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RESUMO Uma das respostas possiveis ao inexprimivel ¢, sem duvida, o
siléncio. Contudo, se o inexprimivel se revela, segundo Jankélévitch, em dois
niveis antipodas, o inexprimivel pela esterilidade (indizivel) e o inexprimivel pela
fecundidade (inefavel), certas modalidades de siléncio também se distinguiriam
de acordo com sua pertenga a um desses niveis. Este artigo pretende examinar
certas modalidades de siléncio que se associam, respectivamente, a manifestacdo
por exceléncia do indizivel, a morte, e a uma manifestagdo privilegiada do
inefavel, a musica. Assim, primeiramente, serdo examinados, no dmbito da
morte, o mutismo do morto, o vazio de uma filosofia sobre a morte e o siléncio
diante do moribundo e do cadaver. Em segundo lugar, serdo analisados, no
tocante a arte sonora, o siléncio como reagdo a inefabilidade musical, o siléncio
identificado a propria musica e os siléncios que podem anteceder, integrar
e suceder uma composicdo musical. A partir desse percurso, discutiremos o
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problema do siléncio absoluto, o parentesco entre as experiéncias musical
e mistica, a possibilidade de aproximagdo dos siléncios referentes aos dois
niveis do inexprimivel, assim como as diferencas qualitativas entre alguns dos
siléncios identificados.

Palavras-chave: Siléncio. Morte. Musica. Indizivel. Inefavel.

ABSTRACT Silence is, undoubtedly, one of the responses to the
inexpressible. Nevertheless, if the latter may occur, according to Jankélévitch,
in two antipode levels, the sterile inexpressibility (untellable) and the fecund
inexpressibility (ineffable), some sorts of silence could be also distinguished
according to their belonging to one of these levels. This article intends to examine
the examples of silence that can be respectively associated with the prime
manifestation of the untellable, death, and to a privileged manifestation of the
ineffable, music. Therefore, it will be firstly examined, in the sphere of death,
the mutism of the dead person, the emptiness of a philosophy of death, and the
silence before the moribund or the corpse. Secondly, it will be analyzed, in the
realm of music, silence as a reaction to musical ineffability, silence identified
with music itself, and silences that may precede, integrate, and follow a musical
composition. The proposed itinerary will enable a discussion on the problem of
absolute silence, on the kinship between musical and mystical experiences, on
the possible approach between the untellable and the ineffable silences, as well
as the qualitative differences among some of the recognized examples of silence.

Keywords: Silence. Death. Music. Untellable. Ineffable.

Introducao

Na ultima se¢do do segundo capitulo de “A musica e o inefavel” (obra
originalmente publicada em 1961), Vladimir Jankélévitch (2018) formula,
pela primeira vez, uma das distingdes conceituais caracteristicas de sua obra:
a distingdo entre o indizivel (indicible) e o inefavel (ineffable). Tais termos
apontam para dois niveis opostos do que se revela, para nods, inexprimivel.
Por um lado, deparamo-nos com o absolutamente indizivel, ou seja, o que ndo
nos permite articular uma unica palavra por sua total privacdo de contetido.
Assim, o indizivel € negativo ndo s6 em sua enunciac¢ao verbal, mas também
por sua esterilidade e por situar-se aquém da razdo e da linguagem. Por outro
lado, reconhecemos uma faixa de nossa experiéncia que, devido a sua extrema
fecundidade, transborda as possibilidades do logos. Trata-se do inexprimivel
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positivo, o inefavel, que nunca ha de se esgotar numa Unica descri¢ao
ou definicdo. A fim de exemplificar tais polos do inexprimivel, o filésofo
encontra, sobretudo, na morte, a expressao maxima do indizivel, enquanto
reconhece, no “insondavel mistério de Deus”, no “inesgotavel mistério do
amor” (Jankélévitch, 2018, p. 120), na poesia e na musica, algumas expressoes
privilegiadas do inefavel.

Obviamente, costumamos responder com o siléncio ao que nao se traduz
de modo absoluto ou satisfatério em palavras.! Todavia, o siléncio parece
se manifestar de diferentes modos de acordo com sua vinculagdo a um dos
dois polos do inexprimivel. Assim defende Jankélévitch (2018, p. 121), ao
questionar, em evidente continuidade com a mistica crista: “A distincia entre
a negatividade indizivel e a positividade inefavel ndo ¢ tdo grande quanto
aquela que separa as trevas cegas da noite transparente ou o siléncio mudo do
siléncio tacito?”.

A relacao entre os niveis do inexprimivel e o siléncio é confirmada e
desenvolvida pelo filésofo francés, cinco anos mais tarde, em sua obra “La
Mort” (1966), que conta com uma secdo precisamente intitulada “Silence
indicible, silence ineffable” (Parte I, cap. 1, se¢do 5). Nesta, Jankélévitch (1966,
p. 75, tradugdo nossa) observa que “o siléncio mortal e o siléncio divino se
opdem um ao outro como o Indizivel ¢ o Inefavel: pois Arréton e Aphaton
sdo0 os dois modos pelos quais um mistério pode ser inexprimivel”. Portanto,
a primeira modalidade de siléncio tem como foco o tema central do livro,
enquanto a segunda engloba a experiéncia de Deus, a qual se somam, também
nessa se¢do de “La Mort”, a poesia, 0 amor ¢ a musica.

Seguindo tal oposi¢do proposta pelo filésofo, pretendemos, neste artigo,
examinar duas manifestagdes do siléncio respectivamente associadas ao
indizivel e ao inefavel. Em continuidade com a mencionada se¢dao de “La
Mort”, focalizaremos o siléncio da morte em nossa abordagem do indizivel.

1 Contudo, apesar de toda a valorizagao do siléncio nos campos da vida interior e da espiritualidade, a resposta
silenciosa também poderia estar sujeita a certas deficiéncias, como mostramos em nosso artigo “Tempo de
cantar: a necessidade de ultrapassar o siléncio” (Gontijo, 2023).

2 Aoposicéo entre as “trevas cegas” e a “noite transparente” remete, por certo, a possibilidade, concebida por
Gregodrio de Nissa (1993, p. 104) e Pseudo-Dionisio Areopagita (1990, pp. 371-373), de a escuridédo representar
nado s6 uma privagado, mas um excesso de luz. Identificada a prépria divindade, a treva supraessencial “néo
nega a gldria que dela jorra, ndo é auséncia de luz, é ‘mais que luminosa’; ou ainda, é coincidentia oppositorum,
coincidéncia dos opostos (que continuam a sé-lo na prépria unidade): a treva é simultaneamente a luz mais
viva, tenebrosa pelo excesso de seu fulgor, e a mais negra escuriddo, porque é ‘transluminosa’ (Clément,
20083, p. 226) Tal polo de inesgotavel abundancia, capaz de ofuscar os limitados modos de apreensdo humana,
encontra-se simultaneamente associado a obscuridade e ao siléncio por Pseudo-Dionisio (1990, p. 371), que,
em sua “Teologia mistica”, compreende-o sob a célebre férmula “trevas mais que luminosas do siléncio”. Ainda
segundo Olivier Clément, “a treva, igualmente, ndo nega a Palavra, mas encontra o Siléncio no coragéo da
Palavra” (Clément, 2003, p. 226).
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Nao obstante, no que se refere ao siléncio fecundo, optamos por restringi-
lo a musica, apresentada como um dos expoentes maximos do inefavel por
nosso autor. Tal opg¢do se deve a riqueza trazida pela propria compreensao
jankélévitchiana da arte sonora, que, enquanto partilha de tragos reconhecidos
no Sumo Inefavel de natureza transcendente, expressa-se por estimulos
sensiveis, permitindo, como constataremos, radical contraste com o polo do
indizivel.?

Analisaremos, separadamente, esses dois exemplos antipodas do siléncio,
que, como confirmaremos ao longo do artigo, “estdo diretamente relacionados
a reacdes animicas e espirituais contrastantes, aspecto que nao escapa a
filosofia jankélévitchiana” (Gontijo, 2017, p. 262). Para tanto, tomaremos
como bibliografia de apoio, além dos dois textos mencionados, passagens
complementares de “A musica e o inefavel” e “La Mort”, assim como outras
obras de Jankélévitch e estudos de alguns de seus comentadores. Por meio da
analise proposta, de carater exegético e também critico a certas posi¢cdes do
filosofo, tentaremos responder as seguintes questdes: apesar das diferencas
entre os dois exemplos em pauta, ha elementos que também os aproximam?;
seriamos capazes de lidar, de fato, com um siléncio radicalmente indizivel, ou
seja, absolutamente vazio?; ha particularidades qualitativas entre o siléncio
indizivel da morte e o siléncio inefavel da musica, assim como entre as
manifestacdes de siléncio verificadas em cada um desses polos?; e, finalmente,
o siléncio indizivel poderia se comunicar com o siléncio inefavel ou vice-versa?

E importante esclarecer, nesta introdugdo, que, a0 examinarmos os polos
do inexprimivel e seus respectivos siléncios, tocaremos em diversas areas
de estudo e da experiéncia humana. As inevitaveis ressonancias emocionais
geradas pelo contato com a morte, 0 morto ¢ a musica conferem tonalidade
psicologica para nossa abordagem; a reflexdo sobre a recepcdo musical e
diferentes poéticas composicionais tende ao ambito da estética; os niveis do
nao ser relativos aos polos do inexprimivel pressupdem uma analise metafisica;
enquanto a contraditoria “medita¢do” da morte, a descrigdo do enlevo musical
e o método negativo, tantas vezes, empregado pelo filésofo aproximam o
trabalho a teologia, a mistica e ao apofatismo. Tal multiplicidade reflete algo
da propria construcao filoséfica de Jankélévitch, autor, segundo Berlowitz

3 Embora, em nossa tradicdo metafisica e religiosa, o inefavel esteja prioritariamente vinculado ao plano da
transcendéncia, o inexprimivel positivo mais valorizado por Jankélévitch, pensador agnéstico, refere-se a
“experiéncias que, apesar de mergulhadas na imanéncia, superam, a seu modo, o principio da ndo contradigéo,
as categorias do entendimento e as limitadas molduras dos conceitos” (Gontijo in Jankélévitch, 2018, p. 24).
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(Jankélévitch; Berlowitz, 2021, p. 308), “de um mundo que ¢é so seu, uma
espécie de constelagdo particular”.

1. A morte como siléncio indizivel

Na verdade, € algo artificial o estudo em separado da morte indizivel e da
musica inefavel, assim como das manifestagdes de siléncio a elas vinculadas.
Como observamos tanto em “A musica ¢ o inefavel” quanto em “La Mort”,
compreendemos conceitualmente cada um desses siléncios em contraposi¢ao
com o outro. De acordo com Jankélévitch (2018, p. 120), “o mistério que
a musica nos transmite ndo ¢ o inexprimivel esterilizante da morte, mas o
inexprimivel fecundo da vida, da liberdade e do amor; dito em poucas palavras,
o mistério musical ndo ¢ indizivel, mas inefavel”.

Por meio dessa passagem, constatamos que a indizibilidade da morte esta
diretamente vinculada a uma auséncia de contetido, relacionada, por sua vez, a
perspectiva nao religiosa do autor. Por um lado, o morto nada tem a nos dizer,
nada ha a se descobrir “por tras” de seu estéril siléncio. Em oposi¢ao a inspiragao,
que “concede ao poeta a poténcia lirica do verbo” (Jankélévitch, 1966, p.
75, tradugdo nossa) e, ao musico, “cantos [...] inesgotaveis” (Jankélévitch,
1966, p. 75, tradugdo nossa), a “‘expiracao mortal” (Jankélévitch, 1966, p. 75,
tradugdo nossa) corresponde ao “fechamento do ser no mutismo definitivo”
(Jankélévitch, 1966, p. 75, traducdo nossa), como complementa o filésofo em
“La Mort”.* O siléncio ¢, aqui, sindbnimo de um nada que equivale ao zero
(rien) e ndo de um nada que, resguardando e gestando multiplas possibilidades
(néant), é capaz de se identificar com o inefavel.’

Por outro lado, calamo-nos inevitavelmente quando o assunto ¢ a propria
morte, ou seja, a morte “vivida” em primeira pessoa, situada, recorrendo a
terminologia kantiana, fora da “experiéncia possivel” (a0 menos para aqueles que
ndo creem nas chamadas “experiéncias de quase morte”). Jankélévitch (1966, p.

4 Em “Ressonancias noturnas: do indizivel ao inefavel”, mostramos, apoiando-nos no tedlogo Silvio José Baez,
que a identificagé@o entre o morto e o siléncio negativo do vazio também se verifica na tradi¢éo judaica, a qual
pertence o filésofo. Por um lado, “o siléncio do qual nada pode ser extraido é verificado na crianga morta,
que, apesar da intervengao do servo de Eliseu, ‘ndo emitira voz, nem sinal de vida’ (2Rs 4,31)” (Gontijo,
2017, p. 253). Por outro lado, o préprio lugar dos mortos é chamado, em alguns Salmos, de dima, “uma
palavra hebraica que significa ‘siléncio’, [...][...], um inferno, ndo tanto de fogo quanto de siléncio, de solidao,
de isolamento™ (Baez, 2011, p. 253).

5 No ensaio “Le Nocturne” e em “A musica e o inefavel”, Jankélévitch (1988, p. 228; 2018, p. 187) refere-se
diretamente a esses dois niveis opostos do nada ou do n&o ser (un dv e otk ¢v), identificados e meditados
por Schelling em suas ultimas obras. Como explicamos em “Ressonancias noturnas” (Gontijo, 2017, pp. 258,
262), tais niveis poderiam ser diretamente exemplificados por uma mesma “realidade” privativa, como a noite
e o siléncio, em suas diferentes configuracdes e manifestagdes.
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79, tradugdo nossa) esclarece que “a morte ndo ¢ propriamente uma experiéncia
que me deixaria ansioso por comunica-la: €, antes, o que ninguém jamais provou,
aquilo cujo sabor ninguém jamais degustou, cuja tonalidade qualitativa ninguém
pode, a fortiori, imaginar”. Ao contrario do inefavel, que ndo se define nem se
descreve de modo conclusivo devido a sua sobreabundancia, mas ao qual, como
veremos, ainda se alude por comparagdes, “a morte ndo ¢ ‘sugerivel’ a partir
da vida, nem de perto, nem de longe: nada a anuncia, nada nos faz nos lembrar
dela. Desse incomparavel, ndo temos nem pressentimento nem ressentimento,
nem antegosto nem gosto residual” (Jankélévitch, 1966, p. 79, tradugdo nossa).
Segundo o autor (1966, p. 79, traducdo nossa), a propria morte coincidiria com
a total auséncia de qualidades sensiveis e, assim, “o siléncio que resulta do
inefavel difere totalmente do mutismo ao qual o insipido-inodoro-incolor nos
reduz”. Além de vazia para a sensibilidade e destituida de predicados, a morte
rompe com a sucessao temporal: nas palavras de Jankélévitch (1966, p. 79,
traducdo nossa), “a morte nao possui dia seguinte”, fator que também impede
a formulacao de um dis-curso, colocando-nos, inexoravelmente, no registro do
“siléncio mudo” (Jankélévitch, 2018, p. 121).

Tais caracteristicas afetam ndo s6 aquele que, despretensiosamente,
divaga sobre a propria morte, mas também o filésofo que ousa fazer dela seu
“objeto” de estudo. Como observa Jankélévitch (1966, p. 80, tradug¢ao nossa),
contradizendo o proprio ato de escrita de um volumoso livro sobre a morte®,

Sobre o “inenarravel” absoluto, ndo ha nada a contar. Quando mal tiver comegado, a
filosofia da morte ja tera terminado, enchendo-nos de estupor: quando se trata da morte,
o alfa e o dmega coincidem, ¢ a primeira palavra ¢ ipso facto a ultima. O filosofo da
morte coloca-se, ja de imediato, no fim da linha! A morte diz ndo — ou melhor, ndo
responde — pois 0 mutismo opressor € sua inica resposta.

Ressaltando a inevitavel indizibilidade de uma reflexdo sobre a morte,
Enrica Lisciani-Petrini (2013, p. 77, tradug¢ao nossa), tradutora e estudiosa
da obra de Jankélévitch, explicita que “nada daquilo que ja sabemos ou
conhecemos, nenhuma categoria loégica ou empirica, nenhuma ciéncia e
nenhuma pratica poderiam nos auxiliar no sentido de nos fornecer o menor
relatorio sobre esse ‘algo’ que escapa a toda ordem”. Como seria possivel
refletir, a partir da vida (o tnico solo no qual trafegamos), acerca de “algo” que
“¢, a letra, ‘completamente outro’ em relagdo a vida” (Lisciani-Petrini, 2013, p.

6 Jankélévitch (Jankélévitch; Berlowitz, 2021, pp. 70-71) tem consciéncia de tal contradi¢cdo performativa, ao
declarar, na entrevista “Em algum lugar do inacabado”: “Dizem-me: qual o proposito de escrever um calhamago
sobre a morte se o senhor nada sabe sobre ela, se é s6 para chegar a esse instante evanescente, a esse
brevissimo brilho?”.
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77, tradugdo nossa), que dela se distingue por “uma radical diferenga e ndo por
uma simples diferenga de grau™’ (Lisciani-Petrini, 2013, p. 77, traducéo nossa)?
Essa mesma impossibilidade ¢ ressaltada pelo escritor e filosofo Frangois
George (1979, pp. 20-21), ex-orientando de Jankélévitch, que assim esclarece:
“A morte nao é profunda. Ela ¢ um fato inconcebivel, que a nada se assemelha,
¢ o fracasso absoluto que reune os maus alunos e os sabios, pois, apesar de tudo
que ja foi dito, a filosofia ndo ensina a morrer, a morte ndo ¢ absolutamente uma
questdo de saber viver (savoir-vivre).”® Nesse sentido, é interessante notar que
o siléncio positivo, como “meio” fecundo para a reflexdo, como “convite ao
aprofundamento”, nas palavras de Jankélévitch (Jankélévitch; Berlowitz, 2021,
p. 255), de nada serviria quando o tema ¢ a morte sem fundo’. Dependendo do
“objeto”, ndo haveria, simplesmente, em que se aprofundar...

Além do siléncio do morto e da “reflexdo”, para sempre malograda, acerca
da morte, o “mutismo opressor” se revela igualmente em outras relagdes
humanas com a realidade indizivel por exceléncia, como no contato que nos,
vivos, estabelecemos com o moribundo ou com o cadaver. No primeiro caso,
em “Penser la mort”, Jankélévitch (2004, p. 30, traducdo nossa) explica,
constatando uma notavel distingdo, que “aquele que vai morrer se encontra
geralmente em tal estado que as palavras siléncio ou soliddo ja ndo fazem
sentido para ele. Aquele que observa o moribundo pode conceber esse instante
como o momento do siléncio mais extremo, ja em oposicao a existéncia
que o rodeia”. Quanto ao siléncio diante do cadaver, o autor refere-se a ele
em diferentes momentos de sua obra, justificando-o por nossa necessidade
inconsciente de “participarmos” do mutismo, em certa medida sagrado, do
morto, assim como as criadas ajoelhadas “participam” do siléncio da recém-

7 Nas palavras do préprio Jankélévitch (1966, p. 56, tradugéo nossa), “a morte, a despeito das simetrias orficas,
néo é o contrario da vida, como o s&o dois extremos num mesmo género: a semelhanc¢a que os separa ndo
é absolutamente de simples género. E para Leibniz que valem as gradagdes escalares, que o vivo e o morto
diferem como o Mais e o Menos ou como o maior € o menor [...][...]".

8 E justamente pelo fato de a morte n&o ser em nada comparavel com o viver que Jankélévitch (1966, pp.
247-250, tradugé@o nossa) recusa tanto a crengca numa preparacéo ascética para ela quanto a concepgao
da filosofia como um “aprender a morrer”, verificada em obras classicas como o “Fédon” (64a), de Platéo,
“De brevitate vitae” (7), de Séneca e o ensaio “Que filosofar € aprender a morrer”, de Montaigne. Quanto a
Montaigne, o filésofo contemporaneo se aproxima, precisamente, da posi¢céo que aquele pretende refutar:
“Hao de me dizer que a realidade da morte ultrapassa de tdo longe o pensamento que n&o ha esgrima, por
mais bela, que néo se perca quando |a chega: deixai-os falar; a meditagé@o prévia proporciona, sem duvida,
grande vantagem” (Montaigne, 2010). Dizemos que Jankélévitch se aproxima a posicéo refutada por Montaigne
e nao que se identifica com ela, pois, como vimos, a morte para o primeiro, situada no nivel do indizivel, ndo
poderia ultrapassar o pensamento, uma vez que se encontra aquém deste.

9 Jankélévitch ressalta, muitas vezes, a auséncia de profundidade da morte, como na seguinte passagem de “Em
algum lugar do inacabado”: “A meditagao sobre a vida daqueles que nao sdo mais tem por unico conteddo a
positividade da sua vida, da sua obra e das nossas lembrangas. [...][...] Assim, portanto, o passeio no cemitério
durante a primavera é certamente uma ocasido de recolhimento, mas tal ocasido nao é absolutamente um
aprofundamento: antes convida-nos a esperanga” (Jankélévitch in Jankélévitch; Berlowitz, 2021, p. 237).
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falecida Mélisande, ao fim da 6pera Pelléas e Mélisande, de Claude Debussy
(Jankélévitch; Berlowitz, 2021, pp. 247, 251).

Como podemos observar, a “sintonia” estabelecida entre “a pessoa viva”
e “uma eternidade letal em que nada mais advém, sobrevém ou devém”
(Jankélévitch, 2018, p. 181) encontra-se recorrentemente tingida de uma
qualidade emocional especifica: a opressao, o desespero, o terror ¢ a angustia.
Assim reforca Jankélévitch (Jankélévitch; Berlowitz, 2021, p. 234), na
entrevista “Em algum lugar do inacabado”:

O siléncio que se estabelece ao redor do leito de morte ndo exprime somente o
dilaceramento da separagdo irreversivel, mas também a nossa angustia frente a essa
morte, 0 nosso horror diante desse absurdo em forma de cadaver informe, diante desse
presente-ausente tragado num vazio para o qual ndo temos mais palavras, enfim, o
nosso desespero no limiar desse antifuturo.

O tormento contido no “siléncio mudo” permite-nos notar, como aludimos
na introdugao, que o polo do indizivel se encontra associado a uma ressonancia
animica, associacao também observada, em outra “frequéncia”, no polo do
inefavel. Enquanto, ao sorvermos a fecundidade inesgotavel caracteristica
ao inexprimivel positivo, sentimos plenitude, renovagdo, esperancga
(Jankélévitch, 1966, p. 75), ao nos aproximarmos do inexprimivel negativo
(ou ao testemunharmos a aproximacdo de outrem a ele), experimentamos o
tormento. Assim, dado que o siléncio se manifesta em ambos os polos, também
ha um siléncio negativo, que a todo custo evitamos, por nosso zorror vacui.
Ao contrario do que costuma ocorrer quando buscamos a quietude de uma casa
de retiro, podemos igualmente ansiar por ruidos quando a auséncia sonora se
“amplifica” a ponto de nos sugerir a absoluta auséncia de vida (Jankélévitch,
2018, pp. 184-185). Adotando um tom impactante, como ocorre em muitas de
suas reflexdes sobre a morte, Jankélévitch (Jankélévitch; Berlowitz, 2021, p.
254) descreve tal dindmica no capitulo 21 de “Em algum lugar do inacabado”,
dedicado ao tema do siléncio:

Diante de um morto, observamos o siléncio: [...] permanecemos em suspense diante da
ambiguidade dessa presenga ausente e nos calamos, como o proprio morto, esperando
um sinal que ele parece pronto a fazer a qualquer instante, mas que nunca fara. Tomado
de panico, aquele que vive termina por escutar a sua propria respiracdo, as batidas
do seu coragdo, a circulagdo do sangue nas artérias... [...] Por pouco que o siléncio
se prolongue, somos tomados pela angulstia e procuramos desesperadamente sinais,
respostas, um eco nesse vazio aterrorizante no qual ndo possuimos interlocutor.

Caberia complementar que, no contexto da morte, o horror ao siléncio,
identificado ao vazio, poderia ocorrer ndo s6 na auséncia de estimulos sonoros
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provenientes de corpos exteriores (como o mutismo do cadaver), mas também
no siléncio interno do sujeito que pensa meditar sobre a morte. Se, como vimos,
tal meditagdo € vazia, o pensamento que se orienta a morte — “monstruosa,
unica em seu género, relacionando-se com nada em absoluto, entdo literalmente
impensavel, absurda” (Jankélévitch, 2004, p. 102, tradugdo nossa) — depara-se
com intransponivel lacuna. E tal lacuna silenciosa nos angustia e amedronta,
pois somos incapazes de povoa-la, a ndo ser por imagens ilusorias (Jankélévitch,
1966, pp. 339-340) ou, ao menos, indemonstraveis por aquele que cré numa
vida pds-morte. Portanto, como ocorre no caso do siléncio externo, verificamos
que o siléncio interno — nao s6 pacificador, mas também sufocante — nem
sempre ¢ um ideal a ser buscado.

Nesta breve reflexdo sobre o siléncio da morte, parece-nos pertinente
incluir uma consideragdo propria que, em certa medida, questiona a perspectiva
jankélévitchiana. Observando os eixos em que o “mutismo opressor” se
manifesta, a saber, o siléncio do morto, o siléncio de quem reflete sobre a
morte, o siléncio diante do moribundo e, por fim, o siléncio diante do morto,
verificamos que nem todos eles lidam com a esterilidade radical do indizivel.
Talvez, somente o siléncio do cadaver, se possivel fosse situa-lo fora de
qualquer referéncia a um espectador humano, corresponderia ao siléncio do
vazio absoluto. Contudo, para nos, que nos colocamos diante da morte, seja
como tema existencial ou filosofico, seja como evento concreto, algo ainda
se experimenta, caso contrario, ela ndo provocaria em nos terror ou angustia.

De algum modo, o filésofo francés parece respaldar nossa objecdo, ao
enfatizar, em outro contexto, a riqueza do siléncio, no capitulo “Musica e
siléncio”, de “A musica e o inefavel”. De acordo com Jankélévitch (2018, p.
186), desenvolvendo a distingdo ja mencionada entre o rien € 0 néant,

O nada (néant), costuma-se dizer, ndo possui propriedades: um nada (néant) ndo se
distingue de outro, pois como seria possivel estabelecer tal distingdo, a menos que ele
contasse com qualidades ou uma maneira de ser, ou seja, a menos que fosse alguma coisa?
Dois nadas (néants) ndo passam, portanto, de um mesmo nada (néant), de um Gnico
e mesmo zero. Ora, o siléncio possui propriedades diferenciais e, consequentemente,
o nada (néant) em questdo ndo ¢ um nada em absoluto (rien-du-tout).

Por conseguinte, se somos capazes de distinguir os siléncios provocados
pela morte ndo s6 em relagdo aos siléncios inefaveis, mas entre si, em suas
aplicagOes e ressonancias animicas, algo nos indica que, a0 menos para nos,
vivos, o indizivel radical, com seu absoluto vazio e mutismo, seja um limite
a beira do inconcebivel. A lacuna deixa de ser vazia para quem a formula ou
pressente.
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Além disso, ¢ importante, por fim, destacar que a impossibilidade de uma
esterilidade radical, dotada de repercussdes na vivéncia do siléncio, também
¢ mencionada pelo filosofo do je-ne-sais-quoi. Segundo Jankélévitch (2018),
retomando Bergson, nunca estariamos privados por completo (enquanto vivos,
vale repetir) da recep¢ao de algum estimulo sensivel (seja este visual, auditivo,
olfativo, tatil, cinestésico etc.). Desse modo, dificilmente haveria uma “niilizagao
radical” (Jankélévitch, 2018, p. 187) para a resultante da sensibilidade, o que
permite a Jankélévitch (2018, p. 187) afirmar que “o siléncio, em lugar de se
identificar com o nada (néant) absoluto, é, por sua vez, um nao ser relativo ou
parcial. E assim que o siléncio mais caracteristico é o siléncio na luz”.

E, como iniciaremos a seguir nossa reflexdo sobre o campo musical,
caberia completar que o siléncio se distancia do vazio ndo sé pela possibilidade
de coexistir com outros estimulos sensiveis de natureza nao auditiva (como os
objetos iluminados), mas por nunca se manifestar ao ser humano como privagao
sonora absoluta. De acordo com Jankélévitch (2018, p. 186), “o siléncio
absoluto ¢, como o espago puro ou o tempo nu, um limite inconcebivel”.
Como recordamos em “Ressonancias noturnas: do indizivel ao inefavel”
(Gontijo, 2017, p. 263), tal assercdo é confirmada por John Cage, em sua obra
“Indeterminacy”, que inclui o relato do célebre experimento por ele realizado
numa cadmara anacoica da Universidade de Harvard. Existencial e musicalmente
atento ao tema do siléncio, Cage (2022) descobre, na solidao daquele espagco cem
por cento vedado a fontes sonoras exteriores, a permanéncia de dois sons, um
agudo e outro grave, respectivamente identificados pelo professor responsavel
pela cdmara como o “sistema nervoso em operacao” e o “sangue em circulagdo”
do compositor. Relacionando tal experimento com nosso estudo, constatamos,
mais uma vez, que a esterilidade sonora radical s6 ocorreria no morto, no qual
os processos fisioldgicos, geradores de estimulos sonoros, ja se extinguiram
e para o qual o tempo e o movimento deixaram de fazer qualquer sentido.
Assim, talvez, o absurdo impensavel da morte em primeira pessoa seja nao so
o exemplo maximo do (siléncio) indizivel, mas também seu tnico exemplo.

2. A musica como siléncio inefavel

Do “mutismo opressor”, passamos agora para o “siléncio melodioso”
(Jankélévitch, 2018, p. 189) que envolve o inefavel musical. Curiosamente,
a “conivéncia que entrelaca, para sempre, o siléncio a musica” (Berlowitz
in Jankélévitch; Berlowitz, 2021, p. 256) manifesta-se por vias semelhantes
aquelas identificadas no siléncio referente a finitude humana. Em primeiro lugar,
assim como ha o siléncio diante da morte e do morto, também constatamos que
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o0 ouvinte ou o tedrico pode se calar, em algum momento, ao experimentar uma
obra musical ou ao tentar discorrer sobre ela. Em segundo lugar, a semelhanga
do siléncio que ¢ a morte, Jankélévitch reconhece, com certa originalidade,
o siléncio da musica.' Por fim, é plausivel comparar, mantendo as devidas
particularidades qualitativas e ontologicas, o siléncio que habita o morto ao
siléncio estruturante de uma obra musical, no qual poderiam ser incluidos
nao so o siléncio na musica, mas também o siléncio antecedente € o siléncio
subsequente a uma composicao. Assim, examinemos, em separado, essas trés
expressoes do “siléncio melodioso™.

2.1 O siléncio “diante” da musica

Se a musica se associa intimamente ao registro do inexprimivel na filosofia
jankélévitchiana, ndo ¢ dificil concluir que o siléncio se ofereceria como
possivel resposta a experiéncia musical (assim como a tudo aquilo que se
mostra inexprimivel, conforme adiantamos em nossa introdugao). Tal resposta
¢ considerada por Jankélévitch (2018, pp. 131-132) na seguinte passagem de
“A musica e o inefavel”:

Quando os divinos arpejos do Réquiem se evaporarem no ar — “In paradisum deducant
te angeli” —, cada qual terd compreendido que outros comentarios ndo sdo mais
necessarios; entdo tudo tera sido dito, € os homens entreolhar-se-ao em siléncio:
siopésantas dei apelthein. E o que propde Plotino, pois, quando a alma fica assim
transtornada diante de algo grande e grave — o sublime canto de Boris Godunov no
segundo ato da opera homonima, o siléncio sobrenatural que se estabelece ao fim
da Sinfonia Fausto, quando o coro masculino entra em cena para cantar o “Chorus
Mysticus” —, nada resta sendo calar.

E interessante observar que o siléncio provocado no ouvinte pelas
composigdes musicais citadas (e pelos siléncios por elas criados) se encontra
“tingido” de uma qualidade inteiramente distinta do “siléncio mudo” da
morte. O ouvinte se cala ao ser tocado por um evento de ordem sensivel (os
“divinos arpejos”, o canto, o siléncio expressivo anterior a apari¢ao do coro),
cujo especial encanto ou sublimidade ndo o enchem propriamente de terror,
mas de positivo maravilhamento. A efetividade transbordante, indice do

10 Uma estrutura de relagdes (ao menos parcialmente) analogas é verificada entre a morte (neste caso, mais
especificamente, o morto) e outro exemplo do inexprimivel positivo, o Sumo Inefavel, pois, como observamos
em “Ressonancias noturnas”: “E inefavel o siléncio de Deus e o siléncio diante de Deus, assim como & indizivel
o mutismo do morto e o mutismo daquele que se coloca, em estado de angustia e incompreenséo, diante do
cadaver” (Gontijo, 2017, p. 252).
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inefavel, aproxima, assim, a experiéncia musical a experiéncia do numinoso'!,
segundo o filésofo (aproximagdo que, mencionada em nossa introdugao, sera
especialmente observada neste topico). Como verificamos em “Ressonancias
noturnas”, ressaltando a correspondéncia entre o musical e o espiritual, “¢
fecundo o siléncio que invade o ouvinte ao término de certas obras musicais,
semelhante ao estado para além das palavras que marca a chegada ao apice da
ascensdo mistica” (Gontijo, 2017, p. 252). Assim, abraga-se o siléncio uma vez
que, em ambos 0s casos, nossas respostas verbais ndo sao adequadas a realidade
saboreada (Jankélévitch, 2018, p. 147).

Logicamente, a inefabilidade da arte sonora que impde siléncio ao ouvinte
também repercute naquele que pretende refletir (teoricamente ou ndo) sobre
a musica. Nesse ponto, Jankélévitch (2018, pp. 148-149) reconhece similar
desafio aquele verificado no registro da morte:

Nao estamos mais aptos para pensar a musica em si mesma, ipsa, ou a ipseidade da
musica, que para pensar o tempo [...]. Do mesmo modo, aquele que pretende pensar na
morte [...] delira mais do que pensa: eis porque a “meditagdo da morte” ¢ uma meditacdo
completamente vazia, vazia como o cenotafio diante do qual ela se concentra [...]. Nao
¢ este o caso de toda “reflexdo” sobre Deus ou sobre o céu noturno? A atengao dirigida
a musica nunca ha de alcancar o centro intangivel e inatingivel da realidade musical
[...]: o recolhimento do ouvinte imerso em sua audi¢do, ocupado em simular a atitude
do fiel no santuario, é um recolhimento vazio.

Todavia, o filésofo parece, aqui, desconsiderar uma distingao fundamental
entre os polos do indizivel e do inefavel por ele mesmo elaborada e por nds
explicitada neste artigo. Se a pretensa “reflexao” direta sobre a morte ¢ a musica
¢ vazia, uma vez que, nesses temas (Jankélévitch, 1966, p. 55), s6 logramos
abordar aspectos circunstanciais e ndo fundamentais (a causa mortis, os locais
do 6bito e do veldrio, a situagdo financeira do compositor no momento da
composi¢do, o nome da pessoa amada a qual foi dedicada a obra, as estruturas
composicionais que, analiticamente identificadas, ndo abarcam o encanto de
uma pega'?), ha uma experiéncia rica e efetiva da audi¢do musical, enquanto,
como vimos, ndo ha “experiéncia” da morte em primeira pessoa (por esta nao
ter continuidade ou por nos ser inacessivel).

Assim, embora o filosofo, na passagem supracitada, retina, de modo
indiferenciado, a musica, o tempo, a morte ¢ Deus como realidades impensaveis,

11 Utilizamos aqui o termo cunhado por Rudolf Otto (2005, pp. 14-15), provavelmente familiar a Jankélévitch,
uma vez que este era leitor do estudioso aleméo, como comprovaremos na sequéncia deste tdpico.

12 Este ponto, recorrente na filosofia da musica jankélévitchiana, encontra-se sintetizado em: Jankélévitch, 2018,
pp. 154-155.
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a arte sonora se aproxima mais ao mistério da divindade que ao mistério da
morte, o que se justifica pela inser¢ao das experiéncias musical e espiritual
no polo do inefavel. O proprio Jankélévitch (1966, p. 230, traducdo nossa)
reconhece distingdes entre algumas das realidades citadas, como entre Deus e
a morte, ao ponderar, em “La Mort”, que,

com o totalmente outro, com o absolutamente outro, ndo temos o menor ponto em
comum nem o menor termo de comparacio. Esse € o caso da criatura diante do Absoluto
divino. No entanto, certas formas de dialogo, de relagdo religiosa, mistica ou intuitiva,
ndo estdo necessariamente excluidas na relagdo entre 0 homem e a sublime alteridade.
Por outro lado, nenhuma relag@o de qualquer tipo pode ser concebida entre o ser vivo
e o para além meodntico desse ser. O morto ndo esta em relacdo com ninguém, e, por
consequéncia, a morte desse morto ¢ o absolutamente incomunicavel.'

Como Deus para a pessoa de fé, a musica € um outro com o qual nos
relacionamos e que experimentamos. O fato de se apresentar como “totalmente
outro” (“ganz Andere”), segundo a nomenclatura de Rudolf Otto (2005, pp.
39-44), nao impede que o divino e a experiéncia de aproximagdo ou unido a ele
sejam dotados de contetido, ainda que este ndo possa ser exposto, de modo claro
e conclusivo, pelo discurso. De algum modo, a mesma dinamica se repete na
musica, concebida por Jankélévitch (2018, p. 131, grifo do autor), em provavel
alusdo a Otto, como “algo de completamente outro”".

O parentesco entre o musical e o divino ¢ de grande importancia para
nosso estudo e para a compreensao de um aspecto fundamental do pensamento
jankélévitchiano. Enquanto o siléncio se coloca como a tinica resposta possivel
diante da morte (prova disso ¢ nosso desconforto para dirigir uma palavra
a quem perdeu um ente querido), a fecundidade do inefavel ndo sé nos faz
calar, mas permite multiplas aproximagdes verbais. Nesse sentido, a musica e
Deus se identificam com o amor, que, de acordo com Jankélévitch (1966, p.
78, tradugao nossa), “nao ¢ indizivel, €, sobretudo, incomunicavel: o amor ¢é
dizivel, porém é maior, mais rico e profundo que qualquer palavra”. Seguindo
a terminologia jankélévitchiana, poderiamos afirmar que o inefavel, inesgotavel
por sua profundidade' (ao contrario da morte sem fundo), é “exprimivel ao

13 O agnosticismo do filésofo ndo o impede de pensar a dindmica de relagéo entre a criatura humana e a
divindade, assim como a prépria natureza divina, aspectos fundamentais para a elaboragdo de uma concepgao
antropolégica mais abrangente.

14 Na primeira edicdo do “Traité des vertus”, Jankélévitch (1947, p. 337) refere-se diretamente a Rudolf Otto
como uma das fontes das expressoes “fout autre ordre” e “Absolument autre”.

15 Vale recordar que, na tradigéo crista, a profundidade também aparece explicitamente como um atributo do
inexprimivel divino, conforme sugere o apostolo Paulo (1Co 2,10) e, em continuidade com este, Sdo Jo&o da
Cruz, nas cangdes 3, §18 e §22, e 4, §17, da “Chama viva de amor” (Juan de la Cruz, 2000, pp. 1049, 1050,
1128).
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infinito” (Jankélévitch, 2018, p. 121). Basta recordar os noventa € nove nomes
de Deus na tradigdo islamica'® e o protagonismo do amor como tema poético ao
longo de tantos séculos e para diferentes culturas (Jankélévitch, 2018). Quanto
a musica, “neste campo, ha muito a se fazer, muito a se meditar, muito a se
dizer — muito a se dizer e, incessantemente, tudo a se dizer!” (Jankélévitch,
2018, pp. 120-121). Assim, para o filosofo francés, tanto o enlevo causado pela
audicdo da Sinfonia Fausto quanto a expressividade um tanto indeterminada de
um preladio para piano de Chopin nao nos impedem por completo de recorrer
a linguagem verbal para exprimi-las, mas, apenas, de buscar captura-las,
pretensiosamente, por uma “expressao univoca e inambigua de um sentido”
(Jankélévitch, 2018, p. 111).

Em seu tratamento do problema da inefabilidade, Jankélévitch se afasta,
portanto, da conclusdao do primeiro Wittgenstein, para quem “sobre aquilo de
que nao se pode falar, deve-se calar” (Wittgenstein, 2020, p. 261), enquanto se
aproxima do neoplatonismo, segundo o qual o discurso acerca ou “diante” do
mistério ndo sO se contrai tendendo ao siléncio, mas também se dilata, como
uma “avalanche de palavras” (Jankélévitch, 1966, p. 77, tradug@o nossa). Isso
porque nosso filésofo parece admitir uma dizibilidade aproximada de Deus
(e dos exemplos imanentes do inefavel que resguardam os tragos do inefavel
transcendente), embora, como vimos, eventualmente afirme, em sintonia com
um apofatismo mais radical, que, “com o totalmente outro, [...] ndo temos o
menor ponto em comum nem o menor termo de comparagao”. Como explica
Jankélévitch (1966, pp. 76-77, traducdo nossa), “por mais que Deus, realidade
insondavel e inominavel, desencoraje as dissertagdes prolixas, por mais que
Deus seja demasiado rico para se apoiar na linguagem cotidiana, ainda podemos
falar do divino Je-ne-sais-quoi balbuciando: balbuciendo, como diz Jodo da
Cruz.” E tal “balbuciar” conta, muitas vezes, com descri¢des, comparacdes
e metaforas. Observamos, assim, que o proprio Sao Jodo da Cruz retrata o
Espirito Santo como uma “chama viva de amor” e sua experiéncia mistica,
seja como um “cautério suave”, seja como uma “regalada chaga” (Juan de la
Cruz, 2000, p. 949, tradugdo nossa). Contudo, para que o “balbuciar” ndo se
torne declaragao dogmatica, € necessario conjugar, em algum momento, o dizer
insuficiente (seja do que ¢, seja do que ndo ¢ aquilo que se experimenta) ao nao
dizer, ou seja, ao siléncio, uma espécie de apofatismo em ato. Em vista disso, o

16 Como ja observado em nosso artigo “Sabor de vida eterna: apuntes sobre la inefabilidad en San Juan de la
Cruz” (Gontijo, 2019, p. 393), Goethe nos permite atentar ao fato de que os diversos nomes de Ala poderiam
ser um indicio da inefabilidade divina (Eckermann, 2017).
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frade carmelita opta por deixar incompleta a explicagdo (declaracion) dos trés
ultimos versos da “Chama viva de amor” (Juan de la Cruz, 2000, p. 1128)."7
Dinamica semelhante ocorre no ambito da musica, se nos pautarmos
no pensamento jankélévitchiano. E possivel comparar, por seu encanto
e efemeridade, o fendmeno musical com “uma bolha de sabdo irisada”
(Jankélévitch, 2018, p. 167), assim como ¢ possivel sugerir “o fa sustenido
maior por meio do violeta, o ré bemol maior por meio de uma noite de verao”
(Jankélévitch, 1966, p. 78, tradugdo nossa) ou encontrar afinidades de estilo ¢ de
carater entre os movimentos lentos de duas sonatas. No entanto, tais afirmagdes
nao impedem a constatagcdo do “encanto sui generis, a kharis epithéousa, o
sabor indefinivel e irredutivel que impregna” (Jankélévitch, 2018, p. 154), por
exemplo, uma cangdo de Gabriel Fauré, um dos compositores mais citados e
admirados por Jankélévitch. A possibilidade de efetuar comparagdes se reduz
diante do que ¢ por demais unico, exigindo a utilizacdo de termos privativos
(discurso negativo) como o “indefinivel”, o “irredutivel”, o “inexprimivel” e o
Jje-ne-sais-quoi. Estes, situando-se nas “bordas da linguagem” (Underhill, “Light
of Christ”, in: Underhill, 1960, pp. 27-28, traducdo nossa), para empregar a bela
expressdo de Evelyn Underhill, ja pendem para o siléncio. Por conseguinte,
podemos concluir que, mesmo sendo capazes de, em alguma medida, expressar
verbalmente algo da comog¢ao musical ou do conteudo “semantico” de uma
obra (por infinitas sugestoes, como sustenta Jankélévitch), nossa formulacao ha
de flertar com a taciturnidade, conectando, mais uma vez, a resposta a imanente
inefabilidade musical a resposta a transcendente inefabilidade mistica.

2.2 O siléncio da musica

Sem duvida, das trés modalidades de siléncio musical identificadas,
a concepgdo de um siléncio da musica ¢ a mais inusitada, chegando a ser
contraintuitiva. Se, a primeira vista, ndo questionariamos a defini¢do da pintura
como “poesia muda”, atribuida por Plutarco (1936) a Simonides de Ceos,
como poderiamos admitir a posi¢do jankélévitchiana de que uma manifestagéo
eminentemente acustica seria capaz de conter o siléncio ou corresponder ao
siléncio, ndo s6 em suas pausas, mas também no decurso sonoro de suas notas?
A seguinte informagao filologica fornecida por Jankélévitch (Jankélévitch;
Berlowitz, 2021, p. 257) poderia contribuir para esclarecer tal questao:

17 Aopcéo pelo siléncio tomada por Sdo Jodo da Cruz ao fim da “Chama viva de amor” é por nés abordada em
alguns de nossos estudos acerca da inefabilidade, como: Gontijo, 2019, p. 383; 2023, pp. 47-48.
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O ruido privilegiado, na sociedade politica dos homens, ¢ o ruido que eles mesmos
fazem ao falar. Os gregos, povo eloquente que passava o seu tempo sobre uma agora
estrondosa de palavras, ndo contavam com menos de duas palavras para designar o
siléncio. O siléncio por exceléncia é o siléncio das palavras que faz calar o tagarela e
néo o siléncio do ruido que Plotino chamava apsophia (dsodia)...

E, sobretudo, gragas a essa particular acepgio de siléncio como privagdo
nao de qualquer estimulo sonoro, mas de palavras, que a arte em questdo, sem
perder sua dimensao sensivel, poderia ser interpretada como “musica callada”
(Juan de la Cruz, 2000, p. 696), recorrendo a poética expressao de Sao Jodo da
Cruz, familiar ao filésofo contemporaneo (Jankélévitch, 2018, p. 190). Como
propde Jankélévitch (2018, p. 189), em “A musica e o inefavel”:

A musica ¢ o siléncio das palavras, assim como a poesia ¢ o siléncio da prosa. A
musica, presenga sonora, preenche o siléncio e, apesar disso, ¢ ela mesma uma espécie
de siléncio. Ha, portanto, um siléncio relativo que consiste na mudanga de ruidos, na
passagem da algazarra informe e fortuita a ordem sonora, assim como ha um descanso
que consiste na mudanga de tarefa.

A'identificago entre a musica e o siléncio ¢ retomada pelo fildsofo no inicio
do capitulo “A sinfonia dos murmurios”, de “Em algum lugar do inacabado”.
Nele, Jankélévitch (Jankélévitch; Berlowitz, 2021, p. 256) declara, com maior
veeméncia, que “a musica, com efeito, ja € uma espécie de siléncio, pois impoe
siléncio aos ruidos e, de inicio, ao ruido insuportavel por exceléncia que €
aquele das palavras”.'®

Em nosso estudo das filosofias da musica e da percepgao jankélévitchianas,
atentamo-nos (Gontijo, 2017, p. 248) para essa curiosa correspondéncia,
observando que, segundo o filésofo,

assim como os ruidos da natureza ndo invalidam a quietude noturna, nem sempre
seria adequado contrapor a musica ao siléncio. Mais que auséncia de qualquer som,
o siléncio por exceléncia se manifesta como auséncia de palavras. Por conseguinte,
a musica — que para ser ouvida requer a supressdo da palavra exterior a ela, assim
como das palavras interiores que consomem e distraem — poderia ser compreendida,
simultaneamente, como um silenciar-se.

18 Einteressante observar que algumas obras e poéticas musicais parecem acentuar, aos “ouvidos” de Jankélévitch,
a identificagdo examinada. Assim ocorre com a musica de Gabriel Fauré, que, “toda inteira em surdina [...]
é ela mesma um siléncio e um ruido interrompido” (Jankélévitch, 2018, p. 185) em relagdo ao continuo
formado pelos barulhos da natureza e da existéncia humana. Em contrapartida, o filésofo concebe a musica
de Debussy como uma “isle joyeuse”, encrave sonoro sobre um mutismo oceanico. Tal distingéo parece se
apoiar numa diferenca entre as atmosferas predominantes as obras dos dois compositores, uma vez que,
como veremos no tépico 2.3, Debussy também emprega recursos (sonoridades extremamente suaves, por
exemplo) capazes de aproximar sua musica ao registro do siléncio.
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Verificamos, nessa passagem, a meng¢ao a outra asser¢ao contraintuitiva
do filésofo. Conforme este também havia destacado anteriormente no capitulo
da entrevista recém-citado, os ruidos noturnos da natureza “nao rompem o
siléncio, mas o tornam, ao contrario, mais silencioso, assim como as estrelas,
em lugar de embranquecer o céu noturno, tornam a noite mais negra e
profunda” (Jankélévitch in Jankélévitch; Berlowitz, 2021, p. 255). Diante de
tal paralelismo entre a musica e o siléncio, por um lado, e a noite ¢ o siléncio,
por outro, caberia perguntar: o siléncio relativo da musica seria igualmente
capaz de criar uma experiéncia intensificada de siléncio?

Tudo indica que sim, na medida em que a audicdo musical exige, com
certa urgéncia e absoluta necessidade, uma voluntaria e consciente cessagao da
palavra'®, “o mais indiscreto e o mais impertinente dos ruidos” (Jankélévitch
in Jankélévitch; Berlowitz, 2021, p. 256), assim como a cessagdo de outras
interferéncias sonoras que, recordadas espirituosamente pelo filésofo?, soam
“quase como um sacrilégio” (Jankélévitch in Jankélévitch; Berlowitz, 2021,
p. 257) para quem pretende ouvir, com inteireza, o “siléncio melodioso”
(Jankélévitch, 2018, p. 189). Como sintetiza poeticamente Jankélévitch (2018,
p- 204), ao fim de “A musica e o inefavel”, antecipando um dos temas de nosso
proximo tdpico: “o siléncio € o deserto no qual a musica floresce, e a propria
musica, flor do deserto, € como um siléncio misterioso”.

2.3 O siléncio que antecede, integra e sucede a musica

Referindo-se, provavelmente, a esse siléncio que possibilita e sustenta
a musica, Jankélévitch (2018, p. 184) questiona se “ndo seria possivel dizer
que o siléncio existe, a0 mesmo tempo, antes, depois e durante; que esta
simultaneamente nos dois extremos e também entre ambos?”. Embora deixe,
a essa altura, a questao em aberto, sua resposta demonstra ser positiva a partir
da leitura de suas reflexdes estético-musicais. Assim, caberia apresentar aqui,
brevemente, os trés momentos em que o siléncio se manifesta na execugio de
uma obra musical.

Primeiramente, ha o siléncio que precede a musica, relacionado a referida
condigdo de possibilidade para a execucdo e a escuta musicais. Como ocorre
no inicio de um concerto sinfonico, “para dar o sinal aos seus musicos, o
regente de orquestra aguarda que o publico se cale, pois o siléncio dos homens
¢ uma espécie de sacramento de que a musica precisa para elevar a voz...”

19 Referimo-nos aqui, obviamente, a palavra exterior a musica, emitida pelo ouvinte, e ndo a palavra que integra
o texto de uma composigéo vocal.

20 “Enquanto houver um ruido na sala, enquanto ranger uma poltrona, enquanto tossir um ouvinte, enquanto
uma mosca zumbir, o concerto néo podera comegar” (Jankélévitch in Jankélévitch; Berlowitz, 2021, p. 257).
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(Jankélévitch in Jankélévitch; Berlowitz, 2021, p. 257). Em lugar de prenunciar
uma tragédia ou uma catastrofe natural (poderiamos aqui recordar o poema
Meeres Stille, de Goethe, musicado por Schubert?!), tal siléncio precursor é
“profético” (Jankélévitch, 2018, p. 182) e fecundo. Segundo Jankélévitch
(2018, p. 182), recorrendo uma vez mais ao exemplo do maestro, “assim ¢ o
siléncio que se estabelece, de repente, no limiar do concerto, quando a batuta do
regente faz calar a cacofonia dos instrumentos e desencadeia, com o primeiro
tempo do primeiro compasso, a torrente harmoniosa da sinfonia”.

Em segundo lugar, encontramos a manifestacao mais evidente do siléncio
musical: o siléncio na musica ou o siléncio dentro da misica, pois, como observa
Berlowitz (Jankélévitch; Berlowitz, 2021, p. 259) ao entrevistar o filésofo, uma
composicao “nao s6 impde siléncio as palavras, mas também impde a si mesma
alguns siléncios”. Diante de tal observagao de sua entrevistadora, Jankélévitch
(Jankélévitch; Berlowitz, 2021, pp. 259-260) desenvolve, em maior detalhe:

A musica vive de siléncios. Para ser musical, a musica deve se articular; e como ela
se articula? Pelos siléncios mais ou menos longos e precisamente medidos que a
escandem, aeram-na e permitem-lhe respirar. Sem os siléncios, as pausas € 0s suspiros,
cla ndo passaria de um ruido continuo e acabaria por sufocar. Mas essa constatacao
ainda ¢ muito pouco: toda a musica tende a uma aproximagdo assimptdtica a esse
limite extremo além do qual reina o siléncio... Ai repousa a sua esséncia mais secreta.

A leitura dessa passagem nos remete a famosa crenga, de origem pitagorica,
numa harmonia das esferas. Se os astros supostamente emitem frequéncias
sonoras ao se movimentarem ao longo de suas orbitas, por que, perguntaram-
se alguns autores da Antiguidade ¢ da Idade Média, ndo seriamos capazes de
ouvir tal musica celeste? Uma das hipoteses aventadas seria justamente o fato
de tais frequéncias ressoarem de forma ininterrupta, enquanto a percepgao
humana s6 seria capaz de reconhecer sonoridades intermitentes.??> Assim, o
siléncio na musica também se apresentaria como condi¢ao de possibilidade
para a audi¢do (musical).

Ademais, Jankélévitch nos faz notar que, além das pausas propriamente
ditas, haveria outras manifestagdes de siléncio na musica, como a suspensao
e as reticéncias, que simulam, em certa medida, as possibilidades do discurso,
além das dindmicas em extremo pianissimo que se aproximam do “limiar do
inaudivel” (Jankélévitch, 2018, p. 192). Nas palavras do proprio Jankélévitch

21 O texto da cangéo, assim como sua tradugao para diferentes idiomas, pode ser consultado em: https://www.
lieder.net/lieder/get_text.html?Textld=6514..

22 Tal hipétese é mencionada e posta em duvida por Aristételes (1939, pp. 192-195), numa passagem de “De
Caelo” (11.9.290b18).
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(2018, p. 190), “o laconismo, a reticéncia e o pianissimo sdo, assim, como
siléncios no siléncio”, ou seja, pausas no “siléncio relativo” da musica.

Apesar de a reflexdo estética de Jankélévitch se limitar, quase
exclusivamente, ao campo musical, é importante recordar que tal siléncio de
natureza intrinseca também poderia integrar, de modo estrutural e expressivo,
outras modalidades artisticas. Por exemplo, aplicam-se ao teatro todos esses
procedimentos de aproximacdo ao siléncio observados pelo fildsofo na
arte sonora: pausas como elementos constitutivos das falas e dos dialogos,
laconismo, reticéncias, sussurros e esperas.

Trazemos a baila, neste momento, um exemplo que, embora nao seja citado
por Jankélévitch, demonstra justamente a presenga, no ambito da dramaturgia,
de uma manifestagdo do siléncio, cujo potencial expressivo tera, como veremos,
fecunda repercussdao no ambito da composi¢do musical. No ano de 1900,
o diretor David Belasco montou, em Londres, a peca Madame Butterfly: A
Tragedy of Japan, uma versao do conto Madame Butterfly, de John Luther Long
(1898), que, provavelmente, incluia elementos extraidos do romance francés
Madame Chrysanthéme, de Pierre Loti (Leahy, 2023). Na plateia de uma das
encenagOes londrinas da pega, cujo enredo aborda o drama da iludida gueixa
abandonada por um tenente da marinha estadunidense (Pinkerton), encontrava-
se o compositor italiano Giacomo Puccini. Curiosamente, este se encantou,
sobretudo, por um momento de penetrante siléncio da pega, durante o qual

Butterfly esta sentada no centro do palco, passando a noite em vigilia, aguardando o
retorno ha muito esperado de Pinkerton. Por alguns longos minutos, ela ndo fala. O
tempo passa. O Sol se pde, as estrelas despontam, apagam-se, e entdo o Sol renasce. Na
plateia, Puccini e os que estavam a sua volta sentiram verdadeira empatia por Butterfly.
A poderosa encenagdo eliminou todas as distragdes, permitindo que focalizassem
exclusivamente o infortinio da personagem. Foi, nesse momento, que Puccini ndo s6
resolveu fazer de Butterfly sua proxima opera, mas também decidiu fazer da vigilia
de Butterfly impactante momento musical. Tdo comprida extensdo de siléncio nunca
havia sido explorada numa dpera, ¢ o compositor estava determinado a vé-la ganhar
vida no palco operistico. (Los Angeles Opera, 2023, tradugdo nossa)

Esse momento dramadtico, “siléncio de palavras” num contexto de
elocugdes, veio a inspirar uma das mais tocantes passagens da 6pera em gestacao
de Puccini. Decerto, haveria muitas opgdes composicionais para se criar ou
se simular musicalmente o siléncio em questdo. Num género como a Opera,
constituido quase sempre por musica da capo al fine, urgiria, especialmente,
contrastar o mutismo de Cio-Cio-San (Madame Butterfly), na transicao do
segundo para o terceiro ato, dos momentos predominantes constituidos por
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“falas” cantadas®®, como a esperangosa alegria extravasada em melodias,
palavras e gestos da protagonista e de sua aia Suzuki, no delicado “Dueto das
Flores”, anterior a tenaz espera. Assim, Puccini recorre a um dos procedimentos
destacados por Jankélévitch por meio dos quais a musica ressalta sua tendéncia
ao siléncio: a utilizagdo homogénea de uma dindmica em pianissimo ao longo
de toda a passagem. Além disso, o compositor opta por criar um coro a bocca
chiusa, ou seja, entoado com os labios cerrados. Tal procedimento (também
presente na tradi¢do musical japonesa) impede a articulagdo de palavras, para,
desse modo, acentuar o “siléncio no siléncio”. Com essa op¢ao, Puccini, em
concordancia com nosso filésofo, parece nos indicar que a musica nao precisa
se calar totalmente para obter o siléncio, na medida em que ja se apresenta como
uma espécie de siléncio (ao contrario do drama, que, inserido tradicionalmente
no reino das palavras, precisa abdicar de um de seus componentes constitutivos
para evocar o siléncio®).

Para nos atermos as referéncias musicais trazidas por Jankélévitch, algumas
poéticas composicionais que lhe sdo caras exploram particularmente o siléncio
na musica. Exemplificando um siléncio que se expressa como “reticéncia ou
desenvolvimento interrompido” (Jankélévitch, 2018, p. 192), o pensador francés
cita, mais de uma vez, o célebre preladio para piano “A serenata interrompida”
(Preludios, livro I, n° 9), de Claude Debussy. Para Jankélévitch (2018, p. 191),
“o logos colocado em suspensao por Plotino e a ‘serenata interrompida’ em
Debussy sao duas maneiras de trucidar a eloquéncia e duas manifestagdes do
pudor humano diante do indizivel”, ou melhor, diante do inexprimivel, ousando
ser mais rigoroso com a terminologia jankélévitchiana que o proprio autor.
Tal comparagdo ndo deixa de ser um tanto contraditoria dentro da reflexdo
estético-musical do filésofo, pois, como vimos, a musica ndo precisaria ser
abafada para se distanciar do ruido da prosa. Além disso, a interrup¢ao musical
nao equivaleria a uma eliminagdo da “eloquéncia”, uma vez que a aplicagdo
desse termo ao “discurso” musical seria mais um sintoma da interferéncia, tdo

23 A parte seus momentos exclusivamente orquestrais, como os preludios, aberturas e intermezzi, a épera
costuma ser formada pela conjuncdo entre texto e musica, verificada em seus coros, arias e recitativos.

24 Embora, nos motetos, nas cantatas, missas, 6peras e cangdes, a palavra figure como um componente
constitutivo, a musica ocidental também esta repleta de géneros que prescindem (certamente, mais que o
teatro) de um texto verbal, como sonatas, sinfonias, concertos, preludios e fugas, noturnos instrumentais. Até
mesmo obras que se aproximam do género cangao — o Vocalise, de Rachmaninoff e a parte A da “Cantilena”
das Bachianas Brasileiras n° 5, de Villa-Lobos — podem se abster do uso da palavra. Contudo, caberia perguntar
se uma “cancdo sem palavras” tenderia mais ao siléncio (e a inefabilidade) que uma cangéo tradicional. Sobre
esse ponto especifico, sugerimos a leitura de nosso artigo “Tempo de cantar: a necessidade de ultrapassar
o siléncio” (Gontijo, 2023), no qual discutimos a interpretagéo agostiniana do jubilus (canto sem palavras)
como resposta expressiva e género musical consentaneos a inefabilidade divina.
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criticada pelo filosofo, dos “idolos da retorica” (Jankélévitch, 2018, p. 138)
sobre a arte sonora.”

Quanto ao siléncio (ou ao quase siléncio) na musica que se manifesta
como atenuagdo, Jankélévitch (Jankélévitch, 2018, p. 192) cita “os grandes
mestres do pianissimo, Fauré, Debussy e Albéniz”, que se movem “no limite
do ruido e do siléncio, na zona fronteiri¢a na qual aqueles que possuem ouvidos
apurados percebem os sons infinitesimais da micromusica”. O emprego de tais
sonoridades quase inaudiveis — compreendido como opg¢do composicional sutil
e refinada, na qual se espelha a propria abordagem filosofica do autor de Le Je-
ne-sais-quoi et le Presque-rien — ocorre mais especificamente, por exemplo, na
peca para piano “Corpus Christi em Sevilha” (Ibéria, livro I, n° 3), de Albéniz.
Esta, além de solicitar do pianista, em sua parte lenta intermediaria, uma
dindmica que chega aos cinco p, “converte-se num siléncio sobrenatural, num
misterioso siléncio” (Jankélévitch, 2018, p. 193) em seus ultimos compassos,
ao conjugar a estaticidade de valores lentos e prolongados a outros extremos
pianissimos e pausas.

Como ja mencionamos, estas tltimas sdo a manifesta¢do associada mais
habitualmente ao siléncio musical e ao siléncio na musica. As pausas musicais
figuram como “uma interrupgao expressiva” (Jankélévitch, 1964, p. 89, tradugao
nossa), algo que nosso filosofo observa, por exemplo, na obra de maturidade de
Franz Liszt. Nela, “os longos compassos vazios, as paginas tacitas, congeladas
como gelo maritimo, a esperano vazio” (Jankélévitch in Jankélévitch; Berlowitz,
2021, p. 260) contrastam radicalmente com a virtuosistica produgéo de juventude
do compositor hiingaro, “toda ela ressonancia de heroismo, de epopeia e de
estrondos triunfais” (Jankélévitch, 2018, p. 183). Seria tal intrigante ampliagdo
do siléncio na evolu¢ao composicional lisztiana um indicio de despojamento e
ascetismo (atitudes que a biografia do compositor poderia endossar) ou de um
mero “declinio da vitalidade” (Jankélévitch in Jankélévitch; Berlowitz, 2021,
p- 261)? Tais respostas, embora distintas, derivam de um ponto em comum: a
aproximac¢ao a morte. Segundo Jankélévitch (Jankélévitch; Berlowitz, 2021,
p. 261), ainda se referindo as ultimas composi¢des de Liszt, ¢ “como se esse
jogo com o siléncio que é a musica se tornasse um jogo com a morte, como
se fosse o proprio siléncio da morte que viesse a invadir, com o seu mutismo
profético, a plenitude musical”. Invasdo que, a partir do pensamento do filosofo,

25 Poderiamos resolver esse problema considerando que alguns compositores empregam procedimentos que
aproximam suas obras, indevidamente (sob a 6ptica jankélévitchiana), a recursos provenientes do registro
discursivo. Assim, talvez, Debussy nos mostre, ironicamente, no preludio citado, que tal musica “eloquente”,
artificial e afetada, deveria ser interrompida.
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seria apenas um hipotético e irrealizavel “como se”, pois o indizivel da morte,
inexoravelmente estéril e inexperimentavel, ndo poderia se manifestar numa
forma perceptivel e sonora.

No entanto, nem todo o siléncio interior a musica deveria ser interpretado
como alusdo a idade provecta e a mortalidade. Assim observa o filésofo ao
comparar o mutismo do velho Liszt (interpretado, nesse momento, como
sintoma de um aprofundamento espiritual) ao emprego do siléncio por Claude
Debussy. De acordo com Jankélévitch (Jankélévitch; Berlowitz, 2021, p. 265,
nosso grifo),

a intengdo do siléncio debussysta €, no entanto, completamente oposta aquela do siléncio
lisztiano. Nas ultimas obras de Liszt, o siléncio ¢ interiorizagdo e conversdo; Liszt
desvia-se dos clamores do mundo. [...] O siléncio debussysta, ao contrario, desprende
e real¢a os ruidos da vida universal, permite-nos ouvir a respiragio de cada ser.?

Se, como vimos ao visitar o tema da morte, o siléncio que “possui
propriedades diferenciais [...] ndo € um nada em absoluto (rien-du-tout)”, os
siléncios musicais, dotados de intengoes e “qualidades” expressivas (Jankélévitch
in Jankélévitch; Berlowitz, 2021, p. 263) distam consideravelmente do mero
vazio. Dentre tais qualidades, o filésofo reconhece certa dose de ironia no
siléncio explorado pelos compositores modernos, incluindo o proprio Debussy
(como no ja citado exemplo de “A serenata interrompida”), que o teriam
utilizado para recusar expressamente a “énfase” e a “prolixidade” (Jankélévitch
in Jankélévitch; Berlowitz, 2021, p. 263) tipicas ao romantismo e, sobretudo,
ao romantismo tardio.

E interessante destacar que tais compositores modernos como Debussy,
Fauré, Ravel, Satie e Mompou, assim como o proprio Liszt que prenuncia a
modernidade musical (Jankélévitch in Jankélévitch; Berlowitz, 2021, p. 288),
sdo prova de uma crescente tendéncia ao siléncio no decorrer da historia da
musica, aspecto observado tanto por Berlowitz quanto por Jankélévitch no
texto por eles composto a quatro maos (Jankélévitch; Berlowitz, 2021, p.
263). Segundo o pesquisador italiano Simone Zacchini?’ (Zacchini in Lisciani-
Petrini, 2009), tal tendéncia parte de Beethoven e se intensifica, ganhando novas

26 Embora estabelega, nesse trecho da entrevista de 1978, uma oposigao entre Liszt e Debussy por seus diferentes
tratamentos do siléncio, Jankélévitch (1998, pp. 52-53) aventa, em “Liszt: rhapsodie et improvisation”, que, nas
longas e recorrentes pausas caracteristicas as ultimas obras do compositor hingaro, “é a natureza real que,
assim, penetra nos vazios e nas pausas da musica e povoa seus siléncios”. Portanto, tal inten¢do poderia,
em lugar de se opor, prenunciar a poética de Debussy e de outros compositores do fim do século XIX e inicio
do século XX.

27 Zacchini é autor de uma obra especificamente dedicada a presenga do siléncio na filosofia da musica
jankélévitchiana: “L’altra voce del logos: filosofia, musica e silenzio in Jankélévitch” (2003).
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intengdes e apropriacdes, nos repertdrios musicais romantico € moderno. Neles,
“o siléncio comeca a ser ‘algo’ de inefdvel; com efeito, ndo podemos reduzir
esse siléncio sonoro e ‘fluido’ a sua imagem matematica” (Zacchini in Lisciani-
Petrini, 2009, p. 273, grifos do autor, tradug@o nossa), ou seja, o siléncio deixa
de ser em Beethoven, Chopin, Liszt € Debussy uma parte mensuravel que
compoe um todo, escolarmente formado por sons e pausas dotados de duracdes
precisas, como costumava ocorrer no século XVIII. Portanto, ao abordar o
siléncio interior & musica a partir de alguns de seus compositores preferidos,
como Liszt e Debussy, Jankélévitch estaria se concentrando justamente, de
acordo com a linha de raciocinio seguida por Zacchini, em poéticas que nao
s6 ampliam as duragdes, mas a propria inefabilidade, das pausas musicais.
Nesse caso, o conceito de inefabilidade se amplia para além da indeterminagao
semantica, incluindo uma indeterminagao de valores matematicos, que também
implicam uma limitagao para a representagao (nao em signos linguisticos, mas
em nota¢des musicais).

Por fim, cabe agora examinar a terceira e Ultima classe de siléncio
identificada na musica, aquela que sucede a execugdo de uma composicao
musical. Assim como o inicio de uma pecga ¢ capaz de estabelecer uma
continuidade com o siléncio precedente, buscando de certo modo preserva-lo
(recordemos aqui o primeiro compasso da Sonata Op. 31, n° 2, de Beethoven
ou a marcha de abertura da Fantasia Op. 49, de Chopin), o desfecho de uma
obra pode manifestar uma antecipacao do siléncio ou uma tendéncia a ele
(como vimos em “Corpus Christi em Sevilha”). Tais transigdes, especialmente
0 acercamento ao siléncio no fenecer de uma composi¢ao, sdo observadas pelo
filosofo contemporaneo, mais uma vez, na obra de Liszt. Segundo Jankélévitch
(1998, pp. 145-146, traducao nossa),

o encantador “Jadis” da Arvore de Natal, a terceira Valse oubliée, o segundo Csardds
sofrem o chamado do horizonte sem limites e se extinguem como um murmurio na
imensidao da puszta: a musica, nascida do caos, do oceano e da noite, como no inicio
de Ce qu’on entend sur la montagne, retorna, destarte, ao grande siléncio cosmico,
“unde orta est”. Assim expira o vento na planicie, agonizam suavemente os bandolins
na noite de verdo; assim se extingue o canto russo nas ‘estepes da Asia central’ [...].

Independentemente de preparar ou ndo o siléncio em seus ultimos
compassos, uma obra musical esta fadada a desembocar no siléncio. E, do
mesmo modo como, numa casa de retiro, conservamos a memoria das palavras
e dos ruidos ouvidos extramuros,

amusica sobrevive ainda ao abalo que gera em nos, vibra por muito tempo depois que
a orquestra emudece. Os violinos e 0s coros continuam a cantar em nossa alma, as
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suas ressonancias vém nos acompanhar, em seguida, pela escura alameda, e, algumas
vezes, o encantamento chega até mesmo a habitar o nosso sono. O siléncio tomou
posse novamente da sala de concertos e algo ainda vibra em nés como um eco de
além-mundo. Isso porque esse segundo siléncio ¢ um novo siléncio... [...] A musica
— de agora em diante inaudivel ¢ insensivel — fez desse siléncio um siléncio musical.
(Jankélévitch in Jankélévitch; Berlowitz, 2021, pp. 265-266)

Ao concluir este topico e esta se¢do, identificamos diferentes “qualidades”
de siléncio nao so nos siléncios interiores a uma composi¢ao musical, mas entre
o siléncio que a antecede e do qual ela emerge, por um lado, e o siléncio que a
sucede e no qual ela desemboca, por outro. De fato, no registro do inefavel da
musica, da experiéncia estética e da vida, mesmo um fendmeno aparentemente
vazio ¢ capaz de revestir-se de multiplos matizes.

Conclusao

Neste artigo, lidamos, sob diferentes perspectivas, com o que foge do
campo verbal ou, ao menos, do campo discursivo, uma vez que tivemos
como foco nado sé o siléncio, mas suas variadas manifestacdes em contextos
vinculados aos dois registros do inexprimivel identificados por Jankélévitch. Ao
longo do percurso proposto, vislumbramos algumas respostas para as questdes
motivadoras da pesquisa, que, enunciadas na introdu¢do, merecem ser agora
recapituladas, sintetizadas e interligadas. Em primeiro lugar, constatamos que,
embora pertengam aos polos antipodas citados, os siléncios da morte e da
musica, por vezes, aproximam-se. Por um lado, os siléncios se apresentam, nos
dois ambitos, numa estrutura analoga: ha um siléncio diante do morto, enquanto
ha um siléncio no contato com a experiéncia musical (ou imediatamente depois
dela); ha um siléncio da morte, enquanto ha um siléncio da musica (como
afastamento dos ruidos ndo musicais, sobretudo, gerados pelas palavras); e, por
fim, ha um siléncio constitutivo ao morto, enquanto ha siléncios interiores a
uma composi¢ao musical. Além disso, o siléncio pode ser despertado, tanto na
morte quanto na musica, como constatagao do mencionado desafio de se refletir
acerca do inexprimivel. Contudo, observamos que o desafio ndo ¢ idéntico
nos dois casos, apesar de, algumas vezes, o proprio Jankélévitch negligenciar
tal disting@o. Se o inefavel ndo veta por completo o discurso, mas apenas nos
alerta para a impossibilidade de captura-lo e esgotar seus infinitos matizes
por uma palavra ou uma proposi¢ao, o siléncio proprio a uma experiéncia
inefavel ndo equivale a um ponto final taxativo. Ao contrario do que ocorre no
siléncio indizivel, o siléncio inefavel é saboreado como “experiéncia” e como
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experiéncia fecunda, da qual pode brotar uma fala, um verso e, até mesmo, uma
obra de arte, capazes de sugerir “ao infinito” o inexprimivel positivo.

A primeira questao entrelaca-se, assim, com outra posta na introdugao:
poderiamos nos “deparar” com um siléncio absolutamente vazio, ou seja,
propriamente indizivel? Em outras palavras, haveria algum siléncio que nada
ofereca a experiéncia? Como mostra o proprio Jankélévitch, “o siléncio absoluto
¢ [...] um limite inconcebivel”, e a mesma afirmagdo parece se aplicar ao polo do
absolutamente indizivel. Por mais exigua de contetido que seja nossa reflexao
sobre a morte e nossa contemplacao de um cadaver, ela vem acompanhada de
algum “sabor” (ainda que amargo), passivel de enunciagdo (ainda que bastante
limitada). O ndo experimentavel s6 ocorreria no vazio que imaginamos, mas
ndo “vivemos”, seja no “momento” anterior a Criagdo?, seja no “grande
‘siléncio eterno dos espagos infinitos’ privados de atmosfera” (Jankélévitch
in Jankélévitch; Berlowitz, 2021, p. 252), seja no mutismo de quem nao mais
ouvird, nem falard, nem sentird. Assim, o relato de John Cage nos confirma
que a vida em pulsa¢do impede tanto a experiéncia de um siléncio absoluto
quanto o mergulho na total auséncia incapaz de estimular a sensibilidade, a
imaginagdo ou a memoria (tema caro ao pensamento bergsoniano, ao qual
Jankélévitch se filia).

Por sua vez, a possibilidade de um vazio (sonoro ou sensivel) absoluto
¢ posta em questdo pela identificacdo de diferencas qualitativas entre as
manifestagdes de siléncio examinadas. Jankélévitch nos fez notar que, enquanto
constatamos distingdes de qualidades e intengdes entre os siléncios (ou entre
outros fendmenos de natureza privativa, como a escuriddo), ndo estamos, de
fato, diante do vazio. Portanto, concluimos que, ao qualificarmos um mutismo
como opressor (opressor para quem reflete, em vida, sobre a morte), ja saimos
do absolutamente indizivel. Se a diferenca entre o indizivel e o inefavel parecia
inicialmente uma diferenca de espécie (como nos mostrou Lisciani-Petrini
em continuidade com Jankélévitch), percebemos que ela s permanecera
como tal se restringirmos o indizivel a morte ndo experimentavel (‘“vivida”
em primeira pessoa), a qual ndo se aplicam nem intengdes nem qualidades.
As outras manifestacdes de siléncio vinculadas a morte (o siléncio do vivo
diante do moribundo, do morto ou do problema da morte), ao receberem
certas qualificagdes, passam a contrastar com o siléncio inefavel, talvez,

28 Apossibilidade de o vazio inicial — anterior & vida ou, a0 menos, ao povoamento humano — exemplificar o indizivel € por nos desenvolvida
em “Ressonancias noturnas” (Gontijo, 2017, pp. 259-260). Tal possibilidade j& se encontra implicita em Jankélévitch (2018, pp. 179,
184), quando o filésofo se refere a um modelo “escatoldgico” de relagéo entre o siléncio e os sons. Segundo tal modelo, o siléncio
(indizivel) seria o fundo amorfo primigénio sobre o qual, posteriormente, a natureza e a cultura inseririam seus ruidos e sonoridades
musicais.
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por uma diferenga de graus. Quando comparadas a essas manifestagdes, 0
siléncio de uma experiéncia espiritual, do amor e da musica corresponderiam
a experiéncias ou a realidades dotadas de acrescido grau de fecundidade. Tal
comparagdo entre um indizivel relativo e o inefavel mostra-se, a nosso ver,
um tanto imponderavel, como os proprios temas privilegiados pela filosofia
jankélévitchiana.

No que concerne especificamente a musica, € possivel, porém, observar,
de modo mais palpavel, uma ampliacao das qualidades do siléncio quando nos
referimos ndo a resposta silenciosa ao inefavel musical, mas a presenca do
siléncio no tecido de uma composicao (e a expressividade de uma obra, quando
identificada a um “siléncio melodioso”). Como recorte num contexto sonoro,
situado num momento particular e dotado de duragio especifica, a “interrupcao
expressiva” é capaz de assumir multiplas expressividades, algo que, talvez,
ndo ocorra com o siléncio isolado ¢ amorfo. E, se considerarmos a concepgao
jankélévitchiana do siléncio de uma composicao como resultante nao s6 das
pausas, mas da atmosfera formada pela predominancia de certas dinamicas
e duragdes de notas, as qualidades do “siléncio” musical se diversificam
infinitamente.

Voltemos, por fim, a ultima questao identificada na introdugdo, referente
a possibilidade de uma comunicagdo entre os siléncios indizivel e inefavel. Se
atribuirmos a eles uma diferenga de espécie, ndo haveria qualquer ponto de
contato entre ambos. Assim, como observamos, o emprego do siléncio, cada
vez mais intensificado, nas obras de maturidade de Liszt seria capaz de sugerir o
siléncio da morte, mas ndo de “cola-lo” (empregando um verbo proprio a nosso
tempo) numa composi¢do, uma vez que ele, inscrito fora do campo sensivel,
ndo se encontra disponivel para nossa intui¢ao. No caso do mutismo indizivel,
seu tratamento pela musica, na perspectiva jankélévitchiana, ndo seria sequer
uma estilizagdo, pois tal mutismo ndo ¢ experimentado pelo artista (como
experiéncia vivida em primeira pessoa) nem poderia, por sua equivaléncia ao
nada que € rien, ser trabalhado artisticamente. Contudo, quando relativizamos
o indizivel, inserindo nesse polo ndo apenas a absoluta esterilidade, mas
experiéncias de conteudo rarefeito (como a contempla¢do do moribundo ou
do morto), providas, em alguma medida, de certas qualidades e intengdes, o
siléncio entdo provado poderia ser tratado e incorporado numa obra musical, a
semelhanga do que acontece com outros motivos artisticos. Nesse caso, seria
admissivel uma comunicacédo entre o indizivel relativo e o inefavel.
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Ao aventarmos a possibilidade de uma gradagao de inefabilidade ou de
indizibilidade entre certas manifestagdes do siléncio®, deixariamos de transitar
exatamente por polos antipodas do inexprimivel. Como repetimos ao longo
do artigo, o siléncio verdadeiramente oposto ao inefavel se reduz somente ao
mutismo da morte, ou melhor, ao mutismo de quem mergulhou no inexpugnavel
vazio. Nos outros casos, a esterilidade mitigada pela presenca de um sujeito
que a sente ou pressente torna-se passivel de ser dita em alguma medida ou
experimentada num siléncio no qual ainda ressoa o inefavel da vida.
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