MOZART E O GRITO DE DON JUAN

DIALOGO ENTRE O ARTISTA E O PSICANALISTA

Jean Charmoille

A cena'

O ator vai a seu camarim, a cortina
acaba de descer ao fim de Don Juan® de
Moliére.

O momento ¢ agradavel: ele estd bem,
sozinho, ainda com o traje de cena e a
maquiagem nesta passagem do teatro a vida
laica.

Pensa na representagdo. Como de
habito, escuta o siléncio do publico; “minha
bussola”, surpreende-se ao dizer em voz
baixa.

' Este ensaio se refere essencialmente a musica e a
Mozart. Como se trata de se aproximar do enigma de
toda criagdo, as outras atividades artisticas estdo
incluidas.

& Usamos o italico, Don Juan ou Don Giovanni
quando se trata de uma obra, reservando a escrita
habitual a Don Juan ou ao personagem.

De repente, ¢é interrompido pela
privacdo que se apodera dele e da sala, no
inicio da confrontagdo do Comendador e de
Don Juan. E agora, em seu so-depois, que
ele pode comecar a se apropriar daquilo que
o ultrapassou: o siléncio da sala tornou-se
barulhento, a presenca dos espectadores
excessivamente presente, a atengdo do
publico mais intensa e mais rapida.

Estava diante de um abismo a beira do
qual dizia seu texto, temendo falhar alguma
palavra. Ele entendia que sua voz repercutia
de modo inabitual. Ela iria perdé-lo?

Um movimento lhe veio habitar como
uma vibragdo que o arrastava ao incomodo
aterrorizante. Atravessa-o uma intuigdo
surpreendente: ¢ do furo surgido entre o
publico e ele que ela apareceu. Ele estd
siderado...



Comeca a ecoar nele o grito de Don
Juan que enclausura este mesmo encontro
no Don Giovanni de Mozart. Ele esta ali,
ele o ouve. E um continuum sonoro que nio
para da sair da laringe, reduzida a flauta de
Pa, quando a implosdo, a explosdo e o corte
faltam.

S6 agora Mozart e Don Juan saem de
seus esconderijos. O psicanalista vai ter
com eles. H4 muito eles esperavam esse
ator de excecao.

Ele chega num momento inesperado de
um dialogo de onde surgird a auténtica
Historia de Don Juan, a que se escreve com
“h” maiasculo, as histérias bem conhecidas
que ndo tém lugar nesta cena.

Praga, 1787

Por volta da metade de novembro de
1787, Mozart recupera Viena com sua
mulher, Constanga, apos ter ali assistido as
representagdes de Don Giovanni.

Lembra-se da critica de Praga publicada
no  Oberpostamtszeitung em 3 de
novembro:

“Segunda-feira, dia 29, a trupe da 6pera
italiana apresentou a Opera tdo esperada do
Maestro Mozard (sic), Don Giovanni.
Musicos e conhecedores de Opera afirmam
que Praga jamais ouviu nada igual. Herr
Mozard dirigiu-a ele mesmo. Quando
chegou ao fosso da orquestra foi acolhido
por trés ovagdes, e novamente, quando saiu.
A O6pera, além disso, é extremamente dificil
de executar e, apesar disso, todos
admiraram a bela interpretacdo que lhe
deram, apesar de um periodo muito breve
de ensaios. Cada um, em cena ¢ na
orquestra, esforcou-se para agradecer
Mozard... O publico, particularmente
numeroso, era a prova da aprovagio
unanime”.

De sua carruagem, Mozart sorriu com o
sucesso de seu’ Don Giovanni.

A duvida agora o invadira: mas por que
ele escolhera a lenda do sedutor inveterado?

Ela era conhecida havia mais de um
século e meio, tendo aparecido pela
primeira vez na literatura com o titulo de £/
burlador de Sevilla, uma comédia escrita

® “Esta 6pera ndo foi escrita para os vienenses, antes,
para Praga; mas ja a tinha toda escrita para mim
mesmo e para meus amigos”, declaragdo de Mozart
relatada por Rochlitz em suas Anedokten, de 1798.

pelo monge espanhol Gabriel Téllez sob o
pseudénimo de Tirso de Molina. Em
seguida, ela foi passada para o teatro
(notadamente Moli¢re e seu Don Juan, em
1665), depois para o balé e para a Opera
(Don Juan, balé de Gluck, Don Giovanni o
sai il convitato di Pietra, Opera de
Gazzaniga, criada um pouco antes em
Veneza, em fevereiro de 1787).

Ele pensa nas circunstancias de sua
composicao.

Tudo comegou em dezembro de 1786
quando da apresentacdo de As bodas de
Figaro em Praga, sete meses apds sua
criacdo em Viena. Como teve sucesso, ali
voltou em 1789, assistiu a uma das
apresentagdes no teatro Nostitz, dirigiu uma
outra, deu um recital de piano... o publico
estava tdo entusiasmado que uma nova
opera lhe foi encomendada. Logo ele entra
em contato com o libretista Lorenzo Da
Ponte: Don Giovanni foi o escolhido.

Depois de ter escrito a musica de dois
atos durante o verdo, foi a Praga em
outubro para comegar os ensaios, dado que
a primeira apresentacdo estava prevista para
dia 14 de outubro, para o casamento da
arquiduquesa Maria Teresa, sobrinha do
Imperador, com o principe Anton Clémens
de Saxe.

Os intérpretes ficaram maravilhados
com a riqueza da composi¢do, ele se
recorda. Mas o tempo de preparacdo ndo era
suficiente. Foram As bodas de Figaro que
foram tocadas.

“Talvez porque Don Giovanni nao
fosse uma boa escolha para um casamento”,
ele confia a seus companheiros de cena.

Ele deveria esperar o 29 de outubro
para que [l dissoluto punito, ossia Don
Giovanni [“O dissoluto punido, ou seja,
Don Giovanni”] fosse repercutir em Praga.
Ele o ouve agora...

0] apelo ou tornar-se som

A primeira aria de Donna Anna (cena
XIII, ato 1) o domina: “Or sai chi [’onore,
rapite a me volse” [“Sabes quem agora
queria arrebatar minha honra”].

Ele ¢ invadido pelo movimento que
passa de nota em nota, a voz humana e,
simultaneamente, o discurso orquestral lhe
fornece qualquer coisa que ndo para de lhe
escapar. E como uma pulsagdo que se apoia



nas notas longas para, de repente,
abandona-las e ali retornar. O encantamento
vem daquilo que cada nova nota e cada
novo acorde fazem ouvir outra coisa,
diferente do que as precedeu.

Ele diz para si mesmo “Que mundo
maravilhoso o da musica, em que a seguinte
faz ouvir, da precedente, algo que esta
ultima n3o sabe! Como se fosse um fluxo
continuo que leva a Outro lugar”.

A suspensdo do verbo

Bruscamente, o pensamento retorna.
Ele s6 pensa no que Donna Anna disse a
seu noivo, Don Ottavio: Don Juan “queria
tomar a sua honra”, ele ¢ “o traidor que (a)
privou de seu pai”.

Até esse momento, ele ndo tinha
prestado atencdo a caderneta. A evidéncia
das inten¢des de Donna Anna agora lhe da
frio na espinha: ela sabe quem ¢ Don Juan
e, ja que disse a Don Ottavio, ele também o
sabe. Don Ottavio toma cuidado com ele,
porque ela sabe que ele sabe que ela sabe.

Impde-se ai uma Unica via, a da
vinganga, para acalmar a voracidade do
olho que ndo cessa de fazé-lo lembrar-se do
espetaculo “da ferida em seu peito” [...] do
solo coberto de (seu) sangue”.

Ela disse. Ela sai. Tendo ficado
sozinho, Don Ottavio reduz-se aquilo que
ela exige. Este saber compartilhado os
aprisiona para sempre.

“E terrivel... Mas por que, Mozart
pergunta, o sentido das palavras perde seu
peso quando a musica soa?”

Despertado pela pertinéncia dessa
pergunta, o psicanalista d4 uma resposta
surpreendente:

Quando Donna Anna de apdia no poder
da  significagdo do  verbo, relega
imperiosamente o ser do outro a um
mandamento inalteravel: Seja o que eu
ordeno. Ainda que ela cante, a musica
pressupde no ouvinte a existéncia de uma
forca que leve ao tornar-se: Torna-te aquilo
que tu és.

Pasmado, Mozart deixa escapar “Eu
nunca tinha pensado nisso.”

Novamente seu curso ¢ interrompido
pela caderneta: Mozart s6 pensa nisso, no
dissoluto que poderia fazé-lo passar por um
traidor. Serd que os belos espiritos

vienenses que freqiientam o teatro italiano
de Viena irdo ao encontro daqui a alguns
meses quando terd lugar a apresentacdo de
Don Giovanni? Ele ja& imagina alguns
agradecimentos ao pensar nos vienenses €
no imperador deles ao qual presta servico.

Ele se abate com o peso da noite da
ultima jornada de Don Juan, MNotte
[“Noite”]. Sera que por meio dessa primeira
palavra, o libreto de Lorenzo Da Ponte teria
agora a ultima palavra sobre ele? Serad que a
musica o teria abandonado?

Mozart ndo fala mais.

O ator se volta em sua dire¢do, encontra
no siléncio a resposta aquilo que (o)
encontrou subitamente: ainda que estavesse
congelado sob a pressdo das injuncgdes do
Comendador, o movimento da musica da
voz que continuava a ressoar na palavra pos
novamente em movimento o que o
paralisaria.

Ele nd3o compreende como ele
consentira nesse apelo silencioso.

O psicanalista logo intervém para tornar
auténtico esse desenvolvimento
inconsciente, posto em segredo pelo
pensamento, tornando preciso que a voz
humana daquele que estd preso no sintoma
pela fixidez da palavra, ndo cessa de fazer
apelo ao movimento do som que buscara se
manifestar nas falhas do discurso.

E possivel até mesmo acontecer que, da
abertura do furo, surja o grito.

O grito

Eis que o grito fala por si mesmo.

“O pensamento faz crer que procuro
significar alguma coisa. Ndo é verdade: a
vogal ‘Ah’ escapa a qualquer significagdo.

Ndo venho perseguir a prosopopéia,
aprisionar  alguém nos limites da
significacdo. Quando eu falo pela voz de
Don Juan ndo é um grito de horror que
quero significar.

Se os senhores aceitarem me escutar,
talvez ougcam que fago, cada vez de novo
modo, com que um segundo grito ndo dé a
entender a mesma coisa, que ele interprete
diferentemente o primeiro grito, que ndo
haja dois gritos idénticos.

Quando eu aparego, poe-se a ressoar
algo de infinito que abre ao significante
que mata todos os sentidos.



Além disso, sou mal visto e mal
entendido: os pensadores disseram que eu
fazia desaparecer o siléncio desta forma...

Eles ndo tém acesso a verdade que se
diz por meio de meu intermedidrio. Eles
ndo podem ser tocados por esse siléncio
que provoco, que sustento, para que ele
mantenha a nota.

Se os senhores querem se dirigir ao
lugar de onde falo e a verdade do que falo,
perguntem ao siléncio que poe em
movimento a mdo do oleiro. Serda que ela
ndo responde a um apelo inaudito quando o
gesto cria o furo da Coisa humana® onde o
vaso como objeto perdido se tornard puro
significante e ndo objeto utilitario”.

Esta presenca inaudita, vinda de Outro
lugar, ressoa a perder de vista...

Mozart estd estupefato, ele ndo havia
pensado na dialética do grito e do siléncio.
Nao havia suposto que ela poderia intervir
na musica que criava.

O grito o interroga: o apelo do infinito
que se faz ouvir no siléncio que ele cria, o
faz voltar aos momentos em que ele esta
inspirado.

Ele se recorda agora de ter enunciado:
“a idéia ampliou-se, j& a desenvolvo, tudo
se torna cada vez mais claro e a parte esta
realmente quase acabada na minha cabega,
ainda que esteja longa, de sorte que posso,
em seguida, com um Unico olhar, vé-la em
espirito como um quadro ou uma bela
escultura; quero dizer que na imaginagdo
ndo ouco absolutamente as partes umas
apos as outras, na ordem em que deverdo se
seguir, ougo-as todas juntas ao mesmo
tempo. Instantes deliciosos. Descoberta e
emprego, tudo se passa em mim como num
belo sonho, muito lucido, assim € ouvir

5
tudo a0 mesmo tempo’”.

" A partir de das Ding, “a coisa”, nomeada por
Freud, propomos a Coisa como o vazio, o
inacessivel. Lugar de pura significancia quando ela
acontece de modo inesperado: ela “atira na mosca”
(Lacan, 9 de dezembro de 1959), ndo se toma nem se
compreende... Como a musica.

® Trata-se de um testemunho relatado por seus
contemporaneos. Sugerimos ao leitor pesquisar na
internet em www.aei.ca/~claudej/mozart.html As
propostas de Josépha Duschek no livro de Philippe
Sollers, Mistérieux Mozart, Plon, confirmam esse
testemunho: “Sua imaginagdo lhe apresentava a obra
integralmente, limpa e viva, desde o comego... a obra

O psicanalista, espantado por conta do
que se revela, encobrindo-o, o grito e o
siléncio, aproxima a inspiracdo que se
apodera de Mozart que ¢ a mesma que esta
na origem do chiste °:

- o tempo de invasdo pelo som da
musica ¢ proximo ao tempo de sideracdo do
pensamento;

- o tempo da criacdo da palavra como
chiste é comparavel aquele de um so olhar
em que o ver com o espirito faz assim ouvir
tudo ao mesmo tempo.’

Esse modo silencioso do espirito que
faz com que ndo se ouca com as orelhas
evoca a nomeagdo dada por Lacan em 4 de
marco de 1964 a pulsdo invocante, como “a
mais  proxima da  experiéncia  do
inconsciente™ e convida a leitura dos
trabalhos de Alain Didier-Weill’.

Ele se recorda do Seminario L’éthique
de la psychanalyse [“A ética da
psicanalise”] ' em que a verdade fala pela
boca de Lacan:

Do furo criado na significacdo,
auténtico siléncio'' do pensamento, o Outro
pré-histérico invoca uma segunda pessoa,
Tu de devogdo, para dizer sim, como
receptor, ao apelo inaudito do espirito.

O segundo tempo faz o receptor
invocado passar a emissor da palavra,
invocando, por sua vez, a Alteridade. Assim
¢ que o tempo da escritura da abertura de
Don Giovanni é aquele do surgimento da
palavra como chiste.

Mozart ndo esperava disso tanto do
psicanalista, o siléncio do pensamento o
interpela. Portanto, ele era indispensavel a
escritura da musica de abertura de seu Don
Giovanni!!!

estava terminada em sua cabeca antes de ele se por a
escrever” (p. 182).

® Sigmund Freud, Le mot d’esprit et ses rapports
avec l'inconscient [“O chiste e suas relagdes com o
inconsciente]. Idées, Gallimard, 1978.

" E o tempo do Outro que autentica a palavra como
chiste.

# Jacques Lacan, Les quatre concepts fondamentaux
de la psychanalyse. Seuil, p. 96.

® Alain Didier-Weill, Les trois temps de la loi [Os tre
stempos da lei]. Seuil, 1995, e Invocations
[Invocagdes], Calmann-Lévy, 1998.

10 Jacques Lacan, Seminario de 9 de dezembro de
1959. L’étigue de la psychanalyse [A ética da
psicanalise]. Seuil, p. 69.

" Sem davida, ¢ a melhor abordagem da pulsio de
morte como desaparecimento do saber no discurso.



Agora ele se recorda disso, foi sua bem
amada Constanga'> que lhe fez voltar essa
lembranga.

Na noite de 27 para 28 de outubro, para
se colocar nas melhores condi¢des de
inspiracdo, ele lhe pede para preparar um
ponche e lhe pede que fale com ele para
manté-lo desperto. Ela lhe conta historias
de Aladim e de Cinderela que o fazem se
contorcer de rir.

As horas passam, nenhuma nota ¢
escrita nas diversas pautas da partitura. As
trés da manha, Constanca lhe propde dormir
um pouco. Ele adormece até as cinco horas.

A partir do momento em que acorda,
empurrado por uma forga invisivel, sem
parar, sem rasura, escreve das notas nas
diversas pautas da partitura. Duas horas
mais tarde, quando o copista chega, Don
Giovanni encontrara sua abertura.

Uma questdo ndo para de insistir: por
que ndo podde ele mesmo encontrar o
siléncio do pensamento?

A proposito do riso que ndo o deixava
no comeg¢o da noite, ele confessa que nao
ria tanto das historias contadas por sua
mulher, Constanga - as historias de Aladim
e Cinderela eram divertidas, é verdade -,
mas ndo a ponto de fazé-lo morrer de rir.
De fato, suas explosdes de riso eram a
resposta ao apelo estridente do espirito do
Outro que ele esperava, sem saber o
momento em que seria “precipitado do alto
de sua aparic;ﬁo”.13

Como a crianga que ouve pela primeira
vez a for¢a da suposigdo trazida por ele, a
ele adere e responde com o surgimento do
riso, criacdo no seu rosto, ele ja ria com
essa promessa, que o esperava € que ele
esperava.

Sua serenidade e a possibilidade do
sono basearam-se nessa confianca. Ele ndo
poderia deixar-se levar pelo esquecimento
do pensamento obtido pelo sono, ele ndo se
fiou no espirito da musica.

"2 Dentre os numerosos comentérios para explicar a
criagdo da abertura de Don Giovanni, optamos pela
versdo de sua mulher, Constanga, relatada na
Biografia de W.-A.Mozart de Nissen, sua segunda
esposa .

3 Cf nota de Jacques Lacan, Seminario de 9 de
dezembro de 1959, L étique de la psychanalyse [A
ética da psicanalise]. Seuil, p. 69.

A prosopopéia ainda insiste.  Ele
pressente que ela faz ouvir um apelo que
pode ser imediatamente encoberto.

Tem certeza disso: se ndo conseguira
encontrar a musica de abertura antes de 27
de outubro, ndo fora por negligéncia, mas
porque ele mesmo esperava uma nova
invocacao silenciosa da musica. Mas o que
o fazia surdo a esse apelo?

Ouvido no momento em que ele havia
escrito a musica do grito de Don Juan, o
siléncio da Alteridade desaparecera, os
ministros da  justica  encobriram-no
imediatamente, assim que ele as fez surgir
no inicio da ultima cena.

Como serd que esses mestres do
pensamento puderam, a sua revelia, engana-
lo?

Ele compreende agora porque o ponche
e a voz de Constanga ndo tiveram os efeitos
descontados. Eles o velavam e o vigiavam.
Ele estava, sem saber, em guarda a vista.

Colocando-os em cena desde que o ser
de Don Juan soltara seu grito pensou que
outros poderiam ouvir a aposta secreta do
menestrel'* que poderia ressoar neles. Sera
que os superestimou?

Ele ndo havia pensado que eles estavam
reduzidos ao que eram como oficiais de
policia, servidores, administrados por
aquilo que viam e ouviam, encarregados de
encontrar e identificar o corpo."

E soa o ilimitado da

significdncia...

Eles haviam esquecido a intuigdo de
uma mulher'® que tinha um saber
inconsciente no campo da significancia,
além do verbo e do pensamento, de onde o
movimento da criagdo pode vir.

Ao despertar, soa a musica da abertura,
muito préxima mas, a0 mesmo tempo, tdo
distante da musica que preside a chegada do
Comendador (cena XV, ato II).

Ele devia voltar a esse encontro. Por
qué? Sera que ele ndo teria traduzido

1 Dominique Bertrand , “Penser la musique: la part
du diable”, p. 57.

'S Mozart encena a divisio o corpo que se tem, corpo
visivel que se coloca num carro, por exemplo, aquele
que os servidores publicos devem encontrar, e o
corpo pulsional, invisivel, que tem lugar no grito.

' No sentido da parte feminina propria a todo
humano, parte que esta além da fungao falica.



suficientemente o terrivel confronto entre o
Comendador e Don Juan? Haveria ai outra
coisa?

Ele escuta os acordes e a voz do
Comendador: as notas longas, de wvalor
geralmente igual e os freqiientes intervalos
de oitava (“Giovan-ni”, “invita-sti”) que
impressionam, o ritmo da seminima
pontuada e colcheia que fazem lembrar a
tumba de onde ele vem, a conclusao lapidar
- “Ah, tempo piu non v’e” [“Ah, ndo ha
mais tempo”] - sobre uma melodia
cromatica descendente ao ritmo longo e
regular das semibreves, onde o tempo
parece perdido, os recto-tono com os quais
ndo ha discussao possivel...

Mas, de repente, um fato novo muda o
rumo das coisas: eis que o grito de Don
Juan interrompe o discurso e transmite
aquilo que ha, efetivamente outra coisa,
neste Finale.

Don Juan acaba de acordar seus
companheiros que adormeceram se sentindo
culpados. No continuum de seu grito
alguma coisa de inaudito se faz ouvir, que
subitamente lhe acontece como outra lei'’,
no momento em que o Comendador se
dirigia a seu criado, Leporello.

Algo de estranho se revela. Por um lado,
porque ele ¢ estrangeiro a lei soberana da
tonalidade; por outro, porque ele s6 foi
ouvido por Darius Milhaud'®, na réplica do
Comendador: “Chi si pasce di cibo celeste”
[“Aquele que se alimenta do mana
celeste™].

Trata-se de uma série de doze sons a
partir da qual ele compds a musica da
aparicdo do profeta Jonatas que acabara de
censurar Davi de se deixar corromper pela
carne, em sua Opera David, de 1952.

A voz que canta terd passado incdgnita,
de modo recondito, a dimensdo do espirito.

E inacreditavel! Don Juan estd agora
convencido de que se enderegava a esse
fugitivo por meio de sua conquistas
femininas, que suas transgressdes dos
limites da lei estabelecida, visavam a
colocé-lo na dire¢do do campo do ilimitado.

17 Que sera descrita mais tarde por Schoenberg em
1923, 1926, 1941, 1946, 1947 e 1948 como
composi¢do em doze sons. Arnold Schoenberg , Le
style et I'idée, Buchet/Chastel, 2002, pp. 155-193.

'8 Agradeco J-M Vivés por ter me passado essa
informacao.

Mozart ndo sabia que ele o sabia, que
ele precisava de um passador para fazé-lo
ouvir de modo inaudito o Comendador.

Fora necessario haver um Don Juan
para ouvir esse achado, o inico que vale.

Reconhecido, ele deixa o vestigio
significante de sua passagem, uma
composicdo silenciosa que nodula a
orquestra e a voz humana: o jamais
ouvido...

METTRE ICI LA PORTEE DE LA
PARTITION

Os doze sons sao numerados

Mozart ndo retorna mais ai. Ele
encontrou a musica que condensa, ao
mesmo tempo, as leis da tonalidade e uma
lei que dai se emancipou pela liberacdo da
dissonancia.

O psicanalista sorri. Mozart lhe faz
pensar nesse artista que ele as vezes
encontra, o sujeito do inconsciente, na
origem do chiste, criacdo que condensa ao
mesmo tempo uma palavra ja conhecida e
qualquer coisa de inesperado para dai fazer
o que nunca foi antes ouvido.

O ator se aproxima da verdade do
sentimento do dramatico, ultrapassando
toda a disposicdo do teatro que lhe foi dada!

E Don Juan as reune clamando que esta
novidade o tirou do discurso consoante com
a culpa e o desviou para outro mundo, o
ilimitado do puro de onde o novo pode
advir, ja que se trata da dimensdo do ainda
ndo definido...

Ele persiste: seu grito ¢ tanto o “sim”
dado como receptor desse apelo de um
outro mundo proveniente da liberagcdo da
dissonancia quanto o achado do emissor
que ele adveio, para torna-lo ouvido por
quem o puder ouvir.”

Espiritual Don Juan que ndo ¢ mais
convidado a se alimentar dos mandamentos
porque estd convocado para partilhar o

'™ Segundo La logique de la pulsion invocante [“A
l6gica da pulsdo invocante”], p. 39.

20 Ate ai, a dissonancia, que tentava fazer ouvir o que
escapa a lei soberana da tonica, deveria voltar aos
limites da consonancia, Schoenberg, em seu segundo
quarteto de cordas, em 1907-8, ao discutir a
autoridade que dirige a musica ocidental, libera a
dissondncia. Supomos que, por esse ato sem
precedentes, ele torna ouvido o campo ilimitado da
Alteridade na musica.



inaudito e o invisivel dados gratuitamente
por esse estrangeiro de doze sons.

O inesperado vai ao encontro

Nada mais € como antes. Don Juan ndo
¢ mais o tdo esperado “dissoluto punito”. A
divisdo, ouvida na voz do Outro para ele
que ¢ o Comendador, estd na origem da
propria divisdo: a angustia o habita, ele
reivindica o direito a palavra: “Che vuoi?”
[“O que vocé quer?”].

O comendador pode muito bem
continuar a desenvolver sua estratégia sem
apelo ao peso das palavras, a mudanga de
ritmo da versificagdo, a aceleragdo do
tempo, a tensdo dos recto-tono e dos
acordes da sétima diminuta, seu passo pode
bem ser escandido pelo ritmo funebre da
seminima pontuada e colcheia.

Don Juan estd em Outro lugar. Ele ndo
se esquiva mais, d4 “sua” mao e isto ¢ o
Jjamais visto:

Da tensdo que se apoderou de seu ser,
sai primeiramente uma sufocagdo “Oi-me”
[“Oh! Céus!”], causada pela tensdo de um
acorde de sétima diminuta, e soa, € ressoa o
grito como significante aberto a todos os
sentidos...

Atentemo-nos ao apelo da prosopopéia
das coisas mudas que R.M. Rilke dirige a
sua musa, Lou Andréas-Salomé®' em sua
carta de 8 de agosto de 1903:

“Quando me endereco aos outros, nao
sabem me  aconselhar nem = me
compreendem. Diante dos livros, estou na
mesma situagdo (também desamparada),
eles também ndo me ajudam, ¢ como se eles
fossem ainda humanos demais... As coisas
sozinhas me falam. As coisas de Rodin...”

Paris, maio de 2005

! Correspondence Rainer Maria Rilke-Lou Andréas-
Salomé, Gallimard, NRF, 2001, p. 88.






