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The Fast Runner, um filme Gnico recontando uma antiga lenda inuit
(esquimd), foi rodado pelos proprios inuits norte-canadenses; 0s au-
tores decidiram alterar o final, trocando o massacre original, no qual
todos os participantes morriam, por uma conclusdo mais conciliatoria
— eles alegaram que um tal final é mais apropriado para os dias atuais.
O paradoxo € que precisamente esta prontiddo para adaptar a historia
as necessidades especificas hodiernas atesta o fato de que os autores
eram ainda parte da antiga tradicdo inuit — tal revisdo “oportunista” é
uma caracteristica da cultura pré-moderna, enquanto a propria nogao
de uma “fidelidade ao original” sinaliza que ja estamos no espaco da
modernidade, que perdemos o contato imediato com a tradicao.

Devemos ter este paradoxo fundamental em mente quando lida-
mMOSs Com as NUMErosas e recentes tentativas de encenar Operas classicas
por meio de transposi¢Oes para uma era diferente (mais freqiientemen-
te contemporénea), mas também através da alteragdo de alguns fatos
basicos da prdpria narrativa. Ndo ha nenhum critério abstrato a priori
que nos permitiria julgar o seu sucesso ou fracasso: toda intervencgao
desse tipo é um ato arriscado e deve ser julgado com base em seus
préprios padrdes imanentes. Apenas uma coisa é certa; 0 inico modo
de ser fiel a uma obra classica é assumir um tal risco — evita-lo, ater-se
a convencdo tradicional, € o caminho mais seguro para trair o espirito
do classico. Em outras palavras, o Gnico modo de manter uma obra
classica viva é tratd-la como “aberta”, apontando para o futuro, ou,
para usar a metéafora evocada por Walter Benjamin, agir como se a obra
classica fosse um filme para o qual o liquido quimico apropriado para
revela-lo tivesse sido inventado apenas posteriormente, de modo que é
somente hoje que podemos entendé-la inteiramente.

Entre os casos de tais alteragBes bem-sucedidas, duas se destacam:
a versdo bayreuthiana de Tristdo por Jean-Pierre Ponelle, em que, no
terceiro ato, Tristdo morre sozinho (Isolda ficou com seu marido, o rei
Marke, sua apari¢do no final da 6pera é meramente uma alucinacéo do
moribundo Tristdo), e a versdo cinematografica de Parsifal por Hans-
Juergen Syberberg (na qual a ferida de Amfortas é um objeto parcial,
uma espécie de vagina sangrando continuamente, carregada em uma al-
mofada exterior a seu corpo; ademais, no momento de sua empatia pelo
sofrimento de Amfortas e sua rejeicdo de Kundry, o garoto que fazia o
papel de Parsifal é substituido por uma moca jovem e fria). Em ambos
0s casos, a mudanca tem um tremendo poder de revelagdo: ndo se pode
resistir a forte impressao de que “isto é como realmente deveria ser”...

Imaginem, segundo essas linhas, - meu sonho particular — um
Parsifal ocorrendo em uma moderna megalépole, com Klingsor
como um alcoviteiro impotente operando um prostibulo; ele usa
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Kundry para seduzir membros do circulo do “Graal”, uma gangue
rival de narcotraficantes.“Graal” é operada pelo ferido Amfortas cujo
pai Titurel estda em constante delirio induzido por um excesso de
drogas; Amfortas esta sob terrivel presséo dos membros de sua gangue
para “realizar o ritual”, i.e, entregar-lhes sua porcéo diaria de drogas.
Ele foi “ferido” (infectado por AIDS) por Kundry, seu pénis tendo
sido mordido durante a felacdo. Parsifal € um filho jovem e inexpe-
riente de uma mae solteira sem-teto que ndo entende o propdsito
das drogas; ele “sente a dor” e rejeita 0s avancos de Kundry enquanto
ela faz sexo oral nele. Quando Parsifal assume o controle da gangue
do “Graal”, ele estabelece uma nova regra para sua comunidade: a
livre distribuicdo de drogas...

O mesmo poderia ser feito para Tristdo: imaginem a agdo trans-
posta para um conflito entre duas familias sicilianas de tipo patriarcal-
gangster-pescador, um tipo de Tristdo transposto em uma Cavalleria
rusticana. O capo (chefe) de uma das familias (*“Marke™) envia seu sobri-
nho (“Tristdo™) para o outro lado da baia, onde estd a outra familia, a
fim de trazer-lhe “Isolda”: o casamento € arranjado para terminar uma
querela familiar. No barco, os dois relembram seu encontro passado e
apos a servical de “Isolda” ter-lhe dado uma bebida-placebo ao invés
de veneno...

Tais experimentos, é claro, sdo arriscados, e freqiientemente er-
ram o alvo ridiculamente — mas nem sempre, € ndo ha modo de sabé-lo
antecipadamente, entdo temos que correr o risco.

Nas recentes encenagdes de Mozart, é a versdo de Cosi fan tut-
te por Peter Sellars (disponivel em video e DVD) que triunfalmente
consegue realizar com sucesso um tal exercicio de alterar sutilmente
a narrativa. Além de uma transposicdo convincente da acdo para o
momento atual (uma base naval norte-americana, com Despina como
dona de bar local, e os dois cavalheiros — oficiais navais — retornando
ndo como “albaneses”, mas como punks de cabelo violeta e amarelo),
sua premissa maior é que o Unico amor verdadeiramente passional é
o entre o filésofo Alfonso e Despina, que se envolvem em sua experi-
mentacdo com os dois casais jovens para dramatizar o impasse de seu
amor desesperado... Esta leitura acerta o coracdo da IRONIA mozar-
tiana que deve ser oposta ao cinismo. Se, para simplificar a0 maximo,
um cinico finge uma crenga de que ele privadamente zomba (publica-
mente prega o sacrificio pela patria, privadamente acumula lucros...),
na ironia, o sujeito leva as coisas mais a sério do que parece — ele secre-
tamente acredita no que publicamente ridiculariza. Alfonso e Despina,
o frio e filosofico experimentador e a corrupta e dissoluta servigal, séo
0s amantes verdadeiramente passionais usando os dois casais patéticos
e sua ridicula intriga erética como instrumentos para confrontar seu
apego traumatico.

O que torna Cosi a mais perturbadora, até traumatica, dentre as
Operas de Mozart é o proprio ridiculo de seu contetido: para nossa sen-
sibilidade psicologica, é quase impossivel “suspender nossa descrenga”
e aceitar a premissa de que as duas mulheres ndo reconhecem na dupla
de oficiais albaneses seus préprios amantes. N&o surpreende, pois, que,
durante todo o século XIX,a 6pera tenha sido encenada em uma ver-
sd0 alterada para tornar a historia plausivel. Houve trés versdes princi-



pais destas mudancas que se encaixam perfeitamente com os principais
modos de negacdo freudiana de um certo contetdo traumatico: (1) a
encenacdo sugeria que as duas mulheres soubessem o tempo todo da
verdadeira identidade dos “oficiais albaneses” — elas apenas fingiram
ndo sabé-la para dar uma ligcdo a seus amantes; (2) 0s casais reunidos no
final ndo sdo os mesmos que no inicio, eles mudam de lugar diagonal-
mente, de modo que, em meio & confuséo das identidades, os vinculos
do amor verdadeiro e natural sdo estabelecidos; (3) mais radicalmente,
apenas a musica foi usada, com um libreto totalmente novo contando
uma histéria totalmente diferente.

Edward Said chamou atengdo para as cartas de Mozart a sua
esposa Constanze de 30 de setembro de 1790, i.e, da época em que es-
tava compondo Cosi; apds expressar seu prazer com o prospecto de vé-
la de novo logo, ele prossegue: “Se as pessoas pudessem olhar dentro
do meu coracdo, eu quase teria que ter vergonha de mim mesmo...”
A estas alturas, como Said percebe com perspicécia, esperar-se-ia uma
confissdo de algum segredo privado sujo (fantasias sexuais sobre o que
ele ira fazer com a esposa quando eles finalmente se encontrarem etc.);
entretanto, a carta continua:“tudo é frio para mim — frio como gelo™.
E aqui que Mozart entra no dominio estranho do “Kant avec Sade”, 0
dominio no qual a sexualidade perde seu carater passional, intenso, e se
torna no seu oposto, um exercicio “mecénico” no prazer executado de
uma distancia fria, como o sujeito moral kantiano fazendo seu dever
sem nenhum compromisso patoldgico... Nao é esta a visdo subjacente
de Cosi: um universo no qual sujeitos séo determinados ndo por seus
envolvimentos passionais, mas por um cego mecanismo que regula
suas paixdes? O que nos compele a trazer Cosi perto do dominio de
“Kant avec Sade” é sua propria insisténcia na dimensao universal ja in-
dicada por seu titulo:“elas estio TODAS fazendo assim”, determinado
pelo mesmo mecanismo cego... Em suma, Alfonso, o filésofo que or-
ganiza e manipula o jogo de identidades trocadas em Cosi € uma ver-
sdo da figura do pedagogo sadeano educando seus discipulos jovens na
arte da devassidao. E, assim, excessivamente simplificador e inadequado
conceber esta frieza como sendo a da “razéo instrumental”.

Os dois homens em Cosi querem que suas noivas SE VEJAM
HUMILHADAS: o proposito ndo é apenas o de testar a fidelidade
delas, mas de constrangé-las ao compeli-las a serem confrontadas pu-
blicamente com sua infidelidade (lembremos o final, quando, apds o
contrato de casamento com os dois “albaneses”, os dois homens retor-
nam em suas vestimentas apropriadas e informam as noivas que sao 0s
“albaneses™). O desejo enigmatico aqui ndo é o feminino (& estavel?
ou sdo transitorias as emogdes das mulheres?), mas o desejo MASCU-
LINO: que tipo de “demdnio de perversidade” propele os dois jovens
cavalheiros a sujeitar suas noivas a uma prova téo cruel? O que 0s esta
obrigando a langar as favas o idilio harmonioso de sua relagio amo-
rosa? Obviamente, eles querem suas noivas de volta, mas devidamente
humilhadas, confrontadas com a futilidade de seus desejos femininos.
Enquanto tal, sua posicdo é estritamente a do pervertido sadeano: seu
objetivo é deslocar para o Outro (vitima) a divisdo do sujeito desejante,
i.e, as noivas desafortunadas devem assumir a dor de encarar seus pro-
prios desejos como algo repulsivo.

0]
w

Artefilosofia, Ouro Preto, n.3, p.81-88, jul. 2007

*Ver Edward W. Said, Cosi fan
tutte, in Lettre international 39
(Winter 1997), p. 69-70.



Slavoj Zizek

2 Henri Bergson, An Essay on
Laughter, London: Smith, 1937,
p. 83.

O cerne traumético de Cosi reside no seu “materialismo meca-
nico” radical, no sentido do conselho de Pascal aos ndo-crentes: “Age
como se acreditasses, ajoelha-te, segue o ritual, e a crenga vira por si!”.
Cosi aplica a mesma l6gica ao amor: longe de ser uma expressao externa
do sentimento interior do amor, rituais e gestos amorosos geram amor
— entdo age como se estivesses apaixonado, segue os procedimentos, e 0
amor emergird por si... No que diz respeito ao Tartufo de Moliére, Henri
Bergson enfatizava como Tartufo é engragado n&o devido a sua hipocri-
sia, mas porque ele é flagrado na sua propria mascara hipécrita:

Ele imergiu a si mesmo tdo bem no papel de hipdcrita
que ele o encenou, como era, sinceramente. Deste modo e
apenas assim ele se torna engragado. Sem esta sinceridade
puramente material, sem a atitude e fala que, por meio de
longa pratica de hipocrisia, tornou-se para ele um modo
natural de agir, Tartufo seria simplesmente repulsivo.?

A expressdo precisa de Bergson, “sinceridade puramente mate-
rial””, encaixa-se perfeitamente na nocdo althusseriana de aparelho ide-
olégico de Estado, i.e, do ritual externo que materializa a ideologia: 0
sujeito que mantém sua distancia para com o ritual desconhece o fato
de que o ritual j4 o domina a partir de dentro. Esta “sinceridade pura-
mente material” do ritual ideoldgico externo - e ndo a profundidade
das conviccOes e dos desejos internos ao sujeito - € o verdadeiro locus
da fantasia que sustenta o edificio ideol6gico. Moralistas que conde-
nam Cosi por sua suposta frivolidade erram completamente o alvo:
Cosi € uma 6pera ETICA no sentido estritamente kierkegaardiano do
“estagio ético”. O estagio ético é definido pelo sacrificio do consumo
imediato da vida, de nosso ceder ao momento fugaz, em nome de uma
norma universal superior. Se o Don Giovanni de Mozart encarna a es-
tética (como foi desenvolvida pelo proprio Kierkegaard em sua analise
detalhada da 6pera em Ou/ou), a licdo de Cosi é ética — por qué? O
gue esta em jogo em Cosi € que 0 amor gue une os dois casais no ini-
cio da dpera é ndo menos “artificial”’, gerado mecanicamente, do que
a segunda paixdo das irméds com os parceiros trocados, vestidos como
oficiais albaneses, que resulta das manipulactes do fildsofo Alfonso —
em ambos 0s casos, estamos lidando com o0 mecanismo que 0s sujeitos
seguem cegamente, como bonecos. E nisso que consiste a “negacio da
negacdo” hegeliana: primeiro, percebemos o amor “artificial””, o produ-
to das manipulagdes de Alfonso, enquanto oposto ao “auténtico” amor
inicial; entdo, de repente, percebemos que na verdade néo ha diferenca
entre os dois — 0 amor original € ndo menos “artificial” que o segundo.
Entdo, como um amor vale tanto quanto o outro, 0s casais podem vol-
tar aos seus arranjos matrimoniais iniciais. Isto é o que Hegel tem em
mente quando afirma que, no decurso do processo dialético, o ponto
de partida imediato mostra-se como algo ja-mediado, i.e, sua propria
negacdo: no final, constatamos que nGs sempre-ja éramos 0 que que-
riamos nos tornar, a Gnica diferenca sendo que este “sempre-ja” muda
sua modalidade de em-si para para-si. Neste sentido, ético é o campo
de repeticdo enquanto simbdlico: se, na estética, nos empenhamos em
capturar 0 momento em sua unicidade, no ético uma coisa so se torna
0 que é através de sua repetigdo.



Niels Bohr, que deu a resposta correta a frase “Deus ndo joga
dados” de Einstein (“Né&o diga a Deus o que fazer!”), também pro-
veu o exemplo perfeito de como um desmentido fetichista de crenga
funciona na ideologia: vendo uma ferradura de cavalo na sua porta, o
visitante surpreso disse ndo acreditar na supersticdo de que isso trou-
xesse sorte, a0 que Bohr retrucou: “Eu também ndo acredito nela; eu
tenho a ferradura ali porque me disseram que ela funciona mesmo se
ndo acreditarmos!” O que este paradoxo esclarece € 0 modo como
uma crenca é uma atitude reflexiva; nunca é o caso de apenas acreditar
— temos que acreditar na propria crenca. E por isso que Kierkegaard
tinha razdo ao afirmar que ndo acreditamos realmente (em Cristo),
no6s apenas acreditamos crer — e Bohr apenas nos confronta com o
negativo 16gico desta reflexividade (podemos também NAO acreditar
€m nossas Crencas...).

Este exemplo perspicuo nos compele a complicar um pouco
0 “Ajoelha-te e crerés!” de Pascal, dando-lhe um giro adicional. No
funcionamento cinico “normal” da ideologia, a crenca € transferida
para um outro, para um “sujeito de quem se espera que acredite”, de
modo que a verdadeira l6gica é:“Ajoelha-te e assim FARAS COM
QUE OUTRA PESSOA ACREDITE!”Temos que tomar isso lite-
ralmente e até mesmo arriscar um tipo de inversdo da formula pasca-
liana: “Vocé acredita tanto, tdo diretamente?\océ acha sua crenca tdo
opressiva em sua crua imediaticidade? Entéo ajoelhe-se, aja como se
acreditasse, e VOCE SE LIVRARA DE SUA CRENCA — nio ter4
mais que acreditar em si mesmo, sua crenca ja ex-sistira objetivada
em seu ato de rezar!” Ou seja, e se nos ajoelharmos e rezarmos ndo
tanto para reaver nossa prépria crenga, mas, ao contrario, para NOS
LIVRARMOS de nossa crenga, de sua proximidade excessiva, para
adquirir um espaco para respirar com uma distancia minima dela?
Acreditar — acreditar “diretamente” sem a mediagao externalizadora
do ritual — é um fardo pesado, opressivo, traumatico, que, pelo exer-
cicio de um ritual, temos a chance de transferir para um Outro... Se
h& uma injungdo ética freudiana, é a de que devemos ter a coragem
de nossas proprias convicgdes: devemos ousar assumir completamente
nossas identificagdes. E exatamente 0 mesmo ocorre com 0 matri-
monio: o pressuposto implicito (ou, melhor, a injuncgéo) da ideologia
padrdo do matriménio é que, precisamente, ndo deve haver amor
nele. A formula pascaliana do matriménio ndo é, portanto: “Vocé
ndo ama seu parceiro? Entdo case-se com ele ou ela, atravesse o ritual
da vida compartilhada, e 0 amor surgira por si!”, mas, ao contrario:
“Vocé estd muito apaixonado por alguém? Entdo case-se, ritualize
sua relacdo amorosa, de modo a curar-se do apego excessivamente
passional, para substitui-lo por uma enfadonha rotina diaria — e se
Vocé nédo pode resistir a tentacdo da paixdo, ha sempre os casos extra-
conjugais...”

Esta Gtica nos traz de volta ao poder da encenacio de Sellars,
permitindo-nos formular a diferenca entre os dois casais de jovens
amantes e o casal adicional Alfonso-Despina. Os dois primeiros exem-
plificam a bergsoniana “sinceridade puramente material”: nos grandes
duetos amorosos do segundo ato de Cosi, 0s homens, é claro, hipo-
critamente fingem amar para testar as mulheres; porém, exatamente
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como Tartufo, eles se enroscam em seu proprio jogo e “mentem sin-
ceramente”. Isto é 0 que a musica produz — esta mentira sincera. No
entanto, com Alfonso e Despina, a situacdo é mais complicada; eles
encenam — através de outros — os rituais do amor pelo bem de seu
préprio amor, mas para se livrarem de seu fardo traumatico direto. A
formula deles é:“N6s nos amamos demais — entdo encenemos um
superficial imbréglio amoroso dos dois casais, de modo a adquirir a
distancia para com este fardo insuportavel de nossa paixao...”

O que isto tudo implica é que Mozart ocupa um lugar muito
especial entre a mUsica pré-romantica e a romantica. Com a ascen-
sd0 do romantismo, uma mudanca fundamental ocorre no préprio
estatuto ontoldgico da musica: ndo mais reduzida a um mero acom-
panhamento da mensagem expressa na fala, ela comeca a conter/
veicular uma mensagem prépria, “mais profunda” do que a verbal.
Foi Rousseau que primeiramente articulou este potencial expressivo
da musica enquanto tal, quando afirmou que, ao invés de meramente
imitar os aspectos afetivos do discurso verbal, a masica deveria obter
o direito de “falar por si”. Em contraste com 0 enganoso discurso
verbal, na musica, parafraseando Lacan, é a propria verdade que fala.
Como dizia Schopenhauer, a musica encena/realiza diretamente a
vontade numenal, enquanto a fala permanece limitada ao nivel da
representacdo fenoménica. A musica é a substdncia que expressa o
verdadeiro coragdo do sujeito, 0 que Hegel chamava de “noite do
mundo”, o abismo da negatividade radical: a musica se torna porta-
dora da verdadeira mensagem além das palavras com o deslocamento
do sujeito iluminista do logos racional para o sujeito roméntico da
“noite do mundo”, i.e, com a passagem da metéafora para o cerne do
sujeito do dia para a noite. Aqui nos deparamos com o Estranho: néo
mais uma transcendéncia externa, mas, seguindo a virada transcen-
dental kantiana, o excesso da noite no prdprio coracdo do sujeito (a
dimensdo do undead), que Tomlison chamava a “extramundanidade
interna que marca o sujeito kantiano”.® O que a masica veicula ndo
€ mais a “semantica da alma”, mas o fluxo “numenal” subjacente da
jouissance além da significancia linguistica. Esta dimensdo numenal é
radicalmente diferente da verdade divina transcendente pré-kantiana:
ela € o excesso inacessivel que forma o préprio cerne do sujeito.

No entanto, apds um exame mais detido, ndo podemos evitar
a conclusdo de que a musica ela mesma — na sua veiculagdo muito
substancial e “passional” das emogdes, celebrada por Schopenhauer —
ndo sé pode também mentir, mas mente de modo fundamental, quanto
a seu proprio estatuto formal. Tomemos o exemplo supremo da musica
como a veiculagdo direta da imersdo do sujeito no excessivo alegrar-
se da “noite do mundo”, o Tristdo wagneriano, em que a musica ela
mesma parece realizar o que as palavras impotentemente indicam,
0 modo como o casal apaixonado é inexoravelmente levado a rea-
lizacdo de sua paixdo, o “mais elevado prazer (hoechste Lust)” de sua
aniquilacio extética - é esta, porém, a “verdade” metafisica da Ope-
ra, sua verdadeira mensagem inefavel? Por que, entdo, esta descida
inexoravel ao abismo da aniquilacéo é interrompida reiteradamente
através da (freqientemente ridicula) intrusdo dos fragmentos da vida
diaria? Tomemos o caso mais elevado, o do proprio final: pouco antes



da chegada de Brangaene, a musica poderia ter ido diretamente para
a transfiguracéo final, os dois amantes morrendo abracados — por
que, entdo, a chegada um tanto quanto ridicula do segundo navio
que acelera o0 andamento lento da acdo em um modo quase comico
— em alguns poucos minutos, acontecem mais coisas do que em toda
a parte anterior da 6pera (a luta na qual Melot e Kurwenal mor-
rem etc.) — como em Il Trovatore de Verdi, no qual nos dois minutos
finais toda uma série de eventos ocorre. Serd esta simplesmente a
fraqueza dramatica de Wagner? O que devemos ter em mente aqui
é que esta agio repentina e apressada NAO apenas serve como um
adiamento temporério da deriva lenta mas irrefredvel em diregdo a
auto-extingdo orgastica; esta acdo apressada segue uma necessidade
imanente, ela TEM que ocorrer como uma breve “intrusdo da reali-
dade”, permitindo aTristdo encenar o ato final da auto-destruicéo de
Isolda. Sem esta inesperada intrusdo da realidade, a agonia de Tristdo
pela IMPOSSIBILIDADE de morrer se arrastaria indefinidamente.
A“verdade” ndo reside na deriva passional em direcéo a auto-aniqui-
lagdo, o afeto fundamental da Gpera, mas nos acidentes/nas intrusdes
narrativas ridiculas que a interrompem — de novo, o grande afeto
metafisico MENTE.

Crucial para Tristdo €, portanto, o descompasso entre a “ide-
ologia oficial” desta Gpera e a sua subversdo através da textura da
prépria obra. Esta subversdo de certo modo gira em torno da famosa
ironia mozarteana, em que, enquanto as palavras da pessoa exigem
uma atitude de frivolidade ou manipulacéo cinica, a musica entrega
seus sentimentos auténticos: em Tristdo, a verdade Ultima néo reside
na mensagem musical da realizagdo amorosa apaixonadamente auto-
destrutiva, mas na prépria acdo dramética que subverte a imersdo
passional na textura musical. A morte final compartilhada dos dois
amantes abunda nas Operas romanticas — basta recordar a triunfante
“Moriam’ insieme” da Norma de Bellini; contra este pano de fundo,
deveriamos enfatizar, como no Tristdo wagneriano, a épera mesma
que eleva esta morte compartilhada até seu objetivo ideoldgico ex-
plicito, isto, precisamente, NAO é o que efetivamente acontece — na
musica, € como se os dois amantes morressem juntos, enquanto na
realidade, eles morrem um DEPOIS do outro, cada um imerso em
seu proprio sonho solipsista.

Agora podemos formular o carater Unico da ironia mozarte-
ana: embora nela a musica ja esteja totalmente autonomizada com
relago as palavras, ela AINDA NAO MENTE.A ironia mozarteana
€ 0 momento Unico no qual a verdade realmente “fala em musica”,
quando a musica ocupa a posicdo do inconsciente expressa por La-
can com sua famosa frase “Moi, la verité, je parle.” E é apenas hoje, na
nossa era pés-moderna, supostamente cheia de ironia e carecendo
de crenga, que a ironia mozarteana alcanga sua completa atualidade,
confrontando-nos com o fato constrangedor de que — ndo em Nosso
interior, mas em nossos proprios atos, em nossa pratica social — acre-
ditamos muito mais do que percebemos. Ndo podemos deixar de
lembrar aqui do maravilhoso trio “Soave sia il vento” da Cosi fan tutte
de Mozart, com seu apelo aos “elementos” (do real) para que reajam
benignamente a nossos desejos:
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Gentil seja a brisa, / calmas sejam as ondas, / e cada ele-
mento / reaja benigno / a nossos desejos.

- um apelo sustentado pela suspeita de que nossas crencgas Sao
fajutas, de que ndo ha correlacdo entre nossos desejos e a realidade, de
que sua discordancia é irredutivel, de que 0s nossos desejos mesmaos
ndo sdéo de modo algum gentis, de que eles tendem a explodir na
violéncia e assim provocar uma resposta ainda mais violenta do real. A
armadilha que temos que evitar aqui é a de ler este trio como prova
de que Mozart foi o Gltimo dos compositores pré-modernos (pré-
romanticos) que ainda acreditava na harmonia pré-estabelecida entre
0 transtorno de nossas vidas intimas e o curso das coisas mundanas. Ao
contrario, Mozart foi o primeiro compositor pés-classicista, verdadeiramente
moderno: seu apelo aos elementos para que respondam suavemente aos
nossos desejos ja implica na fissura entre a subjetividade e os caminhos
do mundo.
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