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RESUMO

Dos afetos do siléncio

Este estudo examina a transformacao do siléncio na musica dos séculos XX e XXI,
abordando-o como um elemento renovado e ativo na composi¢do. O siléncio, que
tradicionalmente era visto como pausa ou auséncia, é agora explorado como material
autébnomo, capaz de gerar novas possibilidades sonoras e sensiveis. A pesquisa
destaca como diferentes compositores abordaram o siléncio de maneiras inovadoras,
utilizando-o para influenciar as estruturas, as poéticas e as compreensdes sobre
musica. O texto também discute a relacdo do siléncio com a percepgao auditiva,
propondo que ele ndo é apenas um intervalo entre sons, mas um espaco fértil para a
criagdo e a escuta atenta. Com isso, o siléncio se torna uma ferramenta poderosa na
construgdo de novas formas de expressao musical, abrindo caminhos para experiéncias
auditivas mais profundas e diversificadas.
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ABSTRACT
On the Affects of Silence

This study examines the transformation of silence in 20th and 21st-century music,
addressing it as an active and renewed element in composition. Traditionally seen as a
pause or absence, silence is now explored as an autonomous material capable of
generating new sonic and sensory possibilities. The research highlights how different
composers have innovatively approached silence, using it to influence musical
structures, poetics and understandings of music. The text also discusses the
relationship between silence and auditory perception, proposing that it is not merely an
interval between sounds but a fertile space for creation and attentive listening. Thus,
silence becomes a powerful tool in constructing new forms of musical expression,
paving the way for deeper and more diverse auditory experiences.
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Primeiro eu ndo escutava nada, em seguida escutava a voz mas pouco, de
tdo fraca que ela me chegava. Eu ndo a escutava, e entdo a escutava, eu tive
entdo que comegcar a escuta-la num certo momento e no entanto néo, ndo
teve comeco, de tanto que ela tinha suavemente saido do siléncio e tanto

que ela se lhe assemelhava.’

Dentre os incontaveis e notaveis afetos inventados e
inaugurados pelas musicas dos séculos XX e XXI, aqueles que
se avizinham e jogam com o siléncio destacam-se por sua ampla
e consistente exploracdo em variadas praticas musicais e
poéticas de diferentes compositores e instrumentistas. Nao que
o siléncio nao tenha sido um importante material musical em
séculos passados, compreendido como uma pausa possivel de
um discurso musical, possuindo inclusive um simbolo grafico
proprio a sua notagao, variavel de acordo com o valor extensivo
de sua duragao. Entretanto, foi efetivamente a partir do século
XX que o siléncio ganhou maior potencial expressivo, ao produzir
novos sentidos que lhe permitem atuagdes e desdobramentos
desconhecidos até entéao.

Tradicionalmente o siléncio na musica ocidental é percebido por
suas fungdes especificas na organizagdo dos materiais
musicais. John Cage distingue trés modos funcionais que
demostram como o siléncio opera em diferentes niveis.? No nivel
da instrumentacgao, orquestragao e arranjo, a alternancia entre
grupos sonoros ou instrumentais distintos é constantemente
melhor realizada por artificios do siléncio, em que enquanto um
grupo toca o outro permanece em siléncio, e quando este soa,
aquele silencia. Trata-se de um sistema binario simplesde O e 1,
de ligar um e desligar o outro e, inversamente, que possui uma
singular poténcia de efeito técnico num trabalho de arranjo e
orquestragdo. Outro uso tradicional do siléncio consiste em
proporcionar pausas ou pontuagbes expressivas a um
determinado discurso musical, por exemplo, por respiragdes nas
construgcdes de frases ou por breves pausas que podem
possibilitar o singular suingue de uma dancga. E por fim, Cage
ainda aponta para o siléncio enquanto marcador formal, em que
seu subito ou gradual aparecimento ou desaparecimento
evidencia importantes pontos ou definigdes do plano formal do
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qual participa, seja de formas preestabelecidas ou em
desenvolvimentos mais organicos.?

Em ressonancia com Cage, José Augusto Mannis (2009) faz
uma sintese bastante clara acerca da fungado tradicional do
siléncio nas construg¢des de discursos musicais:

O siléncio e o vazio sao elementos nao
somente atuantes e determinantes da
inteligibilidade, mas abrangem, ainda, em
diversos niveis, os dominios semantico e
estrutural, desde a constituigdo de uma
linguagem, até a elaboragdo de um discurso.
Sao elementos de expressao e linguagem que
mais possuem fungoes e significados e sdo de
suma importédncia na articulagcdo dos
discursos em qualquer meio e suporte. O
siléncio e o vazio, e seus decorrentes — pausa,
interrupgcao, erupgao ou extingdo abrupta ou
suave, separagao — sao a base na linguagem
escrita e falada para a pontuacao, integrando
assim a gramatica, bem como em muitas
outras linguagens em diversos meios e
suportes, determinantes da inteligibilidade do
que esta sendo comunicado.

Em seu préprio trabalho composicional, para criar uma nova
concepcgao do siléncio em musica, John Cage procura romper
com os habitos e usos tradicionais do siléncio. Cage nao se
interessa pela funcionalidade do siléncio como contribuigao
secundaria a organizacdo de tal ou qual nivel ou plano
composicional. O que efetivamente interessa a Cage € conhecer
o siléncio por dentro, como é habitado, transformado e variado.
0 que Cage busca, ao criar uma nova concepgao de siléncio, é
emancipa-lo de sua funcionalidade e subordinagao ao discurso
e a narratividade e povoa-lo de sons e siléncios, ambientes e
cotidianos ndo compreendidos tradicionalmente como
musicais. Cage atenta, assim, a abertura e a povoagao
indeterminada, imprevisivel e varidavel do siléncio por sons e
siléncios mais ou menos organizados ritmicamente. Trata-se de
um siléncio novo, que abre a escuta ao desconhecido e ao
imperceptivel, e que s6 acontece efetivamente quando deixa de
assumir uma funcao comparativo-relacional, fraseoldgica ou
formal no discurso musical?, para se tornar uma exploracao do
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imprevisivel. Cage possibilita que o siléncio musical seja
habitado de uma nova maneira, e a escuta aberta e afetada por
tal abordagem composicional. E mais ou menos o que o
compositor afirma quando diz:

Quando escuto o que denominamos musica,
parece para mim que alguém esta falando, e
falando de seus sentimentos ou de suas ideias
de relagdes. Mas quando escuto o trafego — o
som do trafego, aqui na 62 Avenida, por
exemplo — eu nédo tenho a sensagédo de que
alguém esta falando, eu sinto que som é acao,
e eu amo a atividade do som. O que ele faz é
ficar mais forte ou mais fraco, mais agudo ou
mais grave, mais longo ou mais curto. Faz
todas essas coisas com as quais estou
completamente satisfeito. Nao preciso de
sons a falar comigo. [...] A experiéncia sonora
que prefiro dentre todas as outras é a
experiéncia do siléncio. E o siléncio, quase em
todos os lugares do mundo hoje, é trafego. Se
vocé escuta Beethoven ou Mozart, vocé
percebe que sdo sempre 0s mesmos, mas
quando vocé escuta o trafego, vocé percebe
que é sempre diferente.®

E, portanto, a imprevisibilidade e a variabilidade dos fluxos
sonoros ambientes que mais interessa a Cage em sua proposta
de abrir os ouvidos a povoacgao sonora do siléncio. O que
importa sdo os sons do aqui e agora. “A musica contemporanea
nao é nem aquela do futuro, nem a do passado, mas somente a
que esta presente nesse instante preciso”.® Cage pensa, assim,
nos sons de passos num galpdo de hotel, de um fluxo de
automoveis, das inflexdes e variagbes sonoras de uma
conversagao, dos sons e massas sonoras produzidos por
pequenos insetos, das sonoridades as mais imperceptiveis que
habitam o siléncio. O que interessa a Cage é a vida que, por
processos dinamicos, produz imponderaveis movimentos nos
objetos sonoros cotidianos nos planos das alturas, da espessura
espectral, das duracdes e das dindmicas. Evocando Thoreau’,
Cage diz: “os sons sao bolhas na superficie do siléncio. Elas
estouram. A questdo é saber quantas bolhas existem sobre o
siléncio”.® Nesse contexto, Cage compds suas pecas
silenciosas, como 4:33" e 0'00", ou idealizou obras em que
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personagens jogam jogos como xadrez ou bridge,
transformando-os em musica por meio da amplificacdo sonora.
Trata-se de compor uma obra a partir de uma paisagem sonora
ja percebida como obra, ou seja, compor uma obra sobre uma
obra. “E quando digo que ela [a obra] é essencialmente
silenciosa, é porque ela permite que o siléncio de uma partida de
xadrez apareca tal como ele é: um siléncio cheio de ruidos”.?

* k% %

A poética de Anton Webern também muito marcou a musica do
século XX por sua singular maneira de conceber o siléncio.
Entretanto, o siléncio em Webern possui ainda certa submissao
ao discurso musical, na medida em que funciona numa relagao
figura-fundo, ao atuar como plano sobre o qual os sons se
desenrolam, se conectam e ganham vida. Ele atua como plano
de fundo, conectando e diferenciando elementos sonoros
dispares e heterogéneos. Pousseur o considera como condigao
para o nascimento dos sons, como lacuna primordial, que
possibilita o desenrolar dos sons.’ Ja Boulez aponta para os
processos simultaneos de autonomizacéao e interdependéncia
dos elementos sonoros que, em Webern, sdo intensificados
quando os sons sdo isolados e circundados por siléncio.!’
Siléncio como fundo e som como figura constituem, portanto, os
componentes de uma fecunda tensdao composicional, marcada
pela emancipagao do siléncio, a material musical em Webern.
Mas, além desses elementos, ha também outro importante trago
da inventividade de Webern com relagdao ao siléncio, que foi
trazé-lo ao grau zero da prépria elaboragdo composicional,
compreendendo-o enquanto pausa de duragao variavel e
controlavel, que participa ativamente de processos de
estruturacao ritmica, ajudando clarifica-los.’> Com Webern, ndo
se inicia uma composic¢ao a partir de uma escala, um tema, um
motivo, uma figura ritmica, mas sim pela organizagdo
sistematica de diferentes planos que relacionam sons e siléncio.
Visto desta maneira, o proprio siléncio pode ser serializado e
parametrizado, ou seja, tratado como material musical
autéonomo. Assim, todo o processo de formagao e individuagao
dos materiais (série, motivos, combinacgdes instrumentais) e das
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operagdes composicionais (espelhamentos, canones) é
construido sobre um fundo de siléncio, mensurado conforme
sua participacdo numa estruturacao ritmica em que é
compreendido como pausa de valor variavel.

Um exemplo da atencdao weberniana a pausa no processo de
organizacao ritmica pode ser visto no segundo movimento das
Variacdes, Op. 27, para piano solo. A peca se desenrola em um
fluxo continuo de ataques e pausas que tém como subdivisao
comum o valor de colcheias. Webern entdo estabelece uma
organizacao do plano ritmico em relagao direta com cinco
diferentes tipos de articulagdo ao piano. E verdade que o
parametro articulagdo também depende da dinédmica e do
registro para bem se caracterizar, mas como tipos de articulagao
compreende-se, aqui nesta breve analise, os simbolos graficos
tradicionais de staccato, legato, acento (em acordes de trés
notas), tenuto e apojaturas, associados a gestos fisicos-
instrumentais e envelopes dinamicos distintos. Assim, Webern
cria como que um algoritmo para utilizacdo das pausas para
cada uma das cinco articulagdes utilizadas: todo grupo de notas
em staccato é seguido de uma pausa de colcheia, com excegao
do compasso 12, onde é seguido por outro grupo em staccato;
as apojaturas sdo seguidas, respectivamente, por uma pausa de
seminima (cf. c. 3, Fig. 1), uma pausa de colcheia (compassos 6
e 8, Fig. 1) e uma pausa de minima (compasso 22, Fig. 1); os
acordes acentuados de trés notas sao sempre seguidos por uma
pausa de colcheia na parte A (até o compasso 11, Fig. 1) e pela
auséncia de tal pausa na parte B (a partir do compasso 12, Fig.
1); os grupos em legato sdo seguidos, respectivamente, por
pausas de colcheia (compassos 1 e 4, Fig. 1), auséncia de
pausas (compassos 5 e 10, Fig. 1), pausas de colcheia
(compasso 12 e 15, Fig. 1), auséncia de pausa (compasso 16),
pausa de colcheia (compasso 20, Fig. 1) e barra dupla final
(compasso 22, Fig. 1); por fim, o grupo de notas em tenuto é
seguido por uma auséncia de articulagdo equivalente a uma
colcheia, que nao produz um siléncio efetivo devido a segunda
nota do grupo se prolongar por sobre a duragao de uma colcheia
em que nao ha articulagdo de um novo som, resultando numa
sensacgao de pausa causada mais pela auséncia de uma nova
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articulacao sonora do que pela presenca de um siléncio de fato
(conforme compassos 2, 7 e 14, Fig. 1).

O siléncio em Webern, como plano de fundo sobre o qual atuam
0s sons e como componente de estruturas ritmicas, é, portanto,
um fator determinante para que se estabelecam, na escuta,
relacoes e ligagdes entre os elementos disparates. Silvio Ferraz
trata dessa funcao do siléncio ao apontar para a questao da
dramaticidade da pressao sonora — ou curva de numero de
eventos sonoros que atuam como focos de atengao na escuta —
com o siléncio atuando como conector de elementos dispares,
em uma concepgao inversa a visao tradicional, que valoriza a
coeréncia garantida por elementos unificadores baseados na
identidade e semelhanca.' Trata-se, portanto, de um novo modo
de conceber as conexdes sintatico-musicais mais elementares,
que se produz numa escuta que parece adquirir um carater mais
vivo e potencializador das diferengas e da heterogeneidade, em
contraste com uma visao historica e socialmente codificada,
que predetermina conexdes e relagbes dos elementos por
familiaridade e analogia.
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Fig. 1: Segundo movimento das Variagées, Op. 27, para piano solo, de Anton Webern.
WEBERN, 1937.

o~

Brian Ferneyhough, ao abordar a concepg¢do do siléncio
maquinico e maquinado em Webern, diz que o mais interessante
nao é o fato de Webern ter sido um pioneiro no uso de uma
valorizagdo igualitaria dos sons e dos siléncios, mas sim a
compreensao de que o siléncio contém determinados graus de
informacdo’ que se relacionam aos multiplos planos de
organizacgao serial e de consisténcia espago-temporal presentes
em suas composi¢gées. Por informagdo, Ferneyhough
compreende as variaveis que caracterizam os diferentes planos
que constituem o sistema, ou o plano da composigao
metaestavel de Webern. Sao, portanto, as informagdes
paramétricas das disposicbes sequenciais das notas
autonomizadas, dos valores das duragdes, dos envelopes
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dinamicos, dos diferentes transientes de ataque e finalizagao,
dos modos de vibracao e ressonancia do corpo sonoro, do
conteudo espectral, das qualidades dos materiais envolvidos, da
disposicao formal dos materiais, das simetrias visuais, etc. As
pecas sao estruturadas por variacdes graduais nos diferentes
planos, em que os trechos mais silenciosos ou mais préximos
ao siléncio apresentam, ao menos do ponto de vista do plano da
amplitude (medida em Hertz), um nivel reduzido ou um baixo
grau de informacao. As séries e planos constituem multiplos
planos composicionais sobrepostos e coexistentes, que péem
em tensao constante os diferentes fluxos de informagdes ou de
energia mais ou menos contrastantes ou complementares entre
si. Assim, segundo Ferneyhough, o siléncio em Webern nao é
somente interessante por ter igualado seu valor com o dos sons,
mas antes por se caracterizar com o0 grau mais baixo de
amplitude sonora. O siléncio, assim, se relaciona com o som
Ccomo o repouso com o movimento'® ou a sombra com a luz's,
ou seja, n@o como auséncia ou negagao de som, mas enquanto
um grau baixissimo de amplitude sonora, aproximando-se ao
infinitamente pequeno. Trata-se, portanto, de conceber a
polaridade siléncio-som ndao como uma dualidade dura, mas
antes como um vetor operando em um continuum com
diferentes graus de quantidades intensivas. O siléncio, desse
modo, se caracteriza como um determinado modo de fluxo de
informagdes, de baixissimo grau de amplitude na produgao
sonora, que atua em escalas tanto micro quanto macro no
processo de formacao ou individuagao de uma pega musical. E
as mudangas ou passagens de um grau a outro, ou seja, aos
aumentos ou as diminui¢des de poténcias implicados na escuta
de sons mais ou menos silenciosos ou ruidosos, correspondem
os afetos.

* k% %

Aprende do rolar dos rios,

dos regatos monteses, da queda das cascatas:
tagarelante, ondeia o seu caudal -

s o oceano é siléncio.’’

Salvatore Sciarrino € também um compositor que tem o siléncio
como um dos pontos marcantes na construgao de sua poética
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musical, Ihe sendo particularmente cara a imagem de um som
que surge gradualmente do siléncio, vive, mais ou menos
brevemente, e ao siléncio retorna. E uma figura musical que da
a sensacao de periodicidade do tipo de uma respiracao, siléncio-
som-siléncio, som-siléncio, som, siléncio, e assim por diante, em
um fluxo sonoro continuo em que microvariacdes timbristicas
sao reveladas a cada reiteragcdo. Trata-se de uma imagem
sonora que chega mesmo a marcar grande parte da producao
de Sciarrino e permeia sua escrita para diferentes familias de
instrumentos, com o compositor chegando a criar um simbolo
grafico especifico para sua notacdo (Fig. 2), que acabou se
tornando quase um padrdao de escrita para tal movimento
dindmico. Entretanto, o compositor ndo se interessa apenas pela
periodicidade tipica de respiragdo que tal figura musical
dindmica produz, mas foca na zona de indiscernibilidade que se
estabelece entre o som e o siléncio, uma regiao onde a ténue
distingdo entre presenca e auséncia de som permite a
emergéncia de uma rica paleta de qualidades sensiveis
microscépicas ou microssonoras que atuam em um campo
limiar entre o perceptivel e o imperceptivel. E como diz o
compositor ao descrever e comentar essa singular experiéncia
de escuta de um som que nasce e desaparece no siléncio:

Primeiro a quietude. Depois o som, como
respiracdo do siléncio. [...] Habituar o ouvido
ao imperceptivel [..] Quando escutamos,
notamos um tempo de hesitagdo: algo
acontece, mas o qué? Ha som ou ainda ndo? A
transfiguragdo sonora do indistinto gera a
mais inquietante das magias: ndo saber mais
distinguir entre presenca e auséncia.'®

Tornar sonoro o indistinto, levando o ouvinte a perder a
capacidade de distingdo entre presenca e auséncia de som. E
essa a ideia que Sciarrino busca trabalhar ao explorar, com sua
caracteristica figura (Fig. 2) de crescéndo dal niente seguido de
decrescéndo al niente, os limiares perceptiveis proximos ao
siléncio, no préprio siléncio ou em zonas de indiscernibilidade,
molecularmente povoadas e vivas, entre sons e o siléncio. “Onde
comeca o som e onde termina o siléncio?”'® é uma questao
central que orienta grande parte do trabalho criativo de Sciarrino.
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Trata-se de um som-organismo vivo, que nasce do siléncio, vive
e desaparece no siléncio. Um organismo que se desdobra em
trés momentos principais de existéncia: siléncio-som-siléncio.
Mas entre esses trés momentos, mais precisamente nas
ligacOes e separacdes dos sons e siléncios entre si, existe uma
regiao composta por sons transientes, microeventos
imperceptiveis, caoticos e aperiddicos, siléncios intensivos,
formando uma caosmose na qual uma fértil instabilidade é
estabelecida como principio composicional por Sciarrino.?°

Q=T P = -0

Fig. 2: Figura caracteristica de Sciarrino para indicar crescéndo dal niente seguido de um
decrescéndo al niente.

Essa ideia em Sciarrino, de tornar sonoro o indistinto, nos
aproxima do problema explicitado por Deleuze, que o considera
como um dos principais desafios do pensamento musical, que é
o de “tornar audiveis forgas ndo-audiveis por si mesmas”.?' Se a
musica do século XX, ja desde Schoenberg e Debussy, torna
sonora forcas como a Intensidade e a Duragdo??, ela também
tem a poténcia de dar corpo a forgas como o Indistinto, o Acaso,
o Imperceptivel, o Fundo, entre tantas outras, muitas das quais
inomindveis. No caso de Sciarrino, o que lhe interessa, ao
corporificar sonoramente o indistinto, sdo as qualidades do
misterioso, do obscuro, do incerto, que implicam a instabilidade
tornada principio composicional em sua poética. Ao conferir
consisténcia a longas passagens e paisagens sonoras
silenciosas, forgando a escrita a explorar o limite que separa o
som do siléncio?3, Sciarrino por vezes contribui para nos
aproximarmos de um modo de escuta que nos coloca como que
em estado de espreita, mantendo-nos atentos a microvariagées
sonoras e as entradas de novos personagens ritmicos numa
paisagem sonora mais ou menos mapeada. E um modo de
escuta que se aproxima da escuta dos animais, que, em
permanente estado de espreita, viram e reviram suas orelhas
para mudar o foco de atencgao de acordo com a selegao variavel
de informagdes sonoras provindas de fontes diversamente
distribuidas no ambiente. A musica de Sciarrino, em alguns
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momentos, nos deixa nesse estado de atencdo constante
caracteristico da espreita, em que ndo sabemos se estamos
ouvindo um som ou nao, nem conseguimos prever a
periodicidade da repeticdao de um som devido a irregularidade de
seus intervalos de siléncio, ou ainda estranhamos quando
somos afetados pela entrada de um novo personagem motivico
na paisagem sonora. Sciarrino torna possivel, assim, um estado
de espreita que nos leva ao limite que separa o homem do
animal, gerando a inquietante magia de nao mais distinguir a
presenca da auséncia, o pensamento do ndo-pensamento, a
linguagem do siléncio, a musica do siléncio, a musica da
linguagem.?*

O siléncio possui ainda outras tantas faces na musica dos
séculos XX e XXI, de acordo com as outras tantas poéticas em
que se expressa. Michel Chion destaca o siléncio em Messiaen,
presente tanto em suas escolhas instrumentais quanto em sua
escrita singular?®, por meio de sonoridades do tipo ataque-
ressonancia?®, possuidoras de envelopes dindmicos em que a
ressonancia se direciona a um desaparecimento gradual no
siléncio (por exemplo, sons de piano ou percussdo).?’ Ja Luigi
Nono, que em seu estilo tardio muito aprofundou seu
pensamento composicional no siléncio, aponta para a ardua
tarefa de enfrentar a abertura ao desconhecido, a escuta do
outro, a saida de si, possibilitadas pelo siléncio, que confrontam
a forte tendéncia de se apegar aos habitos e de resistir ao
novo?8:

O siléncio.
E muito dificil de escutar.

Muito dificil de escutar, no siléncio, os outros.
Outros pensamentos, outros ruidos, outras
sonoridades, outras ideias. Quando se escuta,
busca-se encontrar a si mesmo nos outros.
Encontrar os proprios mecanismos, sistema,
racionalismo, no outro. E isso é uma violéncia
completamente conservadora.

Ao invés de escutar o siléncio, ao invés de se
escutar os outros, se espera escutar mais uma
vez a si mesmo. E uma repeticdo que se torna
académica, conservadora, reacionaria. E um
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muro contra os pensamentos, contra o que
hoje ainda ndo é possivel de explicar. E a
consequéncia de uma mentalidade
sistemdtica, baseada nos a priori (interiores ou
exteriores, sociais ou estéticos). Ama-se a
comodidade, a repeticdo, os mitos; ama-se
escutar sempre a mesma coisa, com aquelas
pequenas diferencgas que permitem
demonstrar a sua prépria inteligéncia.?®

* k% %

O que nao foi dito pode ser esquecido? Para
que houvesse verbo, no inicio, fazia siléncio
dentro da carne. Nesse instante, veio a palavra
e lhe deu limites, inaugurou o verso e fez
histéria pela interrup¢cdo. Nao sei por que
preciso lhe dizer isso.%°

Valéria Bonafé também tem explorado e valorizado amplamente
o siléncio em seu trabalho composicional, ressaltando aspectos
importantes de suas potencialidades poéticas. Um primeiro
aspecto apontado pela compositora compreende o siléncio de
um ponto de vista mais formal, como auséncia de sons na
construgcao de processos mais amplos de curvatura formal.
Como exemplo, podemos citar um trecho da peca LAN, em que
a compositora aplica um processo que denomina de erosao,
caracterizado pelo aumento de insercdao de siléncios numa
textura: “[...] o esfacelamento textural se da através de dois
procedimentos complementares: gradual ampliagdo do siléncio
entre os fragmentos melddicos (processo de erosao) e reducao
temporal desses fragmentos (processo de contragdo)”.3! Trata-
se de uma utilizagao de carater estrutural do siléncio, em um
trabalho em escala micro, por dentro de uma sonoridade, mas
que reflete diretamente em seu perfil macro.

Outro contexto bastante denso e plural em que o siléncio é
explorado na obra da compositora diz respeito a um aspecto
expressivo do siléncio quando abordado em proximidade com a
morte: “o confronto com a morte, uma imensa sucgao e
dispersao de energia, a rarefacao, o siléncio, o vazio, a perda”.3?
Em um ambiente repleto de mistérios, memorias e anseios sobre
o vazio, Valéria Bonafé desenvolve diferentes estratégicas para
a “sonificacdo do siléncio”.33 Na peca A menina que virou chuva,
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Valéria utiliza “compassos silenciosos como uma espécie de um
ponto culminante ao avesso”. Assim, Valéria parece, de certa
maneira, tornar sonora e musical uma ideia presente em um
verso de sua irma, Daniela Bonafé, que ressalta uma forte
intensidade do “som do vazio”3*: “Assim, os compassos 51,52 e
53 somente ressoam a memoaria de um corte e, 'vazios’, guardam
desdobramentos infinitos daquela energia que até ali havia sido
acumulada”.?®®

Um terceiro ponto, fortemente embasado na critica feminista
contemporanea, refere-se a uma dimensadao negativa
frequentemente associada ao siléncio por meio dos processos
de silenciamento que afetam especialmente minorias em
diferentes regimes de relagées de poder. Assim, Valéria Bonafé,
em parceria com outras colegas artistas colaboradoras, procura
trazer a tona vozes e discursos silenciados, dar escuta a quem
tem sido mais ou menos forgosamente ignorado.3¢

Para as mulheres que criam, isso implica
entender o que esta silenciado em suas
poéticas e, a partir desse conhecimento,
permitir a expressdo de algo que pode ser
completamente novo, diferente da visao
hegeménica. Articular o que ¢é mais
determinado na musica (a partitura, sua
estrutura formal) e o que estd em suas
entrelinhas (as possibilidades de escuta, o
processo criativo) — eis o desafio.?’

Buscando valorizar vozes, sonoridades e discursos oprimidos
em uma grande metropole como Sao Paulo, Valéria Bonafé, em
parceria com a artista sonora Lilian Campesato, construiu a
exposicdo sonora Des-habitar escutas: escuta em disputa na
Cracolandia, registrando, em audio e video, a diversidade de
vidas em uma regido marcada por profunda desigualdade e
abandono social, por meio de conversas com moradores,
comerciantes, transeuntes e artistas locais.

Um quarto aspecto destacado por Valéria Bonafé, explorado
tanto em Des-habitar escutas quanto em Nos siléncios da tua voz,
diz respeito a um intervalo carregado de virtualidades que se
potencializa pela escuta do siléncio. Nesse sentido, para a
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compositora, 0 que interessa no siléncio é “o ndo dito, as
entrelinhas”, ou seja, aquilo que, em uma relacao, se apresenta
como um conjunto de producao de sentidos nao diretamente
linguageiros que compdem e povoam o siléncio dos intervalos
entre enunciagdes sonoras e escritas: nas relagdes
interpessoais, manifestam-se por gestos, interjeicdes, suspiros
e pelo tracar de perfis melddicos nas construgdes de frases; nas
relagcdes musicais e profissionais, a resolugao de problemas de
escrita e leitura entre o determinado e o indeterminado, entre o
escrito e o ndo-escrito e até entre o escrito e o inescrevivel sdo
intervalos que geram incertezas fecundas e que projetam
aberturas a novos mundos e relagdes.

* % %

O que nao foi dito pode ser esquecido? So6 o
que nao se diz é preciso dizer. O verbo se faz
carne pelo siléncio. Minhas maos fazem
gestos de lavrador, cuja feroz agricultura me
promete o esquecimento.®®

Essa busca composicional pelo siléncio e pela abertura a novos
mundos que ele possibilita combina-se com uma criatividade
artistica atenta aos limiares da perceptibilidade dos materiais, a
tornar sensiveis regides de sutilezas e gradagdes sonoras antes
imperceptiveis, numa atitude caracteristica das cabecas
pesquisadoras®® de compositores e artistas. Os afetos do
siléncio dizem respeito, portanto, aos variados mundos de
qualidades sonoras e multissensoriais reveladas pela escuta do
siléncio. Trabalhar com tais afetos do siléncio é fazer emergir e
talhar paisagens e lugares — perceptos - em escalas
microperceptivas; trabalhar diretamente nos materiais,
buscando deles fazer saltar pequenas sutilezas de variagdes de
seu movimento interno, imperceptiveis até entao.

Por afeto, consideramos aqui uma passagem, uma trajetoria,
uma transpassagem*° que produz aumentacgdes ou diminuicdes
nas poténcias de agir, de afetar e de ser afetado proprias de um
corpo. O afeto, assim, ndo diz respeito a chegada a tal ou qual
estado fisico e emocional, mas sim a uma vivéncia, mais ou
menos intensa, que produz, numa passagem, transformagdes e
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modificagées que aumentam ou diminuem as poténcias de agir,
de afetar e de ser afetado de um corpo. Entretanto, uma tal
acepcao do afeto ndao o compreende somente de um ponto de
vista subjetivo, como aquilo que acontece quando certas
sensagodes sdo experimentadas por um corpo no encontro com
outro corpo, mas também de um ponto de vista objetivo,
entendendo o afeto como ja presente, em certa medida, nas
proprias qualidades sensiveis que um material expressa num
determinado meio. Assim, na escuta musical, o afeto se volta
nao somente a uma interioridade em que uma sensagao é
produzida, mas também se insere na exterioridade das
qualidades sensiveis mais ou menos talhadas nos materiais
heterogéneos pelos compositores e intérpretes. Nesse sentido,
o afeto ndo é somente aquilo que produzimos com proje¢des do
passado e antecipagdes do futuro no misto confuso de uma
escuta atual, mas também aquilo que ja se encontra na propria
realidade dos movimentos materiais e que pode ser selecionado
e apreendido, no processo de percepgao, por meio de filtros
interessados e motivados.*' Se o processo perceptivo lida com
0s perceptos, ou seja, com paisagens e lugares que, com seus
tragcos expressivos singulares, possuem existéncia real
independente de uma percepgao atual, tais perceptos atuam
também como implicados nos afetos materiais e sensiveis, ou
seja, como condicionantes de certas possibilidades e modos de
ser afetado que estdo em relagdo estrita com tais e quais
qualidades e poténcias préprias de cada material.*? Assim, o que
se busca ao olhar para o envolvimento mutuo entre percepto e
afeto, ou seja, a superficie comum entre um exterior e um
interior, é fazer coincidir a afeccdo sentida com a imagem
percebida, embora ndo sem reconhecer a diferenga de natureza
entre ambas.

A escuta do siléncio no coloca em um limiar de
imperceptibilidade entre exterior e interior, entre perceptos e
afetos, no entrelagamento das linhas expressivas emanadas de
uma imagem e a captura perceptiva-afetiva de tais linhas.
Entretanto, para se acessar uma tal regido perceptiva na escuta
silenciosa de uma obra musical, € necessario um esforgo
coletivo que implica alguns desafios, tais como: como convidar
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0s ouvintes a participarem ativamente na producdo de um
ambiente silencioso que atuara como condi¢ao de aparecimento
de tais ou quais paisagens sonoras? Como possibilitar uma
tomada de consciéncia acerca da poténcia de um siléncio
criativo, que envolva ativamente os ouvintes na construgao de
um ambiente em que o minimo de som que venha a ser
produzido participa diretamente do acontecimento musical?

Dar escuta ao siléncio surge assim como uma forma potente de
abertura as incertezas e imprevisibilidades do aqui e agora. Essa
atitude nos incita a uma escuta ativa e atenta aos ambientes
sonoros que nos cercam, captando nuances que tangenciam a
imperceptibilidade e que carregam um imenso potencial criativo
e composicional. Além disso, essa abertura ao siléncio nao é
apenas uma pratica de escuta interessada em sutilezas sonoras,
mas também um posicionamento critico e ético, que nos alerta
para os siléncios impostos e os processos de silenciamento que
permeiam diversas esferas da vida. A escuta do siléncio se
torna, assim, uma ferramenta ndo so6 de criagdo musical, mas
também de resisténcia e de luta contra as opressdes que tentam
calar vozes e expressoes. Em suma, escutar o siléncio é uma
pratica que nos conecta tanto com sutilezas do som quanto com
profundas implicagdes sociais e politicas do ndo-dito. A atencao
ao siléncio permite a abertura e emergéncia de imprevisiveis e
fecundos materiais sonoros e musicais, de singularidades sutis
e pululantes, que permitem que saiamos do sufoco da
atualidade do ja-possivel para aliviadamente respirarmos,
escutarmos, povoarmos e pensarmos novos mundos e relagées
possiveis.
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