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“A coruja de Minerva alca seu

v00 somente com o inicio do crepusculo”

(Hegel).

este ensaio, estabelece-se um paralelo en-
tre duas 6peras que, além de distantes no
tempo, seriam aparentemente dispares: A
Flauta Mdgica (1791), de Mozart, e Moisés
e Arao (1930-32), de Arnold Schoenberg.
Esse paralelo ird se esclarecer a medida que o
textoavancar. Mas, desdejd, convém ressaltar
que, a despeito de suas diferencas quanto ao
enredo, estilo de escrita e forma de atuacdo
no palco, essas obras possuem em comum o
fato de se debrucarem, criticamente, sobre a
préprialinguagem da 6pera. Em ambas, essa
“autocritica” é dialeticamente posta em acao
por meio de dois eixos principais sobre 0s
quais convém refletir: tempo histérico-tempo
mitico; som-siléncio.

Em tese, uma obra jd tdo estudada e
encenada como A Flauta Mdgica, de Mozart,
dispensaria maiores comentarios. O mesmo
ndo cabe, entretanto, a Moisés e Ardo, que,
mesmo nos dias de hoje, ainda permanece
distante de nossos palcos. Certamente, isso
se deve, por uma parte, a suas proprias
dificuldades musicais e cénicas e, por outra,

ao fato de o estilo de Schoenberg ndo fazer
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qualquer espécie de concessdo ao gosto
médio do publico que geralmente prefere
a Opera “tradicional”. Ou, quem sabe, ndo
teria sido a 6pera de Schoenberg parcial-
mente obscurecida por Wozzeck (1914-21),
de Alban Berg, que se tornou um icone do
expressionismo? De qualquer forma, como
previrao préprio compositor, Moisés e Arao
teve de esperar por mais de vinte anos por
sua estréia. A partir de entdo, uma bem-su-
cedida sequéncia de apresentagdes, sob as
batutas deum Hans Rosbaud, em Hamburgo
(1954), de um Hermann Scherchen, em
Berlim (1959), e de um George Solti, em
Londres (1960), permitiu que Willi Reich
comentasse: “A intuicdo de que Moisés e
Ardo € uma das mais importantes Speras
de nosso tempo tornou-se uma certeza
absoluta” (Reich, 1981, p. 183).

Essa “ousadia” de tracar um contra-
ponto entre duas Gperas aparentemente tao
diversas poderd, quem sabe, ilumina-las de
novos angulos, o que ndo ocorreria caso
fossem abordadas isoladamente. O fato
de uma servir de espelho a outra poderd
revelar certas singularidades de cada uma
e permitird averiguar se, para além de seu
conflito, seriadiscernivel algumaespécie de
continuidade entre ambas, algum processo
que ja estando presente em Mozart condu-
ziria a Schoenberg. A fim de iniciar essa
trajetéria de andlise, convém apresentar a

sinopse das dperas em questio.

A FLAUTA MAGICA

Ato |

O principe Tamino € salvo de um mons-
tro pelas Tré€s Damas da Rainha da Noite,
mas o passarinheiro Papagueno € que fica
com os créditos. Para puni-lo por sua men-
tira, as Trés Damas trancam sua boca com
um cadeado de ouro. Elas ddo a Tamino um
retrato de Pamina, filha da Rainha da Noite,
que teria sido abduzida por Sarastro. Apai-
xonando-se imediatamente pelaimagem de

Pamina, Tamino parte para resgatd-la. A
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Rainha promete a méo de sua filha se ele
for bem-sucedido. As Trés Damas ddo a
Tamino uma flauta mdgica e a Papagueno,
sininhos também madgicos, e ambos partem
para o castelo de Sarastro. A chegada pre-
cipitada de Papagueno acaba evitando que
Pamina seja molestada por Mondstatos, um
mouro a servi¢o de Sarastro. Papagueno e
Pamina fogem em busca de Tamino, que
chega ao castelo cujo sacerdote, devido ao
voto de siléncio, ndo pode responder onde
esta Pamina, dizendo apenas que ela esta
viva e que o “negro véu caird” (referéncia
a perversidade da Rainha da Noite e ndo
de Sarastro) quando Tamino “unir o amor
fraterno ao templo, por um lago eterno”.
Tamino fica ciente de que Pamina estd viva.
Papagueno e Pamina sdo confrontados por
Mondstatos e seus trés escravos, mas, utili-
zando-se dos sininhos magicos, eles conse-
guem escapar. Finalmente, os apaixonados

Tamino e Pamina se encontram.

Ato |l

Sarastro e seus sacerdotes aceitardo
Tamino e Papagueno em sua confraria
do templo desde que eles cumpram com
sucesso trés desafios: do siléncio, da dgua
e do fogo. Enquanto Pamina dorme, Mo-
nostatos aproxima-se novamente, mas &
afastado pela Rainha da Noite, que dd um
punhal a sua filha e lhe diz que sé ndo serd
deserdada se matar Sarastro trazendo de
volta o Circulo do Sol com Sete Raios que
estd em seu peito e que um dia pertenceu
a seu pai. Mondstatos tenta mais uma vez
obrigar Pamina a amd-lo chantageando-a.
Nisso Sarastro entra e s6 ndo pune Mo-
nostatos porque o terrivel plano vingativo
da Rainha ainda € pior que sua atitude, e
sua confraria ndo € guiada por vinganca ou
traicdo. Enquanto isso Papagueno € apre-
sentado a uma velha horrorosa que nao €&
outra sendo Papaguena disfar¢cada. Pamina
se encontra com Tamino e Papagueno, que,
devido ao voto de siléncio, ndo respondem
a suas perguntas e a deixam desesperada.
Pensando que Tamino ndo mais a ama, ela

carrega consigo o punhal para se matar.



Papagueno, ao descobrir o disfarce de Pa-
paguena, €, no entanto, obrigado a separar-
se dela, e também resolve se matar. Trés
Meninos convencem Pamina do contrdrio
e ela se encontra com Tamino para juntos
vencerem a prova do fogo e da dgua. Os
mesmos Trés Meninos evitam o suicidio de
Papagueno lembrando-lhe que ele possui
os sininhos magicos através dos quais trara
Papaguena de volta. A despeito de Papa-
gueno fracassar em guardar siléncio, ele é
perdoado e podera desposar Papaguena. A
Rainha, as Trés Damas e Mondstatos serdao
engolidos pelo al¢capdo sendo confinados a

“noite eterna”’.

MOISES E ARAO

Ato |

O primeiro ato possui quatro cenas. Na
primeira, D’us, através da Voz da Sarca
Ardente (sexteto vocal), instrui Moisés a
tirar os israelitas da escraviddo no Egito
e leva-los a Terra Prometida. Moisés, que
tem a lingua travada, recua diante da ousa-
dia dessa tarefa, e D’us designa seu irmao
Ardo para ser seu porta-voz. Moisés e Ardo
encontram-se no deserto e discutem sua
tarefa; eles sdo confrontados pelos cada
vez mais receosos Setenta Ancidos e pelo
Povoisraelita, que ndo acredita que Moisés
e seu D’us os libertardo do jugo ao farad.
Moisés acha que fracassou em sua tarefa,
mas os israelitas, que primeiramente rejei-
taram aideia de serem guiados por um D’us
invisivel, sdo persuadidos a se revoltar e
partir para a Terra Prometida gracas a trés
milagres que Ardo realiza: transforma o
cajado de Moisés em serpente, fulmina sua
mao com lepra para em seguida cura-la e,
finalmente, transforma as dguas do Niloem
sangue. Os israelitas se unem, mas temem
passar fome no deserto. Moisés lhes dizque,
“no deserto, a pureza de pensamento vos
nutrirda, sustentard e desenvolvera”, mas é
Ardo quem os convence afirmando que ‘o

Todo-Poderoso pode transformar a areiaem

fruta, o fruto em ouro, o ouro em éxtase, o
éxtaseemalma”. Trai, dessaforma, a pureza
dos ideais de Mois€s, mas convence o Povo

a segui-lo pelo deserto.

Atoll

A cena se passa nos pés do Monte Sinai.
Apesar das tentativas de Arao para restabe-
lecer a confianga, os israelitas, impacientes
com o sumic¢o de Moisés, ameagcam matar
seus representantes espirituais, os Setenta
Ancidos, e imploram por um deus visivel.
Arao, coletando suas joias, funde para eles
um Bezerro de Ouro. Eles iniciam uma or-
gia profana de bebedeira, danca e sacrificio
diante do Bezerro, levando ao suicidio, es-
tupro e assassinato. Moisés desce do Monte
Sinai, portando as Tdbuas da Lei e com sua
palavra, destréi a imagem de ouro. Atemo-
rizado, o povo sai deixando Moisés e Ardo
sozinhos. Ardo defende suas a¢Ges alegando
que cle esta fazendo apenas o que lhe foi
pedido, interpretando as palavras de Moisés
em termos compreensiveis ao povo. Enfu-
recido, Moisés esmaga uma das Tdbuas.
Guiado por uma coluna de fumaga, o povo
toma o partido de Arfo e se pde a caminho
da Terra Prometida. Moisés prostra-se ao
solo em desespero, e diz: “Fui derrotado!
Entao foi tudo loucura, tudo o que pensei,
e isso ndo pode e nao deve ser dito! Oh
palavra, tu palavra que me faltas™'.

Para discutir, em profundidade, os
dois eixos principais apontados — tempo
histérico-tempo mitico, som-siléncio —, a
base de apoio principal € o Ensaio sobre a
Origem das Linguas (1781), de Rousseau.
Interessa, em particular, a concepg¢ao rous-
seaunianade que, em seu inicio, alingua foi
simultaneamente poesia e musica, as quais,
posteriormente, separaram-se. Além disso,
enfatizando a experiéncia sonora da lin-
guagem, Rousseau a pensa como forma de
comunicag¢io, destacando a intima conexao
entre linguagem e sociedade: alingua surge

como antidoto a violéncia; € o meio pelo
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O terceiro ato da dpera
nao foi terminado, restando
apenas o texto preparado
por Schoenberg. O préprio
compositor havia sugerido
que ele poderia ser lido
apds o segundo ato,masisso,
em geral, ndo ¢ praticado,
pois anula a enorme forca
dramdtica e a contundéncia
do fechamento da dpera
com o Ato Il
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2 Palavrasiniciais de Moisésna
Introdugdo da dpera (Ato
I, Cena 1):"Einziger, ewiger,
allgegenwdirtiger,unsichtbarer
und unvorstellbarer Gott!”.

3 Canto falado: meio-termo
entre a fala e o canto.
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qual se estabelecem os vinculos sociais; €
apaixonada e “‘quente’’; hd, na linguagem,
um sentido de verticalidade, de relacdo entre
aparéncia e essé€ncia. Quando, por questoes
civilizatdrias, a lingua se tornar mais “fria”
e racional, limitando-se a associar o nome
a coisa, ela empobrecerd e a comunicac¢io
deixara de existir.

Tomando como premissa esses e outros
pontos importantes da Sticarousseauniana,
vamos partir de algumas indagacSes que

serdo respondidas ao longo do ensaio:

* Que relagGes ambas as Gperas estabele-
cem entre o sensivel e o inteligivel? Seria
possivel, a partir do sensivel, alcangar o
inteligivel, isto €, a “luz da razdo”, em A
Flauta Mdgica, e o “D’us Unico, Eterno,
Onipresente, Invisivel e Irrepresentdvel”,
em Moisés e Ardao?

* De que forma se apresenta, nas operas, a
questao da unido/separacgio entre poesia
e musica de que fala Rousseau?

e Se para Rousseau a palavra escrita € “pa-
lavramorta™,isto €, destituida da forca da
voz, seria a Gpera um campo privilegiado
para a discussdo das rela¢gSes entre fala e
canto na experiéncia estética?

* De que forma as 6peras relacionam som e
siléncio, falar (cantar) e calar? Que papéis
e significados o siléncio assume em cada
6pera?

e Haveria alguma relagio entre a autocri-
ticado classicismo iluminista de Mozart
e a do modernismo expressionista de
Schoenberg?

e Estariam presentes nas éperas 0s mitos
rousseaunianos do “estado de natureza’ e
do“bom selvagem”? Em caso afirmativo,
poder-se-iaaborda-los a partir da distin¢cao
entre tempo histérico e tempo mitico?

e Dado que a 6pera € uma “obra de arte
total”, de que modo as varias lingua-
gens nelas presentes relacionam-se
entre si? Quais sdo suas diferencas

nesse aspecto?

Para responder a essas indagacdes
promovendo uma andlise conjunta e com-
parativa de ambas as Operas, € preciso,

antes, discutir separadamente algumas
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de suas especificidades. Primeiramente,
Moisés e Ardo.

Moisés é uma personagem “intocavel” e
incomunicavel. Quando D’us lhe pede para
ser Seu profeta e tirar o povo escravizado
do Egito, Moisés, sentido as propor¢does
descomunais de tal tarefa, replica: “Estou
velho. Deixe-me cuidar de meu rebanho
em siléncio’ (Moisés e Ardo, Ato1,Cena 1).
Desde aqui, portanto, o siléncio dd4 mostras
de ser uma importante questao.

Quando D’us diz a Moisés: “através de
seus ouvidos [referindo-se ao povo] vocé
fara milagres e através de seu cajado eles o
respeitardo e reconhecerdo sua sabedoria”,
Moisés replica: “mas minha lingua € trava-
da; posso pensar, mas ndo falar” (Moisés
e Ardo, Ato 1, Cena 1).

Tendo uma lingua travada, como con-
vencer o povo escravizado a fugir do Egi-
to e comunicar-lhe um “wunvorstellbarer
Gotter”, um D’us ““irrepresentdvel porque
invisivel, porque incomensurdvel, porque
infinito, porque eterno, porque onipresente,
porque onipotente” (Moisés e Ardo, Ato 1,
Cena 2)?

Moisés ndo pode se comunicar: quem
se incumbira de tamanha tarefa?

D’us dd aresposta: “Arao serd ilumina-
do, ele serd a sua boca!” (Moisés e Ardo,
Ato I, Cena 1).

Schoenberg, em um lance de mestre,
traduzird essa questdo comunicacional para
a linguagem musical: a Moisés (baritono),
que possui a “lingua travada”, € reservado
o sprechgesang®, e a Ardo (tenor agudo) é
destinado o canto propriamente dito, através
do qual ele ird comunicar-se com 0 povo
e tentar convencé-lo. Contudo, expressar
a ideia de D’us através da linguagem, que
apela aos sentidos humanos, ¢ sempre
insuficiente. Cantando, Arao distorce e
corrompe a verdade impronuncidvel, oque,
paraMoisés, €inaceitdvel. Assim, a parceria
entre ambos, embora ttil do ponto de vista
politico, adquire, para o restante do drama,
as propor¢des de um conflito existencial e
metafisico decisivo. Esse embate insolivel
jaestdanunciado desde o primeiro encontro
dos irmaos no deserto (Moisés e Ardao, Ato

I, Cena 2): ao “canto falado” de Moisés



impde-se, fortemente, a melodia lirica e
em ritmo terndrio, de Ardo, acompanhada
da “pastoril” instrumentacio para flauta e
harpa. Assim, Ardo canta e encanta seu
povo, enquanto Moisés o “desencanta’. S6
D’us, representado aqui pela Voz da Sarca
Ardente, pode sobrepor a fala ao canto,
pois € o unico capaz de reunir a ideia e sua
realizagdo®.

A epopeia € contada aqui de maneira
mitica, tipicamente judaica, ja que Moisés,
calando-se, silenciando-se, atua como se
fosse o préprio D’us que ele prega. Guiaseu
povo mantendo-se afastado: € tdo inapreen-
sivel e incompreensivel quanto D’us.

No inicio (Ato I, Cena 4), Arao tentara
traduzir fielmente ao povo a pregacdo de
Moisés:

“ARA0: Fechem seus olhos, tapem seus
ouvidos! So assim poderdo vé-lo e ouvi-
lo. Nenhum vivente o v€ e compreende de

outra forma!”.
Mas o Coro (Povo) ndo o compreende:

“Coro: Ndo pode ser ele jamais visto? E
ele eternamente invisivel? Como? Teu D’us
todo-poderoso ndao pode tornar-se visivel
diante de n6s?”.

Ario, tentando argumentar, insiste mais

uma vez:

“ARrAo: O justo o verd.

Coro: Fique longe de nés com seu D’us,
com esse Todo-Poderoso. Nao queremos
ser libertados através dele!

Moises: Todo-Poderoso, minha forca se
exauriu, a minha ideia é impotente na pa-
lavra de Ardo!”.

Paraconvencer o povo, Ardo se vé entdo
obrigado a operar trés milagres visiveis: o

do cajado, o da lepra e o do sangue.

“ArAo (Exclama): Siléncio!

SEIS VOZES SOLISTAS: Arao!

ARAO (Arrancando o cajado das maos de
Moisés): Eu sou a palavra e o ato!

Coro: Arao, que fazes?

ARAO: Este cajado os guiard. (Atirao cajado
no chéo.) Vejam, uma serpente!

Coro: Fujam! A serpente cresce! Ela se con-
torce! Vejam, ela se volta contra todos!
ARAO: Namdo de Moisés, um cajadorigido:
a Lei; em minha mdo, uma dgil serpente:

a inteligéncia”.

O siléncio da palavra € correlato ao ““si-
1é€ncio” davisao. A verdadeiracompreensio
ndo se dd por via dos sentidos: “Fechem
seus olhos, tapem seus ouvidos! So assim
poderdo vé-lo e ouvi-lo”. E isso toca na
questao ética: “O justo o verd”.

Percebendo que Ardo ndo consegue
convencer o povo, a frase de Moisés (“a
minha ideia € impotente na palavra de
Ardo!”) sugeriria que a palavra de Ardo €
“fraca”. Mas, como quem detém o poder &,
emultimainstancia,quemdominaapalavra,
Ardo (exigindo “siléncio” e arrancando o
cajado das maos de Moisés) proclama: “Eu
sou a palavra e o ato!”, e transforma-o
em serpente. Assim, os milagres de Ardo
transformam suas palavras em atos cuja
persuasdo situa-se na visido, na imagem.
Mas, como o sensivel ndo pode dar conta
da plenitude do inteligivel, para Moisés,
Arao € tradutor e traidor: sua “arte” € jogo
de aparéncias. Isso ficard ainda mais patente
no segundo ato da Spera: afastando-se para
o “mundo superior’” do Monte Sinai, Moisés
“abandona” o povo que ird idolatrar a ““arte
pela arte” do Bezerro de Ouro, pura forma
material e sensorial que trard irracionalida-
de, morte, estupro e violéncia’.

O mundo estd cindido: ndo hda comu-
nicac¢fo e transcendéncia possivel entre os
mundos inferior e superior. Nesse sentido,
a frase de Ardo € sintética e reveladora:
“Na mdo de Moisés, um cajado rigido: a
Lei; Em minha mdo, uma dgil serpente: a
inteligéncia”. Moisés € retiddo e rigidez
— Arao € flexibilidade e malicia; Mois€s €
ideia — Arao € expressido; Moisés € pensa-
mento — Ardo € acdo. Esse bindmio Moi-
sés-Arao vai além da singularidade de suas
personagens: expressa uma cosmogonia,
um paradigma desmembrado em visdes
de mundo ao mesmo tempo antagdnicas e

complementares.
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As vozes reinam no pri-
meiro ato. No segundo
ato, Schoenberg inverte
essa tendéncia, e a mdsica
orquestral da "Danga em
Torno do Bezerro de Ouro”
dominard a cena até que
Moisés retorne do Monte
Sinai com as Tdbuas da Lei.

Essa temdtica da arte como
ilusdo e pacto diabdlico
¢ uma constante e estd
presente em muitas obras
literdrias dos perfodo antes
e pds-Segunda GuerraMun-
dial, tal como Doutor Fausto,
de Thomas Mann.
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6 Asdltimasseis notas da série
sdooretrégradotransposto
das seis primeiras.

7 Guardadas as devidas pro-
porgdes, a “Série Dode-
cafénica”, de Schoenberg,
assemelha-se ao “D'us”,
de Moisés, ou a “Lei” e
ao "Castelo”, de Kafka: ¢
intemporal, inimagindvel e
inexprimivel.
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Mas, para expressar musicalmente
essa cisdo fundante, Schoenberg nao adota
apenas o conflito entre fala e canto, mas
igualmente dois procedimentos importan-
tes: de um lado, a série dodecafénica como
arquétipo sonoro, simbolo do “mundo
ideal” (Moisé€s); de outro, a densidade fi-
sica e sensorial da musica expressionista,
simbolo do “mundo real” e “mundano”
(Arao, Povo, etc.).

A Opera apresenta, portanto, uma
aparéncia expressionista € uma esséncia
serial.

Quanto asuaessénciaserial, poder-se-ia
acreditar que a intencao de Schoenberg, ao
empregar do comeco ao fim da dpera uma
mesma e Unica série dodecafénica, seria a
de garantir sua unidade. Mas nao se trata
apenas disso: para apresentar um mundo
sem saidas, ““achatado’ e escravizado, nada
mais adequado que o dodecafonismo e sua
tendéncia intrinseca de promover a repeti-
¢do, quer pelo uso constante e ciclico das
doze notas cromdticas, quer pelo ininter-
rupto reaparecimento da série basica e suas
derivacdes. Além disso — dada a auséncia
de melodias “cantaroldveis”, modulagdes,
cadéncias usuais e duplica¢des de oitava—,0
ouvinte, nao tendo condi¢des de armazenar
os elementos do discurso musical em seu
“teatrodamemoria”, prende-se ao “‘eterno”
presente dos acontecimentos, sendo arran-
cadodotempo historico parasituar-se, mais
propriamente, em um fempo mitico. A pro-
pria série dodecafénica, tal como utilizada,
realca esse aspecto, pois, além de possuir
uma estrutura interna espelhada e autor-
referente®, € menos utilizada como tema
melddico e mais como um arquétipo sonoro
subjacente a todos os acontecimentos. A
série afasta-se, portanto, do “humano” para
se comportar como uma espécie de Ein Sof:
unica, onipresente, invisivel, ensimesmada
e intemporal, ela paira acima de tudo e de
todos, na “eternidade”.

Quanto a aparéncia, amusicaexpressio-
nista, altamente dissonante e densa, borra os
limites entre declamacgdo e canto, entre som
eruido, entre harmonia/melodia e cor. Essa
instabilidade proposital de colocar em sus-

penso os limites das linguagens, inclusive a
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dadpera, € reforcada pela “misturade géne-
ros”’ adotada pela Spera que, de fato, além
de possuir um conjunto de vozes atuando
como coro grego, foi pensada inicialmente
como cantata e, em seguida, como oratorio.
Também ndo se pode desconsiderar a visdo,
de alguns, de que essa seriauma obra teatral
com musica incidental. Para isso contribui,
sem duvida, o fato de o Coro ou parte dele
se utilizar frequentemente do sprechgesang,
que faz com que o texto adquira um carater
livremente falado, mais de prosa do que
propriamente operistico.

Mas a adogao do serialismo expressio-
nista tera outros desdobramentos, pois o
abandono do modelo tradicional da forma
sonata, com sua organicidade temporal
progressiva, e o rompimento com aretdérica
cldssico-romantica implicam a adog¢do de
outros recursos técnicos e discursivos. Para
tal, Schoenberg recorrerd, como boa parte
de seus contemporaneos, a musica barro-
ca e renascentista, recolocando em uso a
variag¢do e a polifonia. Mas essas palavras
adquirem agoraumnovo sentido: avariacdo
refere-se a “particdo” — técnica de repartir
a série dodecafdnica entre diversas vozes
fornecendo, assim, uma fonte inexaurivel
de linhas melddicas diferenciadas (mas
cujo parentesco € dificil de perceber).
Com isso, 0 ouvinte nao mais reconhecera
o tradicional “tema com varia¢des’, mas
“intuird” a presencga constante do arquétipo
sonoro’. Isso engendraumanovaespécie de
polifonia, pois, além do contraponto entre
melodias, o ouvinte apreende a sequéncia
dos eventos como simultaneidade ou coe-
xisténcia, como verticalidade arquetipica,
esmorecendo-se assim o tempo linear e as
relagcdes de causa e efeito.

Essas maneiras de estruturar a obra mu-
sical revelam Schoenberg como produto de
seu tempo: € uma reagao as crises sociais e
estéticas (na musica, a crise da tonalidade e
do allegro-de-sonata e, no campo literdrio,
a crise do romance psicolégico). Principal-
mente apds a década de 1920, abandona-se
o subjetivismo das eras anteriores e visa-se
“[...] cada vez mais ao mito, no qual se ma-
nifestam estruturas arquetipicas. No mito,

o0 homem — fundido com a vida universal



—aindando conquistou os contornos defini-
dos do Eu” (Rosenfeld, 1994, p. 21).

De fato, na estruturacdo mitica, ndo &
cada personagem singular ou um evento o
que compde o todo, mas o inverso: a cena
primordial (mito, pardbola, etc.) desdo-
bra-se em diversas personagens e eventos
que sdo suas faces temporais®. Assim, em
Moisés e Ardo, o tempo mitico sobrepuja
o tempo histérico: passado e futuro dao
lugar a presentidade de um oraculo, o que
serealizard quaisquer que sejam as agoes de
suas personagens. Portanto, o apelo biblico
nao € tanto psicoldgico ou sociolégico, mas
mistico, mitico e existencial. Como a es-
truturagcao mitica ndo pode tergiversar, pois
do contrdrio perde sua for¢a de paradigma,
a 6pera Moisés e Ardo adota uma histdria
enxuta e de amplo conhecimento. Mas,
antes de desenvolver mais profundamente
a andlise desses assuntos, € preciso abordar
A Flauta Mdgica.

Tal como ocorre narelagio entre Moisés
e Ardo, ha, aqui, um conflito essencial entre
os mundos de Sarastro e da Rainha da Noi-
te. Sabemos que Sarastro € o representante
do mundo solar, da iluminag¢do, do reino
masculino darazdo e que a Rainha da Noite
em tudo se lhe opde: reino feminino do
obscurantismo, dos instintos primitivos, das
paixdes e da vinganca. Mas, se na Opera de
Schoenberg as posi¢des encontram-se cris-
talizadas, na de Mozart hd um contraponto
constante entre os universos antagdnicos,
surgindo dessa tensdo um drama em que
as personagens podem mudar de posi¢ao,
vencer desafios e, portanto, evoluir. Essa
palavra, tdo cara ao classicismo iluminista,
sinaliza que as personagens e situagdes sao
humanas, ricas em diversidade e contradi-
¢oes. Aqui, hd umadiversidade de mundos:
pré-mercantilista e idilico do “estado de
natureza” (Papagueno e Papaguena); ci-
vilizado e mondrquico (Sarastro, Rainha
da Noite, Tamino e Pamina); da barbadrie,
baixeza, perversidade e violéncia (Mo-
nostatos, Rainha da Noite); do servilismo

(Escravos); das luzes (Sarastro, Orador,

Segundo Sacerdote); angelical e puro (Trés
Meninos); de principes “esclarecidos” e
do amor espiritual (Tamino e Pamina); do
“crime e castigo” (Mondstatos, Rainha
da Noite, Trés Damas), da magia (flauta e
sininhos), da Natureza (serpente, passaros,
animais da floresta) etc.

Esses reinos expressam-se por meio
das linguagens sonoras (ruido, balbucio,
palavra, canto), visuais (cores, imagens)
e gestuais (comer, dancgar, apontar, calar),
presentes, em maior ou menor grau, em cada
personagemde acordo com seu papel. Seem
Moisés e Ardo a comunicagao consiste em
um problema, aqui ela transborda: musica,
palavras, balbucios, cores, gestos permeiam
o didlogo apaixonado entre os homens, dos
homens com os animais e dos homens com
a natureza. Se em Moisés e Ardo o Povo
estda reduzido as necessidades bdsicas e
de sobrevivéncia, aqui se tem ‘“fome de
linguagem™, linguagem que surge das ne-

cessidades morais, das paixodes:

“Todas as paixdes aproximam os homens,
forcados a se separarem pelas necessida-
des de procurar os meios de vida. Nao foi
a fome nem a sede, mas o amor, o 6dio, a
piedade, a cdlera que lhes arrancaram as
primeiras vozes. Os frutos ndo fogem de
nossas maos, deles € possivel alimentar-se
sem falar; persegue-se em siléncio a presa
que se quer comer: porém, para comover
um jovem coragao, para repelir um agres-
sor injusto, a natureza dita acentos, gritos,
lamentos. Eis as mais antigas palavras
inventadas e eis por que as primeiras lin-
guas foram cantantes e apaixonadas antes
de serem simples e metddicas” (Rousseau,
2003, p. 104).

Mozart nos apresenta esses diversos
componentes, desde os ‘““‘acentos, gritos
e lamentos™ até as “linguas cantantes e
apaixonadas’: os papagueados e balbucios
pré-linguisticos de Papagueno e Papague-
na; a agourenta e canora Rainha da Noite
com seu articulado bel canto vingativo; as
exclamacgdes, os gritos inarticulados mas
compreensiveis de Papagueno e Mondsta-

tos; a linguagem apaixonada de Tamino; a
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8 Ha, inclusive, quem encare
Moisés como sendo o para-
digma por exceléncia,como
sendo a “Unica” figura: as
demais seriam apenas seus
desdobramentos,projegdes
externas de sua psique.
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9 Nanoiteanteriorasuamor-

te, Mozart teve um delirio
em que se imaginava pre-
sente no Wiednertheater,
naapresentacdo de A Flauta
Mdgica. “Ele sussurrou a
sua esposa aquelas que se
acredita serem suas ltimas
palavras: ‘Siléncio! Siléncio!
Hofer [a primeira Rainha da
Noite] estd cantando seu si
bemol agudo'”.

10 Logicamente, é essencial
que a leitura desses textos
seja acompanhada de sua
audicdo. (As palavras e
frases grifadas realgam as
vdrias formas de expressao
apontadas.)
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comunicagio entre instrumentos ‘“civiliza-
dos” (flauta transversal de Tamino) e ““selva-
gens” (flautinha de canicos de Papagueno);
os sons magicos da flauta de ouro (Tamino)
e dos sininhos de prata (Papagueno); a lin-
guagem simples e metddica, mas profunda,
da musica “hieroglifica” de Sarastro e seu
séquito de iluminados.

Mas, para transcender a expressao me-
ramente sensivel e atingir o inteligivel, o
iluminismo fard uso, por um lado, da lin-
guagem musical, com sua capacidade de ir
além do sentido das palavras, e, por outro,
do trunfo do siléncio®. Assim, sua grande
mola propulsoraé, como em Moisés e Ardo,
obindémio som-siléncio, que se desdobraem
outros pares de oposic¢ao: gesticular/parali-
sar, falar/calar, cantar/emudecer, tocar/nao-
tocar, olhar/ndo-olhar, todos permeados
pelos conflitos entre luz e sombra, dia e
noite, razao e paixao, civilizagio e estado
de natureza, sabedoria e ignorancia, etc.

A partir de alguns trechos do libreto
de A Flauta Mdgica, pode-se mostrar de
que modo as vdrias formas de expressdo
contribuem para formar esse universo co-

municacional impar'°.

1. SILENCIO, GESTO

Ato I, Cena III

Noinicio dadpera, Tamino foi persegui-
do por uma serpente e entdo desmaiou. As
Trés Damas, que servem a Rainha da Noite,
mataram-na. As Trés Damas se escondem e
Tamino (que troca os pdssaros que apanha
por alimentos e bebidas através das Trés
Damas) encontra Papagueno. Mentindo,
Papagueno dd a entender que foi ele quem
matou a serpente. As Tré€s Damas o casti-
gam: a Primeira Dama lhe dd 4gua no lugar
do vinho, a Segunda lhe traz pedra no lugar

de pao, ao passo que a Terceira anuncia:

“TeERCEIRA DAMA: E,em vez de figos e doces,
tenho a honra de trancar a sua boca com
esse cadeado de ouro. (Prende o cadeado
na boca de Papagueno, que expressa por
gestos a dor que sente.)

PrRIMEIRA DAMA: Quer saber por que a princesa
estd castigando vocé de modo tdo extraordi-

nario hoje? (Papagueno faz que sim.)
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SEGUNDA Dama: Para que, no futuro, vocé
nunca mais minta a estrangeiros.
TERCEIRA DamMAa: E nunca se vanglorie de
feitos heroicos que outros realizaram.
PrIMEIRA Dama: Diga! Foi vocé que lutou
contra essa serpente? (Papagueno faz que

ndo.)”

2. IMAGEM
Ato I, Cena III

TERCEIRA DamMA: Fomos nds, meu jovem,
que te salvamos. [...] Olha! Isto foi enviado
pela grande princesa: € o retrato de suafilha.
Se ndo permaneceres indiferente a essas
fei¢cbes, felicidade, honra e gldria te estardo
destinadas, adeus! (Papagueno continua
gesticulando. Tamino, desde o momento em
que recebeu o retrato, pos-se a observd-lo,
e o amor que o invade ndo deixa que escute
as ultimas palavras das damas.)”

3. SILENCIO CONTRA IMAGINA-
CAO (OBSCENA); BELEZA CON-
TRAFORCAESEDUCAO; RUIDO,
GRITO E TREMOR
Ato I, Cena V

“TamiNo [ainda acreditando que Pamina fora
arrancada de sua maiae, a Rainha da Noite,
por ‘um demoénio poderoso e cruel’]: O Pa-
mina! Arrancada de mim... em poder de um
bandido obsceno! Talvez, nesse momento
ele... que horrivel pensamento!

TrEs Damas: Siléncio, meu jovem!
PrIMEIRA DAMA: Nao blasfemes contra a
amavel virtude da Beleza. Apesar de todos
os tormentos que a Inocéncia padece, ela
continua intocada. Nem a for¢ca nem a se-
dugdo poderdo arrastd-la para o caminho
do vicio.

TamiNo: Dizei-me, senhoras, onde fica a
morada desse tirano? [...] Eu vou salvar
Pamina! E o bandido ha de sucumbir a for-
¢a de meus bracos! Isso eu juro pelo meu
amor! Pelo meu corag¢do! (Logo se ouve
um acorde violento seguido de musica, que

faz tremer a cena)”.

Tamino assusta-se e segue-se novo tro-

vdo anunciando o recitativo e aria n® 4 da



Rainha da Noite afirmando que, se Tamino

libertar sua filha, ele a terd para sempre:

“RAINHA DA NOITE: [...] ndo tenho minha
filha a0 meu lado; Vi minha alegria esvae-
cer, raptada por um celerado. Ainda vejo o
seu tremor, 0s calafrios de_pavor, o pdnico
convulso, o trémulo pulso. Vi quando a le-
varam de mim: ‘Socorro!’ Foi o que disse
entdo. Nada adiantou gritar assim, Pois

meu esfor¢o foi em vao”.

4. GAGUEIRA E PERDA DA
ELOQUENCIA
Ato I, Cena VII (n° 5: Quinteto)

“PAPAGUENO (Aponta, triste, para o cadeado
que tem naboca): Hm, Hm, Hm, Hm... Hm,
Hm, Hm, Hm. ..

TamiNo: Bem fala o pobre em peniténcia:

Perdeu de vez toda a eloquéncia™.

Ato I, Cena VIII

As Trés Damas tiram o cadeado da

'i_-r-vlh"""m SR e ek

boca de Papagueno, que promete nido

mentir mais.

“Topos (PAPAGUENO, TRES DAMAS): Se todo
mentiroso tivesse um cadeado assim como
esse, sobre o ddio, calunia e maldade, rei-

nariam o amor € a amizade”.

Em seguida, Tamino e Papagueno re-
cebem das Trés Damas respectivamente a
flautamdgica de ouro e os sininhos mdgicos

de prata.

5. ESPANTO, CORES
Ato I, Cena XII
Papagueno vé, por uma janela, Pamina,

que foi acorrentada por Mondstatos.

“PAPAGUENO: Que moga linda encontrei! E
mais branca que o giz!

MoNGsTATOS EPAPAGUENO [a0 se defrontarem
—um verde,0outro negro—um se assustacom
ooutro]: Hu! E o di-a-bo em pessoa! Tem dé

de mim... me perdoa! Hu! Hu! Hu!”
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Mozart e
Schoenberg em
desenho de Rita
Rosenmayer
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Na Cena XIV Papagueno ird comentar:
“Serd que eu fiquei maluco me deixando
assustar assim? Se existem pdssaros pretos
no mundo, por que nao haveria também

gente preta?”.

6. CALAR, FALAR DEMAIS
Ato I, Cena XV (n? 8: Finale)
Tamino, acompanhado dos Trés Meni-
nos, chega ao castelo de Sarastro, com trés

templos: Sabedoria, Razdo e Natureza.

“TrRES MENINOS: O caminho leva ao teu
destino: Has de vencé-lo virilmente. Escu-
ta, pois, 0 nosso ensino: S€ firme, calado
e paciente.

Tamino: Jovens gentis, dizei-me ainda:
Poderei eu salvar Pamina?

TRES MENINOS: Ndo nos cabe te revelar. Sé

firme, calado e paciente”.

Em seguida, Tamino explica ao velho
Sacerdote (Orador) do Templo da Sabedoria
oque aRainhadaNoite alegou: que Pamina

teria sido sequestrada por Sarastro.

“ORADOR [respondendo a Tamino]: Uma
mulher te enfeiticou? Uma mulher fala

demais. Crés tu em lingua falaz?”
Depois:

“TamiNno: Para onde a levou, o bandido?
Sacrificada terd sido?

OraADOR: Contar-te, filho, o ocorrido, Por
ora, ndo me é permitido.

TamiNo: Decifra-me, porém, o enigma.

ORADOR: Meus votos selam-me a lingua’.

Mas, em seguida, aparecem Vozes (fora
de cena) dizendo a Tamino que Pamina ainda

vive. De alegria, Tamino toca sua flauta.

7. MUSICA E CORACAO, MUSICA
E REINO ANIMAL, DIALOGO
INSTRUMENTAL
Ato I, Cena XV(cont.)

“Tamino: Ah, se eu pudesse vos honrar, e

com minha flauta expressar, a cada nota,

a gratiddo que ressoa em meu cora¢do!
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(Aponta para o coragdo. Toca. Imediata-
mente surgem animais de toda espécie para
escutd-lo. Quando Tamino para de tocar,
os animais fogem. Os pdssaros cantam ao
som da flauta.)

TamimNo: Que voz tdo mdgica e sonora! Doce
flauta, rua melodia mesmo as feras traz ale-
gria. S6 Pamina ficade fora. (Toca) Pamina!
Pamina! Escuta amim! Emvdo! (Toca) Onde
encontrar-te enfim? (7oca. Papagueno res-

ponde, de fora, com sua flautinha)™.
Ato I, Cena XVI

“PAPAGUENO E PaMINA: Haverd alegria
maior? Nosso amigo jdnos escuta; Chegou-

nos o som de sua flauta”.

8. MUSICA:ADANCADOSSININHOS,
A PERFEICAO DA HARMONIA
Ato I, Cena XVII
Papagueno e Pamina, através dos sini-

nhos mdgicos que enfeiticam Mondstatos

e seus Escravos fazendo-os dangar, conse-

guem livrar-se.

“PAMINA E PAPAGUENO: Agora estamos
perdidos!

PaPAGUENO: Quem nio arrisca, ndo petisca!
Vamos, meus sinos queridos, Toquem até
sair faisca. Tilintando em seus ouvidos!
MonostaTos E Escravos: Que som tdo ale-
gre! Que som agraddvel! Larald, larald!
Nunca ouvi algo tdo formiddvel! Larald,
Larald! (Saem dancando).

PamiNA E PApPAGUENO: Tivesse um homem
consigo sinos iguais a esses, Todo o seu
inimigo talvez desaparecesse. Assim ele

viveria na mais perfeita harmonia.

9. SILENCIO: VENCENDO A

NATUREZA

Ato II, Cena III

Sarastro e seu séquito aceitam Tamino
como um iniciado. Para isso aceita passar
pelosdesafios do siléncio,dadguaedofogo.
O Orador e o Segundo Sacerdote fazem o

mesmo convite a Papagueno.

“PapPaGUENO: Lutar ndo € comigo. E, para

falar a verdade, também n&o estou procu-



rando o saber. Fu sou homem da natureza;
contento-me em comer, beber e dormir. E
se um dia calhar de eu encontrar uma bela

mulherzinha...”.

Eles prometem-lhe, entdo, uma Papa-
guena, e Papagueno pergunta se antes ele

poderd vé-la.

“SEGUNDO SACERDOTE: Ver vocé pode, mas
até que passe o tempo previsto, ndo pode
falar uma palavra com ela. Serd que seu
espirito tem forca de vontade bastante para
segurar a lingua?

ORADOR: Também a ti, principe, os deuses
impuseram um sil/éncio salutar. Umdescui-
do e estareis perdidos. Verds Pamina, mas
ndo deves falar com ela. Aqui tem inicio o

tempo das provas’.

10. SILENCIO MASCULINO, FALA
FEMININA
Ato II, Cena V
Logicamente, Papagueno ndo consegue
ficar quieto apesar dos apelos de Tamino.

“TamiNo: Papagueno, ndo fale mais, quer
quebrar sua promessa? Com mulher, nada
de conversa!

PapPAGUENO: Sempre calado e sempre ca-

lado!”.

Entram as Trés Damas e ameacam Ta-
mino comentando que a Rainha da Noite
entrou no Templo em segredo. Mas ele
e Papagueno permanecem calados. Elas
acabam desistindo e indo embora.

“Tres DaMAS: Vexadas, vamos vos deixar,
ninguémfalard comcerteza! Forte é a alma

masculina, em vez de falar, raciocina™.

11.DESEJO, CORES, AMOR,
CORACAO, FEIURA
Ato II, Cena VII
Mondéstatos observa Pamina dormindo

€ comenta.

“MoNosTaTos: Essa mogca ainda me deixa
maluco! O fogo que arde em mim ainda hd

de me consumir”.

Mais uma vez ndo se contém e pretende
beijd-la (Aria n® 13).

“MonNoOsTATOS: Todos desfrutam do amor,
beijam e namoram com ardor. Ndo posso
ter tal anseio, s6 porque um negro € feio!
Ndo terei um cora¢do? Sou também de
carne e 0sso: sem mulher, viver ndo posso,
ou me consome a paixdo. Quero, pois, ja
que estou vivo, beijos, namoros, Sorrisos.
Perdoa-me, doce lua, uma branca me fez
sua. O branco eu quero beijar, d lua, escon-
de-te, pois! Se isso te contrariar, fecha os
olhos para nés dois! (Lentamente avanca

para Pamina)™.

12. MORTE E ROMPIMENTO
COM A NATUREZA
Ato II, Cena VIII (Aria n® 14)

“RaiNHA DA NoITE: Arde em meu peito a
vinganga infernal, sinto morte e desespero
ame inflamar! Se ndo matar Sarastro o teu
punhal, de filha nunca mais vou te chamar.
Serds banida e abandonada a prdépria sor-
te, rompidos serdo, para sempre, 0s lacos
naturais, se nao levares Sarastro a morte!
Deuses, ouvi as juras maternais! (Desapa-

rece no alcapao).”

Mondstatos chantageia Pamina, toma-
lhe o punhal das maos, ameacando contar
tudo o que ouviu a Sarastro. Ela s6 tem duas
opg¢oes: amda-lo ou morrer. Ela ndo quer
amad-lo e, no momento em que ele ameaca

apunhald-la, entra Sarastro.

13. SILENCIO E CASTIGO
Ato 11, Cena XIII

Continua a peregrinacdo de Tamino e
Papagueno (com as cabegas cobertas) com

o Orador e o Segundo Sacerdote

“ORrRADOR: Os dois ficardo aqui sozinhos. Ao
soar dos trombones, entrarao. [...] E mais
uma vez, siléncio!

SEGUNDO SACERDOTE: Papagueno, aquele
que romper seu voto de siléncio aqui, nes-
te lugar, serd castigado pelos deuses com

raios e trovoes”.
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14. SILENCIO: ALERTA E
SOLILOQUIO
Ato II, Cena XIV

“PAPAGUENO (Apods uma pausa): Tamino!
Tamino!

TamiNno (Alertando): Psshh!

ParPAGUENO: Que vida engracada! Eu
estaria bem melhor na minha casinha de
palha ou no bosque. L4, pelo menos, eu
escutaria os pdssaros cantarem de vez
em quando.

TamiNo (Alertando): Psshh!

PapAaGUENO: Comigo mesmo eu posso
falar. E com vocé também; nos somos

homens...”.

15.SILENCIO: PARADOXOS E
AMBIGUIDADES
Ato II, Cena XVIII
Pamina encontra-se com Tamino, que

guarda siléncio absoluto.

“PamiNa: Estds aqui? Bons deuses! Obri-
gada por me conduzires por esse caminho.
Ouvi a flauta e, como uma flecha, corri
atrds do som. Mas estds triste? Nao vais
dizer nem uma palavra a tua Pamina?
TamiNo (Suspira): Ah/

Pamina: Como? Tenho de evitar tua com-

panhia? Ndo me amas mais?”’

O “didlogo” continua dessa forma e ela

pergunta a Papagueno:

“PamIiNAa: Papagueno, me diga, o que hd
com seu amigo?

PapraGcueNo [de boca cheia, segura com as
duas maos a comida e faz sinal para que
ela se vdl: Hm! Hm! Hm/

Pamina: Como? Vocé também? Expliquem-
me ao menos a razdo desse siléncio.

PapraGguUENoO: Psst! (Aponta para fora)”.

Depois disso, Pamina pretende se matar
e na cena seguinte (XIX) Papagueno co-
menta: “Viu Tamino? Eu também sei me
calar quando & preciso. E, numa situagio
dessas, eu sou homem”. Na Cena XXVII,
os Trés Meninos, impedindo que Pamina

se mate, dizem:
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“TrEs MENINOs (Seguram-lhe o bracgo): o
infeliz, espera ai! Se teu marido te visse, a
dor, talvez, sucumbisse; pois ama somente
ati.

PaMINA [caindo em si]: Qué? Ele me cor-
respondia? Seu amor por mim escondia,
olhando para o outro lado? Por que, entao,
ficou calado?

TrEs MENINOS: Ndo podemos dizer isso,

mas vais vé-lo apesar disso!”

16. MUSICA: MAGIA DO SOM,

DESAFIOS

Ato I1I, Cena XXVIII

Dois Homens de Armaduras comentam:
“uma mulher que a noite e a morte desafia,
édigna de nossa confraria”. Tamino e Pa-
mina poderdo se falar novamente e juntos
vencerao, com a ajuda da flauta mdgica, o
desafio do fogo.

“PamiNa: Toca tua flauta encantada; que
ela nos guarde pela estrada. Meu pai, num
instante de magia, talhou-a na madeira fria
de um carvalho milenar, com a tempestade
a trovejar. Vem, toca tua flauta encantada,
que ela nos guie na horrivel estrada.

TamiNO E PAMINA: Que o alegre som vos

transporte pela noite escura da morte!”

17.SILENCIO E CEGUEIRA: ESPERA
E CONTAGEM REGRESSIVA
Ato II, Cena XXIX
Cansado de ser maltratado pela vida,
Papagueno resolve cometer suicidio en-

forcando-se.

“PAPAGUENO: Boa noite, mundo cruel! Ja
que tanto me maltrata, das lindas mog¢as me
afasta, entdo chega! Entdo eu morro; belas
donzelas, socorro! Se uma vier se apiedar,
antes que eu vd me enforcar, pois bem, eu
largo de méao! Basta dizer: sim... ou néo.
Nada escuto! Nada vejo! (Olhaem torno de
si). Entdo esse € o seu desejo? Papagueno,
maos a obra! Mate a vida que lhe sobra!
(Olha em torno de si) Espero ainda uma
vez, até contar: um, dois, trés. (7Toca sua
flauta.) Um. (Olha em torno de si; toca)
Dois. (Olha em torno de si) O dois ja se

desfez (Toca) Trés! (Olha em torno de si)



Pois bem, fico no trés! Nada mais hd sob o

céu. Boa noite, mundo cruel!”

18. MAGIA DA MUSICA
Ato I1, Cena XXIX (cont.)

“TrREs MENINOS (Descem voando): Deixe
soarem seus sininhos, sua amada vira di-

reitinho”.

19. PAPAGUEADOS

Ato I1, Cena XXIX (cont.)

Os Trés Meninos buscam Papaguena
(semdisfarces). Quando Papagueno e Papa-
guena se veem, ambos gaguejam musical-
mente com varios ritornellos as silabas Pa. . .

Pa..., etc. e tém uma atuagfdo cémica.

20.SILENCIO DAS SOMBRAS: NOITE
ETERNA
Ato II, Cena XXX
Monéstatos, Rainha da Noite e as Trés
Damas surgem de dois algapdes carregando

tochas negras nas maos.

“MoNosTATOS: Siléncio! Siléncio! Siléncio!
No templo, ja vamos entrar.

RaAINHA DA NoITe E TrRES Damas: Siléncio!
Siléncio! Siléncio! No templo, jia vamos
entrar.

MonostaTos: Cumpri a promessa, majesta-

de: Vossa filha vou desposar”.

A Rainha da Noite e as Trés Damas
confirmam essa promessa quando irrompe

o surdo rolar de trovées e ruido de dgua.

“MoNOsTATOS: Siléncio! Ougo um horrivel

clamor, como trovdo e queda d’dgua’.

A Rainha da Noite e as Trés Damas o

confirmam.

“MoNosTATOS: No templo estardo reunidos.
L4 serdo por nés surpreendidos, e a beatice
da terra, extirpada com o poder do fogo e
da espada.

Mon6sTatos E TrREs Damas: O grande Rai-
nha da Noite, da vinganga, sede o agoite.
(Ouve-se um altissimo acorde: trovoes,

raios, tempestade)”.

Ato II, Cena Final

“MONOSTATOS, RAINHA DA NOITE E TRES
Damas: Nosso poder foi esmagado, todos

nos a noite eterna confinados”.

21.CANTO DAS LUZES: FULGOR
DO DIA
Ato II, Cena Final (cont.)

“SarasTRO: Foi a noite expulsa pelo ful-
gor do dia, que anulou o falso poder da
hipocrisia.

Coro DOs SACERDOTES: Gldria aos inicia-
dos! Da noite, vencedores! A Isis e Osiris
Gracas e louvores! A forga triunfou, e por
prémio, abencoa o Saber e a Beleza com

eterna coroa”.

A ac¢do do siléncio (imposto ou autoim-
posto) e damusica permite que acomunica-
cdo aprofunde tanto os lagos sociais quanto o
crescimento espiritual individual. Silenciar,
seja sob a forma de castigo (cadeado para
trancar a boca mentirosa de Papagueno) ou
de desafio (Tamino ndo responde a Pamina,
que resolve entdo se matar), € impor uma
ética aum mundo de injusticas e apelos me-
ramente sensoriais (Mondstatos); € opor-se
as trevas, ao obscurantismo e a ignorancia
das ardilosas “for¢cas do mal” (Rainha da
Noite); € abandonar a ingenuidade do “es-
tado de natureza” (Papagueno); através da
“firmeza, siléncio e paciéncia”, € passar
da minoridade a maioridade atingindo o
esclarecimento dos templos da sabedoria e
darazdo (reino de Sarastro); € a capacidade
de refletir criticamente a prépria situacao.

A outra face do siléncio € o som: a
musica pode expressar o obscurantismo do
mal (drias da Rainha da Noite) e também
domind-lo com seus instrumentos magicos
(flautade Tamino e sininhos de Papagueno).
S6 a musica tem condi¢des de preencher
e de transcender o sentido das palavras
aumentando-lhes a forca de persuasdo. A
musicaédadaamagiade expressaroquede
outra forma néo pode ser dito. Mas se silén-

cio-musica € um binémio, seus respectivos
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|'I' Nao hd como ndo pensar
no paralelo desse trecho
com o inicio da 5¢ Sinfonia,
de Beethoven.
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papéis também podem se inverter: assim
como o siléncio € um espago de tempo em
que as ondas sonoras ainda reverberam em
nossos ouvidos e memoria, a musica pode
atuar como um sonoro siléncio preenchendo
as fissuras da comunicag¢ao ndo-verbal.

ParaMoisés, as linguagens e suas formas
de manifesta¢cdo sdo um erro, uma formade
adoracao da imagem, a queda do homem
no mundo sensorial e fisico. Aqui, amusica
e a palavra opéem-se ao siléncio, hd um
conflito insuperdvel entre o sensivel e o
inteligivel. Em A Flauta Mdgica, ao invés,
o sensivel € condi¢cdo e degrau necessdrio
ao desvelamento do inteligivel.

Essa cumplicidade entre som e siléncio,
que atravessa a Opera inteira de Mozart, ja
fica patente desde a Abertura: no compasso
inicial do “Adagio”, hd trés acordes segui-
dos respectivamente de trés pausas (com
fermatas a fim de valorizd-las!)!!; segue-
se o “Allegro” cujo acorde final estd na
dominante (si bemol maior). Aqui Mozart
brinca com seus ouvintes, pois esse ultimo
acorde (de uma cadéncia forte) € seguido
de uma pausa dando a impressao de ser o
ponto final da Abertura quando, na verdade,
€ a chave para a “inesperada” introdugado
(““‘Adagio’) da secido de Desenvolvimento
com seus acordes repetidos, s6 que na do-
minante (si bemol)

Mozart tira, pois, 0 maximo proveito
do fato de o som sé adquirir sentido co-
municativo pela imposi¢cdo do siléncio e
pelo distanciamento por ele propiciado.
Ele tem consciéncia de que o sensivel (vi-
brar, falar) e o inteligivel (silenciar, calar)
sdo mutuamente dependentes. Assim, no
universo iluminista de Mozart, o siléncio
torna-se uma virtude: € o distanciar-se do
mundo para compreendé-lo e colocd-lo a
servico da prépria humanidade. E por essa
razao que o siléncio ndo se restringe a es-
fera “gramatical” e extrapola para o &mbito
“retdrico” interferindo, assim, no proprio
desenvolvimento das personagens: sua pre-
senca eleva Tamino, e sua auséncia ndo dd
condi¢des a que o “selvagem” Papagueno
voe acima de seu mundo “natural”.

A 6pera de Schoenberg reflete o perio-

do entreguerras em que o siléncio jd ndo
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€ mais virtude ou espaco de reflexdo, mas
sintoma de irracionalidade, fragmentacao,
individuacio e esgarcamento do tecido
social. O siléncio torna-se um sintoma de
desumanizacio e incomunicabilidade: pas-
mado, o homem se da conta de que ja ndo
ha qualquer espécie de transcendénciae que
tudo o que um dia fora sélido e estabelecido
desmanchou-se no ar. Nos termos de Rous-
seau, poder-se-ia afirmar que esse homem
moderno “voltou” a uma era de violéncia,
porém, com uma diferenca: sabendo que
os mecanismos de eloquéncia e sedugdo
da linguagem (de massa) sdo armas por
vezes muitos mais perigosas e eficientes
do que as da forga bruta, ele procurara
anuld-los. E o campo artistico ndo foge
desse paradoxo: € que para refletir em suas
obras a nova “desordem” civilizatodria, os
criadores irdo minar as linguagens a partir
de seu interior, e o siléncio das notas e das
palavras, assim como o branco do papel
e das telas, ird pouco a pouco arruinar os
antigos modelos retdricos e discursivos.
Rousseau, aparentemente um pessimista,
apontou criticamente para esse processo
que conduziria da fé otimista no poder da
linguagem iluminista a desconfianca da era
moderna em relagdo a linguagem e seus

perigosos ardis.

“Longe de ser o maravilhoso espelho da
Razao, o lugar da verdade, a linguagem
seria sempre o lugar do mal-entendido e
do engodo, um biombo interposto entre os
homens” (apud Prado Jr., 2008, p. 18).

Isso poderia ter sido tranquilamente
afirmado por Moisés e, de fato, sua pos-
tura € de tal forma semelhante a critica de
Rousseau sobre a linguagem que o ques-
tionamento de Foucault pode se aplicar a

ambos indistintamente:

“Por ter querido algo melhor que a comu-
nicacdo humana convencional, ndo estaria
ele condenado a sofrer a auséncia de co-
munica¢do? Nao se tornaria ele prisioneiro
de uma rede de signos que, em vez de lhe
revelarem a alma dos outros, o remetem a

sua propria angustia ou o trazem de volta



ao seu passado? Tal parece, de fato, ter
sido, para Rousseau [ou Moisés], o poder
dos signos: em vez de lhe darem acesso
ao mundo, foram (como para Narciso, a
superficie do espelho) o instrumento atra-
vés do qual o eu se torna escravo de seu
proprio reflexo” (Foucault, apud Prado Jr.,
2008, p. 22).

Essa leitura nos permite constatar que,
de fato, tanto o siléncio de Moisés quanto
o Bezerro de Ouro sdo sintomas de uma era
narcisica'?, do “Eu” que ndo consegue ver

a si mesmo pelos olhos do “Outro’:

“Parabem apreciar aacdo dos homens € pre-
ciso examind-los em todas as suas relagoes,
e éisso que absolutamente nio nos ensinam
afazer: quando nos colocamos no lugar dos
outros, colocamo-nos sempre como somos,
jamodificados, ndo como eles devem ser; e
quando pensamos julgd-los racionalmente
apenas comparamos seus preconceitos aos
nossos” (Rousseau, 2003, p. 144).

Ja em Mozart, esse colocar-se no lugar
do outro € plenamente factivel, nem que o
outro seja, aqui, um estranho ser do rous-
seauniano ‘“estado de natureza”. Exemplo
disso € o didlogo entre Tamino e Papague-
no (A Flauta Mdgica, Ato 1, Cena II) que
mostra, com ironia, a ingenuidade do “ci-
vilizado” frente ao “bom selvagem” e faz
deste dltimo um espelho para a autocritica

civilizatdria'3:

“TamiNno: Diga, meu alegre amigo, quem
é vocé?

PAPAGUENO: Quem sou eu? (A parte.) Que
pergunta idiota! (Em voz alta.) Eu sou
gente, que nem vocé. E se eu perguntasse
quem vocé é?

Tamino: Eu responderia que sou da linha-
gem real.

<

PapaGgueNo: Isso € elevado demais para

mim”

Em um contexto de ignorancia e et-
nocentrismo, o papel da comunicagdo €
fundamental, e s6 pode manifestar-se em

seu sentido mais pleno a partir do binémio

som-siléncio, ou seja, pela manifestacdo da

lingua enquanto ato sonoro:

“Naleitura, o olho treinado do Gramatico ou
do Légico deve subordinar-se a um ouvido
atento a melodia que dd vida aos signos:
estar surdo a modulagdo da voz significa
estar cego as modalidades do sentido”
(Prado Jr., 2008, p. 31).

Embora a poténcia da épera provenha
especialmente do ato sonoro, nao se pode,
contudo, menosprezar a for¢ca da imagem,
que se liga intimamente a imagina¢do:
Tamino apaixona-se a primeira vista por
Pamina olhando a imagem de seu retrato,
e Papagueno aceita ficar com a horrorosa
Mulher Velha, pois necessita de “alguma
mulherzinha”. J4 no mundo de Moisés e
Ardo,aimagemtemareversa: realcaadetur-
pacdo daideia pura de Moisés empregando
umaestéticaexpressionista “mundana’ que
nega o “belo” e adota o grotesco, o baixo
e mesmo o abjeto. Isso poderia nos levar
a pensar que, enquanto A Flauta Mdgica
caminharia na direcdo da leveza e da as-
cese espiritual, Moisés e Ardo teria uma
tendéncia a pesadez material. No entanto,
sua constru¢do mitica produz um efeito sus-
pensivo, “sobre-humano”, que possibilita
aos espectadores manter um distanciamento
critico da cena, por mais grotesca e chocante
que seja. Aesserespeito, érelevante o comen-
tario do préprio Schoenberg: “Meu Moisés
se parece mais — € claro que s6 com respeito
ao aspecto exterior — com o de Michelan-
gelo. Absolutamente ndo ¢ humano” (apud
Steiner, 1988, p. 171). Portanto, ao contrario
de Mozart, que costura a teia dramadtica a
partir das singularidades de tipos humanos
ou semi-humanos, Schoenberg, com sua
abordagem modernista barroquizante, vai
do todo a parte, da “visdo instantinea’ as

particularidades:

“Naturalmente, o compositor, ao escrever
uma peca, ndo junta pedacinhos uns aos
outros, como uma criangca que faz uma
constru¢cdo com blocos de madeira, mas
concebe a composicdo em sua totalidade

como uma visao espontanea; s6 entdo é que
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2 Na montagem de 2006

de Moisés e Ardo (Coro
da Opera Estatal de Viena
e Coro da Filarménica Es-
lovaca, sob a regéncia de
Daniele Gatti), o Bezerro
de Ouro foi substituido
porgrandes letras douradas
formando a palavra ICH
(“EU"), deixando patente
a relacdo entre idolatria e
espelhamento narcisico.

I3 Rousseau afirma: “Desde

que, de trezentos ou qua-
trocentos anos para cd,
os habitantes da Europa
inundaram as outras partes
do mundo e ndo cessam
de publicar novos relatos
e coletaneas de viagens,
estou convencido de que,
acerca dos homens, conhe-
Cemos apenas os europeus;
preconceitos ridiculos, que
nao se extinguiram mesmo
entre os homens de letras,
levam cada um a fazer ape-
nas, sob 0 nome pomposo
de estudo do homem, o
dos homens de seu pais.
Por mais que os individuos
se desloquem, é como se a
filosofia ndo viajasse e a de
cada povo ndo prestasse a
um outro” (Rousseau, 2008,

p. 140).
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|4 O que,emtermosde forma
e contetdo, propiciou ndo
apenas a retomada dos
mitos ocidentais, como o
emprego de técnicas de
bricolagem associadas a
mitologia de povos ndo-
ocidentais (Picasso é um
exemplo disso).

|5 Klangfabernmelodie é o
emprego de varias colora-
¢Oes timbristicas para uma
mesma nota, ou para uma
sequéncia delas, através da
distribuicdo das notas entre
instrumentos de diferentes
timbres.

|6 De fato, muitas montagens
mostram os israelitas tra-
jando roupas da época
da guerra com esses tons,
inclusive portando malas e
pertences como se estives-
sem sendo mandados aos
campos de concentragao.
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inicia a elaboracdo, como Michelangelo
que talhou seu Moisés em mdrmore sem
utilizar esbo¢os, completo em cada detalhe,
formando, assim, diretamente, seu material’
(Schoenberg, 1993, p. 28).

Os elementos particulares ja ndo pos-
suem sentido isoladamente: imbricados ou
fundidos entre si, obscurecem os limites que
distinguem as linguagens umadas outras das
outras. Essa“confusido” imagética seria para

Rousseau e sua época um contrassenso:

“Cada sentido tem seu campo que lhe &
proprio. O campo da musica € o tempo, 0O
da pintura € o espaco. Multiplicar os sons
ouvidos a0 mesmo tempo ou desdobrar as
cores uma apds outra significa transformar
sua economia, € colocar o olhar no lugar
do ouvido e o ouvido no lugar do olhar”
(Rousseau, 2003, p. 162).

O que oexpressionismo faz € justamente
confundir os limites dos sentidos reunindo,
em um s6 corpo, o que resta da fragmenta-
¢do das linguagens e da existéncia humana
dilacerada'’. Contudo, o afastamento em
relagdo a dticarousseaunianano € tao gran-
de assim, pois se a lingua foi no principio
poesia e musica simultaneamente, agora, a
musica expressionista funde novamente o
canto, o gesto, a fala e a cor: daf o bruitismo
de Schoenberg ter como fortes aliados os
apelos verbal do sprechgesang e “visual”
da Klangfarbenmelodie'®.

J4d A Flauta Mdgica apresenta uma
“paisagem sonora’ de cores variadas e
complementares interagindo seja por meio
dos contrastes timbristicos das vozes so-
listas, seja através das texturas orquestrais
e harmdénicas que acompanham o verde
Papagueno, o negro Mondstatos, o solar
Sarastro, a noturnal Rainha, etc. Some-se a
isso anocdo tridimensional propiciada pelo
uso do sistema tonal com sua rica resso-
nancia de harmoénicos. Por sua vez, a “pai-
sagem sonora’ de Moisés e Ardo, com sua
textura dissonante e sua massa densamente
polifénica, serda em tons de marrom e cinza
pintados em um plano mais bidimensional

de menor ressonincia harmonica'®. Porém,
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no segundo ato, da “Danc¢a em torno do
Bezerro de Ouro”, a musica, fazendo uso
de materiais e formas mais tradicionais com
ritmos de marcha e de danga, ird tingir-se
de dourado e terd fortes apelos “sensuais”,
s6 retornando a cor original com a volta de
Moisés do Monte Sinai.

Esses dados nos mostram que o expres-
sionismo de Schoenberg realiza uma série
deinversdes: o grotesco é colocado no lugar
do sublime, a palavra e o canto mudam de
posicdes continuamente, o todo € valorizado
em detrimento das partes, a sinfonia (Ato
II) substitui a voz (Ato I), a bidimensiona-
lidade substitui a no¢ao de profundidade e
assim por diante.

Mozart também realiza diversas inver-
soes: na Cena VIII do segundo ato, reserva,
para a famosa Aria n°® 14 (“Arde em meu
peito a vinganga infernal”) da grotesca e
vingativa Rainha da Noite, um “sublime™
bel canto. Se no sprechgesang havia um
predominio da palavra sobre o canto, aqui
ocorre o0 inverso: a musica expressa tudo o
que ndo pode ser dito com palavras. Estas
nos falam da ameaca da Rainha da Noite
de deserdar sua filha caso esta ndo mate
Sarastro. Mas quem transmite toda a carga
explosiva, vingativa e “bruitista” dessa ave
canora agourenta do submundo € a musica,
que quebra as inflexGes das palavras, altera
e amplia suas entonagdes e, inclusive, aban-
dona a palavra a fim de intercalar extensos
vocalizes puramente melédicos. E como se
as palavras implorassem para que a musica

excedesse seus significados:

“A melodia, ao imitar as inflexées da voz,
exprime os lamentos, os gritos de dor ou
de alegria, as ameacas, os gemidos; todos
os sinais vocais das paixdes sdo de sua al-
cada. Imita ela os acentos das linguas, e as
expressoes ligadas em cadaidioma, a certos
movimentos da alma: elando somente imita,
ela fala; e sua linguagem inarticulada mas
viva, ardente, apaixonada, tem cem vezes
mais energia do que a prépria palavra. [...]
Naoimportao que se faca, oruido, sozinho,
nada diz ao espirito; os objetos devem falar
para se fazerem compreender; em qual-

quer imitagcdo € preciso que uma espécie



de discurso venha sempre suprir a voz da
natureza. O musico que deseja expressar o
ruido pelo ruido se engana; ele ndo conhece
nem a fraqueza nem a for¢a de sua arte; seu
julgamento carece de gosto, de luzes. Ensi-
nai-lhe que deve expressar o ruido através
do canto; que, para fazer coaxar as ras, seria
preciso fazé-las cantar: pois ndo lhe basta
imitar, € preciso que ele emocione e que
agrade; sem o que, sua enfadonha imitagdo
nao temnenhum valor e, como ndo interessa
aninguém, ndo causa nenhuma impressao”
(Rousseau, 2003, pp. 154-6).

Mozart acompanha Rousseau de perto:
tudo o que envolve paixdo estd do lado da
melodia. No sentido inverso, tudo o que diz
respeito a razdo e a virtude € fundamental-
mente harmonia. Se a melodia prescinde
da aparéncia das palavras a fim de expor
seus conteudos imanentes, a harmonia
respeitard tanto a forma quanto o conteddo
das palavras, articulando-as claramente em
padrées regulares e parcimoniosos. E dessa
forma, utilizando homofonias, que Mozart
transmitird a impressdo de ascetismo e dis-
ciplina da confraria de Sarastro. Podemos
constatd-lo na Cena XV do primeiro Ato!’
em que Tamino pergunta ao Orador se Sa-

rastro teria sequestrado Pamina:

“ORADOR: Sim, € verdade o que declaras.
TamMiNo: Para onde a levou, o bandido?
Sacrificada terd sido?

OraADOR: Contar-te, filho, o ocorrido, por
ora, ndo me € permitido.

TamiNo: Decifra-me, porém, o enigma.
ORADOR: Meus votos selam-me a lingua.

TamiNo: E quando o negro véu caira?”.

Aessapergunta, o Orador responde com
um solo melédico banal, acompanhado de
uma cadéncia harmdénica o mais simples
possivel, mas completa e fechada sobre
si mesma'®, de modo a mostrar a retidao
da confraria de Sarastro, a sobriedade da
“iluminacdo racional” e, a0 mesmo tempo,

incitar Tamino a desvendar este enigma:

“ORADOR: Assim que te unir o amor fraterno

ao templo, por um lagco eterno™.

Ao que Tamino replicara:

“Tamino: O noite eterna! Irds clarear? A luz
tornarei a enxergar?
ALcuMas Vozes (Fora de cena): Logo, jo-

vem, ou jamais!”

Esse ¢ um dos momentos cruciais da
Spera. E 0 momento em que Tamino ainda
ndo sabe que reino estd com a verdade: o
da “noite eterna” da Rainha da Noite ou
o da “luz” de Sarastro. As inversdes sdo
paradoxais: de um lado, o bel canto agudo
e luminoso de soprano da Rainha da Noite
e, de outro, o sébrio, pausado, ritmado
e sombrio solo de baixo do Orador. E o
“ponto de mutacdo” de Tamino, que tera
de vencer desafios (“ritos de passagem’)
para transcender o “negro véu” a fim de
alcancgar o “amor fraterno”.

Vemos, assim, que A Flauta Mdgica
estd repleta de ambiguidades que fazem
dela um drama essencialmente humano. Ja
o modernismo da era Schoenberg, com sua
abordagemmitica, € inflexivel e intemporal.
Rigido como o cajado de Moisés, opera,
desde o inicio, com situag¢des irreversiveis:
Moisés sempre terd alingua travada; jamais
confiaraem seu Povo; seu conflitocom Arao
serd permanente; Ardo traduzird e continua-
mente traird suaideia, etc. O classicismo da
era Mozart afirma o tempo e € flexivel como
a serpente de Ardo, tal como a transicdo
dramadtica que vai do mundo sensorial e
passional do primeiro ato a ascese racional
e fraterna do segundo. Em tese, tudo € re-
versivel, pois s6 hd verdadeiramente drama
quando as personagens, comunicando-se,
alteram suas posi¢Ses e experimentam a
mudancga. Sendo essencialmente humanos,
também hd espaco para as figuras do heréi
(Tamino) e do anti-heréi (Papagueno),
o0 que ja ndo pode ocorrer em Moisés e
Ardo. Nessa Opera, o primeiro e segundo
atos, embora tematicamente relacionados,
sdo como duas obras separadas, tanto nas
relagdes entre vozes e orquestra como no
género musical empregado: o segundo ato
deixade ser propriamente vocal e operistico
(ou teatral) para se tornar um movimento

sinfénico de “musica de programa’”, uma
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I7 Além de ler, ¢ importante
ouvir esse trecho.

18 Sua harmonia é: i-VI-ii-V-i,
em um processo similar a
série dodecafbnica autor-
referente de Moisés e Ardo.
Daniel Albright (2000,p.44)
denominou esse trecho de
"fondglifo”,uma espécies de
hierdglifo sonoro.
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|9 Lembremo-nos das palavras
de Papagueno no Ato II,
Cena lll:"Eu sou homem da
natureza; contento-me em
comer, beber; dormir. E se
um dia calhar de encontrar
uma bela mulherzinha...”.
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espécie de sinfonia em cinco movimentos
em que o balé descreve todos os tipos de
orgias em torno do Bezerro de Ouro.
Ambas as dperas empregam, pois, uma
“misturade géneros’’: Mozart contrasta o sé-
rio e o bufo, enquanto Schoenberg contrasta
o vocal e o sinfénico. Essa diferencga fala
igualmente de suas atitudes divergentes em
relacdo ao passado: enquanto a histdria de
Schoenberg permanece no passado biblico
para, com isso, comentar os tempos atuais,
Mozart emprega o passado no presente a
fim de, pelo conflito entre ambos, realgar a
autocritica iluminista de sua prépria época.
Nesse contexto, o “selvagem” Papagueno,
tdo bem descrito por Rousseau, tem um

papel fundamental:

“O homem selvagem, privado de todos os
tipos de luzes, experimenta as paixoes [ ...].
Seus desejos ndo excedem suas necessi-
dades fisicas. Os Unicos bens que conhece
no universo sdo o alimento, uma fémea e
0 repouso; os Unicos males que teme sdo
a dor e a fome. Sua imaginag¢do nada lhe
sugere, seu coracdo nada lhe pede. [...]
Sua alma, que nada agita, entrega-se ape-
nas ao sentimento atual da existéncia, sem
nenhuma ideia de futuro, por préoximo que
seja, e seus projetos, limitados como sua
visdo, mal se estendem até o fim do dia”
(Rousseau, 2008, pp. 57-8)".

Papagueno nao vive exatamente neste
tempo atual e, carecendo da ideia de futuro,
sequer vive no tempo. Sua func¢ao € similar
a de um Dom Quixote cuja visdo de mundo
idealista anacrénica torna-o comicamente
ingénuo. Em meio a um drama de amor,
seducio, vinganca e iluminag¢ao, cujo heréi
Tamino tenta salvar a adorada Pamina do
aparentemente maléfico Sarastro, € afigura
de Papagueno que permite que se opere esse
mesmo deslocamento: vindo de um zempo
mitico, Papagueno “vive fora do tempo” e
“cai de maduro” em um tempo historico. A
ingenuidade de Papagueno ndo lhe permite
“evoluir” como Tamino, mas seu “estado de
natureza’ serve de licdo ao mundo civilizado
que ainda convive com o mal e apresenta

valores duvidosos. Esse convivio de dois
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mundos tdo distanciados potencializa o
progresso de Tamino rumo a iluminacdo
racional e, a0 mesmo tempo, mostra que os
iniciados, com sua é€tica altruista, tém con-
di¢bes de perdoar os pecados e os fracassos

do “bom selvagem™ Papagueno:

“A piedade [...] permaneceria inativa sem
aimaginagao que a pde em agdo. Como nos
deixamos vencer pela piedade? Transpor-
tando-nos para fora de nés mesmos, iden-
tificando-nos com o seu sofredor. Somente
sofremos na medida em que julgamos que
ele sofre; ndo € em nds, € nele que sofre-
mos. [...] Aquele que nunca refletiu ndo
pode ser nem clemente, nem justo, nem
compassivo; também nao pode ser mau e
vingativo. Aquele que nada imagina sente
apenas a si mesmo, estd s6 em meio ao
género humano. [...] A reflexdo nasce da
comparagdo das ideias e € a pluralidade
das ideias que as leva a ser comparadas.
Quem Vvé apenas um unico objeto nao
possui ponto de comparagdo”(Rousseau,
2003, pp. 125-6).

Por seu turno, o Povo, em Moisés e
Ardo,éuma massaindistinta, escravizadae
“bestializada” que ndo tem como escapar da
sentenc¢a do ordculo que, logo no inicio da
6pera, proclama pela Voz da Sarca Ardente
(Moisés e Ardo, Ato 1, Cena 1):

“Voz pA SARCA ARDENTE: Este povo foi
eleito dentre todos 0s povos para ser 0o povo
do D’us unico, para conhecé-lo e sé6 a ele
consagrar-se inteiramente; para submeter-
se a todas as provagdes concebiveis pelo

pensamento através de milénios™.

As palavras do ordculo sdo enigmati-
cas: ndo seria o préoprio Bezerro de Ouro
um deus udnico ao qual o povo se consagra
inteiramente? E Moisé€s, destruindo-o, ndo
estaria restaurando a verdade de seu D’us e
assim confirmando o ordculo? Nio estaria
ao mesmo tempo destronando Ardo de seu
papel de lider e solapando a forca de suas
palavras e atos? Nao estaria arrancando o
povo dessa nova escraviddo a imagem?

Ao mesmo tempo, o ordculo nio estarda



confirmando a ‘“serviddao” humana a um
tnico D’us ao qual deverd “consagrar-se
inteiramente”? De acordo com Rousseau,
os primeiros movimentos do “estado de na-
tureza’ sao bons e retos, mas os obstaculos

nos afastam desse eixo vertical:

“Todos os primeiros movimentos da na-
tureza sao bons e retos. Tendem, o mais
diretamente possivel, a nossa conservagao
e nossa felicidade: mas logo faltando forca
para seguir sua primeira dire¢do através de
tanta resisténcia, deixam-se afastar por mil
obstdculos que os desviam do verdadeiro
fim, fazem-nos tomar caminhos obliquos
em que o homem esquece sua primeira
destinac@o” (Rousseau, 2003, p. 43).

Mas, dentro de uma otica mitica, essa
“geometria’ de Rousseau ird se transformar
em um “eterno retorno’’, ja que a destruicao
do Bezerro e a quebra da Tdbua podem ser
vistos como arestituicdo daretiddo original.
Dessa feita, Moisés falou e agiu, fazendo
com que o Bezerro se evaporasse: “Desa-
pareca, 6 imagem da impossibilidade de
confinar o infinito em umaimagem!” (Moi-
s€s e Ardo, Ato 1, Cena 4). Assim, a quebra
da Tdbua, que aparentaria ser a derrota e a
frustracdo de Moisés, pode ser encarada
como o restabelecimento do paradigma
ético e o consequente fracasso da media-
¢do de Ardo. Esse eixo paradigmatico € a
propria “ideia”, o D’us de Moisés, que nio
pode ser olhado de frente nem nominado,
mas apenas olhado de esguelha e contor-
nado. Ele € o cajado nas maos de Moisés:
incomunicdvel, € o siléncio da retidao, da
verticalidade onde ndo hd nem tempo nem
espaco, mas em torno do qual “serpenteia
obliquamente™ o espago-tempo da histéria
humana. E o eixo mitico que subjaz aos
movimentos ciclicos de um povo que, uma
vez arrancado da escravidao, escraviza-se
novamente a uma imagem. Evaporada a
imagem, o0 povo retomard seus ciclos his-
toricos “através de milénios’, como afirma
o ordculo, e nada mais pertinente que a
imagem do vagar como némade pelo espaco
do deserto, logicamente, sem Moisés, que

ja cumpriu sua ardua missao.

Em Moisés e Ardo nao ha permeabi-
lidade, comunicag¢do e transito possiveis
entre a retiddo vertical intemporal do sa-
grado e a sinuosidade temporal da marcha
histérica do profano. A Flauta Mdgica, ao
invés, ndo apresenta tamanha cisdo entre
Histdria e Etica: o universo de Sarastro é
alcangdvel, desde que se vencam os desa-
fios a frente. Pode-se ascender do mundo
profano dos instintos e das paixdes ao
mundo sagrado das Luzes ou do Logos.
Nesse caso, alinguagem ainda se encontra
a servico da comunhio e da ndo-violén-
cia, ela da condi¢bes de frear e superar as

forcas do mal:

“Ali onde comeca alinguagem, ali também
acaba a violéncia. Na linguagem, por obra
da linguagem, o adversdrio do discurso,
o homem da violéncia &, por assim dizer,
desarmado e conquistado, transportado,
contra a vontade, para o universo do ‘razod-
vel’. Quer dizer que jamais se interrompe a
comunicagdo entre o logos e seu contrdrio,

que o logos ainda ‘é¢ um grande senhor’”’
(Prado Jr., 2008, p. 85).

Mas em tempos da forga bruta, quer de
um faraé ou de um Fiihrer, ja ndo hd mais
linguagem possivel, quem dird eloquéncia:
reina a “politica moderna” da separac¢do, o

renascimento da barbarie:

“Aplicai tais ideias aos primeiros homens,
verei arazdo de sua barbdrie, tendo sempre
visto apenas o que os rodeava, nem mes-
mo isso conheciam; nao se conheciam a si
mesmos. Possuiam aideia de um pai, de um
filho, de um irmao, e ndo a de um homem.
[...]1Essestempos de barbdrie eram o século
de ouro, ndo por estarem os homens unidos,
mas por estarem separados” (Rousseau,
2003, pp. 126-7).

Se em A Flauta Mdgica predomina a
forca da linguagem, em Moisés e Ardo
impera a linguagem da forca. Os signos
humanos foram suprimidos, aenergiada voz
ja ndo pode entoar os “hinos a liberdade™
iluministas. No lugar dos discursos, resta-

ram apenas sermaoes:
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“As linguas formam-se naturalmente se-
gundo as necessidades dos homens; elas
transformam-se e se alteram segundo as
transformacgdes dessas mesmas necessida-
des. Nos tempos antigos, em que a persua-
sdo serviade forca publica, aeloquénciaera
necessdria. De que serviriaelahoje, quando
aforcapublica substituiu a persuasao? Ndo
se precisa nem de artificio nem de figuras
de estilo para dizer: esta é minha vontade.
Que discursos restam a fazer, portanto, ao
povoreunido? Sermdes. E que importa aos
que os fazem se estdo persuadindo o povo,
visto que ndo € ele que distribui os bene-
ficios? As linguas populares tornaram-se
para nés tao perfeitamente intteis quanto
a eloquéncia. As sociedades adquiriram
sua ultima forma: nelas s6 se transforma
algo com artilharia ou escudos; e como
nada mais se tem a dizer ao povo, a ndo
ser dai dinheiro, dizemo-lo com cartazes
nas esquinas ou com soldados dentro das
casas. Nao se deve reunir ninguém para
isso; pelo contrdrio, ¢ preciso manter as
pessoas separadas; € a primeira maxima
da politica moderna” (Rousseau, 2003a,
p- 175).

Onde os discursos falharam e os pro-
prios sermdes fracassaram, serd preciso

“argumentar para os olhos’:

“Embora a linguagem do gesto e da voz
sejam igualmente naturais, a primeira,
contudo, € mais fdcil e depende menos das
convengoes [...]. O que os antigos diziam
com maior intensidade nfdo era expresso
por palavras mas por sinais; ndo o diziam,
mostravam-no.

Abri a histéria antiga; encontra-la-eis re-
pleta destas maneiras de argumentar para
os olhos, e elas nunca deixam de produzir
um efeito mais seguro do que todos os
discursos que se poderiam colocar em seu
lugar. O objeto oferecido, antes de falar, faz
vibrar a imaginacdo, excita a curiosidade,
mantém o espirito suspenso € na expecta-
tiva do que se vai dizer. [...] Os profetas
dos judeus, os legisladores dos gregos, ao
oferecer frequentemente ao povo objetos

sensiveis, falavam-lhe melhor com tais
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objetos do que o teriam feito com longos
discursos” (Rousseau, 2003, pp. 99-100

— grifos nossos).

Assim, em Moisés e Ardo, o povo ne-
cessita ser convencido por meio de sinais e
imagens: cajado transformado em serpente,
mao curada da lepra e 4guas do Nilo trans-
formadas em sangue. Esse “império dos
sentidos” visuais, gestuais e tdteis atinge
o dpice com as orgias de sexo, sacrificio e
morte diante do Bezerro de Ouro. De fato,
apds ter descido a montanha e evaporado o
Bezerro, Moisés pergunta a Ardo o que ele
fez, ao que este responde: “Nada de novo!
Somente aquilo que foi sempre minha mis-
sdo: quando tua ideia ndo produz nenhuma
palavra, e minha palavranenhumaimagem,
realizo um milagre para seus olhos e ouvi-
dos” (Moisés e Ardo, Ato 11, Cena 5).

Se em Moisés e Ardo o espetdaculo
imagético do milagre € pura presentidade,
€ efeito instantdneo e épico, em Mozart os
fatos apresentam-se sob o efeito temporal

da musica:

“Quando se trata de emocionar o coragdo e
de inflamar as paixdes, a coisa € totalmente
diferente. A impressdo sucessiva do discur-
S0, que age através de golpes redobrados,
oferece-vos uma emog¢io bem melhor do
que a presenca do proprio objeto, diante
do qual, com um olhar, tereis visto tudo.
[...] A conclusdo € que os sinais visiveis
tornam a imita¢cdo mais exata, mas que o
interesse € bem mais excitado pelos sons”
(Rousseau, 2003, pp. 100-1).

Nao € casual, portanto, a relevéncia
que Mozart confere a magia dos sons e da
musica: a musica cabe a responsabilidade
de estabelecer a comunicagao e o vinculo
entre diversos reinos, desde o mais animal
e barbaro ao mais humano ou transcenden-
tal. A musica, como sucessio temporal de
situacdes conflitantes, criaexpectativas, une
aquisi¢coes passadas a interesses futuros e,
portanto, humanizaohomem. Linguageme
siléncio, de maos dadas, sdo proximidade e
afastamento, unem o sensivel ao inteligivel.

Em Moisés e Ardo, o siléncio € um absolu-



to: o afastamento total ou a perda total da
capacidade de comunicar o que ndo pode
ser expresso de outro modo. Ndo ha como
nao pensar, aqui, nafrase de Séneca: “Curae
leves loquuntur, ingentes stupent”™.

Com Moisés e Ardo, Schoenberg aborda
aquela que foi uma das grandes questdes
do século XX: o questionamento da lin-
guagem e do siléncio. Siléncio esse que
o O Grito de Edvard Munch, em 1893, ja
denunciara: o pasmo e o impasse de uma
época diante dos acontecimentos, da morte
de Deus, da derrocada dos idealismos de
um mundo destituido de valores. Tudo isso
magistralmente sintetizado nas ultimas e

comoventes palavras de Moisés prostran-

do-se ao solo: “Oh palavra, oh tu palavra
que me faltas!™.

A esse respeito, George Steiner (1988,
p- 176) comentou:

“Esse € um dos momentos mais emocionan-
tes e dramaticos na histdria da Spera e do
teatro modernos. Com sua alusdo implicita
ao Logos, a Palavra que ainda esta por vir,
mas que se situa além da fala, redine em
uma Unica agfo tanto a pretensao da musica
em ser o idioma mais completo, o veiculo
de energias transcendentais, como tudo
aquilo que se percebe na arte e na filosofia
do século vinte, no abismo entre o sentido

e a comunicagao’.
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20 "As pequenas preocu-
pagdes se manifestam, as
grandes se calam” (Séneca,
Hippolytus, 607).
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