduagdo em
Artes Visuais, UFRGS, 2000-2002, orientacdo do Prof. Dr.
Hélio Fervenza), percebi que uma espécie de nuvem inves-
tigativa atravessava minha producado: o branco (branco que
veda, obnubila e preenche), o em branco (vazio, espaco em
branco, siléncio) e o deu o branco (interrupcao de sentido,
instante suspenso de néo-saber, ruido).

4 Foram consultados alguns dicionarios de etimologia e de
lingua portuguesa: Cunha (2007), Ferreira (19922), Ferreira
(1992b), PRIBERAM (2009).

— Qual é a palavra mais poética?

— Nao tenho idéia. Nao tenho nenhuma agora a
minha disposi¢cdo. Em todo caso, sao as palavras
deformadas pelo seu sentido.

— Os jogos de palavras?

— Os jogos de palavras, sim; as assonancias,
palavras como esta, o retard en verre (retardo
em vidro); esta me agrada enormemente. Ao in-
verso, isto quer dizer alguma coisa. (CABANNE,
1997, p. 153)

Duchamp possui uma relagdo instigante
com a escrita em sua producédo, seja nos ti-
tulos de seus ready-mades, que constituem
jogos de palavras, seja em trabalhos em que
ele insere o texto no proprio objeto, imagem
ou filme, além dos escritos do artista. Seus
jogos de palavras constituem espécies de
acontecimentos de linguagem enigmaticos e
perturbadores, que supdem o humor. E se De-
leuze (1998, p. 82) sublinha que “[...] o humor
é atonal, absolutamente imperceptivel, faz al-
guma coisa fluir [...]”, € o humor que “[...] faz
uma lingua gaguejar, que lhe imp8e um uso
menor ou constitui todo um bilinglismo na
mesma lingua [...]” (DELEUZE, 1998, p. 83).
Apontando os nao-sentidos de Lewis Carroll,
Deleuze enfatiza que néo se trata de jogos de
palavras, mas de “[...] acontecimentos de lin-
guagem, uma linguagem minoritaria tornada
ela proépria criadora de acontecimentos [...]”
(DELEUZE, 1998, p. 83).

Na entrevista anteriormente citada, Du-
champ assinala que as palavras poéticas séo
as palavras deformadas pelo seu sentido. Es-
tranho jogo, este lance de Duchamp: se séo
os sentidos que alteram a forma das palavras,
existem palavras com sentidos assentados,
conformados ou encaixados? Em que a escrita
poética pressupde uma manipulagdo sinuosa
e ingreme dos sentidos? Outro lance: ao in-
verso, as coisas querem dizer alguma coisa.
As assonancias, as repeticdes e os embara-
lhamentos. Como pensar uma escrita na qual
acontecam assonancias de siléncios?

Talvez uma escrita pénsil leve o siléncio em
conta, na medida em que ela parte da tenta-
tiva de criar aliangas movedigcas ou ndo-rela-
¢des entre o que se vé e o que se diz. Ou, ao
passo em que ela parte do pressuposto subli-
nhado por Deleuze (1998, p. 11), em que “Ha
apenas palavras inexatas para designar algo
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exatamente [...]". Precisar algo sempre supde
imprecisa-lo? Urge pender e escorregar para
poder dizer, escrever algo precisamente?

Uma palavra pénsil implica uma escrita in-
clinada, obliqua, uma escrita enquanto proces-
so de suspenséo, flutuacédo. Tal qual a descida
veloz numa rua ingreme, o arrebatamento por
um sono avassalador ou a inclinacdo invisivel
dos ouvidos para escutar algo. Uma palavra-
ponte pénsil que oscila temporariamente quan-
do algo passa entre suas extremidades.

Nas faixas denominadas Acidentes da Fala
(faixas 7, 8 e 9) do CD de audio FORA [DO AR],
captura-se da fala instantes silenciosos em
que ndo se sabe a proxima palavra, quando
se tropecga, se oscila e se titubeia (n)a lingua,
quando a palavra treme e se abre a vazios in-
finitesimais de sentido. H& aqui um interesse
pelas errancias, desvios e enganos da palavra
falada e pensada. Abaixo, os textos do encar-
te de FORA [DO AR] indicam também relacdes
de interseccdes entre uma faixa e outra:

7. acidentes da fala [traduc¢ao]
Traducgao de acidentes da fala. Ih cazepa.

- Ouvir acidentes da fala [traducdo; esse-essa;
as coisas nao sao diretas] antes de dormir. Pos-
siveis desconfortos com a fala durante o dia po-
dem ser amenizados ou até apagados.

8. acidentes da fala 2 [esse-essa]

Acidentes da fala: quando nao se acha a palavra
a se dizer. Quando a lingua vacila. Quando as pa-
lavras ndo conseguem [concatenar sentidos].

9. acidentes da fala 1 [as coisas nao sdo dire-
tas]

Idem faixas 7 e 8. Micro-esvaziamentos de lin-
guagem. Incompletude e incomunicabilidade das
coisas. As faixas 7, 8 e a 9 sdo subtragcdes de
uma entrevista gravada [em maio de 2003], onde
capturo de minha fala instantes escorregadios.
Quando a palavra oscila [na ponta da lingua] e
ndo sai pela boca. (STOLF, 2004, encarte de CD)

O plano de partida consiste na apropriacéo
de uma fala gravada em outro contexto (uma
entrevista que gravei numa determinada si-
tuacdo) e na selecdo de instantes quando se
hesita entre uma palavra e outra, quando uma
palavra parece precaria ou imprecisa para
modelar um sentido (ou vice-versa?) e insu-

ficiente, ela gagueja e pode nao ser dita. Se
as coisas nao sao diretas, propde-se escutar
esse espaco entre as palavras, o tempo indire-
to entre um pensamento e outro. Tenta-se es-
culpir o avesso de uma palavra, modular sua
traducdo em ruido ou em siléncio de sentido.

FORA [DO AR] tenta propor pausas para
escutar os ruidos de fundo da fala (ou a fala
como ruido de fundo) e os ruidos de fundo do
siléncio (ou o siléncio como fundo do ruido),
mesmo que seja preciso imagina-los, reinven-
ta-los, remodela-los ou reté-los em relagdes
que os indiquem.

O uso do texto em minhas proposi¢cdes
pressupde um processo de escrita onde a pa-
lavra pode ocupar espaco e tempo, onde exis-
tem multiplas possibilidades de materializa-la
(a palavra solida, visivel, invisivel, muda, cega,
surda, sonora). H4 também uma atragao pela
falsa imobilidade da palavra escrita, palavra-
imagem, palavra-vulto.

Os processos de escrever e construir pro-
posi¢cdes artisticas sdo intersectados, entre-
tecidos, amalgamados. O ato de escrever
catalisa tanto os comecos de meus proces-
sos de criagdo, como constitui um método de
desdobramento de uma coisa em outra, em
que uma proposicao se desdobra em multiplas
versdes ou camadas, seja a partir da escrita
de titulos ou de textos inseridos via diferentes
meios e materiais (a palavra desenhada, fa-
lada, impressa, gravada, videografada). E ler
ou escutar um texto videografado ou gravado
torna-o algo aderente, suscetivel.

Se como sublinha Tony Godfrey, quando utili-
zadas pelos artistas, as palavras existem sempre
numa dada situagdo ou contexto (seja ele o ar, uma
pagina, um video, um objeto, uma sala, uma cidade
etc.), sentidos sao concatenados e alterados nessas
relacées e fluxos. E talvez alguns procedimentos
possam também constituir modos ou possibilidades
de escrita. Em que, por exemplo, a escrita entraria
num devir-desenho (num devir-linha, devir-sombra,
devir-designio, devir-contorno) ou num devir-video
(num devir-tempo, devir-cross-dissolve). Se a pala-
vra sofre o fluxo de ser falada ou escrita, desenhada
ou sussurrada, fotografada ou gravada, se sentidos
acontecem justamente nessas fronteiras®, podemos

5 Gilles Deleuze, em Loégica do Sentido, sublinha que existem
trés relagdes diferentes numa proposigéo verbal: a designa-
¢ao ou indicacdo, a manifestacao e o significado. O sentido se
distingue tanto do objeto fisico (indicagdo), como do vivido
psicolégico e das representacbes mentais (manifestacédo) e
dos conceitos logicos (significagdo): ele é a quarta dimensao
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pensar o siléncio também enquanto ndo-relacao,
relagdo movedica, situagdo entre as palavras e as
coisas.

Em meu processo e proposigdes, escrever
implica um desejo de inclinar as palavras, até
que sentidos tombem, escorreguem. Impli-
ca em empilha-las infinitamente, como fatias
opacas. Escrever interrompendo. Escrever a
Vvacuo.

Maurice Blanchot (2001) assinala que as
palavras estdo em suspenso. A escrita ficcio-
nal constitui uma fala errante, que atua como
espaco de vertigem e espacamento, fissura e
exterioridade. As palavras, “[...] longe de es-
clarecer algo, carregam a totalidade da inter-
rogacao [...]” (BLANCHOT, 2001, p. 29):

As palavras estdo em suspenso; essa suspensao
é uma oscilagdo muito delicada, um tremor que
ndo as deixa nunca no lugar.

— No entanto, elas também sé&o imédveis.

— Sim, de uma imobilidade mais movedica do
que tudo que se move.

A desorientagdo age na palavra, por uma pai-
xao de errar que ndo tem medida. (BLANCHOT,
2001, p. 66)

Uma escrita que tomba sentidos, uma pala-
vra que estremece a ponte. Uma palavra num
devir-siléncio. Mas, um tremor retira as coisas
do lugar. Um tremor na fala abala a conversa,
tremula a escuta. Um tremor na escrita tam-
bém tremula seu siléncio. E, se como prop&e
Blanchot (2001), as palavras sdo moéveis-imo-
veis, uma escrita que pode se transformar em
outra coisa, uma escrita que pende, obliqua,
articula essa suspensédo-fixidez. Uma escrita
que leva em conta o siléncio. Em que se tenta
escrever a partir e com siléncios. Tanto o silén-
cio como modulacdo de escuta, como o silén-
cio enquanto tatica para interromper sentido.

Para André Comte-Sponville (2000), o si-
Iéncio também nao é auséncia de som, mas
nem por isso constitui a possibilidade de sen-
tido:

da proposicao, é o expresso da proposi¢ao, espécie de incor-
poral na superficie das coisas, acontecimento que insiste ou
subsiste na proposicao. O sentido possui uma neutralidade,
sendo indiferente ao particular e ao geral, ao singular e ao
universal, ao pessoal e ao impessoal. Ele ndo se confunde
nem com a proposicdo nem com as coisas designadas. O
sentido acontece entre as palavras e as coisas.

Porque ha dois siléncios, [...] ou duas maneiras
de penséa-lo, ambas antagbnicas e que definem
mais ou menos (enquanto estivermos no discur-
so) duas filosofias. [...] o siléncio nada mais é, de
inicio, que a ‘falta de sentido’ de tudo, e do pro-
prio sentido. E outro nome do real. De fato, para
nés, que falamos, o siléncio é auséncia, ndo de
ruido, mas de sentido. Portanto, um som pode
ser silencioso (sempre o é, quando ninguém o
interpreta), e pode dar-se que um siléncio seja
sonoro. E o Caso do eco das ondas ou das rendn-
cias. (COMTE-SPONVILLE, 2000, p. 185)

Se o siléncio é sonoro, ruidoso, como pensa-
lo como auséncia de sentido? Comte-Sponville
sublinha que o siléncio é um outro nome do
real, sendo que o plano sobre o qual o siléncio
se define ndo é somente o da linguagem, mas o
do mundo além da linguagem. O siléncio nao é
a falta de uma palavra mas constitui o pleno de
um real,que nao significa nada: “[...] ‘tudo é si-
lIéncio’ (tudo, até a linguagem!), e esse siléncio,
aqui e agora, € o mundo. Esta luz numa parede,
este pio de passarinho de manha, este frescor,
a sombra de uma arvore, uma pedra, um rami-
nho... Siléncio e paz. [...] SO existe o real, e 0
real é tudo, e sempre presente, e nao significa
nada [...]” (COMTE-SPONVILLE, 2000, p. 330).

Jé para John Cage (CODIGO 3, 1978), o siléncio
constitui a multipla atividade que nédo cessa de nos
rodear, ou seja, ha sempre um som para ser ouvido,
sendo que o siléncio, na realidade, ndo existe. E, se
o siléncio é simplesmente... uma questdo mental...
uma questdo de saber se uma pessoa esta escutan-
do os sons que nao esta provocando, se o siléncio é
um meio de ouvirmos o que nos cerca, pode-se pen-
sar o siléncio como um meio para tentar comegar a
escutar. Um siléncio acustico, que depende de quem
ouve e escuta, pendente em quem ouve e escuta®.
Pois se ouvimos o siléncio (como fundo de tudo) o
tempo todo, talvez sé o escutamos em momentos
rarefeitos.

6 Para Roland Barthes (1990, p. 217): “Ouvir € um fenéme-
no fisiolégico; escutar € um ato psicoldgico. Pode-se des-
crever as condigdes fisicas da audigao (seus mecanismos),
recorrendo-se a acUstica e a fisiologia da audigdo; a escu-
ta, porém, s6 se pode definir por seu objeto, ou, se pre-
ferirmos, sua intencdo.” Barthes (1990) propde trés tipos
de escuta: uma escuta do indice, em que se escuta num
estado de alerta; uma escuta dos signos, de decifragéo,
em que se escuta segundo certos cédigos; e uma escuta
que ndo visa signos determinados, nem aquilo que é dito
ou emitido, mas aquele que fala, aquele que emite, uma
escuta que se desenvolve num espago intersubjetivo e que
é ativa, uma escuta que fala, circula, desagrega e que inclui
o inconsciente e uma polissemia (ao contrario de uma es-
cuta apenas intencional, concebida como um querer ouvir
inteiramente consciente).
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O siléncio entendido como auséncia de
som inexiste. Ele é antes a multiplicidade de
sons, é burburinho, rumor do mundo. Como
assinala o proéprio Cage (1985, p. 98): “Ne-
nhum som teme o siléncio que o ex-tingue. E
nenhum siléncio existe que nao esteja gravi-
do de sons.” O siléncio ganha uma poténcia,
uma dimensédo de pausa e plano de partida,
consistindo num motor ou alavanca para a in-
vencao de algo.

O problema néo é mais fazer com que as pes-
soas se exprimam, mas arranjar-lhes vacuolos
de solidao e de siléncio a partir dos quais elas
teriam, enfim, algo a dizer. [...] Suavidade de nédo
ter nada a dizer, direito de nado ter nada a dizer;

pois é a condi¢cdo para que se forme algo raro
ou rarefeito, que merecesse ser dito. (DELEUZE,
1992, p. 161-162)

Escrever a partir e com siléncios talvez
implique esse algo rarefeito mencionado por
Deleuze (1992). Escrever rarefazendo, desa-
glomerando, diluindo, desaparecendo. Escre-
ver entre uma coisa e outra, de través, de
soslaio.

O processo de escrita como uma turbu-
Iéncia macia, um gole de vazio, um atrito en-
tre o siléncio e o sentido. A escrita como um
atrito entre as duas interrupc¢des de Blanchot
(2001): entre a interrupgdo que permite a tro-
ca, pausa atenta que estimula a continuidade,
e a interrupcdo enigmatica, que introduz uma
espécie de espera, distancia irredutivel, abis-
mo hiperbdlico — estado neutro. Na primeira
interrupgdo, o intervalo possibilita um reve-
zamento na conversa, onde a descontinuidade
é imprescindivel, pois garante a troca e move
o diadlogo. A ruptura da pausa, mesmo frag-
mentando, perturbando ou embaracando a
conversa, produz uma manutencao do jogo da
palavra comum, possibilitando a articulagao
de sentido e revelando o senso comum como
horizonte. Blanchot (2001) sublinha que esse
tipo de interrupcdo constitui uma espécie de
respiragdo do discurso. Mas, hd um outro tipo
de interrupcao, que propde a espera que de-
termina a distancia entre dois interlocutores,
uma espécie de distancia irredutivel, indoma-
vel, indecomponivel e irresistivel. Uma falta de
ar que exerce um fascinio, talvez por paralisar
sentidos ou pressupor a alteridade como con-
dicdo dessa interrup¢do. Uma interrupgao que
cria uma disjunc¢ado de sentido, uma disjuncéo
na troca de sentidos.

Segundo as reflexes de Roland Barthes
(apud PELBART, 1989, p. 89): “Todo sentido
repousa sobre o conflito — quer dizer, a esco-
lha de um termo ‘contra’ outro. Todo conflito
gera sentido. Escolher um e rechacgar outro é
sempre sacrificar em favor do sentido, é pro-
duzir sentido [...]”. Para sair, desarmar o jogo
do paradigma (para Barthes, a oposi¢cdo que
catalisa o sentido), urge o articular o Neutro.
O Neutro é um estado intenso ou intensivo que
rejeita a oposicédo binéaria e arruina o sentido
produzido por ela. Constitui-se enquanto ope-
racdo de guerrilha silenciosa e cansada, onde
o siléncio e a fadiga sado suas téticas.

Para Barthes, o siléncio vinculado ao Neu-
tro ndo consiste na interrup¢do do fluxo ver-
bal, até porque “[...] uma mera interrupg¢ao do
fluxo verbal ndo é forgcosamente silenciosa,
isto é, pode ser o lugar significante por exce-
Iéncia, o implicito de um crime, a ironia poli-
tica, enfim uma estratégia mundana.” (BAR-
THES apud PELBART, 1989, p. 90) O siléncio
que Barthes solicita “[...] esta mais préximo
do siléncio cético, que é o siléncio sem razao,
sem implicito, siléncio do pensamento [...]”
(BARTHES apud PELBART, 1989, p. 90). Um
siléncio que pende para o Fora, para uma er-
rancia, um siléncio sem sentido.

Deleuze (1992) assinala que a subjetivida-
de emerge do Fora, ou melhor, o Fora, sendo
movel e maleavel, ao dobrar-se, torna-se sub-
jetividade. Como uma espécie de linha que se
dobra, curva e forma uma espécie de bolsao,
um buraco, um dentro:

N&o é uma linha abstrata, embora ela ndo forme
nenhum contorno. N&o esta no pensamento mais
do que nas coisas, mas esta em toda parte onde
0 pensamento enfrenta algo como a loucura e a
vida, algo como a morte. [...] Creio que cavalga-
mos tais linhas cada vez que pensamos com su-
ficiente vertigem ou que vivemos com bastante
forca. (DELEUZE, 1992, p. 136-137)

Viver diretamente ou inteiramente nes-
ta linha seria impraticavel e impossivel. E, a
dobradura da linha constitui o que Foucault
denominou de processo de subjetivagdo, que
implica a producdo de modos de existéncia
ou de estilos de vida. Peter Pal Pelbart (1989)
sublinha a subjetividade como um modo de
curvatura, de inclinacdo das forcas do Fora,
através da qual um interior é criado, com suas
“[...] particulas desaceleradas segundo um rit-
mo proprio e uma velocidade especifica, onde
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nos tornamos mestres de nossa velocidade,
relativamente mestres de nossas moléculas e
singularidades [...]” (PELBART, 2000, p. 59).
O Fora, supostamente sumido, reaparece en-
quanto estratégia: “O fora ganha uma surpre-
endente imanéncia subjetiva [...]” (PELBART,
2000, p. 58).

Mas, como pensar este siléncio do Fora, este si-
Iéncio sem implicito? Como gravar este campo sem
sentido de siléncio? Como escutar siléncios imanen-
tes? Como registrar siléncios imantados 7?

4 Notas Obliquas [verséo 1]

Como construir um siléncio sonoro, uma
pausa sonora, uma pausa acustica? Pelo des-
locamento entre um som e sua emissdo? Pela
distancia entre sua origem e sua re-insercao
em outro contexto? Pela palavra-desvio? Com
uma escrita pénsil? Num processo de escrita
que pende? Com um texto que desvia, que de-
seja? Com um texto-abismo?

Como comecgar uma colecédo de siléncios?
Como continuar uma colecdo de siléncios?

Gravar os barulhos da noite em espacos
fechados.

Modos de estar dos siléncios do que esta
fora de mim, mas me atravessa. Um siléncio
que alisa, que introduz uma camada subcu-
tdnea no dia. O que siléncios de diferentes
espacos e contextos tém em comum? No que
eles diferem? Ou eles se parecem porque di-

7 Lygia Pape (1983), que participou e desdobrou
as experiéncias neoconcretas brasileiras, propds o
conceito de espagos imantados: “A partir de minhas
andancas de carro pela cidade — porque eu ando
muito de carro — fui percebendo um tipo novo de
relacdo com o espacgo urbano, assim como se eu fos-
se ma espécie de aranha tecendo o espago pois €
um tal de vai daqui, cruza ali, dobra adiante, sobe e
desce em viadutos, entra e sai de tluneis, eu e todas
as pessoas da cidade, que € como se passassemos
a ter uma visdo aérea da cidade e ela fosse uma
imensa teia, um enorme emaranhado. E eu chamei
de ‘espagos imantados’ porque aquilo tudo era uma
coisa viva, como se eu fosse caminhando ali dentro
a puxar um fio que se trancasse e se enovelasse
ao infinito. E o cameld também seria uma forma de
espacgo imantado, no sentido de que ele chega as-
sim numa esquina, abre aquela malinha e comeca
a falar, criando de repente ma imantagdo, com as
pessoas todas se aproximando, se ligando aquele
discurso irregular, as vezes curto, as vezes longo,
e de repente ele fecha a boca, fecha a caixinha e o
espaco se desfaz.” (PAPE, 1983, p. 47)

8 Tania Galli disse-me esta frase em sala de aula.

ferem?

Se o siléncio ndo tem sentido, ele pode
agenciar sentidos?

Os siléncios se repetem. O que de um si-
Iéncio alitera com o outro? O que de um silén-
cio avizinha com o outro?

Os motores, os ruidos, os chiados, os silén-
cios roidos.

Talvez produzir siléncios implica em produ-
zir barulhos, ruidos, rumores.

O siléncio de uma casa vazia. O siléncio de
uma casa desocupada € aterrador, assustador.
O siléncio de uma casa cheia é opaco.

Os siléncios, no plural. Camadas de cilios,
camadas de vento, camadas infra-mince de
sons. Se mince significa algo sutil, ténue, leve,
muito pequeno, mas também algo de pouca
importancia, algo infra-mince é algo com es-
pessura abaixo do sutil, abaixo do transpa-
rente, quase imperceptivel, um minimo que
subsiste, que insiste. Para Marcel Duchamp
(1989, p. 20-24): “O calor do assento (que se
acaba / de deixar) é infra-mince [...]". “A dife-
renca (bidimensional) entre / 2 objetos feitos
em / série [saidos do / mesmo molde] / é um
infra-mince / quando o méaximo / (?) / de pre-
cisao é / obtido [...]” (DUCHAMP, 1989, notas 4
e 18). “Calc¢as de veludo - / seu zunido agudo
(no andar) pelo / rogar das duas pernas é uma
/ separacédo infra-mince indicada / pelo som.
(ndo é um som infra-mince?)” (DUCHAMP,
1989, nota 9).

O siléncio da noite, da madrugada, da ma-
nha.

O siléncio de alguém, de algo, de algum lu-
gar pode ser o barulho de outro alguém, de
outro algo, de outro lugar.

O gue acontece quando extraio siléncios de
filmes e de documentarios?

Deslocamentos de siléncios, relocamentos
de siléncios, locacbes de siléncios. Aluga-se
siléncios.

Como um siléncio te afeta? Como os silén-
cios nos afetam? Ou talvez os maiores silén-
cios sejam o0s que nao estéo gravados, pois eu
estava tdo imersa neles que me dissolvi em
suas texturas. Ou um longo siléncio de uma
tarde de leitura, quando esqueci o gravador
ligado, até o final do disco. Cinco horas e meia
de siléncios ininterruptos, incessantes e es-
quecidos.

O siléncio das coisas: de uma mesa, de
uma pedra, do vento, dos olhos, do nariz. Um
devir-siléncio, um estar numa zona de vizi-
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nhanca com siléncios.

Os siléncios de um dia de sol. Os siléncios
de um dia de chuva. S&o parecidos, sao dife-
rentes. Eles se repetem, um dentro do outro.

Vulto: os siléncios sdo vultos. Ou: quais
sdo os vultos dos siléncios?

O siléncio como modo de escuta, os silén-
cios da escuta. Siléncio de pensamento.

Cinguenta siléncios por ano.

H& uma banalidade dos siléncios. Eles sao
infra-ordinarios. Georges Perec (1989), em
L'Infra-ordinaire, pergunta-se como descre-
ver 0 que se passa a cada dia e que se repe-
te banalmente, como interrogar o que é co-
mum, o que é ordinario, cotidiano, como falar
desse ruido de fundo, incessante e rasteiro?
Talvez, como propde o proéprio Perec (1989),
comecando por fazer um inventario de nossos
bolsos ou bolsas, perguntando onde, quando,
por que e como vivemos, respiramos, cami-
nhamos, descemos as escadas, sentamos a
mesa para comer ou deitamos em camas para
dormir.

Os siléncios infra-estruturam o cotidiano.

Seria possivel baixar o volume do mundo?
Seria possivel baixar o volume da boca?

Mas, se o0 mundo ndo tem sentido, somos
nos que imprimimos sentido nele, talvez seja
preciso baixar o volume de sentido da escuta.
Interromper a escuta de significados e boiar
na escuta atenta de um animal, que pressente
a presenca de algo ao longe, com focos afuni-
lados de audicéo, com tuneis de escuta. O ou-
vido esta sempre a espreita, como um animal
ou como a escrita, como fala Deleuze (1988-
1989).

Talvez o siléncio acontece quando ha um
rebaixamento de sentido, quando ha uma per-
da de relagcdo. Os siléncios como intervalos,
pois eles s6 acontecem em relacdo a alguma
coisa e fora de toda relagao.

Como o desejo, os siléncios implicam agen-
ciamentos, situac¢des silenciosas, conjuntos de
coisas e situagodes.

Espaco liso: o lado de dentro € modulado
pelo lado de fora. Siléncios s&o modulados por
espacos e tempos. Somos modulados por si-
Iéncios imperceptiveis. Somos uma nuvem de
micro e macro-siléncios.

Os siléncios do terreno baldio e os siléncios
de um corredor vazio. Os siléncios das igrejas
cheias ou vazias. Os siléncios de alguém que
nado falou. Os siléncios deste instante, deste
fragmento franzino de noite chuvosa, sem

chuva, mas chuvosa, como um vulto sobre a
mesa de jantar.

Os intervalos se repetem, como células que
se subdividem e se proliferam, sem fazer rui-
do. Os intervalos se deslocam, como esqueci-
mentos ou assimetrias do dia.

Seria possivel criar, concatenar, agenciar
condi¢cBes de escuta de siléncios?

Por vezes, os siléncios sdo decepcionan-
tes.

Uma coisa é minha escuta (de algo que pa-
rece silencioso). Para gravar siléncios € preci-
so ser afetada por uma situacéo silenciosa, é
preciso escuta-los. Outra coisa € a escuta do
outro. Como propor siléncios para o outro?

O sentido é algo dificil de eliminar. Uma ar-
dua tarefa: tentar ndo arquitetar sentido.

Como propor siléncios na escuta do outro?
Talvez pela diminuicdo da audi¢do? Trabalhan-
do com limites de audibilidade? Ouvindo de
ouvidos bem fechados?®

Criar dificuldades nas escutas e na audicao,
criar um limite do audivel para tentar propor a
escuta de siléncios.

Mas, existem alguns siléncios mais sonoros
do que outros, existem espécies de siléncios,
como diria Georges Perec (1989). Ou talvez os
siléncios agenciem espacos de duvida, espa-
¢os em branco, brancos acusticos?

Para colecionar siléncios é preciso selecio-
na-los, escrutina-los, esmiuca-los, alisa-los ou
repeti-los, diferenciando suas planuras, suas
agruras, nervuras. E preciso esburacar a es-
cuta para perceber siléncios.

Ha também os siléncios das falhas nos apa-
relhos, das falhas nas maquinarias.

Lapidar siléncios: editar seus comecgos e
seus finais, seus volumes e suas dobras, suas
bordas.

Mas o siléncio ndo € uma surdez.

Ou se silencia pela interrupcgéo, pelo inter-
valo ou pelo micro, pela desproporcéao.

No processo de gravacgao de siléncios, quan-
do ndo ha nada para gravar, se deve gravar.
E preciso tomar cuidado com as atracdes por
marcos sonoros, que imprimem sentidos nos
siléncios. Como n&o suscitar sentido? Como
manter a pausa, a rachadura de linguagem?

Em 28/12/2007, percebi que estava para-
lisada com a dificuldade de capturar, selecio-
nar e deslocar siléncios. Talvez néo se deva
pensar no que € um siléncio, mas quando ele
acontece, como ele é arquitetado, construido,
agenciado.
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(Coisas que podem ser, que parecem ou
que eram silenciosas)

Rumores (ruidos de coisas que se deslo-
cam) que podem ser, que parecem oOu que
eram silenciosos.

Siléncios que podem ser, que parecem ou
que eram.

Os siléncios parecem ser infra-ordinarios.
E o infra-ordinario é multiplo e multiplicador,
ele transborda horizontalmente e insinua uma
relagdo com o infinito. Ele instiga uma verti-
gem, pois acontece aqui e agora, la e acola, a
todo e qualquer instante, numa incontinéncia
incessante. Os siléncios se repetem mas néo
se alcancam, eles continuam a se deslocar no
tempo e nos espacos.

A colecéo de siléncios serd sempre incom-
pleta e plena por um possivel.

O siléncio do pensamento como um “[ . . .]
optar pelo vacuo ao ar livre [...]” (SAN¢, 1999,
p. 149).

Anotar siléncios, descrever intervalos, indi-
car ou tentar reter siléncios.
Siléncios desmaiados.

Siléncios embrulhados,
pénseis.

Siléncios roidos, siléncios ruidosos, ruidos
roidos.

Os ratos sao silenciosos. Alguns guinchos e
nada mais, sempre a espreita.

Em 12/02/2008, a paralisia (siléncios — in-
terrupcgao de sentido) teve uma trégua. Algu-
mas idéias arejaram o processo de coleta, ex-
tracao, rapto e captura de siléncios.

Talvez, antes de cada siléncio sera falada a
sua temperatura (sete graus) e o seu tempe-
ramento (siléncio monossilabo; toco; rutilo).

Um zero sonoro. Um zero no ouvido. Um
zero no olvido.

As camadas de um siléncio:

o atrito da respiragao

o ar do quarto

passarinho la fora

carros ao longe

sibilos emaranhados de pessoas na rua

a geladeira

carros mais perto

coco a cabeca.

O siléncio tem algo de som de sol.

Outro espécie de siléncio: uma palavra dei-
ta em meus ouvidos e morre do coracéao.

Ela dorme com os ouvidos 23:18. Com o0s
ouvidos 23:19. Estalos de uma imagem rare-
feita boiam.

embarulhados,

A escuta pode ser modulada por siléncios.
Como ilhas lisas, escorregadias.

Ela quase se afoga em siléncios ou em pa-
lavras?

Qual é o ruido da escuta? Qual é o rumor
da escuta?

5 Notas Obliquas [versao 2]

Se héa “[...] uma poténcia proépria da repeti-
¢ao, poténcia que também seria a do incons-
ciente, da linguagem, da arte [...]” (DELEUZE,
1988, p. 15), colecionar siléncios que se repe-
tem ou capturar repeti¢cdes de siléncios pres-
supde lidar com esta poténcia a flor do ouvido,
implicando em modular poténcias de escuta
a partir de nossa insuficiéncia acustica e de
nossas ignorancias auditivas.

Ao escrevermos, como evitar que escrevamos
sobre aquilo que ndo sabemos ou que sabemos
mal? E necessariamente neste ponto que ima-
ginamos ter algo a dizer. S6 escrevemos na ex-
tremidade de nosso proprio saber, nesta ponta
extrema que separa nosso saber e nossa igno-
rancia e que transforma um no outro. (DELEUZE,
1988, p. 18)

Talvez sO escutamos nesta extremidade
da qual fala Deleuze (1988). E o processo de
construcdo de uma colecédo de siléncios tam-
bém pressupde esta extremidade, este movi-
mento entre saber e ndo-saber, entre ouvir e
ndo-ouvir, entre escutar e ndo-escutar.

Deleuze (1988) ressalta que Raymond
Roussel foi um dos grandes repetidores da li-
teratura, pois elevou a poténcia patolégica da
linguagem a um nivel artistico superior. Rous-
sel trabalhou, em todas as suas obras, com
palavras de duplo sentido (os homénimos) e

[...] preenche toda a distancia entre estes sen-
tidos com uma histéria e objetos duplicados,
apresentados duas vezes; deste modo, ele triun-
fa sobre a homonimia em seu proéprio terreno
e inscreve o maximo de diferenca na repeticéao,
como no espago aberto no seio da palavra. [...]
Roussel criou uma pés-linguagem, em que tudo
se repete e recomega, uma vez que tudo ja foi
dito. (DELEUZE, 1988, p. 52-53)

Roussel (1995) sublinha, em seu livro in-
titulado How | wrote certains of my books
(Como Escrevi Alguns de Meus Livros), que
duplicar consiste em seu método poético,
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sendo que ha um imenso espa¢co desdobra-
vel entre dois sentidos de uma mesma pala-
vra. Foucault (1999, p. 11) escreve que “[...]
na distancia infima e imensa [...]” entre duas
frases — ‘Les lettres du blanc sur les bandes
du vieux pillard’ / ‘As cartas do branco sobre
os bandos do velho pilhante’; ‘Les lettres du
blanc sur les bandes du vieux billard’/ ‘As le-
tras de giz sobre as bandas do velho bilhar’
— Roussel (1995) vai construir uma série de
figuras familiares, tramando uma maquinaria
oscilante e vertiginosa de palavras:

[...] aprisionamento e liberacdo, exotismo e
criptograma, suplicio pela linguagem e salvagéo
por esta mesma linguagem, soberania das pa-
lavras cujo enigma constréi cenas mudas, como
a doa convidados siderados que giram em torno
do bilhar em uma espécie de ronda em que a
frase procura se reconstituir [ . . . ] (ROUSSEL,
1995, p. 11)

Para Foucault (apud ROUSSEL, 1995, p.
12), estas “[...] prisfes, estas maquinas hu-
manas, estas torturas cifradas, todo este
entrelacamento de palavras, de segredos e
de signos [...]” decorrem do fato de que na
linguagem existem palavras que dizem duas
coisas diferentes. “Exigliidade de nossa lingua
que, lancada em duas direc¢des diferentes, su-
bitamente é recolocada em face de si mesma
e constrangida a se cruzar.” (FOUCAULT, apud
ROUSSEL, 1995, p. 12)

Em Assonéncias de Siléncios o que se avi-
zinha de um siléncio para outro, o que pulsa
de um siléncio em outro (em minha escuta), o
que se repete indefinidamente (pois uma co-
lecdo ndo tem fim) é a tentativa de empilhar
siléncios sem empilha-los, de cruza-los como
pernas, de embrulha-los, de enviesa-los. Ex-
trair siléncios do ar (da rua, de casa, de filmes,
de documentarios ou de desenhos animados)
e triplicar suas esquinas de ndo-sentido. Am-
plificar seus vazios imprevistos, suas singula-
ridades.

Talvez o siléncio seja o branco que sempre
retorna, o branco irrecomecavel.

Ha algo de irredutivel dentro dos siléncios
que se repetem. Algo irredutivel que os consti-
tui. Ha também algo dispar nos siléncios. Eles
se repetem, mas ndo se parecem. Ao mesmo
tempo, eles se parecem em suas texturas dis-
pares. Em algumas faixas do CD Assonancias
de Siléncios, os ruidos noturnos de dentro de
dois espacgos fechados (minha sala de estar e

o0 quarto de hotel) parecem respirar num tom
diferente e ao mesmo tempo parecido. Ha
algo entre estes dois siléncios que fisga minha
escuta.

Ha um paradoxo que habita a tentativa de
escutar Assonancias de Siléncios.

Ao capturar siléncios, percebo que néo
existem siléncios-identidade, siléncios-ver-
dade, mas tao somente siléncios repetitivos,
siléncios-simulacro, cépias de siléncios.

Os siléncios parecem irrecomecaveis. Ha
também algo de impermanente nos siléncios,
eles pulsam em micro-variagfes fugidias.
Quando escuto um siléncio ele ja me escapa,
escorre. Mas, seria possivel suportar um si-
Iéncio longo e comprido? Seria possivel escu-
tar siléncios vastos, durante dois dias, duas
semanas, dois meses?

As experiéncias de decalagens-subtracdes
de siléncios propdem um pouco essas sensa-
¢des, como se fatias de intensidade fossem
retiradas de uma determinada paisagem so-
nora, alongando ndo em extensdo, mas em
um plano intensivo os sons silenciosos de uma
manha. Durac¢des precisas parecem ficar im-
precisas: quanto mais baixo o volume de gra-
vacado, quanto menos audivel € o som, maior
parece sua duracdo, mais longo o siléncio.

Os siléncios me parecem heterotépicos. Se
a diferenca ndao € um conceito que se aplica,
mas um conceito que se produz como diferen-
¢a, pensar as diferencas em Assonéancias de
Siléncios implica em tentar pensar o que di-
fere de um siléncio a outro, entre um siléncio
e outro. Ou talvez tentar pensar os siléncios
como diferengas que acontecem, que sobre-
vivem em minha escuta, que insistem sob a
massa de barulho dos dias. Pois sempre tenho
a sensacdo de que sob tudo o que se diz ha
uma crosta de siléncios, ha texturas de silén-
cios soltas no ar, suportando as outras tantas
ondas sonoras e pulsando incessantemente.
Siléncios parecem ser ruidos de fundo, silén-
cios de fundo. Seria possivel tentar pensar si-
Iéncios como ruidos de frente?

E se s6 se entende a diferenca pelo que ela
irradia, pelo que ela efetua, pois ela é virtual,
sendo da ordem do inefavel, do que pode vir
a acontecer, pensar siléncios dispares implica
em partir desta zona de nuvem, de versdes
flutuantes de algo que pode ser pensado, mas
nao fixo e definido. Sendo que posso tentar
gravar siléncios, mas ha neles texturas impos-
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siveis de serem fixas. Assim, um paradoxo é
inerente a colecdo de siléncios, um paradoxo
constitutivo habita esse processo, como um
motor da propria colecédo. E talvez seja este
paradoxo que me atraia, que me instigue a
continuar tentando. Gravar auséncias de sons
sonoras, gravar auséncias. Gravar siléncios
acusticos, siléncios que estdo em minha escu-
ta e propor siléncios em outras escutas. Pro-
por escutas, o que me soa um tanto abstrato,
dificil e impalpavel.

Para Deleuze (1988), a diferenca nao pode
ser nomeada, ela é apreendida pela sensa-
¢do. E a localizagdo da diferenca é sempre por
aproximacao, pois a diferenca se repete. Ela
acontece, ela ndo se cristaliza. Deste modo,
talvez em Assonancias de Siléncios se esteja
cacando diferencas, lascas infra-minces de um
siléncio a outro, mas lascas que comp&em es-
tes siléncios (aqui o paradoxo aparece, como
um espelho do avesso, ou um avesso de es-
pelho).

S&o conexdes entre siléncios que véao dife-
renciando, em camadas-lascas que se repe-
tem. E se os motores dos siléncios parecem
rumores, estes rumores sdo sempre esque-
cidos e esqueciveis. O motor depende destes
rumores vazarem, deles dilatarem e escapa-
rem.

No plano da sensacgdo, percebe-se varia-
¢oes infinitesimais. Pois s6 é possivel perce-
ber o fluxo pela ordem da sensacédo. O que se
sabe néo se repete. Um siléncio que nao sei
se repete em mim. Repete-se o que néo se
sabe. Como se apropriar de siléncios que néo
sei que estdo em mim? Como se apropriar de
palavras que nao sei que estdo em mim?

Talvez Assonéncias de Siléncios articulam
nao-relacdes. Nao-relagdes entre: palavras e
coisas, dias e noites, entre instantes A e ins-
tantes Al e instantes A2 e instantes A3 e as-
sim por diante.

A experiéncia do Fora dentro tem a ver
com a diferenca. Os siléncios tem algo de fora.
Este deserto dentro, onde escutar consiste
em compor pausas na propria escuta. Tentar
compor um deserto de sentidos, mesmo que
breves. Impensar um pouco o que se ouve.
Ouvir de ouvidos bem fechados.

Mas tenho um interesse ndo por um silén-
cio cliché, um siléncio-esséncia, um siléncio
de identificacdo, mas por siléncios como con-
tra-representacdes, por siléncios que acon-
tecem, sem mais nem menos. Por exemplo,

hoje, exatamente hoje (16/07/2008), minhas
vizinhas estdo de mudanca. Espio pela janela
e vejo suas coisas, pedagos e trouxas de coi-
sas pelo caminho. Seus gatos circulam entre
as caixas de coisas. As janelas estéo escanca-
radas, tudo parece desorganizado e organiza-
do para ser transportado. Elas parecem nao
estar em casa. Parece uma mudanca esqui-
sitamente silenciosa. Uma mudang¢a neutra,
suspensa, sem frestas, mas rachada por uma
presenca ausente. Elas vdo embora mesmo,
mas parecem ja terem ido. Nem as conheci,
mas isto ndo faz diferenca. Todos os dias em
que as vi, pela janela, de relance, ou que as
ouvi falando ao telefone, chamando ou gritan-
do com os gatos parecem estar empilhados
agora, nesta mudanca imoével, uma mudanca
que néo se mexe. Ha algo de audio neste em-
pilhamento, nesta repeticdo, mas algo disjun-
tivo, um disjuntivo que nao avisa, um disjun-
tivo imprevisto.

Neste sentido, tento capturar também si-
Iéncios inodoros, insipidos, invisiveis, inaudi-
veis. Siléncios disjuntivos, que nao avisam,
nem aticam nada. Siléncios que n&o aticam
sentidos, siléncios de empilhamentos de cai-
xas de coisas, de rachaduras sorrateiras, de
gatos parados entre um salto e outro.

Tampouco quero explicar siléncios, pois
ndo ha como mediar siléncios. E tampouco ha
um siléncio fundador ou um siléncio-matriz.
Hé& apenas assonancias de siléncios que dife-
rem (dai a vertigem e as crises no processo da
proposicéo). E neste processo, siléncios pare-
cem intempestivos, espécies de tempestades
invisiveis. E preciso, talvez, propor micro-
escutas para ouvir siléncios. Ou uma escuta
para o infra, para o micro, para o que é pouco,
mas esta de pé, estd a pé. Deleuze (1992, p.
218) aponta que “[...] acreditar no mundo é o
que mais nos falta [...]”, acreditar no que nao
se vé, no que nao se pode tocar, no que nao
se pode ouvir.

Se Deleuze (1996) pensa o0 rosto como
uma atmosfera em completa variacao, que se
conserva como um rosto, mas algo se passa
ali sempre, os siléncios tém algo de masca-
ra. E se a mascara nunca se esgota, se ela
é irrecomecavel, siléncios nunca comecam.
Eles acontecem como murmurios incessantes,
como placas impessoais que se repetem, que
se movimentam sem que as percebamos.

Colecionar siléncios seria uma espécie de
cartografia? E cartografar seria produzir re-
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peticdes? Como cartografar siléncios? Se para
a poeta Virna Teixeira (2005, p. 31), “[..] o
siléncio € um estado temporario [...]”, como
cartografar estados temporarios?

Mas siléncios também me parecem con-
cretos, como blocos opacos, como tijolos ou
tigelas. Siléncios nado-metaféricos, siléncios
bruscos, azedos ou infinitesimais. Siléncios
que existem (como extrair sensacdes de silén-
cios?). Gravar siléncios que existem, que co-
existem, que subsistem. Provar que siléncios
(improvaveis) existem, mesmo sendo impos-
sivel ou dificil, mesmo sendo preciso inventar
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