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Resumo:

Partindo da anilise do jogo de tensoes e resolugdes que define uma obra
musical tonal, este artigo procura amplid-la para encontrar conexdes entre
a peca Le Cygne (1886), de Camille Saint-Saéns, e o balé A Morte do Cisne
(1905), de Michel Fokine. Para isso, a obra musical é analisada sob uma
abordagem schenkeriana, enquanto no estudo da obra coreogrifica toma-
-se como base tedrica as tradugoes de termos das dreas da teoria da musica
e da andlise de movimento realizadas por McMains e Thomas (2013).
Ap6s as andlises destas dimensoes em isolado, o artigo se propoe a estabe-
lecer as relagoes entre ambas, observando a qualidade destas relagoes — a
partir das categorias de McMains e Thomas (2013) e chegando a discussao
sobre a politica do discurso do balé classico; e, por fim, as possibilidades de
continuidade da pesquisa, com poténcia de expansdo para abarcar poéticas
contemporaneas.

Palavras-chave: Le Cygne. A Morte do Cisne. Andlise schenkeriana.
Andlise coreomusical.

Abstract:

Building on the analysis of the tension/resolution game that defines a
tonal musical work, this paper aims to expand it in order to find links be-
tween the work Le Cygne (1886), from Camille Saint-Saéns, and the ballet
The Dying Swan (1905), from Michel Fokine. To achieve this, the musical
work is analyzed under a schenkerian approach, while in the study of the
choreographic work we take as a theoretic basis the translations of terms
from the areas of music theory and movement analysis made by McMains
and Thomas (2013). After the analysis of the dimensions individually,
the paper proposes to establish the relations between both, observing the
quality of these relations — from McMains and Thomas (2013) categories
and reaching the discussion about the classical ballet’s politics of discourse;
and, finally, the possibilities of continuity of the research, with potential
for expansion to embrace contemporary poetics.

Keywords: Le Cygne. The Dying Swan. Schenkerian analysis. Choreo-
musical analysis.
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Introducao

Este trabalho nasce de duas provocagoes que podem ser inferidas de seu ti-
tulo: de um lado, a tensao que emerge de toda tentativa de se empreender um es-
tudo interdisciplinar. O didlogo da musica com outras artes, como o teatro ou a
danga, frequentemente esbarra na “falta de terminologia comum” (MCMAINS;
THOMAS, 2013, p. 196). De outro, o tratamento das tensdes pelas duas cama-
das mididticas, a composi¢ao tonal e o balé cléssico, e os possiveis condbios que
dai podemos deduzir.

Cabe salientar que, historicamente, desde seu surgimento na Europa no
século XV, o balé cldssico foi caracterizado por estabelecer na criagio das coreo-
grafias uma “relagio literal com a masica, [...] [apresentando] a musica e o corpo
como uma unidade indissociada” (]OSE, 2011, p. 3). No curso deste trabalho, o
paralelismo na condugio dos discursos das dimensées actstica e visual serd con-
firmado, ao que serdo iluminados os modos segundo os quais se d4 esta relagao.

A obra coreogréfica escolhida para o trabalho foi A Morte do Cisne (1905),
do bailarino e coredgrafo russo Michel Fokine, criada sobre a peca Le Cygne
(1886), do compositor francés Camille Saint-Saéns.

A musica: dimensao acustica

Le Cygne é o décimo-terceiro movimento da obra Le Carnaval des Ani-
maux: Grande Fantaisie Zoologique, composta em 1886 durante férias do com-
positor na Austria. Cada um dos movimentos foi escrito para representar um
animal diferente e seu cardter jocoso fez com que Saint-Saéns temesse que sua
publicacao maculasse sua reputagao de compositor sério. Assim, o Gnico mo-
vimento cuja execu¢do publica foi permitida por ele em vida foi justamente Le
Cygne, enquanto os demais estrearam apenas apds sua morte, por orientagao dei-
xada em testamento (SAINT-SAENS et al., 1997). Escrito originalmente para
violoncelo e dois pianos, 0 movimento foi analisado neste artigo a partir de uma

redugio para piano realizada por Lucien Garban (SAINT-SAENS, 1951).

Notado em 6/4, em tempo Adagio, sobrep6e arpejos deslizantes a uma me-
lodia cantdvel para retratar a lenda do canto do cisne, resume Camargo (2012),
“[...] o animal de Apolo, deus das artes, da luz e das previsées” (CAMARGO,
2012, p. 3). O canto sugere inicialmente uma ligagao com o som e com a musi-
ca, explicitada em muitos exemplos: uma de suas espécies mais comuns, o cisne
bravo (Cygnus cygnus), é conhecida em diversos idiomas germanicos e latinos
como cisne cantor’; as préprias palavras swan e cygne tém sentido relacionado a
palavra som e a palavra grasnar, respectivamente. Como “animal de Apolo”, o cis-
ne é a ave do préprio deus da musica; na lenda da Mitologia irlandesa Os Filhos
de Lir, Finola, Aed, Fiacra e Conn sao transformados em cisnes por sua tia Eva,
que se casa com Lir apds o nascimento das quatro criangas, filhas dele com Eve.
Arrependida, Eva é incapaz de desfazer sua maldig¢io, mas tenta redimir-se dan-

3 Sangsvane, na Noruega e na Dinamarca; Sangsvan, na Suécia; Singschwan, na Alemanha; Cygne
chanseur, na Franga; e Cisne cantor, na Espanha (BRAZIL, 2003).
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do a elas o poder da fala e 0 dom da musica (BRAZIL, 2003). A lenda do canto
do cisne engendra ainda uma segunda relagao com Apolo (também considerado
o deus da morte repentina): sua relagdo com a morte, ji que é prevendo o pré-
prio fenecimento que o cisne entoaria o mais belo de todos os cantos. Homero,
no Hino Homérico 21, alude ao cisne que, homenageando Febo, canta “primei-
ro e por Gltimo” (RIBEIRO JR apud. MATANGRANO, 2014, p. 128). Jd no
século VI a.C., Esopo refere-se 4 melodia do cisne como uma “feliz libertagao
dos perigos da vida” (KINGHORN, 1994, p. 509). Posteriormente, no didlogo
platdnico Fédon, Sécrates, no momento em que, ciente de sua morte iminente,
afirma que nao a teme, compara-se ao cisne:

Evidentemente, considerais meu poder divinatério inferior ao dos cisnes; estas
aves, quando sentem chegada a hora de sua morte, se cantavam antes, cantam
entdo mais e melhor, na alegria da iminéncia da partida para junto do deus de
quem sdo servidores. Os homens, devido a seu préprio temor da morte, chegam
a caluniar os cisnes, assacando ser um canto de dor chorando a morte; nio refle-
tem que ave nenhuma canta quando padece de fome ou frio ou qualquer outro
animal, nem mesmo o rouxinol, a andorinha ou a poupa, cujo canto é tido como
lamento de dor. Mas essas aves, a meu ver, no cantam de tristeza; tampouco os
cisnes, que suponho, por serem aves de Apolo, sio adivinhos e, prevendo as boas
coisas de Hades, cantam e alegram-se naquele dia como nunca em seu passado

(PLATAO apud. CAMARGO, 2012, p. 4).

Aristételes, Euripedes, Cicero e Marcial aceitardo o canto final como uma
verdade cientifica; poetas ingleses como Chaucer, Spenser, Coleridge, Landor,
Tennyson e inclusive Shakespeare (2017, p. 144), em Otelo (“Vou fazer como
o cisne; morro e canto”), escreverdo sobre cisnes que cantam antes de morrer.
Outro exemplo na literatura que ilustra a alegria do cisne na hora da morte estd
no poema do holandés Johann van der Vondel, escrito em 1667 e traduzido por
Theodoor Weevers sob o titulo Damsel Song (Cangio da Donzela):

Ao morrer, ela canta uma cangao alegre

Em meio 4 imensidao de juncos

Em meio 4 imensidao de juncos

E, provocando a morte invejosa com a alegria
De um canto jubiloso

de ecoar triunfante,

Ela morre em paz

(WEEVERS apud KINGHORN, 1994, p. 515, Tradugao nossa).*

As origens da ideia do canto do cisne como prendncio da morte estao
presentes jd& em um dos mitos ancestrais da Europa Neolitica, segundo o qual
haveria um mundo divino governado por uma Deusa-Mae. O rei do mundo
dos vivos seria apenas um consorte tempordrio desta Deusa-Mae e deveria ser
sacrificado todo ano para ser substituido por outro. Os cisnes selvagens, que

4 No original: "Dying she sings a merry song / Mid the rushes’ throng, / Mid the rushes’ throng, / And,
taunting envious Death with glees / Of mirthful singing / With triumph ringing, / She dies in peace”.
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em seu movimento migratério deixavam a terra com uma periodicidade estrita,
seriam os responsdveis por levarem a alma do rei. Assim, o canto entoado em seu
vbo de partida representaria o lamento pela morte do consorte. Com o passar
do tempo, tornou-se comum a presenca de cisnes semi-domesticados entre os
habitantes da regido e a rarefagdo de seu cantar, ouvido apenas em momentos de
maior estresse, combinada a sua associacio com a morte do rei, levou a crenca
de que os cisnes cantariam apenas antes de sua prépria morte (BRAZIL, 2003).

A relagio com a morte nio fica restrita a estes exemplos, dos quais um em
especial carrega um parentesco simbélico com o cisne dos gregos que, sabendo
que sua imagem ou espirito serd levado ao mundo divino (segundo a crenga
comum da religido do encantamento grega (CHAUI, 1995)), se alegra com “as
boas coisas de Hades”. Hades, reino dos mortos da Mitologia grega, era prote-
gido por um dos quatro rios infernais, o Aqueronte, guardado pelo barqueiro
Caronte (RAMOS, 2013). Na Mitologia finlandesa e na antiga Mitologia nér-
dica, a terra dos mortos é conhecida como Tuonela, um local indspito cercado
por um rio de dguas escuras onde nada majestoso o Cisne de Tuonela, entoando
seu canto sagrado (KINGHORN, 1994). Outros exemplos que podemos citar
sdo a obra Agamenon, escrita por Esquilo em 458 a.C., em que a morte de Cas-
sandra ¢ referida por Clitemnestra como a morte de um cisne, que padece apds
entoar seu ultimo canto: “e ela [morreu] como um cisne, depois de cantar seu
dltimo lamento da morte” (ESQUILO apud. CAMARGO, 2012, p. 4). H4,
ainda, a ideia de que as almas dos mortos eram transferidas para os cisnes, crenca
herdada de Pitdgoras, encontrada na tradi¢io anglo-saxa; e a de que a ave seria a
responsdvel por carregar estas almas ao além, como vé-se na Mitologia nérdica

(KINGHORN, 1994).

Este “canto de morte” é representado na composi¢ao de Saint-Saéns por
uma melodia ondulante e sinuosa, formada por notas longas que desenham uma
linha delicadamente estruturada, cuja fluidez é enfatizada pelo acompanhamen-
to continuo em semicolcheias. Esta fluidez estd igualmente presente na forma,
cuja segmentagdo terndria: introdu¢ao (um compasso), A (oito compassos), B
(oito compassos), A’ (oito compassos) e coda (trés compassos); é desafiada pela
sutileza na variagao harmoénica, ritmica e melddica, abrindo a possibilidade para
a consideragio da pega como sendo constituida em forma unitdria’. Motivi-
camente a composi¢io ¢ restrita, sendo formada pela extensio® de trés células
basicas: linhas de trés notas descendentes (utilizando saltos) e ascendentes (por
grau conjunto) e ascensoes escalares.

Na Figura 1, abaixo, temos os primeiros seis compassos da peca, que
apresentam o material temdtico completo ja na primeira frase (c.2-5).

5 Neste trabalho, optou-se por manter a segmentagao ternaria, com o objetivo de facilitar o mape-
amento e a visualizacdo.

6 Para as definigdes dos termos schenkerianos utilizados neste trabalho, ver em Gerling e Barros
(2020).
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Fig. 1- Primeiros compassos da peca “Le Cygne”, de Saint-Saéns (c.1-6) (SAINT-SAENS, 1951, p. 29).

Na introdugao, temos como nota mais aguda do acorde arpejado de Sol
Maior a nota Si3, que anuncia a nota primdria da linha fundamental, o Si4 (3%)
atingido no c. 5. Harmonicamente, o que temos do c. 1 ao c. 5 (introdugio e
primeiros quatro compassos da parte A) é um prolongamento do I, Sol Maior,
evidenciado pela manutengao do baixo pedal na nota Soll, com passagens pelo
Il e pelo V. E nesta secio que observamos também uma ascensio inicial cujo
comego se dd no c. 2 a partir do Sol4 da melodia, que atinge o Ld3 (segundo
grau melddico) em movimento descendente a0 mesmo tempo em que se conecta
as notas Mi3 e Dé4, ligada por transferéncia de registro ao jd citado Si4 surgido
no c. 5, nota primdria e ponto mais alto da melodia até aqui, apoiado sobre o I

(Figura 2).
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Fig. 2 - Reducgao analitica dos cinco primeiros compassos, revelando o encaminhamento rumo a nota primaria
3 mediante a ascenséo inicial a partir do grau 1 (elaborado pelos autores, 2021).
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Ebento

Os quatro compassos seguintes da se¢ao A (compassos 6 a 9) apresentam
basicamente a mesma melodia exposta Nos quatro compassos anteriores, toni-
cizada no III, Si menor. No c. 6, temos o inicio da melodia (compasso 2) reto-
mado de forma literal. Em seguida, apoiada sobre o V/III, a melodia apresenta
as consequentes alteragoes nas notas Sol, Ld e D6, o que explicita a estruturagio
deste trecho sobre a escala de Si menor melédica. A ascensao jd apresentada entre
os c. 2 e 5 é repetida com pequenas alteragoes e atinge — ap6s transferéncia de
registro partindo do Dé#4 — o Ré5, dpice da melodia e primeira das duas notas
de cobertura que aparecerao no decorrer da pega. Na harmonia, destaca-se a
toniciza¢ao do grau III, que d4 inicio ao trecho de maior carga expressiva da
pega, tanto pela amplitude de registro como pelo afastamento harménico, que
culminard com a tonicizagao do bVII na parte B.

A parte B inicia com um arpejamento descendente do I (Ré5 — Si4 — Sol4
— Ré3) apoiado sobre o I, cuja nota inicial (Ré5) liga-se a0 D65 (segunda e tl-
tima nota de cobertura da obra), dando inicio 4 repeti¢io desta mesma configu-
ragdo, agora tonicizada (no c. 12) sobre o bVII (D85 — Lé4 — Fi4 — D64). Entre
os c. 13 e 14 hd um prolongamento da nota Mi4 que aparece inicialmente sobre
o bVII para em seguida figurar sobre o V/V que encaminha para a ocorréncia,
no c. 17, de uma mistura modal, quando o V ¢é antecipado e preparado pelo
V®) | 0 que é evidenciado pelo soprano que executa horizontalmente o intervalo
de segunda menor Fi4 — Fi#4, encaminhando a melodia para o retorno ao Sol4
que dard reinicio ao tema principal.
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Fig. 3 - Parte B (segao intermediaria), com destaque para a tonicizagao do Il e do bVIl, bemn como as notas de
cobertura Ré5 e D65 (c.10-22) (elaborado pelos autores, 2021).
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Harmonicamente, o movimento que ocorre na se¢ao B pode ser lido qua-
se em sua totalidade como um grande prolongamento do bVII. Partindo do III
no final da parte A, a harmonia encaminha-se para o V, movimento que, assim
como ocorre com a melodia, é repetido tonicizado sobre o bVII. Toda a segao ¢
marcada pela instabilidade e ambiguidade harménica, que se dissipard apenas no
tltimo acorde, um V7 que conduzird a retomada do tema.

O A tem inicio de forma idéntica ao A, apresentando sua primeira varia-
¢a0 exatamente sobre a nota primdria da linha fundamental, quando a harmo-
nia, ao invés de aparecer como um I, surge como um V/IV no c¢.21. A melodia,
entdo, por meio de uma extensio do primeiro motivo, move-se do Si4 para o
Sol3, que através de elaboragdes ascendentes conduzird ao 17, encerrando a pega
com uma cadéncia auténtica perfeita (Figura 4).

A
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Fig. 4 - Secao final da peca (parte A') e cadéncia perfeita auténtica (c.21-26) (elaborado pelos autores, 2021).

Abaixo, na Figura 5, apresentamos uma sintese da obra em um grifico
que expressa a estrutura préxima do nivel fundamental. Note-se que, ao “nor-
malizar” o registro das notas de cobertura Ré5 (5) e D65 (4) a partir do ¢.10,
reconhecemos claramente a unidade melédica da voz interna que percorre toda
a pega em contraponto com a linha fundamental.
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Vislumbrada a linha 32-2A-17 que forma a estrutura fundamental de Le
Cygne, surge o desafio de encontrar no balé A Morte do Cisne possiveis contornos
que analogamente se coadunem com os encaminhamentos composicionais da
obra musical.

A danca: dimensao visual

Em 1905, inspirada pelo movimento dos cisnes dos parques puablicos da
Europa e pelo poema 7he Dying Swan, do inglés Alfred Tennyson, a bailarina
russa Anna Pavlova, uma das mais importantes da época (e de todos os tem-
pos), pediu ao compatriota Michel Fokine, respeitado coredgrafo e bailarino,
que criasse um balé para um concerto de gala dos artistas do Imperial Teatro
Marinski. Assim, nasceu A Morte do Cisne, criada, por sugestao de Fokine, sobre
uma peca de Saint-Saéns batizada justamente com o nome do animal: Le Cygne.
Estreada no mesmo ano’, a obra seria performada milhares de vezes por Pavlova,
ficando mais associada a figura dela do que a do préprio criador e tornando-se
parte do repertério candnico do balé (TEEWISSEN, 2020), enquanto “a maior
expressao do balé clssico roméntico” (AMORIM, 2020, p. 71)%.

Para que se possa empreender uma andlise, seja ela qual for, é necessirio
que busquemos uma ferramenta que se adeque aos nossos objetivos. Portanto,
¢ premente que em uma andlise interdisciplinar como esta se invente, cruze
dominios, afinal a prépria arte propde impasses que exigem um instrumental
analitico idiossincritico (FERRAZ, 2014).

Voltamos entao ao primeiro problema posto pelo titulo deste artigo: a
falta de terminologia comum as dreas da musica e da danga, questao apontada
por McMains e Thomas, no artigo Translating from pitch to plié: Music theory for
dance scholars and close movement analysis for music scholars (2013). No texto, os
autores tragam um paralelo entre termos das dreas da teoria da mdsica e da and-
lise de movimento, proposta por Laban em meados do século XX.

No curso da histéria foram realizadas algumas importantes incursoes na
tradugio de conceitos entre as dreas, como as de Emile Jacques-Dalcroze, que

7 Conforme aponta Camargo (2012), ndo ha como escapar da imprecisdo na definigdo da data e do
local de estreia da obra, e mesmo o fato de que o balé foi criado a partir de sugestao de Pavlova e
para ser apresentado pela bailarina tem sido contestado por autores como Lot (2010). Adotamos
neste artigo as mesmas escolhas de Camargo, apontadas por Fokine e reafirmadas por autores
como Teewissen (2020), Moatti (2002) e Testa (2008).

8 A despeito da afirmagao de Amorim (2020), Camargo (2012), apoiada em Lot (2007) e Fokine (1925),
afirma que “[...] o cisne que morre leva junto de si toda uma tradicao de danga” (CAMARGDO, 2012, p.
13). A Morte do Cisne serviria, entdo, como obra de transigdo entre o balé classico e o balé moderno,
na qual Fokine realiza um esforgo de “[...] reconciliagdo entre o balé antigo e as novas pesqui-
sas emergentes na RUssia pré-soviética.” (LOT apud CAMARGO, 2012, p 13), coadunando o carater
expressivo da arte romantica (AMORIM, 2020) com o trabalho gestual pesquisado pelo novo balé
russo, notoriamente a partir da chegada do coredgrafo francés Marius Petipa ao Teatro Imperial
Marinski, em 1847, e da inauguracao, por sua parte, de um novo momento da arte da dang¢a no pais:
o academicismo (CAMARGO, 2012).

9 Um paréntese intrigante esta no fato de que teoria da muUsica e teoria da danga possuem aborda-
gens diferentes dentro de suas areas. Enquanto a teoria da muUsica trata das estruturas internas, a
teoria da danca trata do aspecto social, cultural, politico e econémico da producgéo e do consumo
da danga, o que no campo da muUsica estd associado @ musicologia (MCMAINS; THOMAS, 2013).
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desenvolveu uma tabela com possiveis formas de traducio da musica em movi-
p ¢

mento, ainda em 1919; e de Paul Hodgins, que em 1991 cunha o termo “Andlise

coreomusical”, usado desde entdo por estudiosos de ambas as dreas.

Contudo, muitas das andlises basearam-se em uma pretensa dicotomia,
assumindo & priori que danga e musica, a depender da obra, encontrar-se-iam
em polos opostos do bindmio unidade/independéncia. Surgem entio algumas
classificagdes ancoradas neste pressuposto, como as de Nicholas Cook, que em
sua teoria da intermidialidade definird as camadas como estando em coeréncia,
complementagio ou contestagao; ou de Inger Damsholt, para quem a coreogra-
fia serd construida com base em uma ideia de visualizagio musical ou de contra-
ponto (ou oposi¢io).

Fato é que estas dicotomias sao reducionistas e, no didlogo entre musica
e danga (ou quaisquer outras artes), coexistirao unidade e independéncia, simi-
laridade e diferenga, sendo que, como sugere Barbara White, nio devemos bus-
car descobrir se os elementos se coadunam ou ndo, mas guando (MCMAINS;

THOMAS, 2013).

Partindo das inferéncias de McMains e Thomas podemos relacionar ca-
racteristicas gerais de Le Cygne (musica) e de A Morte do Cisne (coreografia),
tomando como base conceitos musicais e extrapolando-os para direcionar nosso
olhar ao balé, antes de efetuarmos qualquer tipo de segmentacio da partitura
corporal a fim de encontrar seus pontos de tensao e resolugao.

Nos atendo primeiramente ao aspecto ritmico, o que hd em Le Cygne é
uma sobreposi¢ao de camadas dispares: 0 acompanhamento é composto princi-
palmente por semicolcheias, enquanto a melodia se move vagarosamente, com
notas longas que chegam a durar um compasso inteiro, como a semibreve pon-
tuada do c. 21. No balé, os pés mantém-se em um movimento rdpido e cons-
tante em pointe'®, o bourrée'’, praticamente durante toda a pega, enquanto as
maos executam movimentos amplos e lentos. Assim, percebemos uma relagao de
contraste entre a base, 0 acompanhamento, os pés; e o gesto do cisne, seu canto
e suas asas em etérea harmonia.

Indo para o campo das intensidades, no momento de maior intensidade
da dinimica da musica, um flocalizado no c. 22, hd o primeiro movimento
de salto, um sisonne'?, repetido por trés vezes até o retorno a dindmica pp que
encaminha para a Coda. Este movimento representa uma quebra acentuada e
visivel dentro do contexto da coreografia, destoando de todos os demais, sempre
realizados em contato com o solo e de forma fluida. Este trecho da musica coin-
cide com a frase conclusiva, que conduz 4 cadéncia final da peca.

No que se refere 4 articulagio, a obra musical pede explicitamente um /e-
gato sempre: 0s sons sao conectados a0 méximo e as semicolcheias dos arpejos do
acompanhamento nio se apresentam no resultado sonoro como pontos indivi-

10 Passo realizado “na ponta extrema do polegar” (KOEGLER, 1977, p. 419, Tradug&o nossa).

11 Movimento formado por “pequenos passos rapidos, com os pés proximos, realizados tdo unifor-
memente que se comparam aos pontos de uma maquina de costura” (KOEGLER, 1977, p. 88, Tradu-
¢30 nossa).

12 Salto em que as pernas executam um “movimento de tesoura” (KOEGLER, 1977, p. 485, Traducao
nossa).
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dualizados no espago e no tempo, mas como um movimento tnico, ondulante,
uma liquidez cristalina que envolve a melodia para que ela desvele seu canto la-
murioso. Aqui, a relagio com a danga é de total condbio: o esforco depreendido
pela bailarina, que durante a quase totalidade da pega apoia todo o peso de seu
corpo apenas nos polegares dos pés, desaparece sob a leveza de seus passos, que
parecem fazé-la flutuar, e sob a expressividade intensa de seus gestos.

E possivel ainda tragarmos uma relagio entre a melodia, entoada pelo vio-
loncelo solista, e a textura do balé, um solo para apenas uma bailarina no palco.

Perscrutadas caracteristicas gerais, é sobretudo a partir das alturas e seus
contornos, apoiados na andlise schenkeriana'®, que seremos capazes de realizar a
segmentagio da coreografia, buscando saliéncias e estruturas prototipicas, a fim
de identificarmos marcos formais (OCKELFORD, 2004) que nos auxiliem na
andlise da conexdo entre os pontos de tensdo e resolugio na musica e na danga.
Afinal, ¢ justamente neste jogo que reside o fio condutor de uma obra, criado
por elementos que “[...] podem ser de natureza tnica ou de naturezas diver-
sas; podem concentrar-se [...] numa Gnica midia, ou em virios meios e midias
combinados, integrados ou dispostos em camadas ou blocos” (MANNIS, 2014,
p- 205). O jogo de tensoes do balé, mais do que estabelecido sobre correspon-
déncias individualizadas entre elementos, resulta da leitura e da incorporagio
dos “diferentes tipos de energia emergentes do fluxo de tensio musical” (MAR-
TINEZ; EPELE, 2009, p. 6, Tradugao nossa), o que nos guia em dire¢ao a um
olhar que privilegie o todo, e nio pontos isolados.

E este, afinal, o viés da prépria teoria schenkeriana, uma das bases deste
trabalho, cujo interesse estd em encontrar a coeréncia tonal aproximando-se da
experiéncia da escuta, que se d4 como uma ag¢do guiada, e nao nota a nota, re-
lacionando eventos de grande alcance em seus diferentes graus de conformagao
com a expectativa musical, derivada da aprendizagem heuristica decorrente da

exposi¢do continuada a padroes especificos (OLIVEIRA, 2019).

Esta caracteristica essencial da teoria aproxima-se daquilo que na ciéncia
cognitiva ird se chamar de emergentismo, uma postura segundo a qual em certos
sistemas, escreve Oliveira (2014), “[...] as propriedades globais [...] emergem do
funcionamento do sistema como um todo”. “Certos sistemas [...] apresentam
propriedades que nao podem ser encontradas em seus componentes [...] isola-

dos” (OLIVEIRA, 2014, p. 27).

Partindo para a andlise'®, sempre com os pés em um bourrée (exceto onde
apontaremos no decorrer da anilise), no c. 2, quando surge a melodia sobre o
I, a bailarina entra em cena executando o primeiro motivo de movimento: os
bragos se movem repetidamente da altura da cintura para acima da cabega, re-
metendo ao bater de asas de um cisne (Fig. 6).

14 Para este fim, utilizamos um registro em video de uma performance da bailarina russa Galina
Ulanova de A Morte do Cisne, realizada no ano de 1956, disponivel no link: <https://www.youtube.
com/watch?v=tcx9-1IYwS3Y&t=4s>. Acesso em: 01 dez. 2020.
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Fig. 6 - Movimento inicial da coreografia de A Morte do Cisne (c. 2-3 e 6-7) (elaborado pelos autores, 2021).

Crescendo em tensao em dire¢ao ao c¢. 4 — em um jogo entre os ni-
veis estrutural e profundo da harmonia, um I encaminhando-se para um
II — neste momento da coreografia percebemos a constru¢io de uma tra-
jetéria para um ponto de tensio moderada atingido no c. 4, exatamen-
te sobre o V, quando a bailarina executa um movimento de giro (Fig. 7)

mp

Fig. 7 - Movimento de giro executado durante trajetoria para resolugao harmonica (c. 4 e 8) (elaborado pelos
autores, 2021).

que resolverd em um zombé" (Fig. 8), o primeiro ponto de relaxamento, loca-
lizado sobre o retorno ao I e sobre a nota primdria da linha fundamental (Si4,
grau melédico 3).

ARX

Fig. 8 — Tombé realizado concomitantemente as resolugdes harmonicas dos c. 5 e 9 (elaborado pelos autores,
2021).

Nos compassos seguintes, 6 a 9, a mesma estrutura frasal repete-se em
diregao ao III tonicizado, o que se reflete na danga, que reexpoe o material da
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se¢do anterior com um suave crescendo no movimento de giro, em relacao direta
com a tensdo acentuada que se desvela na prépria natureza da tonicizagio, cuja
elaboragao exige a adi¢ao de diversos acidentes, j4 citados, sobre as notas D6, Sol
e L4, que aqui aparecem como Dé#, Sol# e La#. Aqui, o tombé localiza-se em
sincronia com o ponto mais alto da melodia (Ré5) e apoiado no III, substituin-
do o I na fun¢io de tonica.

A parte B inicia com um ponto de trajetdria onde o movimento dos bra-
¢os se instabiliza para em seguida atingir o alto em um ataque sincronizado com
o ponto de tensio moderada localizado sobre o V (c.10-11) (Fig. 9).

Fig. 9 - Movimento instavel dirigido a ataque realizado sobre os acordes dominantes dos c. 11 e 13 (elaborado
pelos autores, 2021).

A mesma sequéncia de agdes repete-se na frase subsequente, sobre uma
construgdo musical idéntica na regiao do bVII tonicizado (c.12-13). Na sequ-
éncia, a bailarina retoma uma vez mais o agora instdvel bater de asas e com uma
breve pausa no movimento de bourrée gera impulso para o ponto de maior tensao
harmonica da pega: a preparagao para a retomada da melodia inicial: sobre o mo-
mento em que ocorre a mistura modal supracitada, o V® encaminhando-se para
oV, a dangarina move-se para o fundo do palco, posiciona-se de costas para o
publico e lentamente levanta seus bragos até que eles alcancem o ponto mais alto

em todo o balé (Fig. 10).

Fig. 10 - Trajeto6ria em diregao ao fundo do palco e gesto de tenséo localizado sobre a dominante do c. 17 (ela-
borado pelos autores, 2021).

Apés ter inicio a reexposicao do tema principal, marcando o inicio da
parte A’, a tensdo acumulada d4 lugar ao relaxamento em um sutil movimento
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de flexao dos pulsos (Fig. 11).

Fig. 11 - Movimento de relaxamento dos pulsos sobre a retomada do tema inicial (c.18) (elaborado pelos auto-
res, 2021).

Este movimento conecta-se com a retomada do motivo principal da core-
ografia: as asas do cisne. Mais lento, como que para dissipar aos poucos a energia
acumulada, este motivo d4 lugar a0 mesmo giro executado no inicio da peca, o
qual, prevendo a nova tensao que se seguird, cresce em andamento e na extensao
do alcance dos bragos para chegar ao c. 21, onde presumir-se-ia que ocorreria
o tombé sobre o I, como ocorreu sobre o final da primeira escala ascendente da
peca. Porém, este I é substituido aqui por um V/IV que, através de um movi-
mento descendente do baixo dd lugar a um V/II, ambos localizados exatamente
sobre a nota primdria, o que gera um ponto de grande estresse; e o que antes foi
um fombé, aqui torna-se um espago para um grande crescendo do movimento de

giro (Fig. 12).

Fig. 12 - Movimento enérgico realizado simultaneamente a retomada da nota primaria, ndo mais sobre o I, mas
sobre o V/IV (c. 21) (elaborado pelos autores, 2021).

A partir de entao, sobre o I do c. 22, a tensao comega a se dissipar nova-
mente, onde hd o primeiro sisonne — também o primeiro salto da coreografia —,
exatamente no momento que tem inicio a descida da linha fundamental rumo a
cadéncia final. Os sisonnes sao alternados com giros em decrescendo e rallentando,
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Ebento

acompanhando a dissipa¢io da tensio, para finalmente repousarem (no c. 26,
L

onde a miisica alcancao I e o 1 estrutural) na quebra da continuidade do bour-
rée que conferiu aos pés da bailarina a fluidez flutuante presente até aqui. Esta
quebra constitui a Coda, que surge simultaneamente & Coda da obra musical:
os passos perdem forga, as pernas perdem a tenacidade, os bracos entregam-se
a movimentos catdrticos para enfim levarem a bailarina ao solo, onde apés um
tltimo estertor, num derradeiro movimento, ela, o cisne, abandona-se & morte

(Fig. 13).

Fig. 13 - Trajetoria rumo a resolugao final (coda (c. 26.28)) (elaborado pelos autores, 2021).

Da superficie ao fundo e de volta a superficie: a procura pela uni-
dade e a qualidade das relacoes entre musica e danca

Perpassadas as caracteristicas individuais de musica e danga, se nos coloca,
a partir de uma perspectiva schenkeriana, a tarefa de empreendermos a busca
por um possivel fendmeno primordial gerador em A Morte do Cisne, como o
que a andlise de Le Cygne foi capaz de fornecer com a imersio do nivel frontal
ao fundamental.

A fim de localizarmos o que, na coreografia de A Morze do Cisne, possa
representar esta origem ou estrutura fundamental, recorremos a Goethe num
movimento de aproximagio da perspectiva schenkeriana'®. Em sua introdugio
a Metamorfose das Plantas, Maria Filomena Molder destaca como, para o autor
alemio, a unidade, entendida como forma, estaria em movimento, em transfor-
magao, em devir. Assim, sua busca deveria repousar na observa¢ao das passagens,
das transicoes (GOETHE, 1993), “[...] do diferencial de acordo com o contex-
to da manifestagio” (BACH JUNIOR, 2014, p. 176), afinal “[...] a esséncia [...]
se expressa em metamorfoses” (BACH JUNIOR, 2014, p. 184). A metamorfose
com sua sucessao de formas seria, por sua vez, dirigida “[...] por um impulso de
intensificagdo [...], o caminho de sua histdria individual em diregdo a epifania
mais perfeita’ (GOETHE, 1993, p. 19). Observando o caminho composicional
do balé de Fokine, fica claro o momento de maior intensidade da obra, o local
para onde converge a multiplicidade de figuras que se desenham no decorrer da
coreografia, no qual a bailarina e o cisne nela encarnado encontram seu modo
de ser primdrio: o voo.
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Ela, nos dois Gnicos sisonnes que realiza, efetiva em ato o que esteve desde
o inicio em poténcia. De inicio, o bater de asas ¢ leve e fluido; desestabilizando-
-se a0s poucos, ele perde a dire¢io e a simetria ao passo que percebemos sua forga
se exaurindo, até o momento em que a bailarina executa o giro molto crescendo
e hd uma concentragio de toda a energia restante para preparar o salto: um voo
efémero, que se desfaz rapidamente e é seguido por um grande decrescendo tanto
na amplitude dos gestos quanto em sua velocidade. Esta se¢do que tem inicio
com o primeiro salto é o préprio canto do cisne que anuncia “as boas coisas de

Hades”, a eternidade. Em Rilke, O Cisne,

Pluma e siléncio, vinha pela vida

aceita com resignagao, conquanto

talvez em hora alguma pretendida.
Pressente no ar o aviso da partida

- urge tentar o €terno: um voo, um canto,
um gesto nunca ousado, alguma prece...
Canta, e se vai. O canto permanece.
(RILKE apud. ANAN, 2018, p. 57)

No voo, o “gesto nunca ousado” que finalmente a bailarina tenta (pois
em poténcia ele esteve sempre ali), o cisne encontra o que o define em vida, o
movimento que lhe é necessdrio enquanto ave migratdria, enquanto o pdssaro
sagrado portador de almas, um finito que contém um infinito, enquanto é no
voo que em Mallarmé ele se faz “emissdrio entre dois mundos” (BALAKIAN
apud. MATANGRANO, 2014, p. 134). No canto - que “para o cisne é morrer
para nio mais viver senao em seu canto’ (MARCHAL apud. MATANGRANO,
2014, p. 133) -, um infinito que contém um finito, o anincio da morte como
algo desejdvel enquanto a passagem entre os dois mundos, nio apenas o dos
vivos e o de Hades, o do corpo e o do espirito, mas os mundos platdnicos das
aparéncias e das esséncias.

A esséncia confunde-se ao ser (em sua imutabilidade, unidade e eterni-
dade, como vé-se em S. Tomds e Avicena) e atinge a perfeicio da alma (em
Aristételes eterna e indecomponivel por sua simplicidade e em Plotino, pura
interioridade, cuja via de acesso, para S. Agostinho, serd a reflexao sobre a pré-
pria interioridade, conforme Abagnanno (2007). E uma unidade indissoldvel
apreendida das propriedades internas do ser (CHAUI, 1995).

Voltando a Goethe, segundo sua abordagem fenomenoldgica, é preciso,
a partir de uma visao integradora, compreender estas propriedades nao como
elementos isolados e desconectados do objeto, mas como manifestacoes de um
todo que estd presente em todas as partes, enquanto para Bach Junior, “[...] a
multiplicidade fenoménica é aparéncia com esséncia” (BACH JUNIOR, 2014,
p. 183), assim como, para Ryle, “[...] a alma nio tem realidade & parte das ma-

nifestacoes singulares” (RYLE apud. ABBAGNANO, 2007, p. 33).

Assim, analisadas as propriedades internas de A Morte do Cisne e localizando
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seu vbo e seu canto como fendmenos simultineos e indissocidveis, é possivel afir-
mar que a esséncia da obra estd a0 mesmo tempo em ambos. Tanto o véo quanto
o canto engendram em si vida e morte, enquanto impulsos de existéncia e pre-
nuncios de partida; finito e infinito, ou a nao-realidade e a realidade do idealismo
hegeliano (ABBAGNANO, 2007); representam o préprio jogo metafisico entre
multiplicidade e unidade. A esséncia da obra estd, portanto, na ambiguidade, na
dualidade, marcas caracteristicas da prépria imagem do cisne e dos seus usos en-
quanto metdfora: engendrando pureza e sensualidade, sua figura mitica (sagrada
para muitos povos) foi utilizada de maneiras diferentes e mesmo opostas no curso
da histéria, representando alternadamente o feminino, a perfei¢do, a imortalidade,
a leveza, a virgindade, a fertilidade, a sexualidade, o amor, a sedugio, o engodo e,

como vimos, até a morte (BRAZIL, 2003) (KINGHORN, 1994).

Vinculando a imagem do cisne as suas maltiplas manifestagoes com a
assun¢io de que cada uma delas contém o todo, é premente que retracemos na
diregao oposta o caminho que nos levou da superficie ao fundo, de certo modo
contrariando o caminho de Schenker, que, para Nestrovski, “[...] parte da su-
perficie, chega ao fundo e fica por l4. [...] E preciso [...] retornar” (NESTRO-
VSKI apud CABRAL, 2014, p. 129).

Iniciamos o retorno com a seguinte pergunta: de que modo a esséncia
ambigua de A Morte do Cisne se manifesta em Le Cygne? Cabe relembrar que
localizamos o ponto especifico em que esta esséncia se manifesta no balé no mo-

mento do primeiro salto. Este ponto coincide com a retomada do 3" da linha
fundamental, ponto em que ela inicia sua descida, seu movimento caracteristico,
impulso que encaminha para o fim, para o 14, para a morte enquanto realizagao
no infinito. A retomada do 3" contém, entao, toda a ambiguidade presente no
voo e 0 canto, sendo ela o préprio canto em vida que prenuncia a morte. Outro
trago observado no grafico estrutural de Le Cygne apresentado na Figura 5 e que
explicita esta ambiguidade ¢ a linha ascendente que se inicia pouco antes do c.
23 conduzindo do Mi2 ao Sol3 e que ocorre concomitantemente a descida da
linha fundamental: a primeira, podemos associd-la ao espirito, que busca as altu-
ras; a segunda, ao corpo, que busca o repouso abandonando-se ao chao.

O nexo entre musica e danga, contudo, estd presente desde o primeiro
momento. Todo o desenvolvimento, da nota primdria a sua retomada, gera o
momentum necessdrio para atingir o local de maior tensao, onde esta relacio
é explicitada pela simultaneidade entre o movimento de giro molto crescendo ¢
accelerando e o comego da descida da linha fundamental 3/A-22-14 . No decorrer
da descida, a tensao dissipa-se até o ponto de maior relaxamento da danga, onde
o 1/ é atingido e se inicia a Coda.

De modo mais geral, a fim de categorizar estas conexées, nos valemos do
trabalho de McMains e Thomas (2013), onde os autores fornecem categorias
que poderio servir de suporte para estabelecermos uma definicio dos tipos de
relagao que ocorrem no nosso objeto de estudo. Em principio, nos é apresentada
aideia de amplificagdo, segundo a qual “[...] (a) a dan¢a pode amplificar [...] uma
ideia presente na musica; (b) a musica pode amplificar [...] uma ideia presente
na danga; (c) dan¢a e musica podem amplificar-se mutuamente” (MCMAINS;
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THOMAS, 2013, p. 209, tradugio nossa). Em todas as situagoes, a amplificagdo
ocorre através de trés caminhos: a conformagdo isolada, onde momentos pontuais
de convergéncia entre as duas midias surgirao em um contexto de dissociagao;
a oposi¢do isolada, definido como o exato oposto do primeiro, onde pontos de
discordéncia entrecortam um todo convergente; e a reorquestragdo, pela qual “as
agoes dos dangarinos fazem com que o publico ouga a musica de forma diferente
do que ouviria sem ver a danga” (MCMAINS; THOMAS, 2013, p. 211, Tra-
ducdo nossa). Outro termo trazido pelos autores a partir da obra de Nicholas
Cook ¢ o conceito de emergéncia: “além da mera amplificagao [...] de uma ideia
j presente na danga ou na musica, relagdes coreomusicais podem produzir um
novo sentido que nao existe em nenhum dos meios sozinhos” (MCMAINS;

THOMAS, 2013, p. 213, Tradugado nossa).

Partindo destas categorias, podemos considerar que Le Cygne e A Morte
do Cisne apresentam-se em amplificacdo reciproca — ja que seus caracteres e de-
senvolvimentos individuais estdo em intenso e constante vinculo —, que se dd
por meio da reorquestragio: as agoes da bailarina enfatizam momentos de mag-
netismo gravitacional da peca de Saint-Saéns, possibilitando uma leitura nova
da musica, tanto a um publico de especialistas quanto a outro cujo instrumental
perceptivo nao possui as ferramentas para a identificacio das progressoes har-
monicas e de suas implicacoes. Hd, ainda, a emergéncia de novos significados a
partir dos movimentos da danga, cujos gestos expressivos e figurativos sugerem
uma narrativa que, enquanto se apresenta como uma das acepcoes possiveis da
obra musical, agora surge como dramaturgia visual inconteste.

Transcendendo a superficie: a politica do discurso de A Morte do
Cisne

Vislumbrada uma estrutura narrativa em A Morte do Cisne, cabe salientar
o cardter representativo da obra, em continuidade poética com o corpus do balé
cldssico. Ao transtextualizar a composi¢ao de Saint-Saéns e o construto simbdé-
lico da imagem do cisne, o balé de Fokine emprega um procedimento passivel
de conceituagoes andlogas — para além da prépria ideia de representacio, enten-
dida enquanto “correspondéncia ou semelhanca de algo”, a partir de Schopke,
Leibniz, Tomds de Aquino e Platao (FERRACINI, 2013, p. 57) —, como as de
tradugdo: “|...] o representar de uma representagio jd existente, [...] concebida
como transcri¢do a transculturacio” (OLIVEIRA, 1992, p. 185); metdfora ou
metonimia: respectivamente o “[...] modo de conceber uma coisa em termos
de outra [ou o ato de utilizar] uma entidade para representar outra” (LAKOFF;
JOHNSON apud. CAMARGO, 2012, p. 9); e mimese, que na acep¢ao aristoté-
lica diferencia-se da representacio platonica, no sentido em que a arte nao apenas
imita a natureza, mas a recria em um plano inventivo (FERRACINI, 2013).

Tomando, para o momento, a nogdo de tradugio, teorizada por Haroldo
de Campos (apud. OLIVEIRA, 1992, p. 185) como “um fazer linguagem que
opera sobre o eixo do interpretante”, ergue-se a questao: de que modo os movi-
mentos da danca configuram-se enquanto este fazer linguagem, como defende

Laban (apud. AMORIM, 2020)?
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Amorim (2020) apoia-se no conceito de géneros discursivos de Bakhtin
para argumentar que, assim como na fala ou na escrita construimos nossos dis-
cursos a partir de formas mais ou menos estdveis, 0 mesmo ocorre na danga (e na
musica). Através de regularidades observéveis na composi¢ao dos movimentos,
num processo de compreensao ativa, o espectador produzird sentidos a partir
de referenciais intersubjetivos, compartilhados entre ele e o artista, extraidos da
realidade sociocultural.

No caso especifico do objeto de estudo do presente artigo, o balé A Morze
do Cisne, a que realidade a obra se refere?

Iniciemos a reflexdo partindo da observagao de algumas formas recorren-
tes no vocabuldrio do balé cldssico, elencadas por Amorim (2020): a valorizagio
das linhas continuas, nio fragmentadas; a presenca de corpos languidos, cuja
aparente leveza é acentuada pelos figurinos, preocupados também em comuni-
car uma imagem de aprumo; a precisao e limpeza dos gestos, interessados em
transmitir um ideal de perfei¢io e de dominio do espaco e do corpo, cujo esforco
desaparece sob os passos silenciosos e depurados; a dire¢ao vertical dos movi-
mentos, sempre alcangando o alto. Além das caracteristicas formais, hd ainda
aquelas referentes as esferas de produgio e difusio, entre elas a separagao clara
entre palco e plateia nos teatros onde o género circula, espagos onde o artista é
especialista e o publico ¢ especializado e em que instaura-se um jogo cénico de
visibilidade e invisibilidade na oposi¢io entre o escuro que ocupa o lugar reser-
vado ao espectador e a luz intensa que banha o tablado sobre o qual bailarinas e
bailarinos deslizam e saltam, isolados e protegidos ainda pelas grandes cortinas
de veludo que separam o ordindrio do extraordindrio.

Alcancando um ponto mais especifico na reflexao sobre os possiveis sig-
nificados apreendidos da obra de Fokine, chegamos 4 figura do cisne, sobre a
qual repousam sentidos histérica e culturalmente estabelecidos a partir de suas
incontdveis apari¢oes na literatura e nas artes, sobretudo no balé clissico, en-
quanto metdfora da beleza, da leveza, da pureza, da superioridade, da elegincia
e da longinilidade (CAMARGO, 2012). Se, por um lado, a temdtica de A Morte
do Cisne pode parecer descontextualizada da realidade social (]OSE, 2011), por
outro, ¢é fato que, para além da alusdo ao acontecimento simbdlico da morte',
presente ja no titulo; e da observavel “metdfora da danga em relagdo a si mesma”
(CAMARGO, 2012, p. 12)'%; a corporeidade levada ao palco carrega nogoes
de disciplina, modelagio, idealizagao, docilizacio, doutrinagio, mecanicidade,
operadas em um flagrante regime de poder que impde aos corpos uma légica
magquinal de reprodugio. Encarnadas num corpo feminino, estas nogoes, aliadas
as significagoes atribuidas a figura do cisne, reproduzem papeis de género que
posicionam a mulher como ser frégil, etéreo, gracioso e delicado, perpetuando a
heteronormatividade como forma hegemoénica (JOSE, 2011).

Vemos que, no 2 toa, a critica a representagio ¢ advogada por autores
como Deleuze, Guattari e Foucault, que dirdo que, ao necessitarem de um cen-

17 Tema esse pensado e discutido pela filosofia desde os estoicos até os contemporaneos, passan-
do por Séneca, Montaigne, Merleau-Ponty, La Boétie, Espinosa, Nietzsche e Epicuro (CHAUI, 1995).
18 A criacao de A Morte do Cisne deu-se no periodo de derrocada do balé classico roméantico e de
cristalizagcao do novo balé russo.
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tro de referéncia para se construirem sobre um modelo de representagio, o co-
nhecimento, o pensamento e a a¢ao inevitavelmente repetirao o idioma do senso
comum, da doxa, do ji colocado. Para eles, “[...] o ato de pensar deveria ser uma
agao de resisténcia, de fissura em relacao ao modelo, gerando diferengas e nao

representacoes’ (FERRACINI, 2013, p. 60).

Desterritorializagio como desafio ao juizo da razao: perspectivas de con-
tinuidade

Alinhados a esta ideia, empreendemos com este artigo um exercicio inicial
na tarefa de andlise coreomusical, selecionando como objeto de estudo uma obra
com narrativa sonora e imagética facilmente apreensivel, haja vista seu cardter
expressivo, inerente a arte do periodo Roméntico, e o préprio titulo descritivo.
A pesquisa traz consigo um espago de poténcia de ampliagio de seu escopo
para abarcar poéticas contemporineas que sigam “[...] um procedimento onde
a organiza¢io da agao-pensamento possa resistir a soberania do ‘j4 determinado’
e possa trabalhar relacionando-se com o indeterminado, com o imprevisivel”

(SETENTA, 2008, p. 63).

Em contato com propostas artisticas inventivas, colocamos novas questoes
a nossa percep¢ao e reinventamos nosso corpo, submetido ao prazeroso descon-
forto da novidade. O protagonista das Notas do Subsolo, de Dostoiévski (2013,
p. 46), afirma categoricamente: “o sofrimento ¢ a Gnica causa da consciéncia’.
Suffero, palavra latina que deu origem a palavra sofrer, tem o sentido de supor-
tar, resistir, sustentar (FARIA, 1962). Colocar-se em experiéncia serd sempre
um momento de suportar o inesperado, resistir a forca do que nos surpreende,
sustentar(-se) (n)a instabilidade que se nos apresenta quando no confronto com
o imprevisto. Esta “dor” que se dd no corpo é prépria a consciéncia, uma consci-
éncia encarnada, surgida, para Merleau-Ponty, do contato entre a carne do corpo
e a carne do mundo, carne nao objeto, mas fendmeno de espelho, portador de
uma reflexividade que desta consciéncia é o atributo principal: o corpo que toca
e se toca, que vé e se vé, a0 mesmo tempo em que olha para fora, olha para si;
ao tocar as coisas, é tocado pelas coisas; ao observar o mundo, instaura neste
aquilo que ambos passam a compartilhar como elemento’ comum: a visibilida-
de: o mundo também o observa e as fronteiras entre vidente e visivel se desfazem

(SOMBRA, 20006).

Com que for¢a comunicard ao nosso corpo a presenca de um corpo em
danga? A ciéncia cognitiva dird que o que ocorre é algo chamado empatia cines-
tésica: “[...] a resposta do corpo ao assistir alguém performar um movimento
familiar” (MCMAINS; THOMAS, 2013, p. 200, Tradugao nossa), mas a fe-
nomenologia mostra que toda experiéncia é carnal, gerard uma resposta que é
percebida e significada corporalmente, na medida em que “[...] coisa percebida
e significado aparecem insepardveis no mesmo ato, um existe pelo outro. [...] o
sentido ¢ insepardvel dos elementos sensiveis que lhe dao suporte” (SOMBRA,
20006, p. 174). Deste modo, quio transformada serd a experiéncia auditiva do

19 Para Merleau-Ponty, a carne € um elemento como o sdo a 4gua, o fogo, a terra e o ar, “uma coisa
geral, a meio caminho entre o individuo espago-temporal e a ideia, uma espécie de principio encar-
nado que impoe um estilo de ser por toda a parte onde se encontre uma parcela sua” (MERLEAU-
-PONTY apud. SOMBRA, 2006, p. 158).
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som musical quando em jogo com uma corporeidade cenicamente ativa?

A critica ao intelectualismo cartesiano que é uma das bases da aborda-
gem fenomenoldgica (SOMBRA, 2006) é a mesma que leva Caesar (2016) a
sustentar a ideia de uma escuta ampliada, ou uma mansescuta, em contraponto
a escuta reduzida schaefferiana: um ouvir nao isolado em si, desconectado dos
outros intimeros pontos de contato que nosso aparato perceptivo coloca sempre
e simultaneamente em abertura para o que se nos mostra, mas em constante
interferéncia reciproca com os demais sentidos, no que Merleau-Ponty se refere
quando fala em transmodalidade perceprual; e Chion, quando adapta este concei-
to para a nogao de rransensorialidade.

Sabendo que este processo amplo de nao-individualiza¢ao dos érgaos é
inerente a cogni¢ao, podemos guiar nossas agoes a partir da ideia de corpo sem dr-
gdos defendida por Artaud e ampliada por Deleuze e Guattari: um corpo que se
rebele contra o organismo, que desafie a organizagao prévia fabricada e atribuida
pelo juizo proferido pela razio, liberando-se de seus automatismos e encontran-
do suas préprias porosidades e intensidades, necessdrias a experimentagdo de si e
a criacao de novos afetos (MARCELO, 2013).

A partir desta desterritorializagao dos sentidos surge uma complexa rede
de interrelagoes, resume Ferraz (1998), “[...] a ponto de podermos pensar numa
desterritorializa¢do da audicio pelo tato, um ‘devir-tato’ da escuta, ou ainda
num ‘devir-sonoro’ do tato” (FERRAZ, 1998, p. 160). E o que Deleuze ird
chamar de espago hdptico”, conforme Ferraz: “[...]Jos 6rgaos de sentido nao se
op6em uns aos outros, mas deixam supor que tenham fung¢oes que transbordem

os limites” (FERRAZ, 1998, p. 161) impostos pela ideia do corpo ordenado.

Ampliando nossa compreensao sobre o proprio corpo, sobre as formas
com as quais ele se conecta com a arte e com o mundo, enfatizando sua relacao
com o ambiente fisico e social e as maneiras pelas quais ele molda e ¢ moldado,
é possivel repensar nosso fazer musical marcado pelo alheamento do corpo, indo
em diregdo a ideia de Cage, para quem “[...] a experiéncia com a musica é total”
(OLIVEIRA, 2015, p. 56), e nao apenas auditiva; e ampliando-a para afirmar
que a musica, com(0) o corpo, é politica, e pode agir para que submerjam sensi-
bilidades reprimidas pelas for¢as do juizo.

Consideracoes finais

Do mesmo modo que nio se pode reduzir uma obra a um germe to-
talizante, analisd-la ndo ¢ apenas enumerar caracteristicas pontuais externas e
sucessivas. Assim como a danga ¢ mais do que uma mera soma de passos, cujas
significagoes transcendem os cédigos da técnica (PORPINO, 2008), a musica é
mais do que uma soma de notas. Assim, buscamos de inicio, alinhados a pers-

20 Deleuze amplia a nogao proposta por Alois Riegl para distinguir os espacgos hdptico e dptico.
Enquanto este é guiado pela possibilidade do mundo como repeti¢cdo, configurando-se enquanto
uma visdo distanciada, o primeiro propde que se olhe as coisas de perto na procura por variagdes e
novas configuragoes, resume Roy (2002), “[...] um espaco de intensidades em vez de um espago de
distancias. E como se tocassemos as coisas com os olhos: uma experiéncia de visdo que se pode
chamar de 'tatil"” (ROY, 2002, p. 98, Grifo nosso).
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pectiva schenkeriana, encontrar uma unidade nao apenas em Le Cygne (unidade
representada pela estrutura fundamental), mas também em A Morte do Cisne.
Este fendmeno original, andlogo a esséncia platdnica, foi perseguido através da
observagao da realidade, como sugere a metafisica aristotélica e a abordagem
fenomenoldgica de Goethe, cujas ideias exerceram importante influéncia no
pensamento de Schenker.

Analisando o balé a fim de perceber como na diversidade de figuras e for-
mas a esséncia se manifesta, encontramo-la no vdéo, no momento do primeiro
salto da bailarina, ponto que coincide com o canto do cisne e com o inicio de
descida da linha fundamental da peca musical, cuja relagao com a danga estd em
amplificagdo reciproca, que se dd por meio da reorquestracio, e em emergéncia — a
partir das categorias de McMains e Thomas (2013).

Engendrando vida e morte, finito e infinito, ascensio e queda, o momento
do voo e do canto explicita o cardter ambiguo da figura do cisne, ambiguidade
que se estende para alcangar a prépria realidade, em seu eterno jogo metafisico
entre unidade e diversidade, dentro e fora, imagem e ideia. Portanto, neste tra-
balho, procuramos, como sugere Kerman (apud. CABRAL, 2014, p. 145), reti-
rar a andlise “[...] da estufa da teoria e levd-la a0 mundo real”, aproximando-nos
de uma musicologia sistemdtica humanista que coaduna a observagio das estru-
turas internas com uma reflexdo subjetiva e que busca na transdisciplinaridade
dar conta de aspectos da arte que nio residem na autonomia e na especificidade
da estrutura (CABRAL, 2014), mas que se encontram na histéria dos nossos
modos de pensar e existir.
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