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Resumo

Este estudo baseia-se na obra HARLEKIN de Karlheinz Stockhausen, assinalando o
significado e a relevancia de uma interpretagdo, na qual existe um cruzamento entre as artes
de palco, nomeadamente, entre a Musica, o Teatro e a Danga. Esta interligacao ¢, na referida
partitura, realizada em simultdneo e por um unico intérprete, ganhando relevo quando se
procede a um pensamento interpretativo que defende a inexisténcia de uma hierarquia
artistica, que possa ser consequente da formacao base do intérprete. A andlise conjunta das
transformagoes do discurso musical e das didascélias deixadas pelo compositor, assim como
a observacao de seis interpretacdes video permitiram aferir uma nova abordagem no trabalho
do intérprete, sendo por isso, propostas metodologias para o desenvolvimento de novas
competéncias interpretativas. Para além da referida revolugdo no papel do intérprete, sdo
igualmente apresentadas as consequéncias sonoras resultantes desta escrita de Stockhausen,
que converge a linha da melodia do clarinete, com indicagdes de cena e com ritmos de

sapateado.
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Stockhausen; HARLEKIN; Convergéncia artistica; Consequéncias interpretativas;
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Abstract

Harlequin by Karlheinz Stockhausen: a new proposal of interdisciplinary
arts

This research is based on Karlheinz Stockhausen HARLEKIN and focuses on the relevance
of an interpretation in which a crossing among stage Arts, in particular, Music, Theater and
Dance takes place. This connection, in the above-named score, is carried out, all at once, by
a single artist, gaining more importance when there is an interpretative thought of a lack of
any artistic hierarchy as a result of the musician's principal learning. The thesis corpus
includes an analysis of the musical part together with the stage directions, as well as, the
result of the observation of six video interpretations that allows to assess a new approach
that the clarinetist could develop for this interpretation. Besides the before mentioned
revolution regarding the performer's role, the sound consequences resulting from the three
layers of Stockhausen compositions that converge the melody from the clarinet, the stage

direction and the tap dancing rhythms are likewise showed.

Keywords

Stockhausen; HARLEKIN; Artistic convergence; Interpretative consequences;
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Introducao

Karlheinz Stockhausen foi um compositor alemao que viveu entre 1928 e 2007 e que
se tornou uma personalidade marcante da Historia da Musica na segunda metade do século
XX. A diversidade do seu trabalho artistico permite observar um diferenciado catalogo de
partituras, onde se denotam interesses distintos ao longo do seu desenvolvimento artistico.
Apesar da sua importancia em varios campos da composicao, o presente trabalho vai centrar-
se, apenas, nos pontos pertinentes para esta pesquisa e que sdo diretamente relacionaveis
com a obra que serve de base para este estudo - HARLEKIN (1975). Deste modo, serdo
referidos a relevancia da espacializacdo sonora, a composi¢ao sob a técnica da formula e o
periodo da década de 70, no qual se observa o inicio do cruzamento artistico nas suas

composigoes.

A espacializacio do som, importante fator no trabalho de Stockhausen, foi
vastamente explorada durante o seu trabalho no campo da musica eletronica. Porém, a
pertinéncia deste campo para este estudo prende-se com o facto de se denotar uma
transformagdo deste ambito com a existéncia de obras onde os intérpretes sao deslocados e
posicionados de maneira especifica em rela¢do ao publico, de forma a serem explorados os
efeitos sonoros decorrentes dessa espacializagdo. A importancia da espacializagdo para este
compositor prendia-se com o facto de o mesmo querer proporcionar uma escuta distinta ao

publico, de forma a oferecer uma maior compreensao das estruturas da composi¢ao:

A spherical space which is fitted all around with loudspeakers. In the middle of this spherical
space a sound-permeable, transparent platform would be suspended for the listeners. They
could hear music composed for such standardized spaces coming from above, from below
and from all points of the compass (Stockhausen, 1959, 153).

Ao longo da sua carreira, foi notdria a procura de uma maior disposicdo de meios e em
diferentes espacos que chegou a culminar com o pedido do compositor para a construgao de
salas de concerto diferentes que incluissem plataformas e a possibilidade de movimentacao,
de forma a permitir que o publico pudesse desfrutar do conceito de musica no espago,
ouvindo resultados de convergéncias sonoras e actsticas. Tal como j& foi referido
anteriormente, a relevancia deste interesse do compositor esta relacionada com HARLEKIN,
no sentido em que o desenvolvimento deste trabalho originou a composi¢ao de obras onde

as colunas espalhadas pela sala de concertos foram substituidas por musicos ou grupos de
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musicos, 0s quais, ao estarem fisicamente separados, conseguiam similarmente alcancar os
objetivos ja desenvolvidos com a musica eletronica. Grupen (1955-57) € uma composicao
que testemunha esta procura do desenvolvimento sonoro através da espacializacdo dos
musicos, tendo, como objetivo, uma audicao diversificada e, consequentemente, uma maior
compreensdo das estruturas das composicdes. A disposicdo dos musicos em trés orquestras
que se posicionam em partes diferentes da sala de concertos, afigurava-se fundamental para
que o publico pudesse desfrutar de todas as transformacgdes ocorrentes no discurso musical,
ao estar sentado na linha de convergéncia sonora destes trés grupos. Refira-se que outros
compositores, ao longo da Histéria da Musica, separaram, também, grupos de musicos do
seu lugar tradicional da orquestra. Todavia, Stockhausen modifica esta ideia, ao tentar recriar
o efeito dos amplificadores, sentando o publico no meio das orquestras, como ¢ exemplo a
obra anteriormente referida ou introduzindo a possibilidade de movimentagao individual e

coreografica dos intérpretes como, nomeadamente em HARLEKIN.

Outro grande contributo de Stockhausen, presente igualmente, em HARLEKIN e do
qual seria, mais tarde, considerado como grande impulsionador comegou a ser desenvolvido
a partir da composi¢cdo Mantra (1970). Esta nova técnica foi chamada de formula e consiste
numa forma de organizacdo e disposicdo dos motivos, que permite ao compositor criar €
desenvolver células, evitando o processo de composicao aleatdrio possibilitando, assim, que
todos os parametros a desenvolver sejam trabalhados e evidenciados de igual maneira. Outro

dos objetivos prende-se com o facto de, como afirma Schaathun:

The splitting up and separate treatment of the various musical parameters - with the demand
that these immanent structures be more audible. What makes these immanent structures more
audible, is that this approach to composition also takes care of the “higher levels” in the
musical hierarchy: in addition to forming the basis of the microstructures, the individual
note, the various rhythmic figures. etc. it also takes into account the proportions of sections
and, finally, the overall form of a composition (1984, 132).

Desta maneira, Stockhausen compunha, em primeiro lugar, uma melodia ou um padrao que
se tornava a base e a estrutura da sua nova composi¢do. Esta férmula serve como ponto de
partida para uma unidade e coesdo no discurso musical do compositor, visto ser a partir dos
motivos presentes na formula que o mesmo, utilizando técnicas variadas proprias do

contraponto, nomeadamente, transposi¢do, inversdo, retrégrado, espelho, ornamentagao,



variagdo ou dinamicas distintas, constrdi e produz toda a sua linha de pensamento.

Stockhausen (1980) em Art fo Listen' afirma:

In Friendship was composed with a formula, which I wrote first. You are probably familiar
with the idea of the formula in mathematics or chemistry. Since the composition of Mantra
in 1970 I use the idea of formula both in the sense of mathematical formula in which a world
of relationships can be deduced, as well as in the sense of a “magical formula” with which
it is possible to evoke marvelous events. What I call formula has a very definitive contour, a
shape.

A ligagdo ao sentido matematico referido pelo compositor ¢ traduzido num processo
de transformacdes do discurso musical, o qual se baseia no seguimento de matrizes e calculos
das proporgdes ritmicas, das quais Stockhausen passa a dispor para criar e desenvolver
criativamente a sua frase musical. Esta criacdo, por estar sempre sujeita ao recurso da matriz
e das referidas propor¢des, recorre permanentemente, aos mesmos parametros, conferindo,
desta forma, um contorno especifico semelhante as composi¢des. As referidas técnicas do
contraponto, que sado utilizadas desde compositores como J.S. Bach (1685-1750) ou J. Haydn
(1732-1809) e, posteriormente, desenvolvidas por J. Brahms (1833-1897) e pelos
compositores da Segunda Escola de Viena, tornam-se inovadoras através do processo de
composi¢do sob formula de Stockhausen, devido a possibilidade de multiplicacdo e
expansdo de uma célula, de varias melodias ou de diferentes pardmetros em simultaneo. A
consequéncia desta técnica passa, igualmente, pela obtencdo de uma variedade infinita de
combinagdes e recursos distintos dos quais Stockhausen podia optar e que lhe permitiam um

discurso musical individual e proprio:

He developed his own techniques for these compositions, developing a language that would
allow him to operate within an expanded scale not only of pitch and duration, but also of
dynamics, timbre, and movement in physical space - precise technique, so-called Formel-
Komposition (Marczak, 2009, 42).

O processo de composi¢do organizado de forma a que cada transformagdo de um
motivo especifico tenha uma relagdo propria com o seu correspondente original permite,
também, segundo o compositor, uma facilidade de audicdo e reconhecimento das mesmas
estruturas, dando origem a uma relagdo matemadtica e mecanismos que permitem uma
relacdo e comparagdo das mesmas. Stockhausen era um compositor que defendia a Arte de
Ouvir, onde todas as pessoas deviam ter uma educa¢do musical elevada capaz de ouvir,

distinguir e compreender todos os seus processos e técnicas da composi¢ao. A realidade dos

! Livro de 1980 onde o compositor fez uma analise a obra In Freundshaft, composigdo para clarinete solo que utiliza como base do
processo de composi¢ao a utilizagdo da formula.



factos € que estes mecanismos matematicos presentes nas suas composi¢des sao de dificil
identificacdo auditiva - mesmo para pessoas com estudos musicais avancados, sendo a ideia
de identificar todas as transformagdes da formula ocorrentes, por exemplo, em HARLEKIN
um fator de dificil concretizagdo. A composi¢ao segundo a técnica da formula € vastamente
utilizada no repertério do compositor, incluindo obras para clarinete solo, como In
Freundshaft (1977), Der kleine Harlekin (1975) e a obra que ¢ alvo deste estudo -
HARLEKIN. As referidas obras apresentam varios pontos em comum como, por exemplo,
autilizacdo do clarinete solo e a incorporagao de gestos tanto corporais como do instrumento,
que se apresentam relacionados a férmula e que podem ser possiveis delineadores do
contorno da linha musical, ajudando assim, a concretizar a ideia de Stockhausen de tornar

mais facil a compreensdo das estruturas do discurso musical.

Em HARLEKIN, a técnica de composicdo segundo a formula garante a
transformag¢do do discurso musical que, aqui, se apresenta em paralelo com as indicagdes
cénicas, aportando a interpretacdo consequéncias emocionais, sonoras e cénicas. Se em /n
Freundshaft a formula desenvolve-se, fundamentalmente, sob o processo de transposi¢ao
dos motivos e sua alteracdo sequencial, existindo apenas, em toda a obra dois momentos
cadenciais onde a mesma ¢ desenvolvida até ao ponto onde deixa de ser possivel o
reconhecimento auditivo da estrutura original. Em Der kleine Harlekin e, sobretudo, em
HARLEKIN, este processo ¢ mais denso e complexo indo para além dos parametros de /n
Freundshaft. Na composi¢ao que ¢ alvo deste estudo ocorre uma maior transformacao da
matéria observando-se, por exemplo: (1) a existéncia de passagens que derivam da adigdo
progressiva de notas - sendo a sequéncia original da formula construida de forma
progressiva; (2) o processo inverso ao acabado de referir com a desfragmentacao da formula
através da reducdo progressiva das notas da sequéncia; (3) a utilizacdo da mesma expandida
pelos diferentes registos do instrumento - potenciando uma abrangéncia de toda a tessitura
do clarinete e uma diversidade da melodia relativa aos diferentes estados de espirito da
personagem; (4) o aparecimento ndo sequencial das partes da férmula; (5) a sua dilui¢ao
para a criacdo de cenas puramente teatrais; (6) uma proporcao ritmica que € sempre utilizada
como elemento comum no desenvolvimento melddico; (7) a sua utilizacdo ritmica na linha

dos pés que permite coeréncia e fundamenta também a interligacdo dos processos.

A varias transformagdes acima elencadas estdo, por sua vez, em HARLEKIN,
associadas as indicagdes cénicas e coreograficas e originam uma ligacdo com a construgdo
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emocional dos estados de espirito da personagem. No primeiro andamento, a descoberta
enfeiticada da formula transforma-se, seguidamente, numa construgdo ritmica, levando a
mesma para o registo mais grave do instrumento. Torna-se, deste modo, possivel alcancar,
no terceiro andamento, a féormula original e o momento mais introspetivo da obra.
Seguidamente, a euforia regressa e a apresentacdo ndo sequencial das partes da formula, do
quarto andamento, permitem que Arlequim se engane, precisando de voltar a construir a
mesma. Ao ser bem-sucedido, danca no sexto andamento até a férmula quase desaparecer,
pois, com tanta exuberancia esquece-se das notas da formula. Este desaparecimento
melddico origina a forma ciclica de HARLEKIN com o regresso, no tltimo andamento, da
ideia inicial de constru¢do da sequéncia melddica da férmula de forma progressiva e através

da adicdo consecutiva das notas.

Em HARLEKIN, a férmula aparece na sua forma mais clara e simplificada, cerca de
dez minutos depois da pega comegar revestindo-se este fragmento de elevada relevancia, do

ponto de vista do compositor, devido ao facto de Stockhausen (1990) afirmar: “From this
point, the entire work was composed, to the beginning and to the end”. Este fragmento

afigura-se, entdo, como o fio condutor que traduz unidade e coesdo a toda a obra. Este facto
¢ claro para o compositor, para todos os intérpretes ou analistas que estudam a partitura,
todavia, a questdo que continua a ser pertinente ¢ se ¢, igualmente, percetivel para um
ouvinte comum. A dificil audicdo e compreensdio da formula e seu consequente
desenvolvimento sdo, no caso das obras para clarinete solo e, em especifico, nas
referenciadas anteriormente, ajudados pela introdu¢do de movimentos que acompanham ou
sdo tradutores do contorno melodico das mesmas. Em In Freundshaft, as claras indicagdes
referentes aos gestos de tocar as notas agudas de um lado, as notas graves do lado oposto e
os trilos ao centro, traduzem, a nivel visual, as diferentes células componentes da formula
desta obra, tornando-se, assim, a compreensdo auditiva mais clara através do reforco do
campo visual. Em HARLEKIN, tal como ja referido, o processo ¢ mais complexo, devido a
extensdo da obra e a complexidade dos motivos. Porém, o objetivo de uma melhor percecao
da melodia e da forma da partitura, assim como dos caracteres da personagem foram da
mesma maneira pretendidos. S3o dadas indicag¢des ao nivel da ligacdo do movimento com a
musica, como por exemplo, afirma Stockhausen na partitura (1978, XIII-XIV): “particularly
emphasize the irregularities as they occur in each repetition of the formula” ou ‘jerky

movements in the rhythm of the melody”. Desta forma, as constantes transformacdes da linha
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da melodia podem ser mais visiveis devido ao facto de os gestos estarem, intrinsecamente,

ligados tanto as suas transformagdes como ao seu caracter.

Esta linha de pensamento, onde sdo introduzidas indicagdes teatrais e coreograficas
para a realizagdo de movimentos do corpo/instrumento que tém como objetivo delinear e
complementar o contorno da linha da melodia, foi iniciada em 1973/74, com uma
composi¢do que demarcaria uma mudanca dentro das proprias composicdes de Stockhausen.
INORI, do japonés “Adoracdo”, ¢ uma obra para grande orquestra (89 musicos) e dois
solistas que assumem, também, o papel de dancgarinos e mimos. O compositor incorpora,
assim, nesta partitura musical, uma série de gestos e indicacdes de cena, as didascalias, que
remetem o intérprete para competéncias relativas ao Teatro, & Pantomima ou a Danca. Esta
nova visdo de Stockhausen foi utilizada em variadas obras posteriores, como por exemplo,
HARLEKIN ou LICHT?. Umas das motiva¢des do compositor para a introdugdo de gestos e
de uma movimentacdo cénica nas suas partituras, para além da ja referida espacializagdo
sonora, prendia-se com a possibilidade de, como afirma Marczak, (2009, 27) “free the
musician from the immobile situation he had been forced into by tradition”. Esta afirmagao
refere-se, sobretudo, a tradicdo orquestral e camaristica, onde os musicos se apresentam
sentados ou em pé, sem o recurso da constru¢do de coreografias ou possibilidade de
movimentacdo dos instrumentos paralela a melodia, como especificado, por exemplo, em
HARLEKIN. INORI ¢, assim, o primeiro exemplo onde foram incluidas, tanto a composi¢ao
através da formula, como a introducdo de gestos do corpo, realizados por musicos-
mimos/atores/bailarinos, relaciondveis e indissocidveis da linha da melodia e que abriu

caminho para uma cria¢do de semelhante visdo, como HARLEKIN.

Outra das especificidades de Stockhausen ¢ verificada através do contato que teve ao
longo da sua carreira com diferentes personalidades do mundo da Miusica e que o
influenciaram ou inspiraram a criar novas obras. Este trabalho conjunto aportou as suas
motivagdes musicais conteudos e visdes diferentes, as quais ajudaram, de certa forma, o seu
desenvolvimento e progressdo artistica. Ao observar-se o catdlogo das composi¢des de
Stockhausen, denota-se uma forte presenca de partituras, tanto orquestrais como de camara,
onde foi escrita uma parte de clarinete. Desta forma, real¢a-se que sdo constituintes 20 obras

para clarinete, clarinete baixo ou cor de basset solo, 31 composi¢des de musica de cdmara e

2 Ciclo de sete Operas compostas entre 1977 e 2003, com o subtitulo “The Seven Days of the Week”. E baseada num contraponto de
formulas, onde cada uma delas € associada a uma personagem. Esta obra tem a duragao total de vinte e nove horas.



13 partituras onde o clarinete tem um papel de solista dentro de um ensemble, com orquestra

ou Coro.

Este grande desenvolvimento da escrita para clarinete deve-se, em grande parte, a
relacdo com a clarinetista americana Suzanne Stephens. A parceria Stockhausen/Stephens
que se iniciou em 1974, provada pela quantidade de obras escritas para clarinete solo, foi
bastante frutifera e produtiva, quer para o desenvolvimento do repertdrio do clarinete, quer
para um forte desenvolvimento da introdu¢do de movimentos e cenas teatrais associados a
musica.

HARLEKIN foi dedicada a Suzanne Stephens, podendo observar-se na primeira
folha da partitura desta composicdo a admiragdo de Stockhausen pela intérprete: “Pleasure
follows her unceasingly, she spreads joy and gladness everywhere. Laughter springs from
beneath her very feet, and her ready satire offends no one, so merry are her quips”. Esta
citacdo ¢ um fragmento de The Italian Comedy (1966) de Pierre Louis Duchartre (1894-
1983), que demonstra o espirito positivo e semelhante a Arlequim, que Stockhausen
encontrava na personalidade de Suzanne Stephens. Na primeira pagina da partitura sdo
evidenciadas outras datas que apresentam, por sua vez, uma relacdo com a evolugao historica
de Arlequim. 1975, ano da composicdo da obra, aparece destacado das restantes em forma
de dedicatoria a clarinetista ao ter por cima a expressao HARLEKINA e por baixo o nome da
intérprete em diminutivo - Suzee Stephens. Neste mesmo ano o compositor perguntou a
Stephens “can you move? (...) while playing the clarinet” (1990) ao que a clarinetista
respondeu, em primeiro lugar, negativamente. No entanto, a vontade de experimentar, o
talento teatral e a destreza fisica desta intérprete, assim como, todos os movimentos
corporais e instrumentais que criou e demonstrou a Stockhausen, foram determinantes para
a construgdo de varias obras, com conteudo cénico, onde se inclui HARLEKIN. A também
verificada necessidade de Stockhausen de inovacao, de procura e de rotura com o conhecido
até entdo foi, assim, traduzida numa obra, consequentemente, vasta, diversificada e influente

que marcou a geracao seguinte.

Esta tese tem como objetivo a interpretagio de HARLEKIN de Karlheinz
Stockhausen. Na obra em questdo, ¢ utilizada uma personagem teatral da tradigdo italiana
da Commedia dell’ Arte, sendo a mesma, igualmente, composta por uma linha de contraponto

ritmico, que completa a linha da melodia e que desta maneira introduz, também,



competéncias referentes a danga. O interesse deste estudo prende-se na observacdo das
principais transformagdes ocorrentes na interpretagdo, devido ao facto de ser uma partitura
a qual foram anexadas uma série de 107 indicacdes ou didascélias, as quais, como ja referido,
acompanham as transformacdes da melodia e da personagem de forma a orientar o intérprete
em como atuar e dramatizar as emocdes da mesma.

A primeira abordagem a partitura traduz (1) a necessidade de se entender quais as
transformagoes artisticas e sonoras decorrentes da interpretagdo de uma partitura, onde ¢é
observado um cruzamento artistico que, neste caso em especifico, se remete para uma
interligacdo entre a Musica, o Teatro e a Danga; (2) a transformacgao consequente do papel
do intérprete, a quem cabera, neste contexto, o desenvolvimento de competéncias ndo
constantes na sua formacao original. Através do estudo e interpretacio de HARLEKIN, esta
tese pretende apurar os efeitos da introducdo e convergéncia de competéncias relativas ao
Teatro e a Danga - numa mesma partitura e, quando realizadas por um unico intérprete.
Sendo Arlequim uma personagem teatral caracterizada por ser portadora de diferentes
estados de espirito, a compreensdo dos mesmos afigura-se essencial. Desta forma, a
interpretacdo das indicagdes deixadas por Stockhausen, a sua ligagdo a linha da melodia e a
sua consequente leitura de publico sdo fundamentais na tradu¢ao do caracter da personagem,
fazendo, por isso, também, parte dos objetivos desta interpretacdo. As principais questdes
prendem-se com o facto de se querer apurar (1) Qual o resultado de se aliar um movimento
corporal simultdneo ao ato de tocar o clarinete? (2) Quais as competéncias que um musico
pode desenvolver para a dramatiza¢ao de um gesto? (3) Quais as consequéncias ocorrentes
na interpretacdo que sdo diretamente originadas pela escrita do compositor, agregando esta,
indissociavelmente, componentes artisticas transversais?

Outro dos objetivos desta tese diz respeito a que este género de partituras se baseia
na necessidade de o intérprete desenvolver competéncias que ndo fazem parte da
aprendizagem inicial de um mdusico e originaram, como tal, uma transformagdo na
abordagem e postura do intérprete. Refira-se que, ao ter de, no caso especifico de
HARLEKIN, se dramatizar gestos correspondentes a uma personagem e realizar passos de
danga, inerentes ao seu estado de espirito, existe uma necessidade de o intérprete adaptar o
seu trabalho e estudo de forma a poder responder a todas as indica¢des deixadas pelo
compositor. Desta maneira ¢ apresentada uma proposta de metodologias, tanto de ator, como
de bailarino, que pretendem realcar os pontos principais a desenvolver no trabalho de

HARLEKIN.



A pesquisa realizada encontrou trabalhos de autores que se dedicaram ao estudo da
referida obra de Stockhausen ou da sua semelhante Der kleine Harlekin contribuindo, desta
forma, para uma clarificagdo da personagem e um melhor entendimento do funcionamento
das indicagdes deixadas pelo compositor. Kartarzyna Marczak, Marcelo Gonzalez, Martinez
Abad, Ana Botelho e Patricia Silva s3o clarinetistas que escreveram sobre o tema, deixando
um contributo valido sobre vérias perspetivas de abordagem destas partituras.

Kartarzyna Marczak (2009) dedicou-se ao estudo de HARLEKIN, sendo o seu
principal objetivo ajudar um intérprete, que esteja interessado na sua interpretagdo, a
entender a partitura, respondendo a questdes relacionadas com o aspeto teatral da
performance, de forma a concluir quais os melhores gestos teatrais a assumir em cada
momento da obra, segundo a tradicdo da Commedia dell Arte. A mesma autora defende que
esses gestos sdo refletores da visdo e filosofia de Stockhausen, por isso, devem ajudar a
compreensdo do conteido musical, assinalando como dificuldade o facto da partitura ndo
ser acompanhada por um DVD explicativo onde possam ser visualizadas as intengdes e
forma de realizagdo de cada indicagdo. Neste sentido, o seu foco principal foi o de deixar
explicacdes para a realizagdo de cada indicacdo de forma a ajudar o intérprete a dramatizar
cada gesto. Para obter as suas conclusdes a autora baseou-se na visualizacdo e breve
comparagdo das interpretagdes de Suzanne Stephens, de Marcelo Gonzalez e na sua propria
interpretacdo e experiéncia deixando registo de imagens dos gestos e indicando também
possibilidades de escolha de movimentos.

Martinez Abad (2015) abordou o tema de forma similar, porém, baseado em Der
kleine Harlekin e pretendeu demonstrar a importancia do estudo da personagem e do
conhecimento de toda a estrutura de conteudo da Commedia dell Arte, de forma a propor,
na sua interpretagdo, a constru¢do de uma narrativa ldgica, clara e com inteligibilidade para
o publico, a qual pudesse também, auxiliar o intérprete na questdo da memorizacdo da
partitura. Este autor realizou um intenso estudo e trabalho teatral da personagem Arlequim
com o objetivo de apresentar a sua interpretacdo a diferentes tipos de publico de diferentes
faixas etdrias, visando apurar, através de questionarios, se a introdu¢do da narrativa ajuda a
um melhor entendimento do contetido da partitura e dos diferentes estados emocionais de
Arlequim. De forma a realizar este trabalho interpretativo baseado na construcdo da
personagem, Abad realizou uma pesquisa histérica sobre Arlequim e sobre atores que
ficaram celebrizados pela sua interpretacdo, no sentido de apresentar uma proposta para uma

melhoria da postura corporal do instrumentista. Apresentou o seu plano de trabalho diério
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com indicagdes de exercicios fisicos para aumentar a destreza muscular. Afirmou a
necessidade de utilizagdo da méscara, relatando experiéncias de participagdo em grupos de
teatro onde desenvolveu a postura, gestos e tiques correspondentes a personagem. Na
verificacdo dos questionarios, concluiu que a sua interpretagdo, apesar de afastada da visao
e da partitura de Stockhausen, se reveste de maior interesse para o publico, por lhe aportar
conteudo individualizado e uma narrativa percetivel. Abad e Marczak, apesar de se focarem
em obras diferentes, demonstraram a importancia do estudo e conhecimento profundo da
personagem, tanto a nivel fisico e de postura, como a nivel emocional. Ambos se focaram
amplamente em desenvolver, dentro do contexto musical, o maximo de caracteristicas
proprias do Arlequim, tendo para isso, realizado um estudo sobre a Commedia dell Arte e
trabalhado as indicagdes especificas da partitura com encenadores e/ou atores. O contributo
de ambos &, pois, relevante ao explicitar a importancia de Arlequim dentro do seu contexto
real e a forma como pode ser adaptada por um clarinetista.

Por sua vez, Marcelo Gonzalez (2010) escreveu um artigo sobre a sua experiéncia na
interpretacdo de HARLEKIN e os resultados que atingiu depois de trabalhar, intensamente,
a referida obra com Suzanne Stephens e com Karlheinz Stockhausen. O seu contributo revela
a experiéncia da preparagdo da sua interpretacdo, a sua proposta para uma primeira
abordagem a partitura, salientando os desafios de memoriza¢do e de capacidade fisica
necessarios para interpretar uma partitura de larga durag@o, que necessita de uma coreografia
e da dramatizacdo de uma personagem. Gonzalez apresenta, também, uma analise da
partitura, salientando a sua experiéncia pessoal na constru¢do dos principais momentos
teatrais da obra. Relata, simultaneamente, o trabalho que desenvolveu ao longo do curso em
Kiirten, com Suzanne Stephens e os comentarios finais que Stockhausen lhe teceu durante o
seu ensaio geral.

Heath (2005) focou-se, fundamentalmente, nos aspetos fisicos e interpretativos de
uma coreografia baseada nas obras de Stockhausen, Der kleine Harlekin e In Freundschaft.
A autora teve como objetivo explicitar as necessidades de um musico, quando este tem de
dangar enquanto toca. No seu estudo, afirma a importancia do sincronismo entre a
performance instrumental e 0 movimento do corpo, realgando que ambas devem ter a mesma
importancia no resultado final da interpreta¢do, deixando por isso, estratégias de ensaio a
adaptar na preparacdo das obras que foram alvo da sua pesquisa.

Botelho (2016), similarmente a Abad, baseou-se na obra Der kleine Harlekin e

desenvolveu um estudo sobre a consciéncia corporal necessdria para a interpretacdo da
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personagem Arlequim. O trabalho desenvolvido dentro de um grupo de Teatro levou Botelho
a refletir sobre os beneficios da utilizacdo da mdascara na sua interpretagcdo. O resultado da
sua pesquisa consistiu na criacdo de uma performance, onde, juntamente com a introducgao
de uma atriz em palco, desenvolveu uma narrativa com cenas nas quais Arlequim contracena
com personagens como Columbina ou Pantalone, recriando desta forma, através da musica
de Stockhausen, uma trama semelhante as da tradigao teatral da Commedia dell Arte.

Silva (2015) focou-se na exigéncia técnica de que HARLEKIN necessita por ser uma
partitura que ¢é, segundo a autora, muito dificil, tecnicamente, devido ao facto de ter sido
composta, na sua maioria, no registo agudo do clarinete e com recorréncia a efeitos como o
glissando ritmado, a respiracdo circular ou o flatterzung. A autora defende, assim, a
necessidade de uma preparagdo especifica por parte do intérprete no campo técnico do

instrumento.

O presente estudo defende que, mais do que representar uma personagem, o
intérprete consiga traduzir os seus diferentes estados de espirito através da ligacdo
indissocidvel das trés componentes da escrita de Stockhausen: (1) a melodia do clarinete; (2)
as indicagdes cénicas; (3) a linha ritmica dos pés. A importancia do carécter de Arlequim ¢
relatada pelo compositor e assinalada como o ponto mais importante da personagem, sendo
que a sua multiplicidade de caracteres e a sua rapida alternancia, que o leva desde o estado
mais melancolico a euforia extrema, o fator que mais influenciou este compositor na escolha
especifica desta personagem. Por conseguinte, HARLEKIN ¢ composto por sete
andamentos, correspondendo cada um deles, a um estado de espirito diferente da
personagem. E assim pertinente o seu conhecimento e o desenvolvimento de um trabalho
corporal que permita dar a entender cada um deles sem recurso a narrativa. A ligagdo
intrinseca entre as transformagdes da formula, as indicacdes textuais (que remetem para a
parte teatral da obra), e, também a linha de contraponto ritmico introduzida para ser realizada
com 0s pés (que nos remete para a Danca) assumem relevancia neste estudo. Esta pesquisa
pretende criar uma interpretacdo onde as transformagdes visuais, cénicas e auditivas,
resultantes da relagdo indissociavel das trés componentes da escrita de Stockhausen
permitam a transmissdo e consequente evolugao e transformacao de cada um dos estados de
espirito da personagem.

Como metodologia, foi feito um estudo e enquadramento da obra. Como tal, o

primeiro capitulo desta tese apresenta detalhes: (1) da personagem - com referéncias a
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Commedia dell Arte e a forma como Arlequim se posicionava dentro das tramas (2) do
compositor - onde foram descritas as suas motivagdes, a sua visdo para a interpretacdo de
referida personagem e a forma como o discurso musical se transforma ao longo da partitura.
HARLEKIN, como ja foi referido, foi composta sob o processo da férmula que, ndo s6
aporta coeréncia e unidade ao discurso musical pela recorréncia sempre ao mesmo grupo de
onze notas, como a sua metamorfose foi considerada crucial, visto ter sido verificado que
todas as suas transformacdes estdo relacionadas com estados de espirito e gestos distintos da
personagem. A realizagdo de uma andlise conjunta do contetido total da partitura possibilitou
o entendimento destas constantes alteragdes que, consequentemente, originaram uma melhor
compreensao de todo o funcionamento da partitura. Este fator permitiu, assim, a observagao
da ligacdo das varias componentes artisticas e a forma indissociavel como se vao
desenvolvendo ao longo de toda a obra. O ja referido objetivo de constatar as transformacdes
do trabalho de um intérprete tornaram pertinente a observagdo da reacdo de diferentes
musicos as indica¢des do compositor verificando de que forma as refletiriam na concegdo
da obra. Foi, por isso, realizada uma recolha de seis interpretagdes de HARLEKIN, de forma
a poderem ser observadas as opg¢des interpretativas de cada intérprete na realizagdo de
indicacdes coreograficas, simultdneas a se tocar clarinete e que convergem com
competéncias de Teatro, Pantomima ou Danga. Depois de finalizada a procura®, ndo foi
encontrada a data, nenhuma gravacdo completa desta obra, realgando-se que existiam,
apenas, dois videos de alguns minutos referentes a pequenas cenas. Foi realizada,
seguidamente, uma pesquisa* onde Suzanne Stephens indicou, gentilmente, os nomes dos
intérpretes que apresentaram HARLEKIN ao longo dos anos nos cursos em Kiirten na
Alemanha. A impossibilidade de contato ou a desatualizacdo dos meios de gravagdo
originaram a recolha de trés gravacdes - duas delas de Roberta Gotardi, pertencendo a
restante a Marcelo Gonzalez. Através de outros contatos, foi encontrada a gravacao de Paula
Pires e de Etienne Lamaison’, pertencendo o video em falta a cole¢do de DVD de musica de
Stockhausen - interpretado por Suzanne Stephens.

Para este efeito, no segundo capitulo, foi realizada uma tradugdo para portugués e
uma posterior reorganiza¢ao por cena das indicagdes deixadas por Stockhausen, visto as
mesmas aparecerem em alemao na partitura e a tradugao ser apresentada em forma de uma

lista, no inicio das explicacdes da mesma. Sdo apresentadas 10 tabelas referentes a cada

3 Na Internet.
4 Junto de Stockhausen Foundation for Music.
5 Roberta Gotardi - Italia; Marcelo Gonzalez - Argentina; Paula Pires - Brasil; Etienne Lamaison - Franga.
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andamento da partitura com o objetivo de demonstrar os resultados de forma clara e
possibilitar uma consulta e comparacao eficaz entre as interpretagdes. Desta forma € possivel
observar o resultado da realizagdo de cada uma das didascéalias com o objetivo de potenciar
uma melhor compreensdo do contetido cénico de toda a partitura e de averiguar possiveis
diferenciagdes e opgdes interpretativas dentro de uma determinada indicacao.

No capitulo seguinte, foi realizada uma reflexdo sobre o Teatro Musical e um
enquadramento artistico sobre a evolugdo das técnicas do Teatro e da Danca, os quais
possibilitaram a atual convergéncia destas Artes, com as competéncias musicais. A opgao
interpretativa de libertagdo corporal das regras técnicas do Balé classico, assim como, uma
progressiva apresentacdo teatral sem o recurso a narrativa, possibilitam a aprendizagem de
competéncias, de forma a que um intérprete, com um percurso puramente musical, consiga
enquadrar-se e interpretar uma personagem ou realizar passos/movimentos de danca. Torna-
se pois, pertinente neste estudo, assinalar as transformagdes no papel do intérprete, da mesma
forma que sdo propostas metodologias uteis para a compreensdo e desenvolvimento do
trabalho de um ator ou de um bailarino e que sdo fundamentais para a interpretagdo de
HARLEKIN.

No ultimo capitulo, sdo apuradas as consequéncias sonoras que derivam da ligagdo
indissocidvel das referidas trés componentes da escrita de Stockhausen, ao serem realizadas,
em simultaneo e por um Unico intérprete que se move. As transformacgdes do som ou a
adaptacdo ritmica, assim como a introducdo de ruidos inerentes a realizagdo de um
movimento ou gesto instrumental sdo especificadas em detalhe, consoante o seu
aparecimento em HARLEKIN. A espacializa¢do sonora, tal como foi referido, teve um papel
importante no trabalho do compositor sendo, nesta partitura, alcangada através dos passos
de danga que possibilitam que o intérprete se desloque e difunda os sons ao longo de todo o
espago de palco. Foram indicados os pontos especificos da partitura onde ocorrem
transformagoes sonoras devido aos movimentos da personagem, de forma a que possam ser
enquadrados como possibilidade de enriquecimento da interpretagdo. O mesmo capitulo
apresenta, finalmente, uma proposta de detalhes pessoais que serdo tomados em conta na
interpretacdo da partitura e que visam continuar a demonstrar a importancia da convergéncia
das competéncias artisticas do Teatro e da Danga com a Musica. O objetivo final prende-se
com a obten¢do de uma interpretacdo onde ndo seja possivel distinguir se estamos perante

um musico ou ator, que danga, ou a um bailarino, que toca e representa.
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Capitulo 1

Enquadramento da obra HARLEKIN - Explicacio e analise dos principais

componentes da partitura

A abordagem a Commedia dell Arte tornou-se relevante neste estudo devido ao facto
de se localizarem conteudos, utilizados por Stockhausen, em relagdo a uma personagem que
teve a sua origem dentro deste género teatral. Como ponto de partida para o estudo de
qualquer partitura ¢ essencial que o intérprete tenha conhecimento e saiba identificar o estilo
e as caracteristicas do seu objeto de estudo, assim como, as motiva¢des do compositor de
forma a alcangar uma interpretagao sustentada e fiel, quer ao conteudo, quer ao contexto em
que foi pensada.

“The traditional figure of Harlequin is reborn in a new form: a clarinet player”
(Stockhausen, 1978, V). O breve enquadramento da Commedia dell Arte pretende realcar o
conteudo cénico deste género teatral, devido ao facto de poder ter relevancia para o intérprete
na constru¢do da personagem durante o estudo de HARLEKIN. Torna-se assim, pertinente
fundamentar a origem desta personagem, as suas caracteristicas ou a forma de se relacionar
com as outras personagens, do mesmo modo que ¢, também, pertinente ser conhecedor dos
seus tiques, manias e principais estados de espirito. O objetivo desta pesquisa prende-se com
o facto de se poder incluir, em HARLEKIN, o maximo de referéncias sobre este género
teatral, podendo, desta forma, enriquecer a interpretacao.

Refira-se que, durante este estudo, ao nivel do tratamento da personagem, sera
utilizada a terminologia em portugués - Arlequim - sendo mantido o titulo original da

partitura - HARLEKIN - sempre que for feita referéncia a mesma.
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1.1 Commedia dell 'Arte

De origens dificeis de precisar, as primeiras referéncias a este género teatral
remontam ao século XVI em plena Itdlia Renascentista. A Commedia dell Arte nasceu de
representacdes de adoragdao ao Deus do vinho, Baco, e, também, da necessidade de entreter
as pessoas na rua ou no mercado e como um movimento de resposta a ja instalada Commedia
Erudita®. E de realgar, todavia, que esta oposicdo nada tinha que ver com diferenciagdes
sociais entre nobres/povo ou entre profissionalismo/amadorismo, mas sim, com a
necessidade de criar um Teatro na rua, distinto, itinerante e de improviso que “(...) se opunha
frontalmente ao teatro literdario que se fazia em paldcios, leitura de pecas em latim e
representacdo de comédias totalmente escritas (...)” (Vendramini, 2001, 2). I/ Gelosi (Os
ciumentos) foi o nome dado a primeira companhia de teatro conhecida deste género teatral
e, a semelhanca dos seus posteriores seguidores, consistiam num grupo organizado de atores
completos, maioritariamente pertencentes a mesma familia, que cantavam, tocavam,
dancavam, faziam malabarismos e representavam. A génese deste género teatral baseava-se
na ideia de todos os atores viajarem de aldeia em aldeia, mostrando os seus variados talentos,
improvisando e interagindo com o publico nas ruas ou em pragas publicas, transportando
consigo todos os aderecos e materiais necessarios ao seu proprio espetaculo.

Ao nivel das tematicas abordadas, prosperava a satira social. Por isso, temas
vinculados ao quotidiano, como o amor, o ciime, as trai¢des ou o dinheiro, assim como a
ridicularizacdo de estereotipos da hierarquia da sociedade eram exemplo de motes para a
improvisagdo de pequenas cenas humoristicas, onde era, também, desejada e propiciada uma
constante interagdo e envolvimento com o publico. Estas cenas eram, finalmente, aliadas a
musica, a acrobacias e malabarismos, produzindo assim, um resultado final de extrema
diversdo, comédia e entusiasmo, que contagiava o publico transversalmente.

A designacdo de Commedia dell Arte abre, por outro lado, a possibilidade de
discussdo em relagdo a que tipo de artistas integravam estas companhias, pois, na altura,
como ja referido, o Teatro de rua poderia ser encarado como um espetaculo menor, com
atores menos dotados e com poucos recursos. Todavia, a traducdo da designacdo afasta esta
ideia pois como afirma Richards (1990, 6) “Literaly it aproximates “‘comedy of the artists,

implying performances by professionals as distinguished from the courtly amateurs”. Desta

® Género teatral que seguia textos escritos em Latim ou Italiano opondo-se a improvisago e a linguagem vernacula da Commedia dell Arte.
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forma, ¢ afastada a ideia de que os atores que pertenciam e estavam a desenvolver este novo
género teatral tivessem menos qualidades ou recursos técnicos, sendo, assim, repudiada a
ideia de que a Commedia dell Arte era baseada ou interpretada de forma amadora.
Precisamente por ter sido desenvolvida e defendida por profissionais, ter qualidade, ser
itinerante, humoristica e completamente inovadora, sedimentou-se e espalhou-se,
posteriormente, por varias cidades europeias.

Esta designacdo de Commedia dell Arte s6 foi, no entanto, atribuida e reconhecida
cerca do século XVIII, quando C. Goldoni’ a distinguiu e diferenciou, claramente, nos seus
textos, como “um género de teatro improvisado que deveria ter como aderego principal a
mdscara, que se distinguia de outros géneros de teatro, que poderiam também ser comicos,
mas que recorressem a utilizagdo de um guido” (Vendramini, 2001). A méscara, referida
nesta citacdo, foi um importante adereco definidor desta comédia e utilizado para a
composicdo e nascimento da maioria das personagens deste género teatral, facilitando, por
um lado, um répido reconhecimento e compreensao da personagem em questao por parte do
publico e, por outro lado, uma facilitada interiorizacdo da personagem por parte dos atores:

se se apresentassem em determinada cidade na qual a populacdo ndo compreendesse uma
palavra do que era dito, porém, ainda assim, ficasse encantada com o espetaculo apenas
pela destreza e graciosidade corporal dos atores, associada a facil identificagdo dos tipos
através das mascaras e dos figurinos caracteristicos (Bergonci, 2013, 16).

Rudlin (1994, 34) afirma “A masked man (...) have divested himself of his own
identity by assuming another persona, for whose actions he was therefore not responsible”.
A madscara tornou-se, consequentemente, um adere¢o fundamental neste género teatral,
cobrindo s6 a parte superior da cara, de forma a que ndo fosse perturbada a dic¢ao do ator.
Foi um adereco crucial devido ao facto de ajudar os atores a conseguirem um melhor
afastamento da sua personalidade propria com uma consequente e mais sustentada
construcdo e encarnagdo da personagem que defendiam:

The actor who plays in a mask receives the reality of his character (...) he is commanded
by it and must obey it (...) It is not only his face which is modified, it is his entire being the
very nature of his reflexes where feelings are already performing themselves (Copeau, 1974,
205).

A utilizacdo deste aderego como definidor deste género contribui, também, para o

entendimento da tese de que a Commedia dell Arte podera ter ido buscar influéncias e

7 Dramaturgo Italiano (1707-1793) que foi um importante difusor e revitalizador da Commedia dell Arte no século
XVIII;
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inspiragdes a festividade do Carnaval. Se for feita uma descricdo deste ritual, onde ¢
adquirido o facto de sair para as ruas encarnando outras personagens, vestindo a sua roupa,
usando mascaras, improvisando e utilizando linguagem e comportamentos cémicos, triviais,
que ndo sdo comuns a personalidade individual adotada, normalmente, e onde predomina,
também, a satira social que ¢ espalhada pelas ruas com o objetivo de entreter e animar as
pessoas, estamos muito perto da descri¢do acabada de enumerar da Commedia dell Arte.

The contents of the carnival-grotesque element, its artistic, heuristic and unifying forces
were preserved in all essential manifestations during the seventeenth and eighteenth
centuries: commedia dell"arte (...) the carnival-grotesque form exercises the same function:
to consecrate inventive freedom, to permit the combination of a variety of different elements
(...) to liberate from the prevailing point of view of the world, from conventions and
established truths, from clichés (Bakhtin, 1984, 34).

Devido a forte satira social, presente nas tramas, os atores eram levados a pesquisar
sobre escandalos locais ou eventos sociais determinados de cada cidade, de forma a trazé-
los para as suas representacdes. Para uma maior abrangéncia de todas as possibilidades de
caracteres, as personagens integrantes desta comédia sdo variadas, com tracos de
personalidade distintos, agindo e interagindo consoante as diferengas especificas presentes
nestes fatores. A representacdo da hierarquia da sociedade e sua constante critica fizeram
nascer personagens que representavam todas as classes sociais, demonstrando e exagerando
as virtudes, defeitos, fraquezas, profissdao ou personalidade do ser humano. Tinham por isso,
uma historia, posicao social, forma de vestir e de se ligar aos outros, tornando estas cenas
improvisadas uma auténtica reproducdo satirizada da vida real que, normalmente, acabava
bem e em festa. Ao estereotipo atribuido a cada uma das personagens mais recorrentes nestas
tramas foram associados nomes gerais, que por nao se alterarem, traduziam homogeneidade
e facilidade de compreensao ou interpretacdo. Dentro do leque de personagens da Commedia
dell 'Arte, as referidas seguidamente, faziam sempre parte da trama principal, eram o ponto
de partida, o nucleo duro que ndo poderia faltar em nenhuma cena, sendo, no entanto,
também possivel, se necessario, a adigdo de personagens diferentes. E de realgar, ainda neste
ambito, que as mesmas eram também agrupadas em trés grandes categorias, consoante a sua
posicao social, idade ou, até, beleza - os Zanni, (Criados) os Vecchi (Velhos) e os Innamorati
(Apaixonados) sdo os nomes dos grupos que fazem um enquadramento das personagens
segundo as suas proprias caracteristicas.

Zanni foi o nome atribuido ao grupo de personagens que representava o criado
tradicional, que estava no fundo da hierarquia social, desafortunado, desprovido de qualquer

bem. Normalmente aparecia vestido com pedagos de sacos de farinha e interagia facilmente
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com o publico, por ser simpdtico, criar empatia e ser proximo as pessoas. Faziam parte deste

grupo a personagem Arlequim, que sera abordada, detalhadamente, no seguinte sub-capitulo

e:

e Columbina, racional, habilidosa, autonoma, letrada, bonita, ndo tem ambigao de ser rica ¢
pensa antes de tomar as suas decisdes. Estd apaixonada por Arlequim e, embora nao
aprecie a sua personalidade burlesca e maliciosa, preocupa-se com ele e aconselha-o para
que ndo se meta em sarilhos. Tenta sempre afastar-se dele, mas acaba por se render e
voltar, consecutivamente, para os seus bracos. Por ser lucida, inteligente e estar
normalmente fora do cendrio, no meio do publico, entende e percebe todos os erros e
tramas do resto das personagens, desenvolvendo, por esta razdo, uma relagdo conivente e

proxima com as pessoas que estdo a assistir.

e Brighella, ¢ um Zanni, que conseguiu evoluir, melhorando as suas condi¢des de vida,
tornando-se proprietario, o que lhe permite ser auto-subsistente. Intriguista, ambicioso e

pouco confidvel, esta sempre pronto para enganar outra personagem ou o publico.

e Pedrolino, nome inicial da personagem que, posteriormente, foi nomeada como Pierrot,
aparece vestido com roupas largas e brancas, ¢ misterioso, sensivel, honesto, tem um bom
caracter sendo, também, solitario, observador e detentor de um amor ndo correspondido
por Columbina. Devido a estas caracteristicas, tem a simpatia do piblico mas, devido a
sua timidez e estado de espirito geral, ndo consegue retribuir ficando fechado em si

mesmo.

e Pulcinella, extrovertido e fanfarrdo, apaixonado por mulheres, comida e bebida. A
personagem ndo se deixa afetar por nada, nem por ninguém, promovendo uma ligagdo com

o publico marcada pela excentricidade, diversao e pouco envolvimento.
O segundo grupo de personagens era chamado de Vecchi e as personagens
constituintes do mesmo eram caracterizadas por serem os mais velhos da trama, figuras de
autoridade com poder econdmico e social e a quem as restantes personagens deveriam

prestar reveréncia. A ele pertenciam:

e Pantalone, estava no topo da hierarquia social, rico, avarento, poderoso, controlador, o
patrdo a quem todos tinham que obedecer. Assume que o dinheiro ¢ o mais importante e
que pode comprar tudo e todos, mantendo sempre uma relagdo distante e uma atitude
arrogante em relag@o ao publico. Normalmente, era o patrdo de Arlequim, a quem tratava

de forma autoritaria.
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« 1l Dottore, solteiro ou vilivo, com a particularidade de que, sempre que se volta a casar ¢
imediatamente traido. Finge ser muito intelectual e sabio, especializado em todos os temas.
E um bom falador estando, no entanto, mais preocupado com a sua gula, do que com
discussdes intelectuais. Vizinho e amigo/rival inseparavel de Pantalone, s6 se dirige ao

publico se tiver um motivo especifico.

« 1l Capitanno, é a personagem que satiriza a profissdo militar. Apresentava-se, por isso, de
farda, capa e espada. E ambicioso e solitario, conferindo-lhe, esta ultima caracteristica, o
poder de fingir ser quem ndo ¢. Pode assumir diferentes caracteristicas: (1) ser muito
corajoso ou ser um completo cobarde - fingindo, no entanto, ser um heroi; (2) ter uma agao
estritamente politica, querendo dar-se bem com todas as partes envolvidas, acabando
sempre, por estar a enganar alguma delas; (3) achar-se extremamente bonito - pensando
que todas as mulheres eram apaixonadas por si. E, similarmente a Arlequim, empregado
de Pantalone, tratando, normalmente, dos seus assuntos mais delicados. A sua relagao com
o publico ¢ baseada na procura da admiragao propria.

Os Innamorati, podem assumir varios nomes € sdo jovens, atraentes, bonitos,
vestem-se bem, sendo, também frivolos, egoistas, arrogantes, mimados, ciumentos e
interesseiros (sobretudo em relagdo a Columbina, que estd sempre pronta para os ajudar) ou
invejosos em relacdo a ascensdo de Brighella. Sdo as inicas personagens que nao utilizam
mascara, por a sua beleza ndo poder ficar escondida atras da mesma. Em relagdo ao publico,

estdo conscientes que sdo observados e, por isso, fingem ser agraddveis e simpaticos.

e Isabella faz parte do grupo dos apaixonados e ¢ normalmente filha de Pantalone. Tem
todas as caracteristicas descritas no ponto anterior. Esta personagem ¢, também, refinada,
com um discurso bem articulado, provocadora, conseguindo, normalmente, alcangar todos
os seus objetivos, ndo olhando, por isso, aos meios para alcangar os seus fins. Devido a
este fator, uma personagem com um conteudo mais dramatico do que cémico.

A enumeragao das especificidades de cada personagem permite observar a forma de
ligagdo entra as mesmas e, por conseguinte, compreender o escarnio, critica e as provaveis
bases de improvisagdo contidas nas Lazzi, designagdo que pode ser traduzida do Italiano
como “piada” e que, no ambito da Commedia Dell Arte, significava um jogo de palavras,
um didlogo, gestos ou movimentos que eram, previamente, ensaiados pelo grupo de atores e
introduzidos nas improvisagdes, permitindo o desenvolvimento da trama. Para o estudo de
HARLEKIN, o conhecimento das caracteristicas das personagens que contracenam com

Arlequim permite apurar e enquadrar a forma de agir desta personagem. Assim, pode
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entender-se como estavam organizadas as tramas e de que forma a personagem que ¢ alvo
deste estudo reage, quer, quando interfere com as restantes personagens, quer perante as
diferentes situacdes a que ¢ submetida. Este fator vai aportar assim, ideias do lado intelectual
e emocional da personagem, as quais podem influenciar, positivamente, a constru¢do da
mesma ao nivel corporal. HARLEKIN necessita desta construcdo da personagem, pois as
indicacdes deixadas por Stockhausen, tém como objetivo, enfatizar a linha da melodia de
forma a poderem ser entendidos os estados de espirito da personagem sem o recurso a
palavra ou a constru¢do de uma narrativa inteligivel. Consequentemente, este estudo valoriza
o conhecimento da hierarquia e ligagdo de todas as personagens, de forma a se poder
entender e interpretar, de uma forma mais credivel, Arlequim.

As personagens centrais da Commedia dell Arte acabadas de descrever contribuiram,
apesar do declinio verificado cerca do século XVIII, para a sedimentacdo e desenvolvimento
desta nova vertente teatral e foram, de tal forma marcantes, que inspiraram outros artistas de
variadas artes ao longo dos séculos seguintes. A recorréncia da utilizagdo das personagens
desta Comédia por outros artistas ou escritores demonstra a influéncia que este género teatral
conseguiu alcancar, tendo sido ilustrada e retomada por outros pontos de vista, mesmo
depois de ter desaparecido. Algumas das suas personagens, com os seus estados de espirito
e personalidades distintas, foram tdo influentes que serviram de inspiragdo a outras
composi¢des ndo teatrais, sendo também, este fator, uma forte mostra da grandiosidade deste
género teatral. A entrada no século XX, as consequéncias do pos-guerra, a industrializagao
e a vontade de rotura com as ideologias do século XIX, onde a tendéncia artistica se centrava
no individualismo e no isolamento do criador que tentava, centrado em si mesmo, obter
controlo de todas as suas criagoes, trouxeram a necessidade de uma rotura e de uma abertura
de novos caminhos, que passou pela descentralizacdo da figura do eu e pela divisdo de
papéis, com um consequente enfraquecimento da hierarquia instalada. Este fator trouxe a
possibilidade de criagdo de varias correntes artisticas distintas ou com génese similar em
simultaneo. Muitos artistas foram, desta forma, buscar influéncias a géneros anteriores ao
Romantismo, como, por exemplo, entre outros, & Commedia dell Arte. Este género teatral
foi, entdo, utilizado transversalmente, por ser baseado em esquemas de improvisagcdo que
proporcionavam a procurada abertura de espirito e a liberdade que interessava aos criadores
contemporaneos.

A titulo de exemplo, sdo enumerados, seguidamente, artistas e referidas obras, onde

Arlequim ou a Commedia dell Arte aparecem representados: HARLEKIN (1975) e Der
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kleine Harlekin (1975) de K. Stockhausen, I. Stravinsky (1882-1971) no seu bailado
Pulcinella (1920), A. Schoenberg (1874-1951) em Pierrot Lunaire (1912) ou com Amy Beth
Kirsten (1972) em Pirouette on a Moon Sliver (2011) ou Columbine’s Paradise (2013).
Todavia, a musica ndo foi a Unica arte a ir buscar inspiragdo & Commedia dell Arte, visto
que varios pintores e escultores representaram, também, estas personagens ajudando, desta
forma no trabalho de construcao da personagem até aos dias de hoje. Arlequim ¢ uma das
personagens mais representadas deste género teatral tendo sido, por exemplo, utilizada na
pintura em “O Carnaval de Arlequim” (1925) de J. Mir6 (1893-1983) ou em variados
trabalhos de P. Picasso (1881-1973) como “Os trés musicos” (1921) ou “Harlequin ™ (1915).
Também escultores como M. Guia (-) com “Arlequin Cubista” ou J. Lipchitz (1871-1973)
com “Harlequin with a clarinet” (1919). No campo da literatura, observou-se de igual
modo, a reutilizacdo de conteudos desta Comédia pois como afirma Rudlin (1994, 162): “the
literature attempted to reconstruct or renovate the Commedia dell Arte in the XX century”.
Deste fator ¢ exemplo G. Craig (1872-1966) com a edi¢do do jornal “The Mask” ou J.
Copeau (1879-1949) com a sua forma de comédia improvisada.

A referéncia a estes trabalhos assume para este estudo relevancia, ndo so, a titulo
indicativo, mas também, por se achar pertinente o conhecimento de diferentes
representacdes da personagem Arlequim. O conhecimento da génese da personagem, tal
como referido anteriormente, ¢ muito relevante para o estudo teatral da mesma. Porém, visto
ter sido uma personagem que, como exemplificado, foi representada transversalmente, todos
estes trabalhos podem ser contributos relevantes para uma compreensdo escrita, visual e

auditiva das emocdes, caracteristicas e estados de espirito de Arlequim.
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1.1.1 Arlequim

Arlequim - a personagem que ¢ alvo deste estudo por ser utilizada na composicao de
Stockhausen, tem origem incerta. Todavia, a sua criagdo ¢ apontada para o final do século
XVI, pelo ator Italiano Tristano Martinelli (1557-1630).

Apesar da origem do nome Arlecchino ser, também incerta, Rudlin (1994, 76) aponta
a atribuicdo do nome da personagem a um pequeno e colorido péssaro que dava pelo nome
de “Harle” estabelecendo, de igual forma, um paralelismo etimolégico ao diabo
“Ellechino”, utilizado por Dante (1265-1321) em A4 Divina Commedia (1472).

A personagem Arlecchino era um empregado de fato justo remendado com retalhos
coloridos que servia, normalmente, a Pantalone, mas que prestava, também, frequentemente,
os seus servigos a I/ Capitanno ou a Il Dottore. “When he uses words, he makes sometimes
bad jokes or even dirty jokes. He always has been somehow a musician, he could sing a little
bit and he also played instruments” (Stockhausen, 1990). Fisicamente, aparecia, sempre,
com uma postura curvada, por ter de carregar objetos e para demonstrar, também, reveréncia
aos seus patronos. Rudlin (1994, 77-78) afirma, “irrepressible upward energy in the torso
(...) quick physically and slow mentally” conferindo a personagem agilidade corporal sem
ser patético. Apesar de ndo ter inteligéncia ou sabedoria, nunca ficava sem solugdes, tendo
o dom de virar, sempre, todas as situagdes a seu favor, de forma a nunca ser o perdedor.
“The fact that he cannot read, for example, does not hinder him from divulging the contents
of a letter” (Rudlin, 1994, 79). Era um enganador, astuto e malicioso, sem nunca ponderar
as consequéncias dos seus proprios atos, agindo, por isso, de forma espontanea e exagerada.
Para se salvar de situagdes caricatas ou de erros, que ele proprio cometia, inventava
esquemas e mentiras que, no final, acabavam por nunca resultar. “He allowed himself things
that other people are not allowed to do” (Stockhausen, 1990). Apaixonado por Columbina,
ndo obstante, era atraido por qualquer mulher que por ele passasse. Era capaz de pensar,
como afirma Rudlin (1994, 79) “to commit suicide because Columbina no longer loves him.
Makes to hang himself, but is afraid of heights”’, nao tendo consciéncia da realidade nem do
conteudo das palavras que proferia. Arlequim era uma personagem detentora de varios
estados de espirito, capaz de os alternar rapidamente: passava do 6édio ao amor, da tristeza a
comédia ou da sonoléncia a uma energia eletrizante, num apice, nao demonstrando qualquer

controlo nos seus impulsos ou vontades. Andava sempre munido do seu bastio, ndo hesitava
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em utilizd-lo em quem e onde achasse que era merecido. Todavia, a maior parte das vezes
que tentava ser ameagador, acabava, sempre, por fugir de medo (sobretudo se recebesse uma
resposta a altura). A ligagdo de Arlequim com o publico ndo era o fator de maior relevancia
para a personagem, visto ter uma personalidade muito exuberante, extrovertida e focada nas
suas proprias acdes. Assim, esta forma de se comportar e, também, por estar sempre muito
envolvido com as restantes personagens, na trama teatral, levam-no a uma interagdo apenas

pontual e rdpida com os assistentes do espetaculo.

1.1.2 Referéncias a Commedia dell Arte e motivacées de Karlheinz

Stockhausen para a composicio de HARLEKIN

A primeira e clara referéncia onde se observa que Stockhausen foi buscar inspira¢des
as especificidades, caracteristicas e personagens da Commedia dell Arte é na escolha do
titulo HARLEKIN - tradu¢do para o alemao do nome da personagem.

Outra referéncia a este género teatral observa-se na pagina inicial da partitura, onde
podem ser lidas quatro datas diferentes. A ultima, 1975 ¢, como ja foi referido, uma
referéncia a Suzanne Stephens, sendo que as trés primeiras sdo, como afirma Marzack (2009,
24) “highlight significant years in Harlequin’s history”. Na sua pesquisa, a mesma autora
defende:

1570 the year in which the character of Arlecchino was first mentioned in “scenari”’; 1688,
“the year of the death, on August 2, of Domenico Biancolelli, the actor who gained
international fame by creating the character of Harlequin™; 1972, “the year in which Susanna
Haswell Rowson, American novelist, dramatist, poet, essayist, and editor, decided to go on
stage and become an actress (2009, 24).

Nas notas de programa que estdo na parte inicial da partitura, Stockhausen afirmou,

The traditional figure of HARLEQUIN is reborn in a new form: a clarinet player.
HARLEQUIN is now completely a musician. Coming from the heights, he unwinds out of
a spiral until - kneeling directly in front of the audience - he presents his entire melody. He
then winds upwards into the heights, again in the form of a spiral. Out of the enchanted
dream messenger awake one after another the playful constructor, the enamored lyric, the
pedantic teacher, the roguish joker, the passionate dancer, and finally the exalted spinning
spirit with his bids cries (Stockhausen, 1978, V).
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O interesse primordial do compositor nesta personagem observa-se por esta conter,
na sua génese, uma constante mudanga do seu estado espirito e no facto de estar, sempre,
em constante transformagdo, por se adaptar sempre as situagdes a que vai sendo sujeito ou
que se vai sujeitando:

From the most serious to the most playful and the most humors character and this is the
reason why I have chosen Harlequin, I said the eternal spirit (...) because I would like to
become like Harlequin, to have all the characters (Stockhausen, 1990).

Por estas caracteristicas proprias, Arlequim, torna-se na personagem ideal a qual
Stockhausen pode relacionar a transformagao do seu discurso musical, que estard durante
toda a obra, indissociavelmente, ligado aos referidos espiritos da personagem. Desta forma,
¢ possivel verificar-se uma associacdo musical as indicagdes cénicas que constam da
partitura, as quais, em conjunto, vao transformar o conteido do discurso musical, traduzindo
as emogoes de Arlequim. A juncdo da musica com o movimento € a sua ligacdo a cena
aportam a esta composi¢do um caracter distinto e inovador, permitindo a um clarinetista
interpretar sons moveis, eldsticos e com forma, da mesma maneira que se podem visualizar
os referidos movimentos que vao, ao longo da obra, traduzir de forma expressiva, os distintos
caracteres da personagem. A Commedia dell’Arte e Arlequim entram, desta forma, através
dos estados emocionais da personagem e da sua teatralidade, na composi¢do de Stockhausen,
sendo transferidos para HARLEKIN, tiques, gestos corporais, expressdes faciais e uma
alternancia organica, entre os diversos estados de espirito da personagem como lhe ¢
caracteristico. A traducdo da sua personalidade ¢, também, observada pelo facto de serem
incorporadas cenas onde se denota a astucia da personagem num sentido quase improvisado

e que pode, também, conferir humor a interpretagao.

O compositor realca esta escolha, ao afirmar a importancia que tem para si e, para a
personalidade humana, o caracter e sua alternancia de estado: “To have one character was
very important (...) you must have a good character, you must have character, and one by
one I would like to have all the characters, to develop them, to feel them, to understand them
(Stockhausen, 1990). Na mesma entrevista, o compositor reforga que as suas motivagdes nao
tém a ver com os critérios definidos pela sociedade, mas, sim, porque: “I believe that the
divine spririt I much embrase has all the characters”. O fascinio por este lado da divindade
e o reconhecimento do gosto individual e admitido por esta multiplicidade de estados de
espirito fizeram com que a escolha de Stockhausen por Arlequim, dentro de todas as

personagens criadas na Commedia dell Arte, fosse a mais tradutora das suas motivagdes.

24



HARLEKIN foi, inicialmente, composta como um todo e, através da leitura das notas
introdutdrias da partitura, observa-se que foi, posteriormente, dividida em sete andamentos.
O Mensageiro do Sonhos, O Construtor Brincalhdo, O Poeta Apaixonado, O Professor
Pedante, O Bobo Malandro, O Dangarino Apaixonado e A Exaltagao do Espirito do Pido sdo
o nome dos titulos que Stockhausen atribui, respetivamente, a cada um dos sete andamentos
da obra, sendo que, em cada um deles, pode ser observado um ou mais estados de espirito
distinto da personagem. Foram, igualmente, criadas situa¢des coOmicas comuns a
personagem, que aparecem, por sua vez, no meio do discurso musical. Através destas cenas
pode efetuar-se um paralelismo com a vertente improvisada da Commedia dell Arte, ja que
estas representam, também, o lado de Arlequim de se envolver em situagdes caricatas das
quais queria sair sempre vencedor.

No primeiro andamento, Stockhausen (1978, VI) deixa como indicagao geral para o
caracter da personagem: “enchanted, completely lost in himself and often with closed eyes”.
Esta descri¢ao textual ¢ um dos primeiros exemplos onde o compositor recorre as palavras
para dar énfase ao discurso musical, podendo observar-se um paralelismo no que escreve
musicalmente e no que descreve por palavras. Em o Construtor Brincalhdo, as motivagdes
da personagem sdo alteradas - “Harlequin is wide-aweke, electric, his movements are loosely
relaxed and carried out in a jerky and marionette-like fashion, with precise, almost
geometric figures” (Stockhausen, 1978, VI). No andamento seguinte, o titulo remete para
um Arlequim apaixonado e, por isso, Stockhausen (1978, VI) deixa a indicagdo: “quiet;
hardly moving at all, he looks into the void, standing thoughtfully surrendered” voltando
desta forma a energia inicial. Em o Professor Pedante, “Harlequin becomes a strict,
uncompromising music teacher” (Stockhausen, 1978, VI) e, por isso, vem ao de cima a sua
atitude arrogante de alguém que sabe tudo, mas que, na realidade, ndo sabe nada. No quinto
andamento, Stockhausen traduz, tal como referido, a tendéncia da personagem de se
envolver em situacdes caricatas, denotando-se, nas mesmas, uma aproximacgdo das
caracteristicas da personagem ao campo musical da obra, pois todas estas cenas t€ém como
génese um problema encontrado no clarinete. Numa palestra que antecede a interpretacao
de Suzanne Stephens em 1990, o compositor explicou a utilizagdo das especificidades do
instrumento como forma de envolver e enquadrar a personagem no conteido musical
pretendido e a forma como as aliou a situagdes caracteristicas da personalidade de Arlequim:
“His instrument cannot play high enought, he himself is too short;, He squeaks and purports

to have saliva in a key hole, and so on”’ (Stockhausen, 1978, VI) e como ndo consegue atingir
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a nota aguda a que se propde Stockhausen (1990) afirma “trys to shorten his clarinet”. Nos
ultimos dois andamentos, Arlequim torna-se um bailarino predominando, por isso, um
espirito enérgico, alegre e exuberante da personagem. “Teaches the foot how to count (...),
walks against the wind - even if there is no wind (...) jumps the highest possible - the fastest
possible (Stockhausen, 1990).

Outra das vertentes para a motivagdo da constru¢do de HARLEKIN prende-se com:
“It is a very old vision of mine that I wanted to compose HARLEKIN as I have composed
other works for individual musicians who are empersonating certain spirits” (Stockhausen,
1990). Efectuando um paralelismo dentro das composi¢des de Stockhausen, HARLEKIN,
foi pensado como Sirius® onde a intengdo do compositor se baseia na ideia de que os musicos
ndo se representam a eles proprios em detrimento de encarnarem um determinado espirito,
dando-lhe, desta forma, vida e contorno: “It’s not important what their humann family
names they are becaming internal spririts” (Stockhausen, 1990). A representacdo de
Arlequim era, pois, dentro de todas as personagens da Commedia dell Arte, a que, mais uma

vez, se adequa a esta visdo e inten¢do do compositor.

O restante desenvolvimento da personagem, bem como a explicagdo minuciosa da
transformagdo dos seus estados de espirito, vao ser abordados, detalhadamente, ao longo
deste estudo, pois a sua evolugdo ¢ originada através da metamorfose ocorrente entre a linha
musical e as indicagdes textuais. Similarmente, sera, posteriormente, explicitado o
detrimento pela utilizagdo da mascara, afirmado por Stockhausen - adereco que, como

referido anteriormente, era fundamental na Commedia dell Arte.

8 Composi¢io de Stockhausen para Soprano, Baixo, Trompete, Clarinete baixo e electrénica onde cada musico representa o Norte, Sul,
Oeste, Este ou a Primavera, Verdo, Outono, Inverno.



1.2 Apresentacio e explicaciao da partitura

A composi¢ao de HARLEKIN foi realizada, como acima referido, na década de 70 -
periodo onde a introdug@o de gestos e a exploragdo do movimento em palco comecaram,
também, a ser desenvolvidos por Stockhausen. Esta forma de compor conferiu as suas obras
inovacgao e, consequentemente, imprimia nas mesmas, mais dificuldade, mas também, mais
interesse visual e uma consequente transformagdo do discurso sonoro. Entendia-se uma
necessidade do compositor de procurar e incentivar a junc¢ao de outras artes performativas
como a Danga, o Teatro ou a Pantomima, procurando assim, imprimir uma transversalidade

entre varias disciplinas artisticas.

A prova de que HARLEKIN se enquadra dentro desta variante da composi¢do de
Stockhausen, que recorre a utilizagdo transversal das disciplinas, ¢ observada pelo facto de
a partitura ser composta por trés partes distintas. A parte da notag@o instrumental, uma parte
ritmica de contraponto da melodia (a ser realizada pelos pés) e uma parte escrita por extenso
com funcdo de didascélias, que aparece na introdu¢do a partitura e agregada a linha da
melodia. Nestas palavras, foram deixadas indicacdes a realizar na interpretacdo de ambito
geral, de detalhe sobre movimentos, atitudes ou estados de espirito correspondentes a cada
uma das secgdes da obra. Note-se que todas as didascalias aparecem no compasso exato ou
sobre a nota especifica, onde devem ser realizadas em alemao, contendo por isso, a parte
inicial acima referida, as respetivas tradugdes para inglés e francés. Sdo, também,
apresentadas, na introdu¢do, notas de programa de Dezembro de 1975, assim como de
quando a obra foi interpretada para uma plateia de criancas, em Maio de 1976. Estes textos
apresentam especial relevancia para o intérprete pois, de uma forma simples e clara ¢
possivel obter uma melhor compreensdo do estilo da obra e do seu objetivo interpretativo.
Assim, para uma interpretacdo mais fiel desta partitura, afigura-se relevante que o intérprete
conheca os estados de espirito e as mudangas de humor da personagem, quando cada um

deles ¢ utilizado e, de que forma ¢ que estes podem ser conectados a linha do clarinete.

Seguidamente, na seccdo introdutoria da partitura, o compositor oferece varias
possibilidades alternativas de interpretagdo da obra, devido ao facto de ser uma partitura
extremamente desafiante, tanto a nivel técnico do instrumento, como a nivel fisico. Os
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clarinetistas que ndo pretendam/possam, assim, interpretar a obra tal e qual como esta escrita,
ou seja, cheia de movimentos, gestos teatrais e de danca, podem, por um lado optar por
convidar um percussionista a interpretar toda a parte ritmica que esta pensada para ser
“tocada” pelos pés do intérprete e, por outro lado, a mesma, podera ser também, dangada por
um bailarino “com um clarinete”. Estas duas possibilidades deixadas pelo compositor para
poderem ser tomadas como opg¢ao interpretativa abrem o precedente de se por a questdo de
qual seria a razdo para Stockhausen oferecer estas duas possibilidades. Estas duas formas de
interpretacdo pdem em causa questdes sobre a espacializagdo do som, as quais sdo, para este
compositor relevantes, da mesma forma que o pensamento de uma Arte transversal, onde
um musico assume competéncias que nao lhe sdo proprias fica, também, reduzido. Afirma-
se que esta possibilidade nada tinha a ver com questdes interpretativas ou com um
pensamento de que a obra poderia ser pouco interpretada devido as suas especificidades e
exigéncias®. A razdo da existéncia destas indicagdes prende-se com deixar em aberto a
possibilidade de um clarinetista portador de alguma deficiéncia fisica poder, igualmente,
realizar a interpretacdo desta obra. A mesma fonte afirma, também, que desconhece a

existéncia de interpretagcdes sem serem na versao original.

Stockhausen ¢ também especifico em relag@o ao figurino que deve ser utilizado pelo
musico, podendo este conter duas riscas, uma vermelha e uma verde, que se cruzam ao longo
do corpo, sendo todo o espago restante preenchido com a cor amarela. Depois da
visualiza¢do de varias interpretagdes disponiveis!® de Der kleine Harlekin e das seis de
HARLEKIN utilizadas para observacdo e analise no segundo capitulo deste estudo,
verificou-se que todos os intérpretes utilizam um fato proprio, criado para o efeito, que pode
conter uma maior ou menor alusdo a personagem, mas s6 Suzanne Stephens utiliza um igual
ao descrito pelo compositor. Nas indicagdes presentes na partitura, ¢ apresentada uma
descri¢do que reforca a ideia de que o Arlequim deve ter um fato especial, mas ¢ deixada a
possibilidade de utilizagdo de outros materiais, como penas de passaros ou calcas brilhantes.
Em 1975, Stockhausen optou por criar indica¢des para um figurino que, na época, traduzia
um Arlequim moderno, visto a sua proposta ser completamente vanguardista, quando
comparada com os trajes de um Arlequim tradicional. Atualmente, observa-se que esta
idealizagdo do compositor ¢ relacionavel com a moda dos anos 70 e pode compreender-se,

por isso, uma tentativa de atualizacdo do mesmo, por parte individual de cada intérprete.

® Afirmagio ap6s troca de e-mail com Suzanne Stephens (16/8/2017).
" No Youtube.
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Assinala-se a pertinéncia de utilizar um fato confortavel e adequado a forma de estar e vestir
de cada clarinetista, visto as indicagdes da partitura apresentarem detalhes sobre a cor, mas

nunca sobre o seu corte ou formato.

A utilizacdo de luzes ¢, também, proposta pelo compositor, o qual descreve, na
introdugdo a partitura, a forma de como devem ser manipuladas antes, durante e no final da
interpretacdo. Esta indicacdo ¢ muito pertinente, ja que, na época da composi¢ao da obra, a
ideia de espetaculo era distinta da dos dias de hoje. Na altura, um musico ndo tinha tanta
nocao da necessidade da utilizag@o de técnicas que ajudassem a tornar qualquer interpretagao
numa performance mais atrativa e enriquecida a nivel visual e cénico. As luzes sdo um fator
fundamental em qualquer espetaculo de qualquer arte performativa, sdo delineadoras, dao
cor, recortam o espago de palco, evidenciam os gestos e seguem os seus intérpretes, de forma
a que o publico tenha visdo sobre o que esta a decorrer em palco ou sobre que momento ou
personagem incide mais importancia em determinada cena. Conhecedor desta importancia,
o compositor sentiu a necessidade de deixar clara a obrigatoriedade da utilizag@o das luzes,
para nunca ser perdida a intencdo e objetivo desta obra de ser mais do que um concerto ou
recital transformando-se, por sua vez, numa performance coesa, num espetaculo. Foi o
proprio Stockhausen que manipulou as luzes de varias interpretagdes, deixando também, por
isso, todos os detalhes e até um desenho, sobre quantos focos de luz devem ser utilizados,
qual a sua forma, amperes ou funcdo. Para além dos quatro focos de luz que devem estar
fixos, existe, também, um quinto que devera ser movel. Terd como fungdo estar central e
imovel, enquanto o publico entra e, posteriormente, devera mover-se lentamente, para a
esquerda, dando de certa forma inicio a interpretagdo, até encontrar o Arlequim que, neste
momento, estara, ainda, fora de palco. Este mesmo foco devera seguir todos os passos da
personagem até ao final dos aplausos. Atualmente o conceito de espetidculo esta mais
desenvolvido, tanto por grupos, como por intérpretes individuais que, tentam fazer cada vez
mais, interpretacdes marcantes, sendo devido a este facto a utilizagdo das luzes uma opgao
indiscutivel. Como em qualquer interpretacdo ou parte a interpretar, também, no ambito das
luzes, ¢ necessario entender a ideia e o motor artistico de determinada composicdo e,
posteriormente, consoante os meios disponiveis, fazer uma reprodugdo fiel de forma a ser
criada uma versdo que mantenha o espirito patente na composicdo e os ambientes

necessarios a sua visualizagao.
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Stockhausen foi bastante claro e objetivo nas suas indicagdes, tanto em relagdo ao
figurino, como as luzes, como a musica ou a cena, sendo tdo especifico e detalhado na
reproducdo de todas as suas ideias, que produziu uma partitura sem semelhante. Esta
circunstancia reforca um estimulo ao intérprete pois, dentro de todas as indica¢des, deixadas
pelo compositor, existe a possibilidade de 0 mesmo assumir opgdes interpretativas proprias,
demonstrando, assim, a sua visdo. Com esta ideia, pode ser feito um paralelismo ao Teatro,
a Opera ou ao Balé, onde o texto ou a partitura sdo, s6 uma parte da obra, um ponto de
partida, existindo um grande espago para as ideias do encenador e para a criacdo de
versoes/gestos/movimentos diferentes que vao aportar individualismo e atualizagdo. Na
Musica, apesar de um intérprete ter liberdade de interpretacdo, podendo transmitir as suas
emogdes e vivéncias numa composi¢ao, a expressividade individual ndo € traduzida por uma
transformagao/alteragdo do conteudo da partitura (por exemplo das notas ou do ritmo) de
um qualquer concerto ou sonata. Com HARLEKIN Stockhausen, apesar de ter deixado uma
partitura acabada com todas as indica¢des e objetivos claros, estimula o lado do intérprete
de se tornar ou recorrer a um encenador/coreodgrafo e a adquirir competéncias extramusicais
de forma a poder tomar decisdes interpretativas, integrando na obra, gestos, que lhe sejam
mais pessoais e que sejam adequados as suas capacidades fisicas proprias. Desta forma, cada
intérprete, através da ligacao indissocidvel, que pode criar entre o contetudo teatral e a linha
do clarinete, pode moldar o énfase e a intensidade com que o publico recebe os diferentes
estados de espirito de Arlequim. Esta composi¢do ¢, também, por isto, uma proposta
inovadora que remete para um campo interpretativo distinto, que terd consequéncias diretas

nos campos visual e auditivo.
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1.3 Analise da obra

A analise das componentes da partitura ¢ um campo considerado de importancia
relevante no estudo de qualquer partitura. Como tal, serd abordado nesta tese de forma a
serem entendidas todas as transformagdes da utilizagdo da féormula, assim como, a sua
ligacdo aos movimentos/cena/personagem, também introduzidos pelo compositor e que sao
relacionados com a mesma. Segundo este estudo, para a interpretacdo desta partitura, é
necessario o entendimento da metamorfose dos simultaneos elementos constituintes da
partitura, sendo, similarmente, importante para este efeito uma verificagdo e conhecimento
da evolucdo da formula. Assim ¢é possivel observar a estreita ligagdo existente entre todas as
linhas de composicdo de Stockhausen. Serd, desta forma, feita uma analise que engloba os
varios parametros desta partitura em simultaneo, visto este estudo defender a transformagao

interligada dos mesmos.

1.3.1 Forma geral

Como ja referidob HARLEKIN foi composta, inicialmente, como um todo e,
posteriormente, dividida em sete andamentos, sendo o sexto - O Dangarino Apaixonado —
ainda, subdividido em quatro secc¢des. Todos estes andamentos e secgodes estio interligados,
ndo sendo possivel serem interpretados isoladamente em concerto. Numa visdo geral da
partitura, observa-se que a obra comeca no registo sobre agudo do clarinete e vai descendo,
no ambito da tessitura, até atingir, no terceiro andamento, as notas mais graves do
instrumento, voltando a partir deste ponto, a verificar-se o processo de composicdo inverso

até ao final da obra. Macconie (2005) defende a utilizagdo do mesmo tipo de forma, tanto
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em HARLEKIN como, por exemplo em Kreuszspiel'!, visto ser visivel numa andlise geral

do contorno da forma que ambas as obras assumem a figura de um arco invertido:

The work forms a single, large wave, which expands over the entire range from above, and
slows down, contracts into the low register, calmly vibrates there, and then—almost like a
mirror image—climbs up again and in the heights contracts to one tone (Stockhausen, 1990).

A mesma forma em arco invertido verifica-se de igual modo ao nivel dos tempos
metrondmicos, pois a primeira indicacdo que aparece na obra ¢ de colcheia igual a 200,
sendo que com o avancar da mesma, todos os tempos sdo, progressivamente, mais lentos até
a indicacdo da seminima ser igual a 36 no final do terceiro andamento. Deste ponto até ao
fim da composicao, as indicagdes metrondmicas voltam a aumentar até se voltar a obter na
parte final a seminima igual a 170. Observa-se, também, a repeti¢cdo deste mesmo processo
ao nivel da figuracdo ritmica da melodia, visto que a obra comeg¢a com um trilo rapido que
origina a repeticdo de uma passagem em semicolcheias. Por sua vez, esta desfragmenta-se
até atingir, também, no terceiro andamento, a figurag¢do ritmica mais lenta de toda a obra,
dando-se, similarmente, uma aceleragdo do material melddico até ao final, que culmina em

grupos rapidos de nove e dez notas.

A ideia do arco invertido contribui para a percecdo de que, ao nivel do registo do
clarinete, pulsacdo e ritmo geral da melodia, existe uma condug¢ao e rarefagao de todos estes
parametros até ao aparecimento da férmula original, que acontece no final do terceiro
andamento. Para a apresentacdo da sequéncia original da férmula, Stockhausen desacelerou
os referidos pardmetros durante os dois primeiros andamentos preparando, assim, a chegada
ao momento musical mais lento, onde Arlequim assume, também, o cardcter mais

introspetivo e profundo de toda a obra.

' Composigdo de K. Stockhausen de 1951 para oboé, clarinete baixo, piano e quatro percussionistas;
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1.3.2 A formula em HARLEKIN

Em HARLEKIN, tal como referido anteriormente, a férmula aparece na sua forma
mais clara e simplificada no inicio do terceiro andamento - O Poeta Apaixonado. E pertinente
comecar esta analise pelo terceiro andamento, de forma a que fique presente o ponto de
partida da constru¢do de toda a obra. A figura seguinte ilustra, entdo, o aparecimento da
formula original e realca a divisdo em 6 partes desta melodia, o que, posteriormente, ajudara

na compreensio do desenvolvimento e transformagédo de cada célula especifica'?.
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Figura 1. Divisdo em seis partes da formula original. Fonte: HARLEKIN, K. Stockhausen (1978, 6).

A melodia sequencial da férmula ¢ entdo constituida por onze notas, sendo
reproduzida ao longo da obra em diferentes transposi¢des, registos e tempos, estando sempre
em constante mutagdo e transformagdo que correspondem aos distintos caracteres ou

situacdes que a personagem vai desenvolvendo. Esta aparece de forma completa e com a

12 Esta divisio e seguinte apresentagiio, na Tab. 1 foi realizada com base numa palestra que Stockhausen ofereceu em Lisboa na Fundagio
Calouste Gulbenkian em 1990, precedente a interpretagdo de Suzanne Stephens.



ordem sequencial das notas original, todavia, na maior parte das vezes ird estar sob um

processo de construcdo, transposta, ornamentada ou desfragmentada.

Representing the transitions of a melody formula through the frequency continuum as a
journey through the emotions (...) This transposable but invariant eleven note melody
consists of a relatively tranquil legato sequence of long notes intersected and set in wavy
motion by loud, short accents (Maconie, 2005, 334-335).

Observa-se que esta melodia em /egafo vai sendo completada por diferentes
elementos como, por exemplo, os acentos, como afirma Maconie e também pela introdugao
do vibrato. Este efeito ¢ sempre muito pormenorizado pelo compositor com indicagdes
como: acelerando, pouco vibrato, glissando mais vibrato ou a indicagdo de um ritmo escrito
para realizar simultaneamente a esta técnica. Apresenta-se, assim, com uma fungdo de
continuidade musical ou de transformacdo timbrica nas notas em que ¢ aplicado, da mesma
forma, que ¢ significativo, devido a tradi¢do histérica do clarinete da ndo utilizagdo do
vibrato de forma recorrente como acontece, por exemplo, com a flauta ou o violino. Desta
forma, a introducdo deste efeito simboliza um realce das notas onde ¢ aplicado e uma
consequente continuidade e expressdo da linha musical. Observa-se, por exemplo, a
utilizagdo do vibrato na tltima nota da férmula acrescida a um desacelerando ritmico escrito
que ¢ sucedido por pausas e pela indicacdo de paragem da agdo da personagem. Este fator é
demonstrativo de um detalhe de ligagdo entre a musica e cena, pelo facto do desacelerando
musical preparar a paragem da acdo do Arlequim (exemplos verificdveis na Pag. 4 da
partitura). Outros efeitos, como as dindmicas subitas, as quais sdo acrescentados crescendos
e diminuendos, os glissandos e os ritardandos sdo, também, detalhadamente, utilizados por
Stockhausen, de forma a enriquecer a férmula e, consequentemente, todas as suas
transformagoes diretas. Estes conferem, também, a esta melodia, um paralelo, tanto na
diversidade de estados de espiritos caracteristicos da personagem Arlequim, como nos
contornos e formas diferenciadas que interessavam a Stockhausen como delineadores da sua
criacdo. Para além da utilizagdo dos efeitos sonoros referidos neste paragrafo, outra
particularidade desta sequéncia ¢ a utilizagdo e organizacdo ritmica como fator de
diferenciagdo de cada nota. Denota-se na observacdo da melodia a ideia do compositor de
detalhar as proporg¢des ritmicas, sendo estas sempre distintas em cada nova entrada de nota
na sequéncia da formula originando, consequentemente, que a melodia seja composta por

duracgdes ritmicas sempre diferentes.
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A Tab. 1 faz uma sintese da andlise da constru¢ao da férmula baseada nas questdes
mais relevantes referidas pelo compositor em 1990. A coluna dos intervalos, indica a
diferencga intervalar entre cada nota da férmula sem a repeticdo de notas (ver Fig. 2). A
coluna referente ao numero de notas, demostra quantas notas diferentes sdo utilizadas em
cada sec¢do e a coluna das duragdes, avalia em quantas partes cada uma dessas notas ¢
subdividida. O nimero exibido ¢ indicador de quantas figuras ritmicas diferentes sdo
apresentadas em cada seccdo, sendo possivel observar uma relagao similar entre a segunda
e terceira colunas. As dindmicas e os efeitos sdo elementos importantes desta construgao,
que conferem continuidade, expressdo e caracter ao discurso musical, por isso, foram,
também, evidenciados. Desta forma, ¢ possivel verificar que, mesmo com as oscilagdes
apresentadas, as dinamicas vao sendo alternadas entre cada parte da féormula, sendo que a
dindmica mais extrema ¢ utilizada para enfatizar o intervalo maior. O vibrato ¢ utilizado
como motor da continuidade musical nos valores ritmicos mais longos, presentes na primeira
e ultima partes da formula, similarmente, a ser utilizado de forma a ndo existir um corte na
realizacdo do intervalo de sexta maior que esta ritmicamente separado por uma pausa. A
propor¢ao ritmica ¢ um fator de importante relevo em toda a composi¢do, pois esta
subdivisdo das duragdes vai permitir um relacionamento entre a parte original e suas
respetivas transformagdes ao longo da obra, mesmo quando se observa o aparecimento da

formula com uma organizacao intervalar distinta da original.

Partes da Intervalos Numero de Duracoes Dinamicas Efeitos
Formula notas (Ataques)
1 2*m-3*"M-2"m-3"m 5 5 mp Poco vibrato +
acelerando +
acento
2 2°M 3 7 F-p-mf tenuto, acento
3 3*'M-2°m-4*P-4°P- 3 6 p - non -
4°p diminuendo
4 6'™M 2 2 fff-crescendo, Poco vibrato-
diminuendo acento-
5 3*m-2°M-4*A 3 3 mf sub-pp acento, poco
vibrato, lento
6 4°A-2°M-2"m 4 4 ff diminuendo acento-
Ppp vibrato+glissand
o-ritardando-non
vibrato

Tabela 1. Sintese dos componentes da formula original de HARLEKIN. Fonte: Elaborado pela autora.
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No que diz respeito a melodia, cada uma das partes da formula ¢ constituida por

grupos de intervalos de notas que, numa pauta, se agrupam da seguinte maneira:

o) |

Figura 2 - Apresentacdo das alturas da formula em ré. Fonte: Elaborado pela autora.

Reagrupadas em forma de escala, demonstram a constru¢do cromadtica da linha da

melodia, com a exce¢do de uma nota que sera explicada seguidamente:

Figura 3. Disposicdo das alturas da formula numa escala. Fonte: Elaborado pela autora.

Verifica-se, também, na constru¢do desta férmula base que a melodia € constituida
por doze alturas. Todavia o mib aparece dobrado a oitava e, por isso, s3o concretamente onze
alturas diferentes. Nesta apari¢do original da formula, que comega com a nota ré, constata-
se, tal como referido anteriormente, que falta no cromatismo, o si. A omissdo de uma nota
na escala cromatica permite, segundo o compositor, uma maior facilidade para se fazer sentir
a transposicdo: “one pitch is not used at all, wich gives me the possibility to transpose the
melody and always have one note wich is spared for the next transposition to make it more
new” (Stockhausen, 1990). Seguindo esta logica de pensamento do compositor, quando a
melodia ¢ transposta para sol, a nota omitida ¢ um mi. Quando aparece em mib, a nota que
facilita a préoxima transposi¢ao ¢ um do e, finalmente, quando a formula aparece em lab, a
nota que nao esta presente ¢ um fa. Estas notas sdo utilizadas com subtileza por Stockhausen
¢ introduzidas durante as varias transformagdes melddicas ocorrentes.

Nesta melodia, ¢, também, verificado que Stockhausen escreve na segunda parte mib
e, na terceira, ré#. Esta questdo de detalhe enarmoénico demonstra a ndo rejei¢do do

compositor pela partitura e pela escrita classica existindo, assim, conteudos como a
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utilizacdo de notas, ritmo, compassos, escalas, modulacdes e até indicagdes, como a
exemplificada, referentes a uma escrita diatonica. Estas referéncias permitem ao intérprete,
durante o estudo desta partitura, criar pontos de apoio que irdo facilitar, sobretudo, o campo
da memorizagao, pois sdo possivelmente referentes a base da experiéncia e vivéncia auditiva
inicial de um musico. Muitas obras compostas nesta época cumprem regras serialistas, as
quais defendem a igualdade dos pardmetros em detrimento de um polo tonal e, mesmo que
seja possivel fazer uma harmonizacdo do material usado a sua memorizacdo e
enquadramento melddico, pode dificultar este trabalho, devido ao facto de ndo existirem
pontos que se diferenciem auditivamente. Em HARLEKIN, a utilizagcdo da féormula que,
apesar das suas constantes transposi¢des, recorre, na maior parte das vezes, a0 mesmo
sistema de alturas ou a uma estrutura ritmica definida constante ao longo da obra, possibilita
o desenvolvimento de uma referéncia diatonica que se torna relevante no momento do

referido trabalho de memorizagao.

A descri¢do da formula de forma detalhada ¢ pertinente para uma compreensdo da
estrutura e funcionamento desta obra, pois toda a composicdo esta construida a volta da
melodia que foi, agora, apresentada. Stockhausen utilizard as relacdes intervalares e as
proporg¢des ritmicas para manter coesdo e desenvolver o seu discurso sendo que, todas as

transformagoes e transposi¢des ocorrentes terdo, assim, a mesma génese.
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1.3.3 O Mensageiro dos Sonhos

HARLEKIN comega com um som especifico - um trilo de segunda menor: “he
(Arlequim) plays the trill (...) out of this he plays the next interval (...) until one by one the
melody grows always with the same duration” (Stockhausen, 1990).

As duas notas do trilo sdo correspondentes as duas primeiras notas da formula, que
aparece no inicio da composicao na transposicao de sol, ou seja, uma quinta acima da versao
original. Arlequim comega fora de palco e a entrada no mesmo ¢ feita pela esquerda (vista
do publico), sendo que, quando ja se encontra em palco, devem ser feitos movimentos
rotativos, predominantemente, para a direita, podendo, ocasionalmente, ser mudada a
direcdo. A descomposi¢do do trilo vai originar uma passagem em semicolcheias onde, em
cada repeticao sucessiva ocorrente ¢ introduzida uma nova nota da formula. Este processo
de constru¢do progressiva da formula continua a ser acompanhado por movimentos
circulares com o objetivo de construir uma grande espiral ao longo de todo o espago de
palco. O efeito sonoro produzido através do trilo, aliado ao movimento corporal/cénico
rotativo, conferem juntos, uma ideia de rotagcdo, tanto auditiva como visual. O
desenvolvimento do trilo para uma construg¢do progressiva da melodia em semicolcheias e
com graus intervalares proximos vai introduzir uma nova nota da férmula em cada uma das
repeti¢des, suportando, também, a ideia visual da constru¢do da espiral que tem, como
objetivo final, a traducdo do caracter enfeiticado de Arlequim. Este €, assim, o primeiro
exemplo de toda a base em que foi construida esta obra - a alianga entre o movimento musical
e o movimento do corpo/instrumento, que se transformam numa unidade fundamental na
criacdo e tradugdo dos diferentes caracteres da personagem. A intencdo de tornar visivel o
som e auditivo o movimento trouxeram uma nova visdo a interpretacdo desta partitura,
podendo o intérprete desenvolver a ligacdo entre estes dois campos, pois a sua uniao
indissocidvel sera melhor tradutora das transformacdes necessdrias para a realizacdo da
performance. Deste modo, o intérprete, sendo ciente desta importante ligagdo, podera
adequar os seus movimentos e os seus gestos, de forma a traduzir a expressao e inten¢ao
necessaria para cada estado de espirito da personagem: “Harlequin’s opening dance seems

to represent the meditative, transcendent side of the spiral concept. Spinning while drawing
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concentric rings around the stage creates the effect of Harlequin “descending from the
world above”, in a hypnotic, enchanted manner” (Marzack, 2009, 68).

Todavia ¢ de se fazer notar que a ideia da criacdo da espiral, que ¢ o objetivo cénico
de toda a primeira parte, ndo tem uma grande leitura para o publico, pois estd a ser
visualizada de frente. Por conseguinte, o conceito teria mais impacto se visualizado desde
cima. No entanto, mais do que a importancia do gesto em si, ¢ de salientar a relevancia que
este gesto, aliado ao trilo e a melodia em semicolcheias, tem em relagdo a transformagao do
som e a interpretacao das emocdes de Arlequim. Rodar sobre si mesmo e, simultaneamente,
ter como objetivo a constru¢do de uma espiral, utilizando toda a dimensao do palco, permite
ao intérprete uma espacializacdo sonora abrangente e livre. Este facto pode criar um
momento inicial intimo ao nivel sonoro e também visual, que vai enriquecer e transformar a

transmissdo do conteudo emocional da personagem ao publico.

A referida passagem em semicolcheias vai introduzir, progressivamente, as seguintes
notas da formula: ré, mib, do, sib, 1ab e 14. Depois de escutadas as primeiras oito notas da
mesma, a passagem assinalada na Fig. 5 demonstra a repeti¢do entre o 1ab e o sib,
observando-se desta maneira um paralelismo com a segunda parte da féormula original (Fig.
4), que também apresenta uma repeticdo do mesmo intervalo. Denota-se assim, que
Stockhausen mantém a proporcao de duragdes/ataques (7) que existem na formula original,

processo que serd recorrente durante toda a composigao.
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Figura 5. Primeiro andamento: Paralelismo de ataques na constru¢io da segunda parte da formula.
Fonte: HARLEKIN, K. Stockhausen (1978, 1).
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O referido processo de composicdo, que consiste na agregacao progressiva das notas
da férmula, mantém-se ao longo de toda a primeira parte do primeiro andamento, sendo
apresentada de forma descendente, salientando-se que, sempre que ¢ alcangada uma nova
nota, esta ligacao ¢ feita de forma ascendente e cromatica. As restantes notas da férmula sao,
similarmente, introduzidas até ao desaparecimento da ligagdo cromatica existente entre as
repetigdes e, ao consequente aparecimento da melodia completa da formula, apresentada na

figura seguinte (Fig.6).

tHe
<
l“-'a
TTHe
wj

EELE Sobnipte o020 2op 8y

Figura 6. Primeiro andamento: Aparecimento da formula completa em semicolcheias.
Fonte: HARLEKIN, K. Stockhausen (1978, 2).

Em toda a desconstrug@o do trilo e inicio do aparecimento da referida melodia da
formula € pretendido um caracter introvertido da personagem, podendo, por isso, a expressao
corporal apresentar um movimento circular lento e pouco exuberante. As pausas podem
apresentar duragdes diferentes e Stockhausen deixou, também, a indicacdo para a
imobilidade corporal em cada uma delas, mantendo unicamente, o movimento dos dedos,
que continuariam, assim, a dar a impressdo de que a linha musical ¢ continua. De acordo
com o estado de espirito pretendido para este andamento a rotagdo em forma de danga ¢ cada
vez mais lenta a par do desaparecimento das semicolcheias e o Arlequim tera de interpretar

toda esta passagem como se estivesse sozinho e perdido em si mesmo.

Terminada esta primeira construg¢do progressiva da formula, Stockhausen inicia um
novo processo de evidenciagdo da mesma, onde cada nota volta a ser destacada, mas, desta
vez, com um ritmo diferente, assemelhando-se ao processo de propor¢des ritmicas realizado
na formula original: “There is more and more rhythm from note to note until finally he has

given a different duration to each note (...) and it sounds like a dance” (Stockhausen, 1990).

Desta forma, cada nota vai sendo retirada do grupo de semicolcheias, construido na
primeira parte deste andamento e, sendo, sucessivamente, modificada ritmicamente. Este

fator vai originar uma versao da formula distinta, consequentemente, mais ritmica e mais
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rica, que fard uma passagem subtil para o desenvolvimento de caracteristicas que vao ajudar
a evidenciar o novo caracter enérgico e euforico do Arlequim. Na Fig. 7 pode ver-se que, as
duas primeiras partes da formula, Arlequim ja atribui ritmos diferentes. Todavia, as restantes
partes ainda se encontram em semicolcheias continuando a fazer parte do carécter

enfeiticado do inicio deste primeiro andamento.
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Figura 7. Primeiro andamento: Exemplo de construcio da formula com ritmos diferentes e consequente
desconstrucio da passagem de semicolcheias.
Fonte: HARLEKIN, K. Stockhausen (1978, 2).

A nova melodia ritmada da féormula, que se instala progressivamente, pode ser
imediatamente acompanhada por uma mudanga no carécter da personagem pois, sempre que
esta vai interrompendo a linha da figuragdo ritmica rapida, ¢ indicada uma paragem no
movimento rotativo para enfatizar este aparecimento. A partir do momento em que a melodia
comeg¢a a ganhar mais importancia, para além da paragem do movimento em espiral ¢é
pedido, também, pelo compositor, que sejam introduzidos movimentos rapidos, distintos e,
possivelmente, comicos. Esta introducdo de novos movimentos claros visualmente,
consoante os distintos ritmos, reforcam e chamam a atengdo para constru¢ao e contorno da

nova transformagao da féormula que estd, progressivamente, a instalar-se.

A Fig. 8 apresenta o resultado de toda esta nova construcdo ritmica da formula, onde
pode ser observado que a mesma, em semicolcheias, se transformou numa sec¢do composta
por ritmos distintos que possibilitardo que o novo caricter brincalhdo e construtor de
Arlequim seja introduzido. As diferengas ritmicas ocorrentes entre as duas primeiras
aparicdes da formula completa, neste andamento, podem ser observadas através da

comparagdo entre a Fig. 8 e a Fig. 6.
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Figura 8. Primeiro andamento: Aparecimento da formula subsequente a transformagéo ritmica.
Fonte: HARLEKIN, K. Stockhausen (1978, 3).

1.3.4 O Construtor Brincalhao

“With this formula he begins to play around, he became a constructor and he brings
down the melody one by one letting one note after the other appear in a different octave”
(Stockhausen, 1990). O novo estado de espirito de Arlequim € agora, vivo, comico e elétrico,
sendo que todas as transformagdes que vai introduzir na férmula sdo percetiveis e
evidenciadas através dos seus gestos. A estrutura, deste segundo andamento, baseia-se na
apresentacdo de doze transformacgdes da formula, a qual se juntam uma ponte de ligacdo e
uma entrada final, que ¢ apenas constituida pela primeira parte da mesma. Estas serdo
apresentadas, sucessivamente, e aqui vao poder observar-se alteragcdes no dmbito das oitavas,
omissdo de notas, transformacgao de ritmos ou expansao de motivos. O resultado final destas
transformagdes origina uma descida da formula para duas oitavas abaixo, de forma a ser
alcancada a tessitura e a transposi¢cdo em ré da féormula original, que aparece no inicio do
terceiro andamento. A personagem assume um caracter de construtor que brinca com a

formula, no sentido de a transformar e de enfatizar as diferenciagdes que vao ocorrendo na
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linha da melodia: “From this point on, particularly emphasize the irregularities as they
occur in each repetition of the formula, through slight broadenings, etc. (make the
“changes” which occur in each successive repetition also visually obvious to the public)”
(Stockhausen, 1978, XIV). A postura e movimentos a interpretar nao sdo descriminados pelo
compositor, tornando este andamento como afirma Marzack (2009, 69) “the least specific
one in terms of motion and stage actions”. A principal indicacao de Stockhausen € no sentido
da introdugdo de movimentos corporais, a escolha do intérprete, desde que a linha gestual
seja sempre visivel e percetivel aos olhos do publico. Os movimentos podem ser, por isso,
variados e com caracter humoristico, tendo pontos de contato, por exemplo, a nivel ritmico,
com a linha da melodia, de forma a manter a unidade de ambas as areas, realgando assim, o
estado de espirito brincalhdo e comico da personagem. Esta liberdade de escolha de
movimentos, que foi deixada em aberto por Stockhausen, pode ser tomada em consideragao
como qualquer outra escolha musical podendo ser, no entanto, relacionada a personagem, a
visdo do compositor e ter como objetivo levar a linha da melodia, que nos desperta o sentido
da audicdo, para um campo visual, da mesma forma, que os gestos € 0os movimentos
escolhidos podem conter musica dentro de si mesmos como se tivessem sido pensados por
um bailarino.

Para uma melhor identificagdo de todo o processo de transformagdo da férmula
realizado por Stockhausen, neste segundo andamento, irdo ser apresentadas imagens da
partitura correspondentes a maior parte das entradas da mesma, onde serdo assinaladas as
devidas alteragdes com cores diferentes. Foram observadas alteragdes a varios niveis sendo

que:
- aazul: a nota original da férmula, mas numa oitava diferente;

- a vermelho: a omissdo ou utilizagdo de uma nota que nao faz parte da sequéncia original

da formula;
- aamarelo: as alteragdes ritmicas;

- averde: repeticao da célula/ornamentacdo ritmica ou melddica;
Realga-se ainda, o facto de que as alteragdes efetuadas em cada fragmento sdo consideradas

e assumidas na comparagdo e andlise do fragmento seguinte.

Depois da segunda apresentacdo completa da féormula (Fig. 8), onde Arlequim

atribuiu a cada nota um ritmo, a mesma volta a ser repetida, no inicio deste andamento, com
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a mesma sequéncia de notas e os mesmos intervalos, mas apresentando diferenciagdes,
unicamente ao nivel do ritmo, que aparece neste ponto e na sua maioria com a metade da
duracdo e um consequente aumento das pausas. Nao foram assinaladas as mudangas ritmicas
na Fig. 9, devido ao facto de se observar uma nica mudanca geral em todo o fragmento - a
referida reducdo das duracdes. Este fator pode ser observado através da comparagao entre as

Fig. 8 ¢ 9.
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Figura 9. Segundo andamento: primeira transformacio da férmula.
Fonte: HARLEKIN, K. Stockhausen (1978, 3).

A segunda transformagao da formula expde alteragdes em varios &mbitos visiveis na
Fig. 10. Apresenta uma tnica alterag¢do referente a mudanga de oitavas, pois a terceira nota
da sequéncia da formula ¢ a primeira a ser passada para a oitava inferior. Foi, também,
efetuada uma repeticdo dessa célula, assinalada a verde na referida figura, de forma a ser
enfatizada a mudanga acabada de referir. Esta passagem para a oitava inferior e repeti¢do da
nota ré, assinalada na figura seguinte a azul, pode ser traduzida, cenicamente, com a
introdugdo de um gesto corporal cémico. Como referido anteriormente, o intérprete pode
escolher o movimento que, para si ¢ mais adequado a esta mudanga, existindo a hipotese de,
ao longo das doze transformacdes da formula, utilizar sempre, gestos diferentes ou repetir
alguns deles se achar pertinente a coesdo da estrutura cénica. Refira-se que, ao longo deste
andamento, estes movimentos e referidas alteracdes de oitava sdo, também, enfatizados pela
utilizacdo de dindmicas elevadas, como ¢ passivel de também se observar através da

visualizagdo da Fig. 10.
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Figura 10. Segundo andamento: segunda transformacio da formula.
Legenda: — Mudanca de oitava; —Repeticio da célula; — Alteracio da sequéncia melédica.
Fonte: HARLEKIN, K. Stockhausen (1978, 3).

O ritmo foi o fator passivel de uma maior alteragdo se relacionado com a Fig. 9.
Porém, ndo foi aqui assinalado, devido ao facto de se observar que voltou a ser igual ao da
apari¢ao da férmula completa, no final do primeiro andamento (Fig. 8). Assim, em relacdo
a transformagdo, que lhe antecede, observa-se um aumento da duracdo do mesmo em
detrimento das pausas observadas no inicio deste andamento. A alterag@o assinalada na Fig.
10, a vermelho, ¢ também relevante, devido a uma troca da posi¢ao das notas, constatando-
se, assim, uma altera¢do da sequéncia original das mesmas em relacdo a estrutura inicial. Na
Fig. 11 sdo apresentadas numa partitura as notas da quinta parte da formula na sua sequéncia
original (A.) sendo que (B.) apresenta a altera¢do que o compositor utiliza, recorrentemente,

a partir desta segunda transformacdo da formula.
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Fig. 11. Exemplo de alteracdo da sequéncia original das notas da quinta parte da formula na segunda
transformacio do segundo andamento. Legenda: A: Sequéncia original; B: Sequéncia alterada.
Fonte: Elaborado pela autora.

Observa-se de igual modo que a introducao de diferentes dindmicas esta relacionada
com o facto de se enfatizar estas mudangas ritmicas, estando desta maneira as dinamicas

mais fortes associadas as mesmas.

A terceira transformacgdo da féormula apresenta, também, alteracdes de ritmo, trocas
de oitavas e uma repeticdo das células que continuardo a ser analisadas, dentro do mesmo
esquema de cores, possibilitando desta forma, a constante e progressiva passagem da
formula para o registo grave do clarinete, aliado a introdu¢do de movimentos que, ao
enfatizarem estas alteragdes, contribuem para a constru¢do cénica de um caracter vivo e

energético de Arlequim.
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Figura 12. Segundo andamento: terceira transformacio da formula.

Legenda: Alteracio ritmica; — Mudanca de oitava; — Extra formula; — Alteracdo da sequéncia
melédica da formula com a introdugdo da nota mi, que ndo faz parte da sequéncia cromatica da mesma.
Fonte: HARLEKIN, K. Stockhausen (1978, 3).
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Observa-se, na primeira parte da formula, o desaparecimento da repeticdo da nota ré
introduzida no fragmento anterior, tendo aqui, sido retomada a sequéncia original das notas.
Por conseguinte, a mesma ¢ interrompida na segunda parte, pois o compasso assinalado a
verde, na Fig. 12, introduz uma repeti¢do de notas onde se escuta, similarmente, um refor¢o
da passagem do do natural para a oitava de baixo, sendo, posteriormente, também, retomada
a sequéncia melodica original. Na mesma imagem, ¢ também possivel verificar, a utilizagdo
da ordem sequencial original, das primeiras notas (do# e si) da quinta parte da formula. No
entanto, na referida parte, a sequéncia original continua a ndo ser mantida devido ao facto
de ser introduzida pela primeira vez a nota mi através de um glissando. Realca-se que nesta
transposi¢cdo o mi € a nota que fica de fora da constru¢do cromatica e, precisamente, por nao
ser utilizada na sequéncia original, trds ao discurso musical uma sonoridade nova,
permitindo também a transposi¢cdo do mesmo.

Pode referir-se, também, que, em todas as sucessivas entradas da férmula se observa
uma diminuicdo das indicagdes metrondmicas. A referéncia existente no inicio da obra
mostra que a colcheia deve ser igual a 200 sendo que se dard uma progressiva diminui¢ao

desta relagdo durante todo o segundo andamento.

Na quarta transformacao da féormula (Fig. 13), a nivel melddico, a ordem das cinco
notas iniciais foi aqui trocada pois, como ¢ possivel observar na mesma figura a vermelho,
o mib aparece antes do ré. Seguidamente, a alteracdo da féormula torna-se mais acentuada
devido ao facto de serem introduzidos dois compassos extra onde se observa uma repeticao
das células que, tem como objetivo enfatizar a passagem do sib para a oitava inferior,
mantendo, assim, a alternancia com o do, que ja era, no entanto, patente no fragmento
anterior. Esta passagem ¢, ainda, enfatizada por indicagdes cénicas especificas, visto que
Stockhausen assinala que cada uma destas notas deve ser tocada em diferentes dire¢des
(direita, esquerda e para o publico). O mi, que apareceu, pela primeira vez, no fragmento
anterior (quinta parte da férmula), foi neste fragmento, introduzido na quarta parte da
mesma, como pode ser também visualizado na Fig. 13. A relevancia desta sec¢do &,
igualmente, revelada através do aumento ritmico destas notas, assim como, pela introdugao
do glissando até ao do, visivel na quarta parte da férmula, sendo apenas, posteriormente,
atingida a nota da sequéncia original - o fi. As partes cinco e seis apresentam ligeiras
alteragdes, sendo que, respetivamente, a primeira volta a assumir a sequéncia das notas

originais agora com o ritmo desenvolvido no fragmento anterior e, na segunda, sdo omitidas
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as duas ultimas notas — o sol e o lab. Ao nivel da construcdo cénica, o Arlequim continua
enérgico, brincando com os elementos da formula que vai alterando, demonstrando assim,
esse novo contorno intervalar que estd cada vez mais patente nesta nova melodia. Desta
forma, os movimentos podem ser mais amplos, porque come¢am a abranger os varios
registos do instrumento. A referida omissdo das duas ultimas notas da formula pode,
também, ser demonstrada fisicamente, visto existir uma precipitagdo do final colada ao inicio

de uma nova transformacao.
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Figura 13. Segundo andamento: quarta transformacio da féormula.
Legenda: — Alteracio da sequéncia melédica; — Mudanca de oitava; — Extra formula.
Fonte: HARLEKIN K. Stockhausen (1978, 4).

A quinta transformagdo da féormula volta a apresentar a sequéncia original das notas
sem recorrer a repeticdo de células ou trocas de ordem. O mib da primeira parte ¢ a Gnica
nota deste fragmento, que foi passada para a oitava inferior, sendo que, ainda a nivel
melodico, o sol e o lab da ultima sec¢do deixam de estar omitidos como acontecia no
fragmento anterior. As dinamicas e os efeitos adicionados as notas sdo sempre um fator em
constante transformacdo, sendo mantidas, no entanto, relacdes de correspondéncia com a
formula original. Por exemplo, a primeira parte da férmula, apresenta como dindmica geral
a indica¢do de mezzo piano, por isso, as suas derivadas em cada uma das transformacdes vai
manter-se dentro do mesmo ambito.

Depois desta entrada da formula, que contém apenas, uma subtil alteragdo que
sedimenta e resume, de certa forma, todas as alteragdes efetuadas até este ponto da partitura,

o novo fragmento, a sexta transformagao consecutiva da formula, visivel na Fig. 14, introduz
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mudangas ritmicas, de oitavas e ainda uma expansao da proporcao ritmica da primeira parte
da formula. Aqui, verifica-se um aumento do ritmo de 10 para 48 colcheias, o que implica a

repeticdo consecutiva da terceira e quarta notas da sequéncia até ao novo aparecimento da

nota mi.
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Figura 14. Segundo andamento: sexta transformacio da férmula - partes um a quatro.
Legenda: — Extra formula; — Mudanca de oitava.
Fonte: HARLEKIN, K. Stockhausen (1978, 4).

Em relagdo a esta repeti¢do de notas, assinalada a verde na Fig. 14, Stockhausen
deixou indicagdes para ser introduzida uma pequena cena teatral, que alia a corrida ao
acelerando a realizar musicalmente, sendo que, ao atingir a nota mi, o Arlequim para,
subitamente, e recua, voltando até ao ponto onde estava anteriormente, retomando também,
as movimentacdes corporais designadas até este ponto.

Finalizada esta expansdo, a segunda parte da féormula aparece toda na oitava grave
do clarinete, com excecdo da ultima nota, sendo o sol# da parte seguinte, também, passado
para uma tessitura mais grave do instrumento. Em relacdo ao ritmo deste fragmento, nao
sendo tomada agora em atengao, a repeti¢do da primeira parte da formula, a unica alteragao
existente ¢ verificada pela redu¢cdo em uma seminima da primeira nota da formula. As partes
cinco e seis da formula voltam a ndo ser submetidas a nenhuma transformagao ritmica ou
melodica.

A transformag@o niimero sete apresenta, por sua vez, a transi¢do para a oitava de

baixo de mais notas da sequéncia da férmula que aparecem assinaladas a azul na Fig. 15.
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Observa-se, ritmicamente, que (1) a primeira nota volta a ser alongada numa seminima; (2)
a segunda parte da formula vé aumentada a duragdo de todas as suas notas, tendo 0 mesmo
processo sido, similarmente, aplicado ao ultimo 14b deste fragmento. Na mesma figura,
verifica-se também, a recorréncia a nota mi, na quinta parte da féormula (assinalada a
vermelho), com a consequente e ja utilizada alteracdo da sequéncia original das notas,

existindo assim, um paralelismo com a terceira transformag¢ao da mesma exposto na Fig.12.
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Figura 15. Segundo andamento: sétima transformacio da férmula.
Legenda:  Alteracio ritmica; — Mudanca de oitava; — Alteracdo da sequéncia da melodia.
Fonte: HARLEKIN, K. Stockhausen (1978, 5).

Sempre com o objetivo de passar a melodia da férmula do registo mais agudo do
clarinete para o mais grave, a transformagao seguinte apresenta mais duas notas da sequéncia
original em oitavas inferiores, estando estas, devidamente, assinaladas na Fig. 16, a azul. E
de realgar que esta mudanca progressiva de notas para a oitava de baixo confere a melodia
mais ambito intervalar e que todas as transformagdes, realizadas ao nivel do ritmo, sdo feitas
dentro da mesma relagdo de proporg¢des, processo que Stockhausen utiliza durante toda a
obra. Por exemplo, se contarmos o nimero de colcheias existentes em cada figura ritmica da
primeira parte da formula original (Fig. 1, Pag. 33), ¢ possivel apresentar a seguinte
sequéncia: 5,3,2,8,1. Similarmente, se contarmos agora as semicolcheias relativas a cada
figura ritmica, da mesma parte da formula, mas nesta oitava transformacdo, obtemos

precisamente a mesma sequéncia de: 5,3,2,8,1.
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Figura 16. Segundo andamento: oitava transformacgéo da féormula.
Legenda: — Mudanca de oitava.
Fonte: HARLEKIN, K. Stockhausen (1978, 5).

O ritmo nesta seccdo ¢ mantido com a excecdo da ultima nota que ¢ reduzida, em
relacdo ao fragmento anterior, para trés tempos e meio, originando, assim, mais uma
passagem de expansao adicionada a féormula visivel na Fig. 17. Este desenvolvimento apesar
de ser constituido pelas notas da férmula (com a excecdo do fa#), ndo as apresenta na
sequéncia original, funcionando por isso, como uma ponte de ligacdo entre os registos do
clarinete. Tem assim, como objetivo, fazer uma ponte para o registo médio grave do
instrumento, de forma a que a primeira nota da férmula aparega, seguidamente, duas oitavas

abaixo do que composto inicialmente.
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Figura 17. Segundo andamento: ponte de ligacdo. Fonte: HARLEKIN, K. Stockhausen (1978, 5).

A Fig. 18 ilustra a formula numa tessitura mais grave com a excecdo da segunda

(fa#) e ultima (1ab) notas da sequéncia, que sdo as Unicas que continuam a aparecer na oitava
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inicial, tendo, consequentemente as restantes, sido trazidas para uma ou duas oitavas abaixo
do que apareciam no inicio deste andamento. Observa-se outro compasso extra, assinalado
a verde, que surge com as mesmas notas, mas num ritmo mais rdpido e numa dindmica
extrema (ppp), funcionando como um eco da parte anterior. Esta célula da formula pode ser
utilizada pelo intérprete para a introdugdo de um movimento distinto, relacionado com a
dindmica especifica apresentada e poderd comecar a transmitir um carécter que, apesar de
ser ainda positivo e feliz, implica uma certa suavidade nas linhas dos movimentos do corpo
que, se podem comecar a distanciar, progressivamente, da euforia do inicio deste andamento.
Assim, este contraste de movimentos, aliado a uma tessitura mais grave do clarinete e a uma
dindmica mais baixa iniciam a preparagdo para a constru¢do do cardcter do andamento

seguinte.
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Figura 18. Segundo andamento: nona transformacgio da férmula.
Legenda:  Alteracio ritmica; — Mudanca de oitava; — Extra formula.
Fonte: HARLEKIN, K. Stockhausen (1978, 5).

Na Fig. 19, estdo assinaladas as transformacdes ritmicas ocorrentes na seguinte
entrada da formula, assim como, a passagem da segunda nota da sequéncia para uma oitava
abaixo da inicial. Aqui, s6 a ultima nota da féormula se encontra na tessitura original
apresentada no inicio deste segundo andamento. Neste fragmento, ¢ ainda possivel observar,
a introdu¢do de um tempo extra, na quarta parte da formula, assinalado a verde na mesma
figura, que ndo consta da sequéncia original, mas que volta a dar relevancia ao intervalo de

6*M, tanto pela sua dindmica - que reforca o fortissimo, como pela sua curta duragdo. A parte
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cénica continua a dar relevo as alteragdes acorrentes na formula, podendo sempre existir,
uma ligagdo direta entre essas diferenciagdes e os gestos pensados para ilustrar as mesmas.
Neste caso, podera ser, também, dado destaque a tinica nota que se mantém na tessitura
original, podendo esta ser o ponto de ligacdo em termos de cardcter com a vivacidade

anterior da personagem.
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Figura 19. Segundo andamento: décima transformacio da formula.
Legenda: — Mudanca de oitava;  Alteracdo ritmica; — Extra formula.
Fonte: HARLEKIN, K. Stockhausen (1978, 5-6).

A décima primeira transformacgao da formula ¢ a Giltima em que a mesma se apresenta
de forma completa e com a sequéncia de notas idéntica a da formula original. Todas as notas,
com a exce¢do do ultimo 1ab, sdo apresentados em oitavas inferiores, deixando de se
constatar a amplitude intervalar ocorrida em fragmentos anteriores. Existem, também,
diferenciagdes ritmicas de relevo sob o mesmo processo de composi¢do que primam pela

coeréncia das proporcdes assinaladas na Fig. 20:
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Figura 20. Segundo andamento: Décima primeira transformacgio da férmula.
Legenda:  Alteracio ritmica; — Mudanca de oitavas.
Fonte: HARLEKIN, K. Stockhausen (1978, 6).

A seccdo acabada de descrever esta conectada a uma nova transformacao da formula,
que se apresenta com duragdes ritmicas mais pequenas. O movimento musical fluido que ¢
criado funciona também, como uma nova ponte que tem como objetivo passar a ultima nota
da férmula (l14b) para duas oitavas abaixo. Esta passagem ¢ constituida pelas notas da
formula, na sua ordem original, sendo unicamente introduzido, antes das trés notas finais,

uma variagdo que d& énfase a nota mi, possibilitando a transposi¢do que ocorre

seguidamente.
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Figura 21. Segundo andamento: décima segunda transformacio da formula.
Fonte: HARLEKIN, K. Stockhausen (1978, 6).
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Para finalizar este andamento, a primeira parte da formula é apresentada em sol, pela
ultima vez, observando-se que todas estas transformacgdes foram efetuadas de forma a
alcancar o registo mais grave do instrumento. Este foi o escolhido por Stockhausen, para
transmitir, musicalmente, o momento mais tranquilo e meditativo de toda a obra. Durante
todo este andamento, tal como ja foi referido, Arlequim estd enérgico e empenhado em
demonstrar e construir todas as alteracdes da féormula acabadas de descrever. Os seus gestos
enfatizam estes detalhes, tendo o intérprete a possibilidade de escolher quais 0s movimentos
do corpo, do instrumento ou da técnica de construgao teatral da personagem que quer realgar.
As indicagdes metrondmicas, sempre a diminuir, sdo para este estudo, um aspeto essencial
da transformacdo deste andamento, podendo os gestos da personagem ser adequados,
tornando-se mais amplos, suaves € menos exagerados e geométricos. Este andamento pode
ter como objetivo a transmissdo de uma mudanca no estado de espirito de Arlequim, que
passa, progressivamente, da rapidez, euforia e eficacia na construcdo da formula, para um
espirito tranquilo, introspetivo, espiritual e meditativo. Desta forma, ¢ passivel de se
observar a existéncia de um paralelismo entre a transformac¢ao da formula e a transformagao
do estado de espirito da personagem traduzido pela unidade entre os gestos e a linha do
clarinete. As sucessivas alteragdes da formula, no &mbito do tempo, tessitura e dinamicas,
podem indicar uma progressiva suavizagdo dos gestos do corpo e do instrumento, assim
como de uma similar transformagao da expressdo facial, que podem funcionar como uma

preparagdo organica e nao abrupta do estado de espirito do andamento seguinte.
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1.3.5 O Poeta Apaixonado

Através da descida, quer do ambito do registo do clarinete, quer da pulsagdo, assim
como do ritmo e do proprio espirito da personagem, o compositor consegue alcangar uma
mudanga no caracter expressivo da obra, que potencia o ambiente pensado na composi¢ao
inicial da formula (ver subcapitulo 1.3.2). Como afirma Gonzalez o segundo andamento
prepara uma mudanga no caracter da personagem: “Desarticulando poco a poco la formula,
a la vez que el tiempo se vuelve gradualmente mas lento” (2010, 5). Assim, o Arlequim
cheio de vida e de energia do segundo andamento, transforma-se gradualmente, numa
personagem onde o estado de espirito tranquilo, profundo, rendido e pensativo ganha
expressdo. O Poeta Apaixonado apresenta uma transformacao na forma de estar do Arlequim
que, musicalmente, ¢ traduzida pela apari¢do da formula original, onde os ritmos sdo mais
longos, o tempo mais lento e o registo do instrumento utilizado ¢ o mais grave. Tendo em
conta todo este ambiente e o cardcter de profundidade e abstracdo necessarios para a
interpretacdo deste andamento, as indicagdes cénicas sdo quase inexistentes, refletindo
assim, o espirito meditativo e calmo que a personagem pode assumir.

Finalizada esta importante apari¢do da féormula, Stockhausen introduz uma melodia
em fusas que relembra a passagem de desconstru¢do do trilo inicial. Esta apresenta-se em
desacelerando ritmico, estabilizando-se na repeti¢cao das notas ré e mib, facto que por sua
vez, ja tinha sido ouvido na expansdo de nove compassos, ocorrente no segundo andamento

(Fig.14, Pag. 49).
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Figura 22. Terceiro andamento: transicio da formula para a transposicio em mib. Fonte: HARLEKIN,
K. Stockhausen (1978, 7).

Apesar da inexisténcia de didascélias para este andamento, no final desta passagem
em fusas, Stockhausen (1978, XV) deixa a indicagdo: “kneel gradually and sit on heels (...)
close eyes”. Assim o Arlequim, quando chega a esta posi¢ao, pode criar um momento intimo
ao nivel sonoro e visual, enquanto se ouve a nova transposi¢cdo da férmula em mib. A
apresentacdo da férmula na referida transposicao ¢ idéntica aquando do seu aparecimento
em ré, ao nivel da melodia, do ritmo e das dindmicas, sendo a principal diferenca o facto de,
aqui, se atingir a pulsacdo mais lenta de toda a obra e um consequente caracter musical mais
introspetivo. E de realgar:

It is not only the slowest appearance of the main melody but is delivered in the lowest body
position reached during the course of the piece. Body placement in this sub-section definitely
emphasizes and supports the musical content. It helps both the audience and the performer
to focus entirely on music and its beauty, by dragging playful and energetic Harlequin down
to the ground and literally submitting his body to almost total control (Marzack, 2009, 63).

As restantes duas indicacdes, que sdo apresentadas nos ultimos dois compassos deste
andamento, sugerem uma transi¢do subtil para a proxima cena. Respetivamente, estd
indicada a realizagdo de um ligeiro movimento do clarinete para cima e para baixo que deve
acompanhar o ritardando do vibrato e, no Gltimo compasso, o Arlequim deve sair da posi¢ao
anterior, voltando assim, a ficar em pé, com as costas direitas e com o clarinete posicionado

a altura do mi quatro criando, assim, a referida ligagdo para o andamento seguinte.
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1.3.6 O Professor Pedante

O Professor Pedante ¢ o quarto andamento desta obra. Aqui, 0 Arlequim transforma-
se, como o proprio titulo indica, num professor: “he takes the melody apart, he writes it into
the air, he analyses it for you and then he makes jokes about it” (Stockhausen, 1990). A base
musical paralela a esta ideia ¢ constituida por um aparecimento nao sequencial das partes da
formula e pela sua separagdo por pausas longas. As indicagdes da coreografia permitem a
introducdo de gestos, expressdes faciais e a utilizacdo dos olhos - que vao acentuar esta
separa¢do, visto cada uma delas ser realizada com a alternancia dos lados esquerdo e direito
do palco. A formula de Stockhausen ¢, aqui e em toda a obra, um meio para traduzir os
diferentes estados de espirito de Arlequim. No primeiro andamento, a personagem encontra-
se enfeiticada; no segundo, com energia, constrdi a formula modificando-a até esta se
apresentar num registo mais grave do clarinete, o que lhe transmite calma e introspe¢ao. No
presente andamento, a meditacdo torna Arlequim num professor confiante e sabichdo e, para
este efeito, sdo deixadas na partitura indicagdes para que, através dos gestos do corpo e do
clarinete, se entenda que a personagem esta a ensinar o desenho da melodia: “Energetically
write the entire melody from right to left (very self-confidently - as a climax)” (Stockhausen,
1978, XVI). A utilizagdo da férmula permanece com a mesma sequéncia de intervalos e
subdivisdo em partes, na transposicao de mib, sendo, no entanto, dado mais énfase ao fator
do ritmo e a ndo introducdo sequencial das partes da mesma. Nas didascélias deixadas pelo
compositor pode ler-se:

From this point on, the bell of the clarinet moves vertically up and down in front of the body
according to the intervals which are played. During each sustained pitch do not move (...).
Write the melody in the air in mirror-form from right to left. Seen from the public, the
intervals, durations, and - as much as possible - the dynamics of the melody should be
readable (Stockhausen, 1978, XV).

Note-se que o referido objetivo de Stockhausen, que alia este tipo de gestos do
clarinete a féormula, ¢ acima de tudo, tradutor de pardmetros sonoros que passam por uma
melhor indicagdo espacial e consequente compreensdo dos intervalos e do contorno da
melodia. A esta indicagdo €, por isso, ainda acrescentada, a chamada de atengdo para as
oitavas terem precisamente o mesmo distanciamento entre elas, demonstrando a precisdo

exigida no desenho espacial da mesma. Esta insisténcia do compositor, neste ambito, tem,
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também, a ver com a ja referida necessidade de ajudar na Arte de Ouvir, no sentido de que
os parametros das suas composi¢des possam ser reconhecidos auditivamente:

The art to listen is seldom practiced. Opportunities to hear a work of new music performed
several times are increasingly rare and few people take the trouble to listen repeatedly to a
recording of a new work until they know it. Notes may pass so quickly that they can no
longer be heard separately. Most people do not perceive individual notes exactly, but only
approximately, because they have neither relative or absolute pitch. Most listeners have no
conception of the intervals between pitches and differences of duration and consequently
have no way of consciously discerning melodies, rhythms, dynamic curves, series of color
changes and figures moving in space (Stockhausen, 1980).

Esta citacdo de Stockhausen foi feita em relagdo a obra citada anteriormente, In
Freundshaft, onde se demonstra a preocupagao da percecdo da linha melddica, das dindmicas
ou da difusdo da musica no espago, propondo igualmente, que a escuta analitica seja a melhor
escolha de audi¢@o para um melhor conhecimento e perce¢do da mesma. Embora possa ser
criticavel esta ultima vertente da citagcdo, interessa para este estudo, a proposta de introdugao
de gestos que demonstram, de uma forma medida e clara, o comprimento dos intervalos e
suas dindmicas associadas. Em HARLEKIN, verifica-se, no presente andamento, a
demonstragdo concreta da melodia no espago, como acontece em In Freundshaft. Por
conseguinte, esta engloba, também, a juncao de outras artes a musica, que ajudam, nao so, a
entender o contorno musical, como deixam espagco para a perce¢do teatral de uma
personagem, aportando a composi¢@o a visualizagdo e transmissao dos estados de espirito
da mesma. Este fator criou, assim, abertura, inova¢do e refor¢o na visdo artistica e no
desenvolvimento de um novo procedimento de composi¢cdo. A ligacdo de duas artes
distintas, em que, numa delas, a sua principal reagdo ¢ auditiva, sendo que na outra, sdo
implicados gestos de dramatizagdo de uma personagem, que ndo necessitam estar ligados a
qualquer tipo de som, aportam a HARLEKIN um fator de originalidade, j& que, para além
do fator visual, observa-se uma transformagao conjunta dos vérios componentes. A féormula
transforma-se de acordo com o estado de espirito da personagem que, por sua vez danga de
euforia, quando sente que ¢ bem-sucedido nessa transformagdo. Esta agregacdo de
disciplinas diferentes originou uma abertura para um novo caminho da performance, onde o
resultado de convergéncia de duas ou mais artes aportam inovag¢ao a interpretacao e alteram
a abordagem interpretativa de um intérprete. HARLEKIN ¢ um exemplo desta conjugacado
de artes, pois, para a interpretagdo desta partitura, o intérprete tem de desenvolver

competéncias de Teatro, de Pantomima e de Danga.
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E, entdo, a partir deste andamento, que os movimentos cénicos, assim como, a danga,
ganham mais expressdo. Consequentemente, denota-se a referida relevante transformacao
no conteudo ritmico, que ¢, assim, neste andamento, mais desenvolvido, répido e
impulsionador. O intérprete desenha no espaco todos os intervalos da férmula, trazendo a
extensdo sonora para um panorama vertical, ndo sendo, por isto, deixada de parte a sua
extensdo horizontal, no sentido de que durante toda a primeira sec¢do do andamento sdo
encontradas indicac¢des para determinados fragmentos serem tocados no lado esquerdo ou
direito do palco, reforcando, deste modo, a ideia da espacializagdo sonora, que sera

abordada, detalhadamente, no ultimo capitulo deste estudo.

Observa-se, também, uma variacdo em torno das notas da foérmula, da mesma
maneira que se verifica a incidéncia na repeticdo e troca de ordem das diferentes partes
constituintes da mesma. A desfragmentagdo consequente da melodia original, suportada
também, por pausas e suspensoes, contraria desta forma, o que acontecia, por exemplo, no
andamento anterior. Neste andamento, Arlequim pega nas partes individuais da formula e
apresenta-as de forma separada e fora de ordem, de forma a demonstrar, progressivamente,
a sua construcdo: “He shows how the melody is composed (...) first the begining and then
the end of the melody and finally he joins the begining and the end of the melody until the
melody is complete” (Stockhausen, 1990).

Na Fig. 23, sdo demonstradas as opc¢des de Arlequim em relacdo a esta nova
reorganizacdo das partes da formula, que originam um discurso musical que difere do
apresentado até este ponto da composicdo. Apesar de serem utilizados, precisamente, os
mesmos recursos € 0 mesmo material, a ordem das partes da formula € alterada. Assim, nesta
seccdo, as partes sdo apresentadas da seguinte maneira: 1, 6, 4, 5, 2 ficando a terceira parte
omitida. Refira-se que, como ¢ visivel na mesma figura, as partes 1 e 6 aparecem trés vezes
intercaladas com as restantes secgdes, sendo, nestas entradas, sempre, alvo de

desenvolvimento ritmico.
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Figura 23. Quarto andamento: apresentagcio ndo sequencial das partes da formula. Fonte: HARLEKIN,
K. Stockhausen (1978, 8).

Com o desenvolvimento referido das partes 1 e 6, o ritmo predominante deste
andamento torna-se mais rapido com figuragdes ritmicas mais curtas, sobretudo, se
comparado com o andamento anterior, continuando, todavia, a ser observada uma relagao
de proporcionalidade entre os mesmos. A relacdo entre esta aparicao da férmula e a original
mantém, de igual forma, uma correspondéncia no ambito das dindmicas, sendo que, neste
andamento, este fator ganha expressao, devido também ao facto da personagem assumir um

caracter efusivo, pedante e afirmado na procura de novas transposi¢des da formula.

A Fig. 24 apresenta, em primeiro lugar, a primeira parte da férmula em mib, que
aparece ainda, no terceiro andamento e, seguidamente, sdo expostas as varias entradas da
mesma parte, durante o inicio do quarto andamento, verificando-se uma aceleragao ritmica
proporcional. O exemplo seguinte ¢ referente a primeira parte da férmula e a sua observacgao
demonstra que existe uma relagdo entre os valores ritmicos que, apesar de serem cada vez
mais curtos, desenvolvem-se sempre dentro do mesmo esquema, onde se alternam duracgdes
curtas com duragdes longas, permitindo criar relagdes de correspondéncia entre cada uma

das partes.
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Figura 24. Quarto andamento: exemplo de aceleraciio ritmica da primeira parte da formula. Fonte:
HARLEKIN, K. Stockhausen (1978, 7-8).

O desenvolvimento do ritmo estd intrinsecamente ligado a toda a representacio
teatral. A fluidez deste parametro, aliado a introduc@o de suspensdes ou dindmicas extremas,
continuam a sustentar a ideia de que as transformagdes da féormula vao sendo, ao longo da
obra, adaptadas as mudancas de espirito da personagem ou as suas atitudes, deixando, assim,
espacgo para a possibilidade de introduzir movimentos corporais e teatrais individuais. O
ritmo rapido potencia uma maior velocidade de movimentos, assim como propicia o caracter

mais efusivo e energético da personagem.

Outro ponto que merece realce e que segue na ideia de constru¢cdo de momentos que
aliam a transformagdo da formula a atitude cénica da personagem ¢ a adi¢do da nota 14, a
segunda parte da mesma. O processo de adicdo desta nota ao grupo anterior vem da
consequente aceleracdo ritmica e da criacdo de uma ideia musical que precipita e também
acelera a acdo da personagem. Esta juncdo permite ao compositor criar uma expansao do
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registo através da repeti¢do em oitavas da mesma nota, de forma a poder ser construida uma
cena de humor com recorréncia a expressdes corporais engracadas e desequilibradas,
correspondentes a este alargamento do registo do clarinete. Finalizado este processo, o 14

volta a pertencer ao seu grupo de origem.
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Figura 25. Quarto andamento: exemplo de variacio das partes da formula: expansio da nota la. Fonte:
HARLEKIN, K. Stockhausen (1978, 8).

A quarta parte da férmula aparece, também, variada, existindo uma repeti¢ao da nota
mi, (Fig. 26) onde continua a ser dado relevo ao salto de 6°M que constitui esta sec¢do € o
acelerando continua a evidenciar a estado efusivo e rapido da personagem. A quinta parte é
introduzida, de seguida, com a omissdo da sua ultima nota, o do#, que ¢ aqui substituido, por
uma repeticdo cromatica entre 14 e ré#, que, enarmonicamente, afirma a nota polar desta
transposi¢cdo. Com o fim desta sec¢do, a formula ¢ apresentada, a comecar em mib, com
todas as partes na ordem original e sem variagdes ou repeticdes das mesmas, embora se
apresente com a figuragdo ritmica rapida caracteristica deste andamento. E de salientar, no
entanto, a subida quase cromatica até um do - nota que nesta transposi¢ao ¢ o elemento novo
e possivel indicador de uma transposi¢do, também assinalada na Fig. 26 e que ¢ realgada,

similarmente, pelo gesto do clarinete.
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Figura 26. Quarto andamento: exemplo de elementos de variacdo da formula: repeticio do mi grave
para enfatizar o intervalo de 6°M; Utilizacio da enarmonia; Introducio da nota dé através do glissando.
Fonte: HARLEKIN, K. Stockhausen (1978, 8-9).

Todos os exemplos acabados de referir continuam a reforcar a ideia de que a linha
musical tem uma forte relagdo com o elemento cénico da composicdo. Apesar da ndo
existéncia de uma narrativa explicita, todos os contornos referidos da linha musical tém uma
fung¢do principal de enriquecimento e variagao da parte instrumental. Todavia, assumem uma
expressdo distinta ao serem relacionados com as didascalias deixadas pelo compositor. Na
Pag. 9 da partitura, terminada a ultima apari¢do da formula, segue-se um trilo que cria um
paralelismo com o inicio da obra. De forma semelhante, cria-se uma ideia circular, porque
Stockhausen deixa a indicacdo de se mover a campanula do clarinete em circulo, originando,
neste caso, uma nova ida a um dd, que se deve transformar num “guincho”, de forma a
introduzir e preparar o desenvolvimento de uma cena puramente teatral que acontecera de
seguida. Posteriormente, volta a aparecer a primeira parte da formula em mib. Porém, a partir
deste ponto, o compositor inicia uma série de transposi¢des incompletas, respetivamente,
para fa, sol#, do, ré, mib, sol, 14, si, e mib, que serdo, sempre, apresentadas pela introdugdo
da primeira parte da formula. E utilizado o processo ritmico referido anteriormente na Fig.
24 onde existe uma relacdo entre as duracdes que permite relacionar as partes da formula
com a sua semelhante original. Neste andamento, esta l6gica mantém-se, sendo o ponto de
alteracdo focado na sequéncia intervalar das notas, que passa a ndo ser a original, ganhando,

por sua vez, muito mais ambito. No entanto, a coeréncia da propor¢do das duracdes cria
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relagdes de correspondéncia entre as distintas variagdes € a sequéncia ritmica da formula
original, possibilitando uma coesdo das estruturas e um reconhecimento das mesmas
auditivamente, fator de relevancia para Stockhausen. Tomando como exemplo a primeira
parte da formula, as figuras seguintes (27/28/29) ilustram as sucessivas entradas da mesma,
onde se denota a referida desconstru¢do da sequéncia da melodia original através da

alteracdo dos intervalos que €, no entanto, unida pela semelhante relagdo e propor¢ao ritmica.

J -%%F;gf 23

Figura 27. Quarto andamento: primeiro exemplo de transformac¢io melédica recorrendo 2 mesma
proporcio ritmica. Fonte: HARLEKIN, K. Stockhausen (1978, 9).

wmolto vibr,

-~ N By ] —
¥ a0 T X ) A L~ I = 3 — |
yam ) | ) ~—— 01 g =
E? - 7 S s s s 1 1 = C .2 2N e ] s 75 S 1

 EFEE T Ao FXTioics ST

. o f _
f ‘mf <

Figura 28. Quarto andamento: Segundo exemplo de transformacio melédica recorrendo 2 mesma
proporcio ritmica. Fonte: HARLEKIN, K. Stockhausen (1978, 9).

Figura 29. Quarto andamento: terceiro exemplo de transformacio melédica recorrendo a2 mesma
proporg¢io ritmica. Fonte: HARLEKIN, K. Stockhausen (1978, 9).
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Estas entradas sucessivas vao sendo alternadas, em primeiro lugar, pela introdugao
de ritmo nos pés, que se associa a um caracter afirmado e seguro de si da personagem.
Posteriormente, este fator ¢ misturado com o desenvolvimento da segunda sec¢do da
formula, que aparece neste ponto da interpretagdo, expandido ao nivel do ritmo e da melodia.
Toda esta sec¢do de transposi¢do constante origina uma longa pedal de mi, apresentada na

Fig. 30, que tem como objetivo a introducdo de uma cena teatral humoristica.

Na mesma figura, observa-se que Stockhausen recorreu a introdu¢do de uma linha
secundaria paralela a linha do clarinete, que serve de guia para os movimentos a realizar com
o mesmo. Aqui, a euforia de ensinar patente nas caracteristicas da personagem neste
andamento ¢ traduzida pela criagdo de uma cena que leva Arlequim a cometer erros, como
por exemplo, desenhar com o clarinete no espago a referida melodia ascendente, quando o
que se escuta ¢ uma melodia descendente. Ao dar-se conta deste equivoco, reage com
surpresa, seguindo-se varias tentativas para voltar a conseguir acertar o movimento com a
melodia. A frustracdo da personagem pode ser traduzida por gestos e uma atitude corporal
que remeta para a frustracdo, tendo o intérprete a op¢ao de introduzir expressoes faciais de
descontentamento. Para este efeito, o compositor indica que se deve “abanar a cabe¢a” e
“bater duas vezes” na mesma, como sinal de desaprovagio dos seus proprios atos. E de
realgar que, apesar do objetivo principal deste fragmento ser cénico, Stockhausen escreveu
na linha do movimento uma melodia baseada nos intervalos da formula, que apesar de ndo
ser ouvida ¢ indicadora e tradutora do contetido e da expressdo musical que 0 movimento

deve adquirir.
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Figura 30. Quarto andamento: linha indicadora dos movimentos a realizar com o clarinete contraria a
linha da melodia. Fonte: HARLEKIN, K. Stockhausen (1978, 10).

A seguinte transformacdo do sol, de uma constante repeticdo para uma nota longa
em flatterzung e para um posterior desenvolvimento em arpejo que, a si aliados, contém
gestos de danca em espiral, permite a personagem uma saida desta situacdo de embaraco de

ndo conseguir acertar o movimento com a melodia.

Da mesma forma que, no final do terceiro andamento, foram introduzidos
movimentos do clarinete que indicam a base cénica deste andamento, aqui, acontece o
mesmo tipo de utilizacdo dos meios. A linha dos pés foi introduzida, pela primeira vez, em

O Professor Pedante, mas ¢ em O Bobo Malandro que esta linha vai ser amplamente

desenvolvida.
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1.3.7 O Bobo Malandro

Em o Bobo Malandro, ¢ obtido um resultado da transformacdo da férmula que
aparece, neste andamento, a abranger todo o registo do clarinete assumindo, assim, a
amplitude intervalar que veio a ser desenvolvida no andamento anterior. A defini¢do da
formula continua, da mesma forma, a ser traduzida pelo mantimento das duragdes entre todas
as modulagdes e a sua correspondente original. Na primeira aparicdo da mesma, neste
andamento, esta ¢ modificada por uma expansdo existente na quarta parte, representada na
Fig. 31. Aqui, o intervalo de sexta maior ¢ transformado numa progressdo melddica
ascendente que leva a melodia a atingir o registo sobre agudo do clarinete que, aliado as

sucessivas batidas do pé, servem de base para o desenvolvimento de mais uma cena teatral.

Hae
X .l

Figura 31. Quinto andamento: expansio da quarta parte da féormula. Fonte: HARLEKIN, K.
Stockhausen (1978, 11).

A personagem, durante este andamento, torna-se num bobo e envolve-se numa série
de situacdes teatrais cOmicas, que continuam a estar representadas, tanto a nivel musical
como gestual. A primeira situagdo desenrola-se com a tentativa da personagem alcancar a
nota mais aguda do instrumento, o do sobre agudo. Toda a primeira parte tem um caracter
humoristico, onde a nota sol ¢ apresentada com diferentes afinagdes, devendo o Arlequim
esticar-se e ficar em bicos dos pés, de forma a tentar alcancar esta nota através do

comprimento do seu corpo (Fig. 32).
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Figura 32. Quinto andamento: Exemplo de cena teatral. Fonte: HARLEKIN, K. Stockhausen (1978, 11).

A formula volta a aparecer completa, quando esta primeira cena termina, sendo,
similarmente, constituida a nivel melddico por grandes saltos intervalares que abrangem
todo o registo do instrumento, adotando no ambito do ritmo, precisamente, a mesma
estrutura e divisdo que quando aparece em mib, no final do terceiro andamento. As unicas
excecdes neste ambito sdo (1) as duas primeiras notas, que aparecem aqui, com uma duragao
ritmica correspondente ao dobro da duracdo da féormula original e (2) a tltima nota, que deve
soar a um “guincho”, para poder suceder a continuacdo da tentativa da personagem de
alcancar o do6 sobre agudo. A frustracdo inicial de Arlequim leva-o agora a pensar numa
solugdo para chegar ao seu objetivo, pois, como explicado no subcapitulo dedicado a
Commedia dell Arte, esta personagem pode ndo ser muito inteligente, mas tem, sempre, a
perspicacia necessaria para contornar os eventos menos agradaveis em que se vé envolvido.
A situacdo teatral criada por Stockhausen, na Pag. 11 da partitura, pretende retratar essa
vertente da personagem, visto o mesmo propor que, depois de estar embaragado, devido as
varias tentativas falhadas de alcangar a nota mais aguda do clarinete Arlequim:

shake head - look upwards - think - cross ankles, clarinet under arm; brighten expression -
grin - look at clarinet - take it into the mouth - starting bellow the bell, move the flattened
palm up the clarinet, pretending to pull the clarinet slowly upwards against much resistance
(arm muscles shake, neck muscles tighten, knees are bent) - the hand stops in the air
approximately in the middle of the clarinet, as if become practically half as long
(Stockhausen, 1978, XIX).

Dissimulada como esta personagem pode ser, ainda finge que foi bem-sucedido e como
conseguiu por o seu clarinete mais pequeno, toca em bicos dos pés e com a mao direita no
barrilete — conseguindo, assim, emitir a nota mais aguda do clarinete. O alcance desta nota,
na mesma pagina, leva a uma repeticdo da sexta e, posteriormente, da quarta parte da
formula, que volta a culminar num largo do sobreagudo, onde Arlequim danga feliz, em
ritmo de valsa e em espiral, por ter conseguido alcangar o seu objetivo. E, posteriormente,
apresentada uma ultima apari¢do incompleta da formula, onde ¢ omitida a segunda parte da

mesma. No entanto, o compositor continuou a dar énfase a utilizacdo de todo o registo do
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instrumento e a desenvolver a utilizagdo do glissando. Aqui, o Arlequim ri-se de forma
imprudente, toca com o instrumento na vertical ¢ exuberante nos seus passos de danca e,
finalmente, vira-se de costas para o publico, tocando com o clarinete no meio das pernas.

Este andamento apresenta de seguida novas didascalias:

In a rapid succession of separate actions (like snapshots): with the right hand reaching around
behind the right leg, grasp the clarinet, slowly pull it back and out between the legs, make
an elegant right turn. (turn far enough that everyone in the hall can see the following action:)
Pull a “swab” made of fabric in the pattern and colours of the Harlequin costume, from the
left sleeve and pull it though the clarinet (to clean it) in the normal way - then continue to
play, and with elegant steps, dance to the right side of the stage (as seen from the public)
(Stockhausen, 1978, XX).

Todavia, ¢ de realcar que desde o Professor Pedante que Stockhausen introduz a
utilizagdo de uma linha de ritmo para ser interpretada pelos pés do intérprete. Neste
andamento, este motivo aparece, maioritariamente, como interruptor da linha melddica,
sendo introduzido todas as vezes nas pausas, com excecao de uma das vezes, em que ¢é
executada em simultdneo com uma nota. Em o Bobo Malandro e, também, no andamento
seguinte, o Dangarino Apaixonado, esta ideia ganha relevo, passando a ser introduzida como
parte integrante da melodia. Este fator ¢ outra das razdes que sustentam a tese de o ritmo ser
considerado, nos proximos andamentos, uma componente de relevancia. Serd impulsionador
da linha do clarinete tendo, como objetivo, o desenvolvimento, sustentacdo e ajuda na
expansao da melodia da formula, assim como torna-se, também, um elemento que beneficia
a continuidade da linha melddica enriquecendo e ornamentando ritmicamente a mesma. Esta
escrita em contraponto da linha ritmada dos pés produz sons audiveis, que se misturam e se
integram na linha da melodia, que serdo abordados, detalhadamente, no ultimo capitulo deste
estudo. A sua estrutura ¢ a mesma utilizada na linha do clarinete mantendo-se, desta maneira,
a coesdo entre ambas as partes. Como a sua génese ¢, igualmente, pensada na diferenciacao
das duragdes de cada célula, ¢, similarmente, possivel a existéncia de uma correspondéncia
direta a qualquer parte especifica da formula, mesmo tratando-se de um componente
puramente ritmico. Desta forma, ¢ mantida a unidade entre as partes da férmula, apesar das
constantes transformagdes ao nivel dos intervalos. A figura seguinte (Fig. 33) exemplifica a
primeira parte da formula que, melodicamente, ndo ¢ reconhecida, devido a disparidade
intervalar e sua ornamentagdo, mas, devido ao facto de o ritmo da linha dos pés conter a
mesma relagdo entre as duracdes, €, desta forma, possivel efetuar uma correspondéncia de
associagdo a referida parte. Esta ¢ uma técnica que Stockhausen utiliza durante toda a obra,

conforme ja apresentado nas figuras 24, 27, 28, 29. A relagdo ritmica selecionada para a
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formula original ¢ desenvolvida através de varias transformagdes em variados ambitos,

todavia o ritmo apresenta-se, sempre, com o mesmo tipo de duragdes e proporgoes.
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Figura 33. Quinto andamento: exemplo da construcido ritmica da linha de sapateado. Fonte:
HARLEKIN, K. Stockhausen (1978, 12).

Verifica-se, durante todo o presente andamento, a utilizacdo de vérios tipos de
recursos, como o sapateado ou a expressao corporal, facial e teatral, assim como a deslocagdo
em palco que, juntamente com a desfragmentagdo e ornamentacdo da formula e consequente
desenvolvimento do ritmo da linha dos pés, se traduzem numa fécil perce¢cdo, quer do
caracter brincalhdo, malicioso e ativo caracteristicos da personagem, como do ambiente
humoristico que pode prevalecer em cada cena. Este andamento ¢ mais um dos momentos
da obra onde se torna relevante que a musica e a cena/gesto/coreografia se tornem
indissocidveis, devido ao facto de perderem leitura de publico e compreensao se realizados

separadamente.
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1.3.8 O Dancarino Apaixonado

Como ja referido anteriormente, o Dangarino Apaixonado ¢ também caracterizado a
nivel da constru¢do da composi¢do por um grande desenvolvimento do ritmo, que se observa
através da melodia e, sobretudo, da expansao da linha do ritmo dos pés, que ganha, neste
andamento, a sua maior expressao. A nivel formal, este andamento ¢ subdividido em quatro
seccdes, a saber, a inicial, a qual Stockhausen ndo atribuiu nenhum nome, a Dang¢a Marcial,
O Didlogo com o pé e a Danga do Arlequim. As duas primeiras sec¢des deste andamento
continuam a introduzir partes da férmula ornamentadas, ndo sendo, por isso, utilizada a
sequéncia melddica original. A linha ritmica dos pés inicia-se durante a primeira sec¢do com
referéncias claras as primeiras quatro partes da formula (Fig. 34), passando esta ligacdo a
ser, posteriormente, menos evidente. A proporcionalidade ritmica €, assim, mais visivel,
agora, na linha ritmica dos pés, pois ¢ mantida a ldgica sequencial das partes da formula
sendo, desta maneira, possivel aproximar o ritmo da linha da melodia da foérmula
apresentada, por exemplo, no segundo andamento, com o ritmo da melodia agora executada

pelos pés.
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Figura 34. Sexto andamento: constru¢do da linha de sapateado que mantém a estrutura ritmica da
formula. Fonte: HARLEKIN, K. Stockhausen (1978, 13).

A desconstrugdo da linha ritmica dos pés até ao ponto onde ja ndo ¢ possivel realizar
uma ligacdo idéntica, a uma qualquer parte da férmula original, possibilita que Na Danga
Marcial exista uma ligacdo vertical entre esta linha e a linha melddica. Na Fig. 35 € possivel
visualizar pontos de terminagdo conjunta entre ambas, momentos onde a parte ritmica dos
pés atua como continuacao da linha da melodia ou funciona como impulso para o inicio de
frase. A melodia aparece, também, mais fragmentada, sendo dividida por pausas mais longas

ou suspensoes, que ajudam a introducdo de uma postura mais elegante do Arlequim.
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Figura 35. Quinto andamento: paralelismo entre a linha do clarinete e a linha de sapateado - pontos de
impulso conjunto, de finalizacio ou de continuacgio de frase. Fonte: HARLEKIN, K. Stockhausen (1978,
14).

O énfase na linha ritmada dos pés aproxima a partitura a danga pois, como afirma
Marzack, (2009, 50): “This section explores to the full the idea of performing music while
dancing at the same time”. Se, em andamentos anteriores, o movimento corporal ou do
clarinete ¢ que enfatizavam a linha musical, acompanhando-a de forma a esta ser mais
percetivel, sobretudo, aos olhos do publico, em todas as sec¢des do Dangarino Apaixonado,
a utilizacdo dos pés ¢, por sua vez, bastante desenvolvida e relevante, funcionando como
elemento base da linha musical. Desta forma, os gestos com o clarinete, que desenham no ar
a melodia sdo, agora substituidos pela interpretacdo de um ritmo realizado pelos pés, que
como referido, cruza esta partitura com competéncias da Danga, permitindo desenvolver o
cardcter exuberante e confiante de Arlequim. Marcelo Gonzdlez relata a experiéncia de
aprendizagem da obra com Suzanne Stephens, afirmando que a mesma o inspirou a realizar
um trabalho, onde a ligacdo entre a linha melddica do clarinete e a linha ritmica dos pés fosse
pensada e realizada conjuntamente: “verdadero trabajo de cdmara entre los dos
“instrumentistas” (...) Como en una obra de cdmara, ambos ejecutantes se miran, se
escuchan, se dan sucesivamente las entradas, los levares” (2010, 11). Arlequim torna-se um
bailarino, leve, elegante e suave dangando com o clarinete todos os ritmos da melodia da
formula. Para a realizacdo desta cena, Stockhausen deixou indica¢Ges sobre a diferenciagdo
de quando utilizar a ponta do pé ou o calcanhar sendo, também, rigorosamente, detalhado o
facto de as duragdes mais longas serem dancgadas através da realizacdo do desenho de um
circulo no chio, cujo tamanho € proporcional a duracdo ritmica da figura a que se aplicam.

Para além do seu efeito visual, este gesto tem, também, influéncia na traducdo da totalidade
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da duragdo de cada figura ritmica o que, ao contrario de andamentos anteriores, torna mais
percetivel as diferentes duragdes utilizadas na construcdo desta linha. A mesma contém,
também, referéncias a dindmicas que servem de complemento a linha do clarinete e/ou como

fator de afirmacdo do caricter da personagem.

No que diz respeito ao ritmo geral de todo este andamento, visualiza-se, sobretudo a
partir da Dang¢a do Arlequim, uma crescente constru¢do e organizagao ritmica da linha dos
pés que ganha protagonismo e que culminard com o aparecimento ritmico da férmula no

final do referido andamento.
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Figura 36. Sexto andamento: ritmo da férmula apresentado na linha dos pés. Fonte: HARLEKIN, K.
Stockhausen (1978, 19).

A composi¢do de uma linha exclusivamente ritmica cria uma amplitude musical
como se se tratasse da introdu¢do de um segundo instrumento, visto ser introduzido na linha
melddica o som percutido produzido pelos pés a bater no chdo. Esta producdo sonora
acrescenta dinamica a linha do clarinete, aportando-lhe uma base e um complemento que
funciona, também, como um motor de continuidade que, ao longo do andamento assume
preponderancia e relevo. A utilizagdo dos pés, apesar da escrita ritmica rigorosa, permite

também, o movimento do corpo, proporciona pequenos saltos € uma consequente
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movimentacao organizada no espaco de palco, facilitando, assim, a fluidez do elemento da

danca, a coreografia e a promocao do caricter exuberante da personagem.

O Didlogo com o pé € a terceira seccdo deste andamento e nasce do carécter de
Arlequim que, por se ter tonado um professor quer agora ensinar o seu pé a contar os ritmos
da férmula. Devido a semelhante técnica de composicao, que utiliza as propor¢des ritmicas,
observa-se que, para esta sec¢do, foram utilizadas a primeira, segunda, quinta e sexta partes

da formula.

Para a producio do efeito comico da personagem ensinar o seu proprio pé a contar,
¢ alternada a linha da melodia do clarinete com a linha ritmada dos pés e sdo, também,
introduzidas expressoes corporais € faciais, de forma a traduzir a relac@o entre as duas partes
e a consequente cena de humor. Simultaneamente ao escutar-se a notas da férmula no
clarinete e a sua reproducdo ritmica pelos pés, Arlequim conta os tempos com a cabeca e
com os dedos das maos no ar. A eficaz aprendizagem do pé leva a personagem a dancar de
forma efusiva, ganhando esta linha ritmica preponderancia em relacdo a linha melddica. Esta
comeca completa no inicio, desaparecendo, progressivamente, de forma a dar espago aos
movimentos € aos passos de danca. Nesta seccdo, o ritmo dos pés volta a permitir uma
movimentacdo no palco, que pode ser aproveitada pelo intérprete, de forma a alcangar

fluidez de movimentos e o caracter agil e rdpido, também, tipico da personagem.

A Dang¢a do Arlequim, retoma o aparecimento da féormula na linha da melodia em
lab, podendo observar-se a sequéncia de notas no seu estado original. E, todavia, seguida
por mais seis entradas consecutivas da mesma, onde ¢ aplicado o processo de composi¢ao
inverso ao utilizado no inicio da obra. A desconstru¢cdo do trilo inicial originou uma
passagem em semicolcheias, que tinha como objetivo ir introduzindo, uma a uma, as notas
da formula. Nesta subsec¢do, a férmula aparece completa em primeiro lugar e, em cada
entrada sucessiva da mesma, vao sendo retiradas notas, que sdo substituidas por pausas. Este
facto origina que a ultima apari¢ao da formula seja, unicamente, constituida por um conjunto
de quatro notas isoladas, sendo que, no resto do tempo, ¢ utilizada a linha ritmica dos pés
que exalta a danga e o seu cardcter envolvido, concentrado e agil. Arlequim fica tdo

entusiasmado com a sua danga que se esquece, progressivamente, das notas da sua melodia.
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A Tab. 2, apresentada na pagina seguinte, expde a omissdo progressiva das notas da
sequéncia, consoante vao ocorrendo as seis entradas sucessivas da formula. Foram indicadas
em “O” as notas da formula em 14b e registadas as omissdes subsequentes. A cor de laranja
foi assinalada cada nota que foi sendo omitida de forma a clarificar a dissolu¢do da melodia

na leitura da tabela.
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Ao nivel ritmico, o primeiro aparecimento da féormula nesta sec¢do ¢ idéntico,
quando a mesma aparece em O Poeta Apaixonado (em mib), bem como na apari¢do da
formula completa em o Bobo Malandro. As restantes entradas apresentam a mesma estrutura
com pequenas variagdes, devido ao facto da progressiva omissdo de notas da melodia. O
ponto central desta danca €, no entanto, a linha ritmica dos pés, que tem, aqui, 0 seu maior
desenvolvimento e preponderancia. Constata-se, na Fig. 37, que no inicio desta seccdo existe
um paralelismo das vozes, expondo assim, uma verticalidade das células que une as duas
partes - facto também realizado anteriormente (Fig. 35). Observa-se, porém, que, a par desta
ligagdo, existe uma progressiva expansao com um aumento das tercinas, que surgem como
complemento ou continuidade da linha melddica, contribuindo desta forma, para um

desenvolvimento ritmico necessario, por ser uma sec¢ao onde predominam as competéncias

da danga.
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Figura 37. Sexto andamento: desenvolvimento da linha ritmica dos pés. Fonte: HARLEKIN, K.
Stockhausen (1978, 16).



1.3.9 A Exaltacio do Espirito do Pido

No ultimo andamento desta obra ¢ retomada a ideia da figuracdo rapida, circular e
repetitiva do inicio da composicdo: “It gets back to the opening idea of fast passages, which
are gradually transformed into the set of pitches of HARLEKIN formula” (Marzack, 2009,
53). Observa-se uma constru¢cdo em arpejos até se alcancgar o lab agudo do clarinete e,
gradualmente, vao sendo introduzidas cada vez mais notas até se formar uma sequéncia

intervalar semelhante a da féormula.
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Figura 38. Sétimo andamento: exemplo da construcio final da formula. Fonte: HARLEKIN, K.
Stockhausen (1978, 20).

Terminado este processo de organizagdo das notas, ¢ alcancado, como referido, o 1ab
agudo numa suspensdo e, a partir deste momento, inicia-se a derradeira desconstrucao da
formula. Progressivamente, cada nota vai ser retirada da passagem de semicolcheias, mas
em vez de ser omitida, como no andamento anterior, ¢ realgada com um aumento da sua
duracdo e uma suspensao: “Each of these fermatas must be long and like a wild bird scream"
(Stockhausen, 1978, XXIV). Este facto traduz uma diminui¢do das notas da passagem em
semicolcheias com um consequente destaque final da sequéncia das notas da férmula. Em
relacdo ao ritmo deste andamento ¢ importante referir, que deixa de se observar a linha
ritmica dos pés, passando a estrutura da melodia a basear-se, em primeiro lugar, na repeti¢ao
de arpejos de dez notas, que se transformam posteriormente em grupos de sextinas. O final
do andamento apresenta os referidos grupos de semicolcheias, que se alternam com as
referidas notas de longa duragdo: “La obra concluye con 13 “gritos de pajaros” (...)

intercalados con espirales ascendentes; 13 notas largas, agudas, estridentes, salvages...Tal
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es el final de la obra y la potente energia que debe emanar de cada una de ellas” (Gonzalez,

2010, 14).

A ideia musical traduzida pela repeticdo constante de arpejos rapidos recupera,
também, a construcdo de uma grande espiral que abranja todo o espago do palco. Este
andamento pode ter, entdo, como forma geral, uma construc¢do circular que leva o Arlequim
desde o centro do palco, numa viagem até a saida do mesmo, sendo que esta ¢ feita do lado
oposto a entrada, ou seja, do lado direito visto de quem vé do publico. “The function of body
movement in this section is similar to that in the opening of the piece. It emphasizes the
mystical form of a spiral and carries the character off the stage and back to his enchanted

world” (Marzack, 2009, 71).

Dentro deste conceito geral da espiral, sdo indicados movimentos e expressdes que
vao pontuando e enfatizado os seguintes aspetos: (1) para a impossibilidade de respirar - que
se poe devido ao grande sistema de repeti¢des de arpejos seguidos ¢ dada a indicacdo para
respirar, quando necessario, sendo criada a nivel cénico, uma cena que contenha uma
paragem abrupta, tanto do movimento circular do corpo como da linha melddica. Durante
esta paragem, inspira-se pelo nariz e retoma-se a referida linha do ponto onde se parou. (2)
Nas pausas, que antecedem sempre, o ataque de cada uma das notas longas, pode ser
considerada a realizagdo de uma interrupg¢do organica da espiral, que permita dar espago a
audicdo do siléncio que, por sua vez, a medida que a obra se encaminha para o final, podera
ser cada vez mais longo. (3) Os “gritos de passaro” foram escritos com a indicacdo de vibrato
mais glissando, sendo este efeito sonoro de subida e descida do som traduzido por um gesto
onde o clarinete se pode mover igualmente para cima e para baixo, propiciando uma
coordenagdo entre ambos. O corpo pode, neste ponto, manter-se em rotagdo para a esquerda,
permitindo, assim, uma transformacao e difusdo distinta do material sonoro. (4) Ao nivel
das dinamicas, este andamento retoma o caracter musical e cénico do inicio da obra, sendo,
por isso, apresentadas dindmicas baixas que, por sua vez, sdo alternadas com “gritos de
passaros”. Estes apresentam, contrariamente, uma dindmica elevada de forma a poder ser
realcada a ultima transformacao da férmula. Assim, € construido, no inicio do andamento,
um ambiente calmo, mas que se intensifica até ao final da obra em paralelo com o estado de
espirito da personagem que mistura a nostalgia do final e de ndo querer terminar com a

euforia de receber as palmas e de concluir a sua historia.
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De acordo com a partitura, ja do lado direito do palco e encostado a uma das paredes,
Arlequim fica imovel depois de tocar a ultima nota da féormula. Passado um momento de
introspecao, olha com nostalgia para o publico e abana a cabeca, dando a entender que nao
quer ir embora. Espera pelo aplauso, em siléncio e, quando este comegar, levanta a cabega
com um olhar radiante, dirigindo-se, rapidamente, com pequenos passos para o centro do
palco. Finalizada a vénia em agradecimento aos aplausos, volta, rapidamente, para o mesmo
sitio, mantendo sempre, o contato visual com o publico e ficando sempre visivel aos olhos
do mesmo. A especificidade das indica¢des referidas até ao momento da saida completa do
palco demonstram a relevancia dada por Stockhausen ao facto da importancia teatral
existente em toda a obra. Tal como no Teatro, a personagem pode ser mantida até ao fim da
interacdo com o publico, de forma a preservar, até ao final, a conce¢do geral da obra e a

credibilidade da personagem.

Como conclusdo desta anélise, € possivel observar que HARLEKIN esta construido,
musicalmente, sobre a base de uma féormula de onze notas, que sofrerd uma metamorfose ao
longo de toda a obra. Assumindo, sempre, caracteristicas distintas, intrinsecamente ligadas
aos gestos do corpo do intérprete e do instrumento, tem, assim, consequéncias diretas na
constru¢do dos variados estados de espirito da personagem - fator demonstrado ser de

relevancia para Stockhausen.

Para um resumo e sintese das transformacdes ocorrentes ao longo da obra e descritas
durante este primeiro capitulo, foi realizada a Tab. 3, que pode ser consultada para uma
verificacdo das alteragdes passiveis de se encontrar na formula e suas inerentes indicagdes
cénicas, que possibilitam, conjuntamente, a constru¢do dos diferentes estados de espirito da

personagem.

82



Andamentos Desenvolvimento  Movimentos/ Cena Estado de espirito
da Formula do Arlequim
O Mensageiro dos  Trilo; Construgdo de uma  Enfeitigado;

Sonhos

O Construtor
Brincalhdo

O Poeta
Apaixonado

O Professor Pedante

Transposi¢ao: sol
Adigdo progressiva

espiral; Movimentos Introvertido;
circulares;

de notas da formula Imobilidade;

ao grupo de

semicolcheias;

Diferenciagao Gestos livres e Enérgico;

ritmica da melodia
da formula em Sol;

rapidos de acordo
com a melodia em
formacao;

Passagem
progressiva das
notas da sequéncia
da formula para a
oitava inferior;
Transformagao da
formula

com o objectivo de
a trazer para o
registo grave do
clarinete;

Enfase gestual nas  Vivo; Comico;

células de Brincalhao;
ornamentacao da Eléctrico;
formula;

Transposicao: 1é e
mib;

Formula atinge o
seu estado mais
lento - com
duragdes ritmicas
mais longas no
registo mais grave
do instrumento;

Sem movimento até Pensativo; Calmo;

Se prostrar
ajoelhado;
Sentado de olhos
fechados;

Introspectivo;

Transposi¢ao: mib;
Aparecimento nao
sequencial das
partes da formula;
Desenvolvimento
ritmico
proporcional;
Inicios de
transposi¢do nao
terminados;

Desenhar a melodia Professor; Euforico;

Extrovertido;
Confiante;

no ar;

Formula como base
da cena teatral -
repeticao de notas;

Extase leva-o a
cometer erros;

Cena cOmica -
engana-se a
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Andamentos

Desenvolvimento
da Formula

Movimentos/ Cena

Estado de espirito
do Arlequim

O Bobo Malandro

O Dangarino
Apaixonado

A Exaltagdo do
Espirito do Pido

desenhar a melodia
no ar;

Formula atinge
maior ambito na
extensao intervalar;
Transposicao: 14;
Introdugdo da linha
ritmica dos pés;

Cena comica -
encurtar o clarinete
para atingir a nota
mais aguda

Frustracdo no inicio
por ndo conseguir
alcangar o seu
objectivo;
Malicioso; Agil;
Astuto;

Transforma-se com
menos
proporcionalidade
ritmica; Serve de
base a cena teatral;

Tirar um lengo da
manga para limpar o
clarinete;

Feliz; Radiante;

Divisdo em quatro

Tentativa de ensinar

Professor; Activo;

partes que o pé a contar; Apaixonado;
apresentam uma

desfragmentagdo da

formula;

Transposicao para

lab;

Desenvolvimento da Andamento onde a  Bailarino;

linha ritmica dos danga ganha Exibicionista;
pés; relevancia;

Série de arpejos que Retoma o Relaxado; Feliz;

levam a uma nova
reconstrugao da
formula;

movimento circular
sobre si mesmo e
em espiral;

Alternancia de
passagens em
semicolcheias com
os “gritos de
passaros’;

Indicag¢des de como
terminar a obra e
agradecer os
aplausos

Saudoso; Timido;
Expectante pelos
aplausos;

Tabela 3. Relacio entre as transformacgdes da formula, a cena e a consequente producio dos diferentes
estados de espirito da personagem. Fonte: Elaborado pela autora.
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Desde o gesto mais abrangente, como a rotagdo em espiral ou o movimento corporal
especifico da personagem, até ao desenho no espaco da linha da melodia, através do clarinete
ou do ritmo dos pés, que acompanha a mesma, toda a obra foi pensada de forma a criar um
impacto visual e auditivo distinto, similarmente, a poder transformar a perce¢ao e o trabalho
de preparagdo do intérprete que tem aqui, que interpretar sozinho, uma personagem, mover-
se e dancar, assumindo com os movimentos do seu corpo, uma parte fundamental da
interpretacdo: “El arlequin es un espiritu permanentemente cambiante, vivaz; ora es un
enamorado, ora un bufon, etc. Esta vivacidad debia ser claramente manifestada en el
transcurso de la obra” (Gonzélez, 2010, 14). O intérprete pode, assim, desenvolver
conhecimentos teatrais, que implicam a constru¢do de uma personagem, como introduzir
competéncias relativas a Danca, sendo capaz de juntd-los a uma linha musical extremamente
desafiante, de forma a que o resultado final seja unificado, coerente, indissocidvel e sem
relacdes de hierarquia. Esta forma de composicdo, onde sdo reunidas varias artes, abre um
caminho para a sedimentacdo de uma visdo e conce¢do musical, que transforma as
competéncias do intérprete, da mesma maneira que provoca alteragdes sonoras relevantes,
que complementam a interpretagdo, as quais serdo observadas, detalhadamente, durante este

estudo.

A ideia de utilizar uma personagem da histdria teatral conhecida por ser detentora de
uma personalidade variada e recheada de detalhes, no que diz respeito as suas caracteristicas,
¢, claramente, traduzida por um discurso musical sempre em constante transformacao e que
se adapta, de maneira a demonstrar estas variantes da personalidade da personagem.
Verificou-se que um dos fatores de relevancia desta obra prende-se com a ligagdo entre as
constantes mudancgas e ornamentagdes da formula com as indicagdes cénicas, também,
deixadas por Stockhausen. A interpretacao conjunta da linha musical e a introdugao fluida e
organica das competéncias relativas ao Teatro e a Danga permitem a unificagdo do contetido
da partitura, aportando mais compreensdo das estruturas, da forma ou leitura de publico
significativas de uma melhor traducdo do estado emocional da personagem. Com isto, a
andlise elaborada ndo foi feita por parametros, em separado, por se observar uma
impossibilidade de dissociagdo dos mesmos. Todas as transformagdes realizadas na formula
tem um fundamento cénico, que ndo pode ser separado, devido ao facto deste estudo
defender que as partes ndo funcionam, nem atingem o objetivo pretendido, se realizadas ou

interpretadas, separadamente. Observou-se que as emogdes de Arlequim traduzidas pelas
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didascélias criadas por Stockhausen s6 funcionam, se ligadas a parte musical, verificando-
se, similarmente, também, o contrario. A interpretacdo exclusiva da parte musical € possivel.
Todavia, afetard a pertinéncia visual e artistica da partitura, da mesma maneira que existe,
também, uma perda de resultados sonoros distintos, por ndo ter gestos associados nem

primar da espacializacdo sonora - fatores que conferem a obra um caracter inovador.
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Capitulo 2

Observacido e comparacio de seis interpretacoes. Reflexdo sobre as

distintas op¢oes interpretativas

Depois de demonstrada a existéncia e importancia da ligacdo dos movimentos do
corpo e do clarinete a linha musical, através da andlise da transformacdo destes
componentes, o presente capitulo desta tese analisa seis interpretagdes distintas de
HARLEKIN. A comparacdo vai ser efetuada através da observagdo das diferentes
interpretacdes em relagdo a parte coreografica da obra e sua consequente ligacdo a partitura
musical. O objetivo principal desta observacao prende-se com a verificagdo da nova postura
e abordagem necessarias, por parte do intérprete, para a realizagdo das didascélias e
consequente resultado na construcdo dos estados de espirito da personagem. Serd, desta
forma, verificado se cada intérprete realiza ou ndo as indicagdes do compositor e se transmite
os diferentes caracteres da personagem através das mesmas, possibilitando aferir de que
forma estes fatores o afetam discurso musical. Serd que todos os intérpretes realizam todas
as didascalias deixadas pelo compositor? No compasso exato, onde aparecem? Sera que
existe espaco para a criatividade na criagdo de movimentos? Qual o impacto da interpretagao

1solada das didascalias ou da linha musical?

Foi realizada uma pesquisa junto do Stockhausen Foundation for Music, onde
Suzanne Stephens!® cedeu contatos de intérpretes, que trabalharam com a propria a
interpretacdo de HARLEKIN, nos cursos de Kiirten, na Alemanha. As restantes gravacdes
foram adquiridas através do contato direto com os intérpretes. A impossibilidade de contato
com intérpretes ou a danificagdo das gravagdes originou que, neste capitulo, fossem
observadas seis interpretagdes. No entanto, a Tab. 4 indica o resultado completo da pesquisa

realizada.

13 A 6 de Abril de 2017
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Intérprete Data Local Gravacio

Jean Kopperud 1980 Sem informagao Intérprete incontactavel
Suzanne Stephens 7 de Maio de 1990 Lisboa - Portugal Localizada

Roberta Gotardi 2001 Kiirten - Alemanha Localizada

Etienne Lamaison 2003 Lisboa - Portugal Danificada

Etienne Lamaison 6 de Junho 2003 Acgores - Portugal Localizada

Marcelo Gonzalez 2004 Kiirten -Alemanha Localizada

Rumi Sota-Klemm 2004 Kiirten -Alemanha Danificada

Michele Marelli 2007 Kiirten -Alemanha Intérprete incontactavel
Roberta Gotardi 2007 Cagliari - Italia Localizada

Katarzyna Marckzac 2009 Canada Nao cedeu a gravagdo

Karel Donhal 22 de Fevereiro 2011  Sem informagao Incompleta na Internet
Paula Pires 31 de Outubro 2016 Sao Paulo - Brasil Localizada
Patricia Silva 2017 Lisboa - Portugal Inexistente

Kathy Crane - Kiirten -Alemanha Intérprete incontactavel
Jean Guy Boisvert - Canada Intérprete incontactavel
Ian Stuart - Kiirten -Alemanha Intérprete incontactavel
Michel Marang - Kiirten -Alemanha Intérprete incontactavel

Tara Bouman

Kiirten -Alemanha

Nao localizada pelo
intérprete

Tabela 4. Quadro indicativo do resultado da pesquisa de gravacdes de HARLEKIN.

Esta tese tem como objetivo principal o estudo de HARLEKIN, no sentido de ser
realizada uma interpretagdo onde se entenda a convergéncia entre a Musica, o Teatro e a
Danga. Nesse sentido, foi efetuada uma tradugdo para portugués de todas as indicacdes
cénicas da partitura, tendo sido a mesma baseada, tanto na traduc¢do para inglés como na
traducdo para francés, que sdo apresentadas no inicio da partitura. Este estudo agregou,

também, as mesmas por cena, pois foi verificado que, na partitura, sdo apresentadas as
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indicacdes em alemdo sobre cada compasso especifico correspondente, porém, a tradugdo
foi realizada por frases e anexada em forma de lista, sem relagdo direta com o contetido
musical. Para simplificar a apresentacdo dos resultados obtidos, na comparagdo das
interpretacdes e, permitir uma melhor leitura dos mesmos, estes sdo apresentados sob a
forma de uma tabela individual para cada andamento/seccdo da obra. Nestas, podera ser

visualizado se o intérprete realizou ou ndo as referidas indicagdes do compositor e foi

o~

também, assinalado se as interpretou de forma: (1) incompleta, quando a indicagdo
efetuada, mas € observada a falta de algum detalhe; (2) imprecisa, quando a didascélia ¢
realizada fora do compasso indicado pelo compositor; (3) se realizou outro gesto/movimento
como op¢do interpretativa. Realca-se que foram, também, assinalados cortes existentes na
gravacao, falhas de memoria ou a impossibilidade de verificagdo das indicacdes, devido a
problemas com o video. Esta andlise pretende desta forma demonstrar se o clarinetista fez
ou ndo a indicagdo tal e qual como aparece descrita na partitura podendo, assim, detetar-se
dificuldades, solucdes e opgdes interpretativas, que podem ser criadas dentro da mesma
indicacdo. A suceder cada tabela, sdo apresentados comentarios com as reflexdes mais
relevantes sobre as opg¢des de cada um dos intérpretes. Por fim, realca-se a pertinéncia da
observacao de duas interpretacdes de Roberta Gotardi, visto que depois da comparagdo das
mesmas, se observaram diferengas substanciais entre cada uma delas, passiveis de serem

incluidas neste estudo.

Numa primeira observagdo geral, regista-se que todos os intérpretes tiveram em
consideragdo as indicagdes do compositor referentes a luz e ao figurino, pois foi observado
que todas as interpretagdes incluem o foco de luz, que segue a personagem durante toda a
obra e todos os intérpretes criaram uma peca de roupa especifica para esta interpretagdo.
Denota-se que todos os fatos sdo diferentes, adequados ao gosto e conforto de cada
intérprete, no entanto, todos estdo dentro do padrdo de cores indicado, na partitura, pelo
compositor. Verificou-se também a utilizagdo de sapatos proprios durante a interpretacdo
confirmando-se o realce e a precisdo ritmica das partes onde ¢ utilizado o recurso ao
sapateado. Cinco dos seis intérpretes tomaram este adereco em consideragdo, apesar desta
técnica ser apenas referenciada pelo compositor, ndo sendo a utilizacdo de sapatos

especificos expressamente indicada.

E de realcar que foi possivel observar na gravacdo de Etienne Lamaison uma das
condicionantes de interpretacdo desta obra. O palco onde este intérprete realizou a sua
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performance era estreito e sob o comprido, o que possibilitou verificar uma necessidade de
adaptacao dos gestos para os mesmos continuarem a ser visiveis para um publico que estava
em toda a sua volta, em vez de estar situado, exclusivamente, de frente como nas restantes
interpretagdes. Indicagdes como “mostrar o perfil esquerdo” foram tomadas em conta como
realizadas, apesar de se observar que so parte do publico visualizava a indicagdo de forma
correta. Esta questdo mostra uma especificidade desta partitura, que pode ser pertinente para
o intérprete pois, provavelmente, ndo ensaia no sitio onde serdo as suas performances. Desta
forma pode ser importante conhecer, antecipadamente, o espago do concerto de maneira a
poder prever e adaptar todos os movimentos e a espacializacdo dos mesmos. Esta tomada de
consciéncia podera garantir movimentos com uma visivel leitura de publico e uma

consciéncia espacial, no sentido de se utilizar todo o espaco disponivel para a interpretagao.

2.1 O Mensageiro dos Sonhos

Para o primeiro andamento de HARLEKIN, sdo apresentadas oito indica¢des de
Stockhausen, referentes a interpretagdo da cena, que indicam ao intérprete o tipo de
movimentagao em palco que pode adotar, assim como, a sua expressao corporal e facial. Sdo
indicadas, também, especificamente, as marcagdes de palco e quando se deve iniciar ou
terminar as diferentes movimentagoes.

O caracter inicial da personagem, que assume, neste andamento, o lado mais
melancdlico e enfeiticado de Arlequim ¢, fortemente, marcado pela movimentagao corporal
em palco e pela forma de construcdo da espiral. A rotagdo corporal, se realizada de forma
pouco rapida e de acordo com as sucessivas repeti¢cdes e novas entradas de notas da formula,
ganha intensidade e permite a entrada do publico neste ambiente onirico em que a

personagem se encontra.
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Como ¢ possivel observar nos resultados da Tab. 5, apenas duas indicagdes foram
precisamente cumpridas pela totalidade dos intérpretes, sendo a numero quatro, a que
apresentou mais dificuldades, devido ao facto de ndo ser claro nas interpretagdes a indicagao
de “A danca vai ficando cada vez mais lenta”.

Observa-se uma preocupacao geral dos intérpretes em manter o caracter enfeitigado
da personagem e em construir a espiral, ocupando todo o espago de palco. E, por isso,
interessante constatar que a ideia de ndo interromper a mesma ¢ traduzida, também, por uma
ndo realizacdo da indicacdo “A sua dire¢do pode mudar ocasionalmente;” - verificando-se
que s6 Suzanne Stephens e Etienne Lamaison a realizaram de forma visivel. A mudanca
ocasional de dire¢do indicada por Stockhausen, representa uma alteragdo do contetudo visual
e sonoro, aportando diversidade e oferecendo ao intérprete a possibilidade de se deslocar de
forma mais subtil em palco, utilizando assim, todo o espago que tem a sua disposi¢ao.

E de realcar a opcio interpretativa de Paula Pires, que toca todo o inicio da obra
recorrendo a técnica da respira¢do circular. Assim sendo, ndo ¢ criado espago para a
interpretacdo das restantes indicacdes referentes a este fragmento, como por exemplo, a
paragem em pequenas poses que, aliada ao momento da respira¢do, da lugar a audicao das
chaves do clarinete ou a existéncia de uma mudanga de movimentos corporais, de acordo
com a transformacao da linha da formula. Este facto origina que toda a sua passagem inicial
contenha menos pontos de repouso, tornando-se, assim, mais repetitiva e constante, quer
auditiva quer, visualmente. A indica¢do niimero 7, foi mais real¢ada nas interpretacdes de
Marcelo Gonzalez, Roberta Gotardi I ¢ Etienne Lamaison, visto serem visiveis movimentos
corporais distintos e engracados que fazem, de uma certa forma, alusdo ao desenho a melodia
no espago, que aparece, posteriormente, na indicagdo ntimero 23. O ultimo intérprete
referido utiliza, ainda, movimentos do clarinete em varias dire¢des, sendo que este fator
origina interesse visual, assim como, uma melhor alianga entre o gesto musical e o fisico
que, consequentemente, sdo tradutores de uma maior compreensdo do cardcter da
personagem, possibilitando, também, mais realce dos novos ritmos da formula. Stephens e
Pires deram mais énfase a rotacdo em espiral, sendo os movimentos corporais da mesma
indicacdo cénica, discretos, no caso da primeira e inexistentes, no caso da segunda intérprete.

Neste primeiro andamento, ficou também, claro que as interpretacdes de Stephens,
Gotardi I e Lamaison, foram as mais calmas, controladas e expressivas, no que diz respeito
a presenca em palco e a cena. Como pretendido pelo compositor, estas interpretagdes foram

as que traduziram o caracter enfeiticado de Arlequim, visto ter sido observada uma alianga
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entre a linha musical e o gesto de rotacdo sobre si mesmos, similarmente, a uma coerente
forma de utilizacdo e gestdo do tempo das pausas, que foram, maioritariamente, realizadas
em poses organicas € pouco tensas. Os mesmos intérpretes demonstram, também, que a
experiéncia de j& ndo ser a primeira atuacdo ao vivo ¢ preponderante, devido ao facto de se
observar que os movimentos sdo, assim, menos mecanizados e pensados em comparacao as
restantes interpretagdes. Este fator origina uma deslocacdo em palco mais fluida e um

encaixe organico dos gestos do corpo com a linha da melodia.

2.2 O Construtor Brincalhao

A indicagdo central deste segundo andamento baseia-se em “A partir deste ponto
enfatizar as irregularidades da formula (sempre com leitura obvia para o publico) e com
gestos cada vez mais amplos”. Como ja foi demonstrado, no capitulo anterior, estas
transformagdes ocorrem em varios parametros, como o ritmo, mudanca de oitavas ou troca
de notas, podendo o intérprete tomar todos estes fatores em consideragdo. A introdugdo de
movimentos irregulares, possivelmente coOmicos, que enfatizem as diferentes
transformagoes, que ocorrem nas doze entradas da formula, podem similarmente, real¢ar um
novo estado de espirito da personagem, que se pretende aqui, desperto, vibrante e cheio de

energia.

Pode observar-se, todavia, que so trés intérpretes concretizaram a referida indicagao
de forma clara e com leitura de publico. A indicacdo de dar preponderancia as células ou
notas, que fazem parte da transformacgdo e expansdo da foérmula, pode acarretar uma
necessidade de suavizar os movimentos nas restantes partes, que ndo sofrem qualquer
alteracdo, de maneira a ser mais percetivel a indicag@o principal. Pires optou por reduzir os
gestos em geral, movimentando-se horizontalmente no palco e enfatizando, por sua vez,
algumas notas do registo agudo, o que originou pouca leitura nas alteracdes da linha da

melodia e uma cadéncia cénica constante. Em oposi¢do, Gonzalez deu importancia a todos
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os intervalos, desenhando a melodia no ar, acabando assim, por ndo se tornar visivel quais
as transformacdes especificas ocorrentes durante as sucessivas entradas da formula. Gotardi
I, Stephens e Lamaison utilizaram, maioritariamente, a parte inferior do corpo para
conseguirem demonstrar as irregularidades ocorrentes na formula, criando diversidade ao
fletir os joelhos, ao levantar uma das pernas, ao mudar, rapidamente, a direcdo em palco ou
ao mover a campanula do clarinete em diferentes dire¢des. Usaram também, poses, onde o
corpo se apresenta mais curvado e onde esticam a ponta do pé para cima que, para além de
dar unidade a obra, visto a tlltima ser uma indicag@o que aparece adiante, sio ambas posi¢des
caracteristicas da postura teatral da personagem Arlequim. Este facto confere, por um lado,
que o publico tenha uma boa leitura dos novos movimentos realizados, podendo entender,
similarmente, que alteragdes especificas existem na férmula e, por outro lado, este tipo de
movimentos permite uma construgdo do caracter da personagem, que se pretende, aqui, que

brinque com a formula de forma humoristica e comica.

Outro motivo de relevo deste segundo andamento foi o incumprimento da indicagao
completa, que aparece descrita no nimero doze. “Olhos fechados, movimento corporal
engracado,; encolher os ombros e bater com a ponta do pé no chdo, tendo a perna esquerda
dobrada;” Observou-se que trés intérpretes realizaram todos os componentes desta
indicacdo. Stephens e Pires por exemplo, bateram com o pé no chdo produzindo o ritmo
pedido, mas ndo fecharam os olhos nem efetuaram, com o resto do corpo um movimento
engracado. Para este estudo, esta indicagdo ¢ relevante, no sentido de que afirma, tanto o
caracter comico da personagem, como a introducdo da linha ritmica dos pés, que funciona,
aqui, como uma continuacdo da linha da melodia através dos movimentos do corpo do

intérprete.

Este andamento ¢ uma das sec¢des onde ¢ dada ao intérprete uma liberdade de
movimentos cénicos, visto a indicagdo geral a cumprir ser, como ja foi referido, a
demonstragdo da transformacao da férmula. O tnico requerimento de Stockhausen foi que
todos os movimentos introduzidos realcem essas transformagdes e tivessem o maximo de
leitura para o publico. Esta indicacdo, por ser tdo vasta e pouco especifica, abre uma
possibilidade ao intérprete de poder ser livre e criativo na escolha dos movimentos que cré
serem (1) melhores tradutores da jungdo entre a musica e a cena (2) os que melhor traduzem
a sua visdo da cena e do caracter da personagem ou (3) os que melhor se adequem as
capacidades fisicas proprias. Com isto, € possivel criar movimentos diferenciados com todo
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o corpo e com o clarinete, da mesma forma que existe, também, total liberdade para a
utilizagdo espacial do palco. A formula pode, desta maneira expandir-se em diversos pontos
do mesmo, através de movimentos que interliguem e suavizem as células semelhantes e que
demonstrem claramente as transformacdes. Observou-se, por conseguinte, na comparagao
das interpretagdes, que esta liberdade ndo foi completamente explorada pela totalidade dos
intérpretes e que os mesmos se mantiveram com movimentos dentro cardcter do primeiro
andamento. A expressdo corporal foi, desta forma, timida, discreta e pouco diferenciada,
sendo estes adjetivos aplicados, também, como consequéncia do resultado final das

interpretagdes, quando o estado de espirito da personagem pede sentimentos contrarios.

Outra constatagdo mais abrangente, que comegou a ser evidenciada neste mesmo
andamento, ¢ a indicacdo de ficar imdvel, registada nos nimeros 11 e 14. A maior parte dos
intérpretes faz uma pequena paragem, cumprindo a indicag¢do, ndo se sentindo, a nivel
cénico, uma imobilidade total com uma dura¢do onde possa ser transmitida essa ideia,
sobretudo, se visualizado do publico. Para o intérprete, até pode parecer que foi efetuada
uma paragem suficiente, mas hd que ter em conta que o publico, que ndo conhece a obra,
precisa de tempo para compreender o que esta a visualizar. Conclui-se, por isso, que poderia
ser feita uma melhor realizagdo da interpretagdo cénica dos siléncios, de forma a poderem
ser evidenciadas as indicagdes que vao aparecendo neste sentido, ao longo de toda a
partitura, como, por exemplo, “imovel”, “rigido” ou “posar como para uma fotografia’ .
Sempre que existe referéncia a estas Ultimas indicacdes, observa-se que o compositor
escreveu tempo musical de siléncio para as concretizar, verificando-se que, por questdes
fisicas ou opgdes interpretativas, os intérpretes preteriram da realizagdo destas indicagdes.
De todas as interpretacdes, pode considerar-se, neste ponto, a de Lamaison, pois como indica
a tabela este intérprete cumpriu as indicagdes de Stockhausen. Os seus movimentos foram
muito contrastantes e enérgicos, tendo sido, também, observado o cumprimento dos
siléncios, que derivavam sempre, da realiza¢do do diminuendo da ultima nota da féormula,
estando assim, conseguida a ligagdo entre a linha da melodia e a pose da personagem. Este
fator permite observar-se a continuidade do discurso, repousando sem ser ouvido um corte
na frase musical. O Uinico ponto menos dramatizado nesta interpretacdo foi a indicagdo
namero 15, pois Lamaison desloca-se, lentamente, ndo transmitindo a realizacdo do caracter

de “sair em fuga”.
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2.3 O Poeta Apaixonado

E o0 andamento mais lirico de toda a obra composto pelo aparecimento da formula na
sua versao mais alongada, expressiva e lenta. A movimentacao cénica pode, por esta razao,
ser cuidada, suave e sem grandes contrastes ou gestos bruscos, pois o que se apurou na
comparagdo das interpretacdes ¢ que qualquer movimento mais intenso ou exagerado pode
perturbar a linha melddica e a introspe¢do necessaria para consolidar, tanto o caracter da

personagem, como o ambiente geral da cena.

Ao observar a Tab. 7, constata-se que, no geral, as didascélias foram cumpridas pelos
intérpretes, sendo de realcar a imobilidade corporal, assim como, a mudanca da luz, que
traduzem na interpretacdo de Stephens e de Gonzélez a calma e o ambiente necessarios para
a audi¢do deste andamento, mostrando o sentido musical expressivo que pretendem aportar
a este segmento. Ambos tocam de pé, sem efetuar um tnico movimento, ajoelhando-se s6

no compasso onde ¢ indicado pelo compositor (indicagdo ntimero 17).
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A nio existéncia de indicagdes especificas durante a aparicdo da formula deixa em
aberto espago para a liberdade de criagdo de uma cena propria. Gotardi e Lamaison foram
os Unicos intérpretes, onde em ambas as interpretacdes, se pode observar o exercicio dessa
opc¢do. No inicio deste andamento, Gotardi deita-se no chdo com as costas voltadas para o
publico, criando assim, um momento cénico diferente dos restantes intérpretes, ao
demonstrar a sua visdo pessoal, que ndo prejudica a linha musical. Pelo contrario, confere-
lhe repouso, tranquilidade e transformagdo sonora, da mesma forma que capta a atengdo

visual do publico.

Este andamento ¢ um dos exemplos da possibilidade de abertura interpretativa dada
pelo compositor, apesar das detalhadas indicagdes, que deixa durante toda a obra. Existem
varias possibilidades de se cumprir a ideia de estar imovel e de consequentemente cumprir
uma mesma indicacdo de maneiras distintas, seguindo as intengdes musicais, cénicas e de
carcter, que 0 compositor pensou para a personagem, neste importante momento onde a

formula aparece na sua versdo original.

Na continuagdo deste andamento, em relagdo as interpretacdes de Gotardi, ambas sao
distintas porque, na primeira, a indicagdo niimero 17 ¢ realizada trés compassos depois, do
que indicado por Stockhausen e, no que diz respeito a sua segunda interpretagado, verifica-se
que cria, similarmente, uma cena distinta, no entanto, opta por interpretar as didascalias nos
compassos indicados. A interpretacdo II ¢, assim mais precisa, pois, a criatividade da
constru¢do da cena ndo interfere com a realizagcdo das indicagdes do compositor, podendo
funcionar como objetivo comum. Ja Lamaison e Pires tomam como opg¢ao interpretativa uma
ideia contraria a da intérprete acabada de referir, pois ambos se deslocam ao longo do palco.
A diferenca entre estas duas interpretagdes prende-se, por conseguinte, por Lamaison se
deslocar de forma mais lenta e expressiva adequando, apesar do movimento, o gesto do
corpo e a expressdo facial ao caracter meditativo da personagem. J& Pires, por sua vez, opta
por continuar a ligar gestos do instrumento as dindmicas ou ao registo agudo do instrumento
introduzindo pontos de destaque, que se afastam da ideia geral concebida por Stockhausen.
Observou-se, assim, que os movimentos agitados, rapidos e geométricos, tanto do corpo do
intérprete como do clarinete, podem aportar nervosismo a linha da melodia contribuindo

para uma percegao diferenciada e, até oposta do espirito da personagem.
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E de realgar que é possivel uma interpretagdo cénica dos movimentos nio paralela e
dessincronizada da linha da melodia, todavia, quando tomada esta op¢do o intérprete pode
sempre questionar-se e ter em consciéncia se o resultado final dos movimentos que estd a
criar, vai aportar a cena em questdo o estado de espirito a desenvolver em cada um dos

andamentos da obra.

A alianga do gesto fisico ao gesto musical, assim como, a dramatiza¢do da
personagem, sdo relevantes para este estudo, pois conferem a esta partitura caracter, bem
como a possibilidade de se dar a entender, através da jun¢do indissociavel das componentes,
a transformacao do estado de espirito, as vontades, os tiques ¢ a personalidade de Arlequim.
Este facto permite que a interpretagdo ganhe intensidade visual e auditiva, pois a linha da
melodia converge com o campo fisico e concreto, tornando esta composicdo numa
experiéncia estimulante e diferente das composi¢des para clarinete solo, que ndo recorrem a

este tipo de cruzamento artistico.
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2.4 O Professor Pedante

Andamento onde Stockhausen desenvolve, cenicamente, o desenho da melodia no
espago e onde se move a campanula do clarinete, verticalmente, de forma a tornar visivel o
tamanho de cada intervalo, dando assim, a entender o contorno da melodia da formula. Esta
indicacgdo aparece no numero 23 e ao consultar a Tab. 8, verifica-se que todos os intérpretes
a tiveram em conta, realizando-a de forma bastante clara. Ao ser observado, em todas as
interpretagdes, este movimento de desenho da melodia no ar, conclui-se a importancia deste
elemento cénico, visto ter um resultado positivo na percecdo e compreensdo da frase
musical. Neste andamento, a associacdo dos movimentos do instrumento, consoante as
alturas da linha do clarinete, permitem, de forma evidente, um entendimento global de varios
fatores da composi¢do como, por exemplo, o contorno da melodia, as dindmicas, a inten¢ao
e expressividade da frase musical e, também, o caracter da personagem. Todos os intérpretes
demonstram cuidado com este elemento, deixando sempre claro o registo do clarinete, assim
como o tamanho dos intervalos, adotando uma postura corporal agil e flexivel que, por sua
vez, se molda & linha da melodia. E, no entanto, de destacar que Stephens, Gotardi II e
Lamaison sdo os que melhor direcionam os seus gestos no sentido de enfatizar a
expressividade da mesma. Este movimento de construcdo da férmula, predominantemente,
vertical, provoca, para além do efeito visual, um efeito e uma transformacao do tecido
sonoro, promovendo uma amplitude e espagamento do som. E de realgar que esta indicagio
de Stockhausen, apesar dos objetivos descritos, conecta a posicdo mais elevada do
instrumento a quanto mais aguda for a nota e vice-versa. Pode refletir-se que esta associagao
feita pelo compositor onde o som agudo corresponde a uma posi¢do alta e o som grave
corresponde a uma posi¢do baixa, tanto para criancas que estudam musica, como para
pessoas sem conhecimentos musicais, ¢ pouco natural e adquirida, sendo necessario um
processo de aculturacdo para que esta indicagdo se torne compreensivel. A questdo de
Stockhausen introduzir esta associacdo prende-se com este facto da divisdo fisica do espago
entre as oitavas, podendo, também, relacionar-se com o lado académico e teatral da

personagem.
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Algumas das imprecisdes que sao possiveis de identificar na Tab. 8, prendem-se com
o facto da ndo realizacdo de todos os componentes constituintes de cada indicacao.
Observou-se que, sempre que aparecem indicacgdes para abrir ou fechar os olhos, as mesmas
ndo sdo tomadas em rigor pelos intérpretes ou nao tém leitura para o publico. Constata-se
que, a nivel geral, esta ¢ a indicagdo que tem menos visibilidade e, possivelmente, devido a
este facto, ¢ também, a indicagdo onde existe menos coeréncia de realizagdo entre as
interpretacdes observadas. Gotardi I e Lamaison utilizam uma pintura facial, respetivamente,
de cor preta e branca a volta dos olhos e, devido a este aspeto sdo as interpretagdes onde se
tornam mais visiveis as indicagdes referentes aos olhos. Denote-se que, na introdugdo a
partitura Stockhausen (1978, V1), refere que: “the features of the face, and “big eyes” are
acccentuated with make-up”. Verifica-se com este facto, que para uma interpretacdo onde
seja possivel constatar este movimento dos olhos, o intérprete poderda desenvolver um
trabalho da expressao facial, que lhe possibilite a incorporagdo desta indicagdo, de forma
visivel, visto ser passivel de ndo ter leitura, principalmente, por motivos de proximidade
intérprete/publico. Este fator foi mais visivel na gravagdo de Lamaison, também, pelo facto
do publico se encontrar muito préximo do intérprete. Realga-se que o mesmo optou por
realizar todo o inicio deste andamento em cima de um escadote, que deixou, previamente
em palco, ndo realizando, por isso, as indicagdes espaciais deixadas pelo compositor. No
entanto, por outro lado, intensificou o desenho da melodia que, por ter uma verticalidade

mais abrangente, se transformou e teve mais relevo, também, ao nivel sonoro.

O movimento circular do clarinete que ¢ pedido no nimero 31 foi, também, uma das
indicagdes que nao foi cumprida na sua totalidade. Aqui, o gesto ¢ feito pela campéanula do
clarinete, devendo entender-se que a espiral desenhada pelo instrumento fica mais pequena
e, posteriormente maior. Observou-se que s6 Gonzalez conseguiu transmitir esse efeito de
forma completa. Todos os outros intérpretes fizeram uma espiral, mas mantiveram-na,
sempre, com a mesma dire¢cdo e com o mesmo tamanho. A imobilidade do final da indicagao
nao foi, por sua vez, realizada por nenhum intérprete, sendo que Lamaison desce do escadote
e cria uma cena teatral onde intensifica a produg¢do do “guincho” caindo no chio em

simultaneo.

A introdugdo da linha ritmada dos pés, que acontece pela primeira vez, neste
andamento, foi também observada de forma positiva em todas as interpretacdes. Por
conseguinte, foram visualizadas algumas incoeréncias no que diz respeito a alternancia dos
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pés, que na maior parte dos casos, ¢ designada especificamente por Stockhausen. Notou-se
que o ritmo ¢ cumprido, mas que a utilizagdo do pé direito ou esquerdo € utilizada consoante
o impulso do intérprete, podendo assim, nao coincidir com o indicado pelo compositor. Em
relag@o a posi¢do que o pé deve ter, quando fica com a ponta esticada para cima, observou-
se que s6 Gonzalez e Stephens tiveram o cuidado de realizar esta indicacdo sempre que
pedida. Apesar de ser um pequeno detalhe, esta indicacdo € relevante, pois remete para uma
posicao teatral caracteristica de Arlequim, podendo por isso, ser tomada em conta, sempre,
que introduzida pelo compositor. A “sucessdo de trés batidas distintas com um pé” foi uma
das indicagdes menos observada devido ao facto de ter sido, na sua maioria, realizada de
forma incompleta. Em todo este segmento, ¢ de realgar, também, o caracter de referida
indicacdo, visto que as mesmas podem ser adequadas consoante a expressividade e a ideia
individual da cena. Pires optou, nesta cena, por traduzir um cardcter mais timido de
Arlequim, sendo as batidas menos afirmadas. Em oposi¢do Lamaison optou por transmitir
um cardcter zangado aliado & mesma indicagdo. As possibilidades de interpretacdo das
variadas cenas, apesar das indicagdes explicitas de Stockhausen, dependem, também, das
ideias individuais e da constru¢do do caracter da personagem que cada intérprete defende
para determinado momento da obra, sendo, por isso, possivel a observacdo de ideias
diferentes e, até, contrarias numa mesma indicag@o cénica. Neste momento em especifico, a
afirmacdo e impeto de referidas batidas traduzem o cardcter pedante e autoritirio de
Arlequim, conferindo uma melhor perce¢ao musical do porqué do aparecimento deste novo

elemento.

A cena que aparece descrita no nimero 42 tem, como principal objetivo, deixar
transparecer um Arlequim com um estado de espirito distinto do que tinha aparecido até este
ponto da obra. Euférico e envolvido em situagdes caricatas das quais tenta sair com
graciosidade, a personagem engana-se no movimento do clarinete e ndo o faz em paralelo
com a melodia. Gotardi, na sua segunda gravacdo, que ¢ mais teatral do que a primeira,
consegue interpretar e traduzir, de forma evidente, todos as mudangas acabadas de referir do
estado de espirito da personagem. Na cena em questdo, a utilizacdo de movimentos grandes
e exagerados, tanto do clarinete como do seu préprio corpo, que se juntaram a uma
temporalidade adequada de encenagdo, possibilitaram a compreensdo de sentimentos da
personagem como, o espanto, por ter errado e a frustracdo, por ndo conseguir voltar a fazer

coincidir o gesto com a musica. No numero 44, a mesma intérprete voltou a ndo cumprir,
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detalhadamente, nas suas duas gravagdes, as indicagdes do compositor, integrando e
adaptando as mesmas na sua forma de atuar e de se movimentar que, no entanto, voltaram a
originar uma cena credivel e ndo mecanica. Pires, em oposicdo, toca a passagem muito rapida
aliada a um movimento contrario, igualmente, rapido e mecanico podendo observar-se que,
desta forma, s6 quem esta a seguir ou conhece a partitura ¢ que podera compreender o porqué

da reacdo de espanto da personagem.

A dificuldade das cenas de humor/teatrais sdo de dificil realizagao devido ao facto
de, apesar da inexisténcia da narrativa, o intérprete ter de criar gestos faciais e corporais que
aportem credibilidade e consisténcia a sua interpretagdo. Quanto mais expressao tiverem os
movimentos, mais credivel serd a perce¢do e tradugdo para o publico dos sentimentos da
personagem. O musico pode, por isso, desenvolver caracteristicas, tanto a nivel corporal,
como de movimentacdo em palco, assim como, expressdes, formas e tiques da personagem,
de forma a manter a coeréncia da mesma ao longo de toda a obra, sendo que este fator pode
ser desenvolvido, tendo consciéncia do resultado final, quando visto de fora do palco. A
observacdo destas interpretacdes permite verificar que a cena ganha mais expressio,
contorno e leitura se os movimentos forem dramatizados, exagerados e amplos.
Similarmente, outro fator de realce prende-se com a temporalidade das cenas puramente
teatrais, que permitem imprimir ritmo e uma sucessao de eventos adequada, sem serem, por
um lado, demasiado rapidos e sem entendimento visual ou, por outro, demasiado lentos e

desconcertados, com prejuizo para o encadeamento da cena.
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2.5 O Bobo Malandro

O andamento que ¢ agora alvo de comparagao ¢ constituido por dezasseis indicagdes
cénicas. No entanto, resume-se a constru¢do de duas grandes cenas teatrais, que assumem
aqui, preponderancia e que requerem do intérprete a capacidade de, na primeira, dar a
compreender a situa¢do em que Arlequim se vé envolvido, assim como, os seus diferentes e
rapidos estados de espirito e, na segunda, devido ao facto da mesma ndo ter um
guido/situacdo na sua génese, o intérprete pode ser consciente da criacdo de um fio condutor
cénico que una a danca feliz da personagem (ntimero 59), por ter conseguido alcancar a nota
mais aguda do instrumento, com a sucessao rapida de eventos selecionada pelo compositor

no namero 62.

Ao visualizar a Tab. 9, observa-se que Pires ndo realizou a maior parte das indicagdes
cénicas destinadas a este andamento, devido a uma falha de memoria, que a intérprete teve

entre os numeros 49 e 56.

A nivel geral, observou-se também, a pouca leitura da indicagdo 50, devido ao facto
de a maioria dos intérpretes querer enfatizar a repeticdo da mesma, que ocorre no numero
51, sendo por isso, menos expressivos e claros na primeira. A imprecisdo das indicagdes,
também visiveis na Tab. 9, sdo referentes a existéncia de mobilidade corporal na finalizagdo
de um gesto, quando ¢ expressamente pedido pelo compositor o contrario. Esta problematica
ja foi observada no andamento anterior, continuando aqui, a ndo ser realizada com o tempo
necessario para proporcionar um entendimento da indicacdo por parte do publico. Este facto
origina, também, uma reducdo do tempo das pausas, encurtando os pontos de siléncio que

poderiam ser introduzidos durante esta cena.

Outro ponto geral a considerar ¢ que, devido ao caracter mais teatral deste
andamento, sdo observadas ligeiras diferencas na constru¢dao das cenas, pois constatou-se
que cada intérprete utilizou as indicagdes apresentadas por Stockhausen, de forma a inclui-
las de acordo com a sua propria criatividade dando, assim, énfase a determinados detalhes
ou introduzindo expressdes faciais ou movimentos que, juntamente com oS que sio

indicados na partitura, conferem a cena uma maior facilidade de compreensao. Por exemplo,
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na indicagdo 54, em vez de so olhar para a campanula, Gotardi também a gira, refor¢ando,
desta forma, a ideia de que o problema de Arlequim ndo conseguir alcancar a nota mais
aguda do clarinete podera ser do instrumento. A expressdo de levantar o dedo, indicadora
que a personagem teve uma ideia, (nimero 55) ¢ substituida, na primeira grava¢ao da mesma
intérprete, pela introdu¢do de uma expressdo corporal e facial distinta, que nos indica o
mesmo sentimento da personagem apesar de ser realizado de outra forma. E, todavia, de
realgar que Gonzalez usa a indicagdo do compositor, enfatizando-a, cenicamente, sendo a
compreensdo da cena similar & da intérprete anterior. Conclui-se a existéncia positiva da
introducdo de uma liberdade gestual interpretativa na utilizacdo das indica¢des gerais da
cena que, por serem mais intrinsecas a cada intérprete, conferem as mesmas mais ritmo,

fluidez, aportando-lhes, desta forma, uma conce¢ao e visao individualizada.

Pode destacar-se, a nivel geral, a pertinéncia da gravacdo de Gotardi II, devido ao
facto de ser a mais teatral de todas e onde se observou uma resposta espontanea por parte do
publico. Esta intérprete realizou, tanto a cena do nimero 55, como a do nimero 62, de uma
forma muito graciosa, engragada e espontanea, demonstrando uma postura corporal
adequada a estes sentimentos, o que torna a sua interpretagdo cénica muito credivel e de
encontro com as caracteristicas da personagem. Esta interpretagdo segue as indicagdes de
Stockhausen, embora tenha sido observado a introdugao de tiques pensados pela intérprete,
originando uma cena de humor que, entre todas as analisadas, foi a que teve a resposta mais
positiva e entusiasmada do publico, provocando gargalhadas e comentarios no meio da
interpretacdo aos quais a intérprete reagiu, sabendo utiliza-los a favor da cena e sempre

dentro da personagem.

Gonzélez e Stephens apresentam, também, uma postura fisica bastante credivel,
interpretando, de forma rigorosa, todas as indica¢cdes do compositor e aportando a cena o
conteudo corporal expressivo necessario para lhe conferir leitura. Porém, foi observado que,
em comparagdo a Gotardi II, foram mais contidos a nivel expressivo, ndo introduzindo
gestos que possam ter sido criados por si. Constata-se que, em relacdo a segunda cena teatral,
a numero 62, Gonzalez e Pires cumprem todas as indicagdes previstas para a constru¢ao da
mesma. Todavia, em comparagdo com as restantes interpretagdes, saem da personagem,
quando limpam o instrumento, fazendo-o de forma mecanica e rapida, como um clarinetista
e ndo como um Arlequim. J4 Lamaison realiza a mesma cena de forma muito teatral, com
tempo e gestos bastante amplos, que permitem uma maior dramatizag@o de todos os detalhes
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e consequente entendimento da cena. Realca-se a importincia teatral assumida neste
andamento e a capacidade de transformacao que o musico-ator pode assumir, de forma a ndo
comprometer a percecao da cena. O intérprete pode manter-se na personagem, tendo sempre,
em conta na sua interpretacao, a forma do Arlequim se mover, dancar, atuar e se expressar.
Com este entendimento teatral, serd possivel realizar e traduzir a inten¢do do compositor, na
utilizacdo da personagem que, como ja explicitado anteriormente, ndo foi uma escolha
aleatoria, tendo relevo por ser uma personagem que tem, na sua génese, uma multiplicidade
de estados de espirito e formas de estar perante os diversos acontecimentos a que ¢ sujeito.
Este facto podera ser, por isto, traduzido ao longo de toda a obra, mas sobretudo, ndo ser
posto de parte nas cenas com caracter mais teatral. Existe desta maneira, uma apropriacao
do contetido musical e cénico que possibilita ao intérprete, depois de entender a ideia global
da composi¢do, introduzir detalhes que completam a ideia, conferindo mais exatiddo ao

discurso global.

Foi verificada a importancia do reconhecimento das caracteristicas de Arlequim e da
tradicdo da Commedia dell Arte para se poder compreender as indicagdes do compositor e
interpretar a personagem. Este facto permitird a utilizacdo dos gestos em detalhe, do
movimento do corpo, assim como a criagdo de uma histdria interior que, apesar de nio ser,
literalmente, traduzida para o publico cria uma unidade em todo o andamento e traduz uma

compreensdo geral dos sentimentos da personagem.
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2.6 O Dancarino Apaixonado

Como foi explicado na andlise a partitura do capitulo anterior, o andamento, agora
alvo de estudo, ¢ subdividido em quatro secgdes. Assim sendo, serdo apresentadas quatro
tabelas, de forma a proporcionar uma maior facilidade na anélise das mesmas. A primeira
seccdo ¢ composta por seis indicagdes cénicas, estando a primeira conectada ao final do

andamento anterior. As opcdes dos intérpretes foram assinaladas na Tab. 10.

Depois do movimento em passos elegantes, que fazem a transi¢do do centro para o
lado direito do palco, o Arlequim encontra-se feliz, enérgico e inicia o andamento mais
ligado a danga e a exaltacdo do ritmo que, tal como ja foi anteriormente explicado, ¢
interpretado pelos pés que completam e enriquecem, desta forma, a linha melddica do
clarinete. A nivel geral, quando comparadas as vérias interpretacdes, observou-se em todas
elas um cuidado na tradugdo rigorosa do ritmo escrito na partitura, o que demonstra um
extenso trabalho fisico, a nivel dos pés e das pernas de forma a existir destreza para a
realizacdo de todos os ritmos e saltos que implicam a alternincia dos mesmos. A este
trabalho fisico, junta-se o controlo da respiracdo, que ¢ necessario ter em conta durante toda
a obra, mas que vé€, neste andamento, a sua dificuldade aumentada. Todos os intérpretes
demonstraram destreza fisica pois, em todas as gravacdes foi percetivel a adi¢do deste
elemento ritmico, sem a perturbacdo da linha melddica e sem prejuizo da técnica do

clarinete.

Como ja foi referido anteriormente, em consideragdes gerais, a utilizagcdo de sapatos
proprios foi uma opg¢do de alguns dos intérpretes, observando-se que este aderego facilita a
compreensdo e melhor audicdo da parte dos pés, que ganham mais articulagdo, obtendo-se,
desta forma, uma melhor juncdo entre as partes. Com a utilizacdo deste aderego especifico,
existe a possibilidade de se criar uma linha de dinamicas, que origina uma distingao sonora
e, consequentemente, musical, sobretudo porque a pedido de Stockhausen, existem duas
formas diferentes de utilizagdo dos pés — batendo no chdo com o calcanhar ou com a ponta
- que sdo, consequentemente, tradutores de sons diferentes. Todos estes pormenores juntos
fazem com que esta segunda voz ganhe mais expressdo, forma e dimensdo, sendo que o
resultado final pode ser o anteriormente descrito por Stephens, uma verdadeira interagdo e
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ligacdo entre as linhas como se se tratasse de uma s6 pessoa ou uma linha de contraponto

ritmica, que se une a melodia originando um todo mais completo e unificado.

Observa-se, pela visualizagdo da Tab. 10, que todos os intérpretes assumiram um
estado de espirito enérgico e feliz como explicito na partitura, que foi traduzido por um
movimento corporal vivo e uma deslocagdo em palco com passos claros, suaves e elegantes.
Mais uma vez, se regista, também a nivel geral, que a imobilidade corporal ¢ uma indicagao
dificil de cumprir, pois nenhum intérprete ficou esticado na mesma posi¢do como pedido,
por exemplo, na indicacdo numero 66. A indicacdo “Lado direito do palco, mostrar o perfil
direito;, Dangar contra o vento sem sair do mesmo sitio”, apesar de ter sido observada em
todas as gravacdes, Pires e Gonzélez foram os que melhor traduziram a ideia de “dancar
contra o vento”, demonstrando uma inclinag¢do corporal e realizando uma simulacdo de
forca, que transmite, claramente, esse efeito. Em relagdo a indicacdo seguinte, todos os
intérpretes, com maior ou menor leitura, a realizaram fisicamente, no entanto, s6 Gonzalez
lhe deu o caracter de “assustado” ou de “como tivesse sido empurrado” mantendo, assim,
a componente teatral e contribuindo desta maneira, para uma percecdo do contetido da
melodia. O mesmo intérprete foi, também, eximio na demonstragdo do desenho dos circulos
no chdo, com a ponta do pé, utilizando para este efeito, toda a sua duragdo ritmica e uma

visivel extensdo da perna, o que possibilitou uma maior leitura do gesto.

A indicacdo Ad Libitum, do nimero 69, que implica um movimento da parte de baixo
do corpo aliado ao vibrato da linha musical, ¢ a inica indicagdo em toda a obra, onde ¢ dada
a possibilidade da sua ndo realizacdo. Como ¢ possivel observar na Tab. 10, todos os

intérpretes realizaram esta indicacdo, sendo nas mesmas, um momento cémico e de humor.
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2.6.1 Dang¢a Marcial

A seguinte sec¢do deste andamento, Stockhausen atribui-lhe o nome de Danca
Marcial, sendo entendido, logo pelo titulo, que a mesma sera caracterizada por uma danga
rapida e vigorosa com caracter de marcha. A traducdo da intensidade desta seccdo ¢
conseguida quando a linha musical ¢ aliada uma presenca corporal leve, enérgica e 4gil, onde
o ritmo dos pés ndo seja estatico e pesado, mas, sim, transformado numa danga, que se
desloca ao som da melodia do clarinete. Stockhausen afirma que esta obra ¢ indicada para
um clarinetista - bailarino e esta especificidade atinge o seu auge neste andamento em
especifico:

Although Harlequin has always danced somewhat while he played, he now, while walking
against the wind, transforms himself into a passionate dancer, who becomes so infatuated
in dancing that he forgets more and more often to play the notes, and thus his melody
becomes more and more full of holes (Stockhausen, 1978, V).
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As imprecisdes demonstradas nas primeiras indicagdes por parte de Pires sdo
referentes ao incumprimento do ritmo escrito pelo compositor. A velocidade escolhida pela
intérprete da energia a cena, mas dificulta a compreensdo ritmica da linha dos pés. Na
indicacdo ntimero 71, Lamaison d4 a ideia de queda e, como est4 perto do publico, fa-lo de
forma a parecer que vai realmente cair em cima de um espetador. Esta ideia provoca uma
reacdo de riso no publico e ¢ mais um exemplo onde, cumprindo as indicagcdes do
compositor, o intérprete utiliza os meios disponiveis e a sua criatividade para originar uma
cena mais credivel, demonstrando, também, as caracteristicas coOmicas da personagem. A
indicacdo numero 73 - “virar de repente para o publico” apresenta dificuldade na sua
realizacdo, devido ao facto de os intérpretes, neste momento, se apresentarem, ja, numa
posi¢do frontal para o publico, sendo por esse motivo dificil de realizar a referida indicagao.
Nao tendo nenhum dos intérpretes apresentado uma solug@o para esta dificuldade, verifica-
se que, apesar da posicdo frontal, pode ser adotado um gesto do corpo ou do clarinete, que
enfatize o ritmo indicado na direcdo do publico. Outra indicagdo que nao foi possivel
observar, foi a indicagdo niimero 77. Todos os intérpretes, com excecao de Pires, realizaram
o movimento circular com o pé, o que ndo foi passivel de verificacdao foi a diminui¢do da
velocidade do movimento. O mesmo acontece na indicacdo seguinte, onde também nao ¢
possivel ser observado com a leitura necessaria € no compasso exato, o movimento de
balanco da perna antes da parte seguinte. Realca-se que, aqui, s6 Pires realizou esta

indicacao.
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2.6.2 Dialogo com o pé

A seguinte seccdo, a qual Stockhausen deu o nome de Didlogo com o pé, ¢ a inica
em toda a obra que ¢ possivel omitir na interpretacdo. O compositor indica essa possibilidade
nas indicagdes gerais a partitura com “Dialog with a foot (this dialog may be omitted;
continuation at @)”, sendo indicado, com precisdo, o ponto onde se deve recomecar a
interpretagdo, caso seja tomada a opgdo de omissdo deste dialogo. E uma sec¢do que
pretende criar uma cena de humor, onde Arlequim ensina o préprio pé a contar. Todos os
intérpretes optaram por incluir esta sec¢do na sua interpretacdo, como se pode observar

através do cumprimento de todas as indicagdes visiveis na Tab. 12.
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Observa-se que Gonzilez foi eximio na interpretacdo desta sec¢do, obtendo
credibilidade, clareza e leitura, tendo realizado a mesma de forma rigorosa, com destreza
fisica e uma grande capacidade teatral e humoristica. A sua inten¢do interpretativa foi,
também, notada através da sua expressdo facial e corporal, assim como, com a introdugao
de gestos proprios que adicionou, para melhor dar a entender a situacdo da personagem. As
indicacdes visiveis na Tab. 12 e classificadas como incompletas tém, tanto na interpretacao
de Pires, de Gotardi I, como na de Lamaison, a ver com a contagem dos movimentos do pé.
Esta ¢ feita com a cabega e com os dedos levantados no ar em simultaneo, tendo sido
observado que a primeira realizou esta contagem s6 com os dedos e, no caso dos dois tltimos
intérpretes, nao foi observado qualquer tipo de contagem. Numa sec¢do como a que €, agora,
alvo de comparagdo, que tem um teor bastante teatral, notou-se a relevancia do ritmo de
cena, onde os acontecimentos/gestos/movimentos podem ser apresentados com uma certa
cadéncia ou enlace, de forma a tornar a situa¢do o mais natural e credivel possivel. Conclui-
se, depois da observagdo de todas as interpretagdes disponiveis, que os movimentos rapidos,
nervosos e pequenos ndo traduzem leitura e a expressdo necessaria a cena. O tipo de
movimentos acabado de referir foi, por exemplo, observado na interpretacao de Pires, onde
a maior parte das indicagdes do compositor foram introduzidas de forma subtil e suave, ndo
ganhando desta forma, a expressdo e a amplitude necessarias para a sua compreensao desde
fora do palco. Ha que realgar, todavia, que a sucessdo de movimentos e gestos quebrados,
sem continuidade ou demasiado lentos, observados, por exemplo, na interpretacdo de
Gotardi II, embora mais claros que na referida anteriormente, sdo tradutores de uma cena
parada, sem ritmo, e, consequentemente, podem ter menos interesse visual e interpretativo,

originando, de forma semelhante, uma perda ao nivel da compreensao e da expressdo cénica.
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2.6.3 A Danca do Arlequim

A tltima seccao deste andamento € a Danga do Arlequim, onde a personagem esta
tdo focada na sua danga, que comeca a esquecer-se, progressivamente, das notas que tem
que tocar, sendo que, este facto traduzido por uma preponderancia e relevo do elemento da
danca, do sapateado em especifico e também, da deslocacdo em palco. Observou-se, a nivel
geral, o requerimento da agilidade dos pés e da mobilidade do corpo, assim como, a
necessidade de uma expressdo facial que traduza o caracter feliz e enérgico do andamento.
A parte ritmica destinada aos pés continua a ser rigorosa, podendo, por isso, ser feito um
trabalho fisico de suavidade dos saltos, que transmitam a felicidade do Arlequim simultanea
a realizacdo exata do ritmo, preterindo-se, desta forma, da introdugdo de gestos rigidos,

pesados ou pouco ligeiros.
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Na indicagdo numero 89 ¢ pedida uma exuberancia de movimentos, pois toda esta
danca do Arlequim, pode ser interpretada em rela¢do a cena, com grandes saltos, ocupando
todo o espaco de palco disponivel. E dada a possibilidade de se poder tocar em diregdo ao
publico, de se utilizar movimentos soltos, assim como, parar em poses nas pausas ou notas
longas. Nesta indicagdo, denota-se, mais uma vez, a introdu¢do de uma liberdade de
construcdo da cena, devido ao facto de a mesma ter um caracter geral, que permite caminhos
distintos de interpretagdo, dentro do ambito das indicacdes de Stockhausen. As poses podem
ter duracdes e formas diferentes, a utilizagdo espacial, tanto do palco, como da plateia ¢
deixada em aberto, similarmente, os saltos de alturas diferentes ou a introducdao de
movimentos isolados, pequenos e contrastantes ddo a esta cena, em especifico, a
possibilidade de cada intérprete ressaltar as suas caracteristicas fisicas e interpretativas
proprias. Apos a visualizacdo e comparagdo das diferentes gravagdes, constatou-se que
Stephens, Gotardi I, Gonzalez e Lamaison usufruem desta possibilidade de liberdade de
movimentos, verificando-se nas suas interpretagdes, o cumprimento geral das indicagdes do
compositor, bem como a introduc¢ao de pequenos detalhes ou espagcamentos diferentes, que
tornam Unica cada uma destas versdes. As restantes gravagdes, em comparagio com as acima
referidas, demonstram pouco cuidado na realizacdo e seguimento das instrucdes de
Stockhausen e pouca utilizacdo da liberdade criativa, passivel de acontecer nesta seccao.
Observou-se que o ritmo dos pés ndo foi utilizado de forma a facilitar, organicamente, a
deslocagdo em palco, tornando-se a mesma pouco variada. A possibilidade oferecida pelo
compositor de tocar para alguém em especial do publico ndo foi op¢do de nenhum dos
intérpretes.

A indicagdo ntimero 93 - “daqui para a frente tocar cada staccato numa posi¢do
diferente (lados, cima, baixo e para tras)” foi dificil de se visualizar tendo s6 Lamaison
conseguido realiza-la com boa leitura de publico visto que, nas restantes interpretagdes, nao
foi clara a mudanga de direcdo no espaco de palco. Observaram-se movimentos, na maior
parte das gravagdes, mas com pouca leitura ou expressdo e, ndo coincidentes com as notas
em staccato, como pedido na indicacdo, podendo estes ser, assim, facilmente confundidos
com os movimentos soltos da indica¢do nimero 89. Ao ser uma sec¢ao onde o ritmo € os
movimentos a ele aliados tomam preponderancia, o desenho do circulo no chdo com a ponta
do pé, instrugdo que tem vindo a ser utilizada ao longo de todo o andamento, ganha também,
mais revelo e visibilidade, podendo ser interpretada de forma clara, organica e suave.

Gonzélez e Stephens foram os intérpretes que deram mais elegincia a este movimento
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especifico: utilizaram toda a duragdo ritmica, para exagerar o movimento do corpo onde, em
primeiro lugar, se constata que o alongamento da linha do corpo confere suavidade a melodia
e que, quando alternada com os movimentos pequenos e de sapateado rapido e agil,
transmitem a cena diversidade, mais leitura ao publico e um consequente aumento do
interesse visual. Em segundo lugar, demonstraram, também, a importancia que o gesto de
alongar também o corpo tem, na leitura do movimento, pois por ser feito no chao do palco e
com a ponta do pé, pode ndo ser, facilmente visualizado. O campo 6tico do publico pode
ndo permitir a visualizagdo do circulo desenhado no chdo. No entanto, o alongamento e
movimento da perna/corpo poderdo ter, sempre, leitura. Pode, aqui, ser feito um paralelismo
com a ja referida construcao da espiral, tanto do inicio como do fim da obra. A rotagdo
pedida pelo compositor onde o Arlequim gira sobre si proprio ¢ visivel e percetivel, tanto a
nivel sonoro, como visual, pela sua cadéncia mais rapida, no entanto, verifica-se, porém, que
a construcdo da espiral ao longo de todo o espago do palco (indicagdo nimero 1), ndo
abrange, similarmente, o campo Otico do publico, que seria, somente, traduzido, se
visualizado desde cima. Muito possivelmente devido a esta consciéncia, Lamaison, sempre
que aparece esta indica¢do, em vez de fazer o circulo no chdo, roda sobre si mesmo, com
uma perna levantada na horizontal ou realiza, similarmente, circulos com o clarinete. Este
facto continua a enfatizar a ideia circular do compositor, mas, como referido anteriormente,

confere a cena a possibilidade de entendimento e leitura de publico.
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2.7 A Exaltacio do Espirito do Pido

Este andamento ¢ construido por uma transformacao da féormula que passa, pela
alternancia entre a figuragdo ritmica rapida com a progressiva introdu¢ao das notas longas
com suspensdo, que assumem, respetivamente, distintas indicagdes. Como nos andamentos
anteriores, o compositor deixou, detalhadamente, presentes as suas ideias para o final de
HARLEKIN, sendo as indicagdes referentes a varios dambitos e com o objetivo de que todas
as mudangas e atitudes cénicas tomadas, sejam no sentido de se construir uma cena, que se
transforme paralela a constru¢do final da féormula e se conduza, subtilmente, para uma
conclusdo. Devido a este importante fator de metamorfose, Stockhausen deixou indicagdes
especificas em relagdo: (1) a posi¢ao do corpo; (2) ao caracter da personagem; (3) a forma
de proceder quando existe a necessidade de respirar; (4) a posi¢do do clarinete e seus
movimentos proprios; (5) a deslocagdo e utilizagdo do espago de palco, assim como os
lugares especificos de paragem; (6) como demonstrar o final da interpretacdo induzindo as
palmas; (7) de que forma pode agradecer as mesmas;

As referidas indicagdes finais deixadas em relagdo aos agradecimentos serdo,
também, tomadas em conta neste estudo, visto que, depois de terem sido analisadas foi
observado que fazem parte da cena e do conceito teatral utilizado nesta obra. Toda a
especificidade do conjunto de indica¢des deixadas por Stockhausen, ao nivel dos gestos e
movimentos, assim como, a velocidade e rapidez da figuragao ritmica da linha do clarinete,
fazem com que exista pouco espago para liberdade criativa cénica, em oposi¢do, por
exemplo, ao andamento anterior. Observou-se, também, que este ¢ o andamento onde as

indicagdes sdo mais detalhadas, especificas e cheias de pormenores.
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Através da visualizacdo da Tab. 14, denota-se que, tanto Gonzalez como Gotardi,
realizam, com exatiddo, todas as indicagdes e respetivos detalhes pensados por Stockhausen.
Gonzalez foi, no entanto, como ja se tem vindo a observar, o mais teatral e o intérprete que
melhor aliou a musicalidade aos gestos. Foi verificado, por exemplo, na indicagdo numero
98 que, para além de interpretar todos os detalhes da mesma, ainda dobra o corpo, o que da
énfase ao caracter pretendido de atuar “misteriosamente, como um gato”. Quanto a
indicacdo numero 103, apesar de ter sido observada na maior parte das interpretacdes, foi,
também, Gonzdlez, que melhor traduziu a indicagdo do acelerando em conjunto com as
rapidas figuragdes ritmicas, verificando-se a importancia da jungdo da musica ao gesto na
obten¢do de um resultado visual e sonoro, compacto e complexo, através da exatidao da
ligagdo entre ambos. Stephens e Lamaison interpretaram também de forma relevante, todas
as indicagdes e mantiveram o caréacter da personagem durante toda a transformagao final da
formula.

Através da visualizacdo da Tab. 14 ¢ percetivel o acima descrito sobre a exatiddo dos
intérpretes em relagdo as indicagdes de Stockhausen. Todavia, a interpretacao de Pires sera
mencionada, pois apresenta op¢des interpretativas completamente diferentes das restantes.
As opgdes cénicas tomadas pela intérprete em questao propdem uma construgdo individual
do final da obra, onde se observa um relevo na constru¢do da espiral, em detrimento de
detalhes, que podem ajudar a traduzir o estado emocional da personagem. Desta maneira a
indicagdo 99 - “cardcter relaxado, expressdo facial feliz até ao final”, que ¢ relativa ao
estado de espirito de Arlequim e pode aplicar-se a todo o andamento, ndo ¢ enfatizada, pela
referida intérprete, se comparada com as restantes interpretacdes utilizadas para este estudo.
Em relagdo a indicagdo ntimero 100, Pires segue a op¢ao ja tomada por si, no inicio da sua
interpretacdo, de utilizar a técnica de respiragdo circular durante todo o fragmento, o que
impossibilita a realizacdo de indica¢des como: “parar abruptamente, olhar a volta, mover-
se, sorrir (...) respirar longamente pelo nariz, fazer um gesto otimista com a cabega e
continuar a tocar, come¢ando pela ultima nota a ser tocada antes de respirar”. A respiragao
circular permite manter a unidade e a continuidade da frase musical, mas, visto este estudo
defender a interligacdo de competéncias e a indissociacdo das varias partes da composi¢ao,
onde a linha do clarinete, a cena e os passos de danga funcionam como uma Unica parte,
conclui-se que esta opcao de Pires perde ao nivel da construcao da cena e da representagao
do estado de espirito de Arlequim. Desta forma, devido ao facto de ndo existirem momentos

para respirar, ndo se pode observar nem acrescentar a danca, as paragens abruptas, que

130



interrompem a linha da melodia ou os movimentos otimistas/nostalgicos, que possibilitam a
percecdo do caracter da personagem. A constru¢do de uma cena onde sejam incluidas as
referidas paragens origina, sob o ponto de vista deste estudo, um repouso musical e cénico,
mais fluidez na transmissdo do caracter feliz e relaxado que a personagem pode adquirir,
assim como, mais coesdo e ligacdo entre as varias competéncias artisticas, o que permite
uma diversidade visual e sonora ao introduzir a possibilidade de criar momentos cénicos
diferenciados e em espagos de palco distintos que, por sua vez conferem a passagem uma
constante constru¢cdo da intensidade da cena final. A relevancia da interpretacdo desta
indicacdo prende-se, também, com o facto de, em primeiro lugar, ser necessario para o
intérprete o retomar de uma boa respiragdo, permitindo gerir o cansago e, em segundo lugar,
porque a pausa sonora criada pela respiragdo aporta expressividade e permite organizar a
nova construcdo da formula e evidenciar a alternancia entre staccato e legato também
pedidos pelo compositor.

Sobre a indicagdo 102, a mesma intérprete optou por transformar a rotagao sobre si
mesma, numa corrida longa em forma de circulo, utilizando, para este efeito, todo o espago
de palco. Esta forma interpretativa ¢ uma opgao, apesar de, quando relacionada com as
indicagdes do compositor, introduzir uma menor diferenciagdo gestual entre as duas partes
musicais, que se alternam neste andamento - as figura¢des ritmicas em semicolcheias com o
aparecimento das notas longas. Desta forma, verifica-se que esta op¢ao nao ajuda a criag@o
de uma igual separacdo visual e sonora dos motivos musicais, estabelecendo-se, pelo
contrario, uma mistura de ambos, o que nao lhes aporta leitura e compreensao definida. Pires
optou, de igual forma, por realizar linhas retas ao longo do palco, rodando de forma larga,
nunca sobre si propria, o que originou a ndo realizagdo das paragens organicas e que podem
acontecer dentro da danca em espiral, pedidas pelo compositor na indicacdo niumero 104.

Em relacdo as trés ultimas indicacdes, que sdo referentes as notas finais e a forma de
preparar o aplauso, observou-se que, foi tomada como opg¢do interpretativa, da mesma
intérprete, a realizacdo de um blackout de luz no final da obra. A ideia de corte subito pode
ser considerada, no entanto, dentro do ambito cénico este fator ndo permite manter a
personagem, tanto no final da obra, como durante os agradecimentos. Em comparacao, a
observacdo das restantes interpretagdes possibilitou verificar que o enquadramento das
indicagdes deixadas pelo compositor possibilitam a constru¢do de um final teatral, coerente
e compreensivel, ndo sendo necessaria a utilizagdo de nenhum truque de luz para dar a

indicacdo da finaliza¢do da interpretacdo. O cardcter da personagem apresenta-se, neste
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momento, numa dualidade de emogdes entre nostalgico, pela chegada da sua historia ao fim,
e euforico ou expectante, pelos aplausos, podendo a tradugdo teatral desta ideia ser outra
forma de demonstrar o final da interpretacdo. Todas as indicagdes finais que Stockhausen
deixou em relagdo aos agradecimentos sdo, também, importantes no sentido de que, como
j& foi referido anteriormente, o intérprete pode-se manter em personagem até sair
completamente de cena. Este detalhe assume relevancia, por ter sido deixado por
Stockhausen - um compositor, que pretende que, ao contrario do que acontece num concerto
classico puramente musical, onde ndo existe a tradicdo de jogos de luzes e os
comportamentos dos musicos sdo adquiridos e convencionais, seja produzido um espetaculo
cénico, que de acordo com as convencdes da area teatral, o intérprete pode manter a
credibilidade das suas personagens até ao final, ao agradecer, mantendo os tiques, a forma
de se deslocar e o caracter da personagem que interpretou. O intérprete pode, entdo, ndo
agradecer em seu nome, sendo sempre, o Arlequim que volta a boca de cena e recebe os
aplausos dentro do seu caracter enérgico e feliz.

A comparacdo das variadas interpretagdes foi relevante para este estudo, devido ao
facto de melhor se entender a forma como os variados clarinetistas lidaram com uma
partitura, que imprime o seguimento de uma linha musical, agregada a uma conjugacdo de
indicacdes de movimentos, pensados de forma a traduzir os diferentes estados de espirito de
uma personagem especifica.

Como consideracdes finais de cada interpretagdo observou-se que Stephens
demonstra um grande conhecimento da partitura e das caracteristicas especificas da
personagem, que ¢ traduzida, tanto por uma facilidade de concretizag@o das indicagdes e de
interligacdo da musica com a cena e com a danga, como da memorizagdo, que permite
construir toda a sua interpretacdo de forma fluida e organizada. A sua agilidade e destreza
foram tradutores de uma elegincia de movimentos e de uma graciosidade nos passos de
danca, podendo verificar-se, também, a fidelidade da sua interpretagdo com as indicagoes e,
consequentemente com a visao do compositor.

Similarmente, Gotardi I, apresenta uma interpretacdo sem falhas, mas que, em
comparagdo, se desenvolve de forma mais mecanizada e sem espaco para a introdugdo de
gestos criativos. Ja a sua segunda interpretacdo ¢ mais teatral e graciosa, com mais recursos
cénicos expressivos tomados em consciéncia e, devido a um demonstrado maior a vontade
em palco e com a partitura, ¢ musicalmente menos rapida, o que origina, também, uma maior

possibilidade de introducdo de gestos e uma consequente melhor compreensdo das
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indicagdes. Assim, ¢ uma interpretacao fiel ao conteudo da partitura como as anteriores, mas
mais centrada no efeito e ideias cénicas, aportando, também, mais detalhes individualizados
e pessoais do que as anteriores.

Gonzélez apresenta, também, uma versdo com grande destreza e preparacao fisica,
que origina uma interpretacdo rapida e exuberante nos andamentos que, assim, o necessitam
e onde se observa que todos os gestos sdo bem encaixados nas exigentes transformagdes da
formula. Devido as suas capacidades, a versao €, também, cheia de detalhes criativos ou de
énfase real, tanto das indicagdes do compositor, como na jun¢do das mesmas ao caracter da
personagem e a sua propria visao de cada movimento ou cena. Estes fatores tornam esta
interpretacdo na mais criativa e demonstrativa do contraste dos estados de espirito da
personagem.

Paula Pires apresentou uma interpretagdo ainda pouco segura ao nivel da
memoriza¢do, o que condicionou grande parte da demonstracdao da sua visdo interpretativa
da partitura. Por sua vez, a gravacao de Etienne Lamaison aportou detalhes criativos, que se
desenvolveram pela construcdo e transformagdo expressiva e conjunta da personagem com
da musica. A sua interpretagdo prima pelo desenvolvimento de ambientes distintos ao nivel
do carédcter da personagem e de procura de distintos ambientes sonoros, através da
introducdo de gestos e visdes proprias que permitem entender diferentes estados de espirito
de Arlequim. Esta perce¢do ¢ originada também, por ser a interpretacdo mais contrastante
ao nivel dos pequenos detalhes, devido a introdu¢do de uma grande diferenciagdo de
movimentos. E, também, relevante para este estudo pois dada a proximidade da gravagio
podem ser observados pontos exatos onde sdo expostas algumas dificuldades com que o
intérprete se depara ao tocar esta partitura como, por exemplo, o cansago, a desestabilizac¢ao
da embocadura, o espaco de palco pouco usual demonstrando, também, possibilidades de
resolucao das mesmas.

Observou-se que, de uma forma geral, os intérpretes tomaram em consciéncia as
indicacdes e a sua interligagdo com as restantes linhas da composi¢do, nunca implicando a
alteracdo relevante ou fora do contexto das mesmas, apesar da introducdo de detalhes
interpretativos proprios. Desta forma, a especificidade de cada uma das indica¢des nao foi
significativa de um impedimento de tomadas de op¢do criativas, tendo sido verificada que a
maior parte dos intérpretes introduziu gestos, tiques e expressdes faciais ou corporais, que
dentro do ambito da indicacdo de Stockhausen, sdo tradutoras tanto do caracter da

personagem, como da individualidade de cada um.
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A jungdo das variadas componentes necessarias a interpretacao desta obra € refletora
de um entendimento do discurso musical, visto o gesto fisico, a cena teatral e a danca
acompanharem a transformag¢do do discurso musical, desenvolvendo a componente sonora
da partitura, assim como, diferentes capacidades artisticas do intérprete. Em HARLEKIN,
mais do que movimentos subtis que advém da expressdo e inspiragdo de cada intérprete,
salienta-se o facto desta composi¢do ganhar relevancia fisica e espacial, onde a linha da
formula alcancga mais expressdo e compreensdo, por estar agregada a um gesto pensado para
lhe dar contorno. O peso teatral da personagem e os seus consequentes estados de espirito
gerais sdo relevantes na interpretacdo desta obra. Todavia, a possibilidade de se recorrer,
também, a Pantomima permite o realce dos pequenos detalhes da formula, da mesma
maneira que €, igualmente, necessaria a introducao da dang¢a como fator de expansao ritmica
da mesma e sua consequente espacializagdo. A complexidade desta obra forma-se assim,
através da juncdo de uma multiplicidade de detalhes, que t€ém a sua génese noutras
disciplinas artisticas, os quais, por serem, aqui, aliados @ musica ganham outra dimensao,
contorno e expressao.

A observagdo destas interpretagdes foi pertinente para este estudo pois, através da
visualizag¢do das versdes disponiveis, ficou patente a importancia de que o movimento, as
cenas teatrais, os detalhes de pantomima e a danga sdo, em simultaneo, fatores de relevo para
uma interpretagdo que respeita a visdo desta partitura. Foi possivel verificar que movimentos
pouco expressivos, sem forma, rapidos, inadequados ou desligados da linha da melodia
perdem, em termos da transversalidade artistica, ndo existindo espaco para a compreensao
de todos os detalhes em simultaneo. Desta forma, denota-se a necessidade de um clarinetista
desenvolver competéncias dentro da area do Teatro e da Danga, para que possa ser mais
claro ao nivel dos movimentos, de forma a dar-lhes expressao e leitura de publico, assim
como, poder realizar um trabalho detalhado de juncdo das componentes com a linha do
clarinete, que apresente uma relag@o equilibrada e sem hierarquia das diferentes Artes. Esta
tomada de consciéncia por parte do intérprete vai poder ser tradutora de uma interpretagao
com resultado final conjunto, que ¢ mais significativo dos estados de espirito da personagem,
aporta mais interesse visual, sendo, também observadas consequéncias ao nivel da produgdo

e transmissao do som relevantes.
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Capitulo 3

A revolucio no papel do intérprete: novas abordagens e metodologias

O entendimento geral das especificidades e a andlise conjunta das componentes de
HARLEKIN, assim como, a observacao da reagdo de diferentes intérpretes, a referida
partitura, permitiram um conhecimento do resultado da escrita de Stockhausen e a
consequente percegdo e identificacdo da sua proposta para esta composi¢ao. Depois deste
estudo, levantam-se questdes sobre (1) o género musical em que esta obra pode ser integrada
e (2) se a recorréncia a elementos, que ndo fazem parte da drea musical, tém alguma
consequéncia no tecido sonoro, na realizacdo da linha da melodia ou na abordagem do
intérprete - que ¢ agora confrontado com novas especificidades. Desta forma, foi necessario
fazer um estudo sobre a evolugdo das artes de palco, realcando pontos comuns dentro das
mesmas, que permitiram, ao longo do tempo, a convergéncia das técnicas, da visdo artistica
e a criacdo de uma ideia transformada sobre as novas possibilidades interpretativas. Este
quebrar de fronteiras entre as Artes originou que os intérpretes pudessem desenvolver
competéncias, que ndo fazem parte do seu trabalho de génese principal, sendo que esta nova
forma de abordagem poderd necessitar de metodologias distintas e especificas essenciais
para a interpretacdo de partituras como, por exemplo, HARLEKIN. Este capitulo pretende,
assim, tracar o referido desenvolvimento das Artes de palco, no ambito da postura corporal,
enquadrar as dificuldades de defini¢do do conceito de Teatro Musical e, finalmente, deixar
propostas de metodologias, sobre o trabalho de ator e de bailarino, com base nas

competéncias a desenvolver em HARLEKIN.
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3.1 Enquadramento artistico - desenvolvimento do Teatro e da

Danca

O desenvolvimento e abertura a novas vanguardas na Arte, em geral, foi,
normalmente, traduzido por uma reacdo a tradi¢do ou ao movimento artistico instalado,
sendo que a necessidade de inovacao e de rotura foi, também, ao longo dos tempos, sindbnimo
de avanco, modificacdo ou progresso de uma determinada estética. O século XX, foi um
marco relevante na Historia da Arte Ocidental, onde se observou o aparecimento de varios
movimentos artisticos que foram resultantes da profunda transformacao, tanto social, como
politica dos pos-guerras.

Na segunda metade do século, continuaram a surgir novas correntes, que
apresentaram transformagdes técnicas, uma visdo distinta e que possibilitaram,
similarmente, a continuagdo da abertura de horizontes e diversificacdo de conceitos,
proporcionando uma evolugdo artistica generalizada geografica e culturalmente:

A pintura tornou-se num correlativo da vida: um processo continuo em que o artista enfrenta
0s mesmos riscos ¢ ultrapassa os dilemas que se lhe apresentam, através de uma série de
decisdes, conscientes ou inconscientes como reagdo a exigéncias de caracter interno e
externo (Janson, 1998, 695).

O estudo e referéncia a todas as correntes existentes durante a segunda metade do
século ndo ¢ o objetivo principal deste trabalho. Todavia, ¢ tracado seguidamente, um
caminho artistico, que demonstra que o desenvolvimento de varias estéticas,
especificamente, centrado na Danca e no Teatro, pdde proporcionar o cruzamento de
competéncias artisticas, que foram por sua vez, consequentes de uma abstra¢ao progressiva
das técnicas e de uma mistura de conceitos e visdes diferenciadas. O resultado desta
convergéncia originou um desenvolvimento da arte de palco baseado na mistura e
conjugacao de conceitos, possibilitando assim, a criagdo de correntes/obras, que recorrem a
utilizacdo de competéncias, que ndo fazem parte da génese principal de uma determinada
disciplina. Este fator ¢ relevante, no sentido de se entender que esta interligagdo das Artes
foi a grande impulsionadora do sentido artistico presente em HARLEKIN. Assim, ¢ possivel
compreender o objetivo de Stockhausen quando, partindo ele proprio de dentro do campo
musical, estimula um intérprete (também musico) a uma aprendizagem de competéncias
teatrais ¢ de danca, ao adicionar ao seu discurso musical, indicagdes cénicas, uma
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personagem e incorporando uma linha ritmada para os pés, que sdo, por sua vez,

interpretadas em simultaneo.

O aparecimento de textos/coreografias contra o sistema ou contra a sociedade, que
surgiram em forma de critica e com o objetivo de criar reflexdo no publico, aportando-lhe
desta maneira, uma visdo propria do coredgrafo/encenador, em detrimento do relato de uma
histéria de “conto de fadas”, com tematicas subjugadas ao amor ou a trai¢ao foi, entdo, um
dos pontos de viragem para esta nova fase artistica. Assim, existiu uma transformagao
consequente e, ao longo do século, nas Artes de palco, onde, por exemplo, se adaptaram
novas técnicas de postura corporal e sua utilizacdo como veiculo de expressao, modificaram-
se os recursos utilizados nos cenarios, que deixaram assim de ter de estar munidos de grandes
artefactos, pois ndo tinham de ajudar a transmitir uma narrativa coerente ao publico. Com
este motivo, ¢ pertinente entender que existiu um similar impacto na escrita e composi¢oes
teatrais que, por sua vez, tiveram tendéncia geral para se desenvolver no sentido de abolir a
narrativa e as técnicas interpretativas rigidas, dando assim, mais espago para artistas, que
pretendem desenvolver diferentes competéncias, poderem ser mais bem-sucedidos. A linha
apresentada, seguidamente, demonstra um caminho possivel na transformagao do Teatro e
da Danga, sugerindo a modificacdo da técnica e uma transformag¢ao na postura do corpo em
palco que, contribuiu para que, em 1975, uma clarinetista, sem formacao na area do Teatro
e da Danga, se pudesse mover e dangar, estando de acordo com a estética até ai desenvolvida,
e possibilitando, assim, a criagdo de uma partitura, onde se pode encontrar a convergéncia
das trés artes.

Neste sentido, como exemplo do desenvolvimento do Teatro, foi preponderante o
aparecimento do Teatro Epico, que surgiu como reagdo literaria da subida ao poder do
Nazismo sendo o seu maior representante Bertolt Brecht (1898-1956). Aqui, este género
teatral conotava-se contra a politica vigente e, por isso, funcionava como um motor de
tentativa de mudancga da sociedade, da mesma maneira que oferecia uma analise critica da
mesma, representando a realidade, de forma a confrontar o publico com uma agdo e
argumento, estimulando-o a tomar decisdes. Outra possibilidade de referéncia de alteragao
da tematica, que levaria a uma, também, progressiva transformacao da atitude corporal em
palco remete-se para o Teatro da Crueldade que “seria um grito de protesto contra certa
forma-linguagem que aprisionaria o homem. (...) ndo seria mais uma representa¢do, mas

um duplo da propria realidade. (Cabral, 2011, 6). A tentativa de trocar a interpretacdo
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dramatizada de uma personagem por uma representacao da realidade, de forma a provocar
uma consciencializagdo do publico para situagdes politicas ou sociais foi um tema crescente
durante este periodo. Esta alteracdo tematica ¢ realcada pela necessidade de adquirir uma
transformagdo da postura corporal cénica para algo mais parecido com a representagdo de
pessoas reais do quotidiano em detrimento das personagens fantasiosas de principes e
princesas, largamente utilizadas até entdo. Por exemplo, escritores como Samuel Beckett
(1906-1989) introduziram, por sua vez, o Teatro do Absurdo, que prima pela
desfragmentagdo da narrativa, abordando temas mais sombrios como o isolamento humano
ou a morte. A desconstru¢do de uma narrativa logica e percetivel para o publico trouxe,
também, consequéncias a nivel cénico, devido ao facto da representacdo poder ser mais
tradutora de sensagdes e emocgdes independentes do que de uma historia com principio, meio
e fim.

Jerzy Grotowski (1933-1999) foi um dos impulsionadores do Teatro Experimental,
outro importante marco no desenvolvimento deste género, tendo em conta a linha de
transformagao corporal ja implicita, que foi fundamental para a possibilidade de um musico
sem formagao teatral poder representar uma personagem como a de Arlequim. Este género
contribuiu para a criagdo de um Teatro que vai de encontro a visdo de compositores como
Mauricio Kagel (1931-2008) ou Georges Aperghis (1945-) (que serdo abordados em detalhe
seguidamente), impulsionadores do Teatro Musical e da forma de expressdo através da
combinagdo de varias competéncias. O desenvolvimento de outra forma teatral apelidada de
Teatro Pobre ¢ de referéncia relevante para este estudo, no sentido de se poder realizar um
paralelismo com HARLEKIN, onde existe uma rejei¢do dos recursos cénicos exuberantes,
necessitando, somente dos materiais essenciais e sendo, desta forma, defendido, que o foco
principal da obra se centrava, apenas, no ator. Através desta ideia, foi retirada a musica de
cena, que acompanhava a peca de Teatro, da mesma forma que a orquestra acompanhava as
Operas, passando um musico ou um ator, que pudesse tocar um instrumento, a realizar o
discurso sonoro, sempre que necessario. Este fator, tanto no Teatro, como na Musica,
aproxima o intérprete do seu espetador, realgando pormenores e detalhes interpretativos e
iniciando uma mistura dos papéis musico/ator, onde deixa de ser clara a génese principal da
formacao do artista. Neste sentido, ¢ possivel realizar uma convergéncia com a visdo de
Stockhausen para HARLEKIN, quando descreve que esta obra ¢ interpretada por um

clarinetista bailarino, que representa a personagem Arlequim, existindo, desta forma, uma
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clara tentativa de mistura de papéis e de competéncias, que poderd levar a pouca percecao
da referida génese principal do artista.

Em suma, as correntes teatrais das ultimas décadas assumiram a rotura e
transformag@o patente na Arte, em geral, no século XX e demonstram a tendéncia para
trabalhar encenagdes interativas, onde o encenador ganha tanto relevo como o autor, devido
ao facto da sua posicdo lhe permitir integrar novas componentes, que assumam uma
atualizagdo ou maior sustentagdo do texto. O ator, através da modificacdo das temadticas,
pode comportar-se em palco, a nivel corporal e facial, de forma distinta, de maneira a realizar
uma interpretagdo mais adequada aos textos, podendo adquirir posturas mais abstratas ou,
até, parecidas com a vida real. Os exemplos de géneros teatrais que foram, brevemente,
explicitados, servem para demonstrar uma linha de evolugdo e sustentar o facto de que a
transformagdo da forma de representar e do movimento corporal, assim como, a mudanga
de visao de cenarios, aderecos e, também, a diferenciacao da utiliza¢do da musica em cena
foi sendo alterada ao longo dos anos, permitindo a ja referida convergéncia artistica e o
progressivo desenvolvimento de competéncias por parte de um intérprete, que pretenda
interpretar ou criar partituras que se baseia nesse cruzamento.

Da mesma forma que ¢ possivel tracar um caminho na transformag¢do do Teatro até
a possibilidade de mistura de conteudos de génese diferente, também a Danca progrediu e
transformou-se, criando conceitos distintos que, similarmente, se retrataram através de uma
mudanga clara na utiliza¢ao do corpo e na forma como o intérprete se podia expressar através
dele.

A importancia do coredgrafo faz paralelo com o desenvolvimento da posi¢do do
encenador no Teatro e, por isso, personalidades como Mary Wigman (1886-1973), Merce
Cunningham (1919-2009), Maurice Béjart (1927-2007) ou Pina Bausch (1940-2009) foram
relevantes para um desenvolvimento técnico e conceptual da Danga. Os ambientes
fantasiosos e ilusérios do Balé classico foram sendo, desta maneira, igualmente,
transformados e a visdo de rotura patente em todas as formas artisticas originou o surgimento
de novos conceitos, que constituiriam a génese da Danga contemporanea. A partir de 1950,
verificou-se uma abertura nos limites e técnicas convencionais deste género artistico,
existindo novas possibilidades, que primavam por abolir o virtuosismo técnico do Balé
classico, introduzindo por sua vez, uma fluidez do ritmo e dos movimentos do corpo. Este
fator permitiu, assim, que o intérprete utilizasse o corpo livremente podendo exprimir

diretamente os sentimentos da mente. Similarmente, foi intensificada uma demonstragao de
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sentimentos de dor e sofrimento, caracteristicos do pos-guerra, da mesma forma que as
“amaguras de um mundo fragmentado e superficial entram na danga de forma critica”
(Barbosa, 2009). A abertura a outras linguagens originou, também, uma transformag¢do na
cena coreografica e possibilitou um desenvolvimento da Danca com a entrada de estruturas
sem base logica, que contrariam a narrativa, linearidade e continuidade anteriores, exaltando
o lado primitivo, funcional e espontaneo do corpo. Hoje, a Danc¢a pode caracterizar-se por:

Uma imensa variedade de estilos, permeada por uma interdisciplinaridade evidente,
inclusive emprestando elementos de areas ndo artisticas. Podem interagir hoje na feitura de
uma obra artistica técnicas diversas e dispares, ou elementos de artes plasticas, teatro,
cinema, matematica, literatura, engenharia, fisica, danca, enfim, conhecimentos das mais
variadas esferas (Barbosa, 2009 citando Rodrigues, 2000, 123).

Desta forma, o contacto entre artistas de varios géneros aumentou, originando a ja
referida convergéncia artistica onde, por exemplo, se pode destacar Merce Cunningham
quando, em 1942, decide apresentar-se acompanhado por musica de John Cage'* (1912-
1992), que possibilitou o inicio de uma parceria, onde expds novos propodsitos da Danga,
tanto a nivel da visdo, como coreografico, como musical.

Neste momento, comegaram a predominar fatores, como a intengdo do gesto, a
transmissdo de emogdes através da liberdade corporal, sem o recurso da utilizacdo de
narrativa ou da exuberancia de cenarios e aderecos:

Movement is expressive and enough beyond any intention. There’s no need to tell a story or
reflect something; No figurative or emotional references; Away from the need of
communicating something, from pre-established formal elements or coming from an interior
impulse; To compose in space and time without a goal; No hierarchy between dancers; The
audience is free to see in its own manner and with its own looking choices; Reflecting life:
no linearity, no classical dramaturgy, things don’t happen only in a successive way but also
simultaneously; No politics, no narrative, no argument, no theme, no intention; Creative
freedom (Rice, contemporary-dance.org).

Ao nivel cénico e, sobretudo musical, foram também, registadas profundas alteragdes
que, provenientes da pesquisa e desenvolvimento deste coredgrafo, originaram, segundo a
mesma fonte, uma independéncia entre a Danga e a Musica, deixando a ultima de ser
composta a pensar na técnica ou tempo dos bailarinos. Existiu, também, uma transformagao
ao nivel cénico, que proporcionou um desenvolvimento onde, similarmente, ao Teatro Pobre
e, que se verifica também, em HARLEKIN, se intensifica a figura do intérprete, dando-se
relevo a sua liberdade de movimentos no espago de palco: “Deconstruction of rules of

perspective and symmetry defined by court ballet: breaking of scenic space conceptions of

14 Numa composigdo com o titulo de “Totem ancestor”.
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front, center and hierarchies: space is equal at any point, fragmented and exploded”
(Naranjo, 2010).

Outros coreografos desenvolveram técnicas paralelas, que trouxeram novas visoes €
introducdes a estética da Danca contemporanea. Todavia, ¢ de referir, também, pela
pertinéncia em relagdo a este estudo, a visdo de Pina Bausch, que desenvolveu o seu proprio
estilo o Tanztheater - Danga-teatro, onde defendia que a Danca e o Teatro sdo indissociaveis,
pretendendo, assim, criar uma nova identidade na Danga contemporanea onde se sentisse
que:

O teatro que penetra a danga e a danga o teatro, de tal modo que as sequéncias mais
nitidamente teatrais sdo ainda dangadas, e a danca sai muitas vezes de ‘pequenas cenas’
que se aceleram e se metamorfoseiam em movimento dangado (Gil, 2009,182).

O objetivo principal desta visdo baseia-se na criagdo de uma reflexdo do publico sobre as
realidades da vivéncia humana, onde se permita uma maior introdu¢do de questdes pessoais,
visdes e sentimentos individuais de cada intérprete. As performances orientadas por esta
coredgrafa podiam combinar inimeros recursos como: danca, didlogos, canto ou cenas
teatrais, que permitissem a cria¢do de um discurso que transmitisse, de melhor maneira, uma
visdo completa do seu ideal de espetaculo. Foi, também, inovadora, na sua forma de construir
e desenvolver as suas composigdes, visto que, para obter mais credibilidade nos sentimentos,
desenvolveu como estratégia de pesquisa de material uma reflexdo das experiéncias e
vivéncias humanas: “Asking questions to the dancers (about childhood memories or buried

stories). By this, she pushes dancers to exteriorize their selves through an introspective

work” (Rice, contemporary-dance.org). Em suma Bausch pretendeu introduzir:

Combination of poetic and everyday elements. Recurrent subject: the human loss within
social systems that are stereotypical and hypocrite; Denunciation of codes of seduction;
Repetition and nonlinear narrative; Refusal of creation of ‘characters’ in a theatrical
sense, but use of voice and theatrical gestures (Naranjo, 2010).

Como referido, Bausch defendeu a indissociacdo do Teatro e da Danga, rejeitando o
conceito teatral da representacdo, sendo os estados de espirito traduzidos o ponto de maior
relevancia na sua composicao artistica. Pode, pois, desta forma fazer-se um paralelo entre
estes conceitos de composicao coreografica com os de Stockhausen, visto terem semelhantes
pontos de partida. A necessidade de mistura de disciplinas, de forma a ser imprimida uma
visdo mais completa do discurso, a composi¢do de obras, criada juntamente com artistas,
que podem expor a sua visdo e as suas possibilidades artisticas e uma prevaléncia de mostrar

caracteres e crencas da vivéncia humana cruzam, nestes pontos, as visdes destes dois
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criadores. Stockhausen em HARLEKIN utiliza uma personagem, que contraria a visdo de
Bausch. No entanto, ¢ de realgar o anteriormente referido, ou seja, que a atracdo do
compositor por esta personagem especifica traduz-se por encontrar nela uma simultaneidade
de estados de alma, que se alternam, rapidamente, e se moldam consoante as situagdes. Nesta
fase do seu trabalho, Arlequim foi a Unica personagem teatral utilizada. As restantes eram
(1) dedicadas a artistas com quem trabalhava e que, de certa forma imprimiam o pensamento
dos mesmos (2) pretendiam evocar ou refletir um espirito assumido. Desta maneira, Bausch
e Stockhausen convergiam na importancia do gesto que, mais do que uma representacao
fisica, deveria ser tradutor e demonstrativo da expressao, das emogdes intimas e do estado
de espirito, do intérprete, no caso de Bausch, e das caracteristicas de Arlequim, no caso

especifico de Stockhausen nesta obra.

Outro ponto que se alterou com o desenvolvimento da Danga contemporanea foi a
sua ligacdo com a musica. Ao longo dos tempos, esta relagdo foi sempre tradutora de
hierarquia e dependéncia, sendo que, como na dpera, a musica era composta para suportar e
ilustrar a trama ou o contetido cénico, tendo que adaptar e subordinar os seus fempis,
sacrificando o seu conteudo e significado a visdo do coredgrafo e as capacidades técnicas de
um bailarino. A orquestra estava no fosso, acompanhava, ndo sendo por isso, contemplada
a individualidade e visdo do musico. A Danga contemporanea veio alterar esta componente,
pois originou o afastamento da coreografia com gestos simultdneos a musica, passando a ser
utilizada, por sua vez, uma introducdo de movimentos que, mais do que estarem
sincronizados, expressavam os sentimentos e traduziam os impulsos e o caracter, tanto da
musica, como do bailarino originando, assim, a criagdo de composi¢des conjuntas, onde a
Musica tem a mesma relevancia da Danca. A necessidade artistica de musicos
multidisciplinares ¢, nos dias de hoje, assumida. O interesse por interpretar obras com
contetidos diversos captou muitos compositores, mas, também, artistas e o publico, existindo
muitos grupos e musicos individuais !> com uma formagdo de génese musical que,
atualmente, desenvolvem parcerias para a criagdo de obras e espetdculos com base,

artisticamente, transversal.

As referidas transformacgdes que foram, brevemente, explicitadas, permitiram tragar

um caminho de desenvolvimento artistico, que culmina na possibilidade de um intérprete

15 Exemplos: Eighth Blackbird; PlanetGlobokar; Jacques Rebotier; Vinko Globokar; Ensemble Musikfabrik;
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representar e dancar, simultaneamente, a interpretacdo de uma partitura musical. As
revolugdes ocorrentes permitiram que, a partir da segunda metade do século XX, existisse
um maior experimentalismo, uma maior vontade de inovagao e de transformacao do objeto
sonoro, que tiveram consequéncias diretas na composi¢ao/coreografia/encena¢ado, afetando
a performance em geral e possibilitando a introducdo, o desenvolvimento e a concretizagao
de novas vertentes e ideias artisticas. No campo musical, para além da transformacdo e
evolucdo da técnica da composicdao, que foi, também, verificada, ndo sendo, porém,
abordada por este estudo, refere-se somente a evolugdo observada entre a teatralidade
formal, que existe nos concertos classicos convencionais e a diferenciagdo e diversificagao
passivel de se encontrar, atualmente, em interpretagdes, como € o caso de HARLEKIN. A
utilizagcdo de um fato proprio especifico comum a todos os musicos da orquestra, a entrada
e localizagdo agrupada por naipes e a forma convencional de reagir aos aplausos sdo formas
adquiridas de um protocolo de como estar em cima de um palco. No entanto, esta forma de
atuar foi revolucionada, igualmente, pelo aparecimento de partituras semelhantes a que ¢
alvo deste estudo, que demonstra uma vontade de rotura com a convencao tradicional e uma
libertagdo do intérprete dos coddigos antigos, através da utilizagdo de regras teatrais, onde se
dramatiza uma personagem, que pode ser mantida até ao final dos aplausos.

Esta enumeragdo da transformagdo das artes de palco e sua evolugdo possibilita a
compreensdo de que, no mesmo ponto, na segunda metade do século XX, se presenciou um
desenvolvimento da Arte, em geral que, em muitas areas, resultou na necessidade de uma
aproximacao e convergéncia entre as mesmas. O desenvolvimento do Teatro, da Danga e da
Musica podem cruzar-se, quando toda esta transformacao alcanca o ponto onde se prima o
individualismo do intérprete, a libertacdo corporal em palco e onde se entende que um
intérprete pode adquirir competéncias de varios campos, de forma a poder, no caso de

HARLEKIN, ser interpretada uma personagem que danca e toca clarinete.
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3.2 Teatro Musical - A importancia de Mauricio Kagel e Georges
Aperghis. As caracteristicas de HARLEKIN convergentes com este

género musical.

A definicdo de Teatro Musical, enquanto género individual, tem sido, ao longo do
tempo, portadora de grande ambiguidade, devido ao facto de a sua caracterizagdo ser
assumida pela relacdo e conjugacdo de vdrias artes performativas. A incerteza desta
terminologia ficou patente, quando até aos dias de hoje existe uma reflexdo e critica na
afirma¢@o de um novo género musical cuja proximidade da designacgdo e génese ¢ similar a
outros géneros ja existentes: “elle est sous-jacente quant aux relations intimes
qu ‘entretiennent les arts de la scéne dont la musique est |'élément central: opéra, comédie
musicale, ballet, etc” (Gindt, 1992, 60). Daniel Durney (1987, 13) escreveu um estudo sobre
Teatro Musical, que teve como objetivo evidenciar os elementos de separacdo do mesmo em
relagdo & Opera classica, sublinhando, todavia, a dificuldade de obter uma distingdo clara e
que fosse, comumente, assumida por todos: “Un minimum d’éléments formels permettant
de distinguer une création de thédtre musical d'un opéra”, pois existe sempre uma ligagao
intrinseca e privilegiada entre o texto e a musica. O cruzamento de 4reas, passivel de se
observar entre a Opera, o Teatro e a Danca, foi sempre uma condicionante para a existéncia
de uma clara defini¢do e afirmagdo individual deste novo género, sobretudo, com a evolugao
semelhante de referidas areas ao longo do tempo.

Compositores como Kagel ou Aperghis foram, no entanto, fundamentais para a
afirmacdo do Teatro Musical enquanto género. Apesar de ambos terem personalidades fortes
e, em alguns pontos, visdes diferentes mantiveram, em relacdo a este tema uma visdo
semelhante, pois, como afirma Antoine Gindt (1992, 61): “des rapports de séduction
communs, et des options formelles et théoriques similaires”. Ambos fizeram parte de um
grupo de novos compositores, que nao hesitaram em escrever sobre novos codigos
inimaginaveis e experimentais para a altura, com o objetivo de criar composi¢des distintas,
também, completamente afastadas do conceito de Opera, Balé ou Teatro classicos assumidos

até entdo. Aperghis exprimiu de forma clara a sua tendéncia por: “les objects, les choses et
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les sons abandonnés par tous, réputés sans valeur, les chutes, les mauvaises idées” (1985,
65). Explorando movimentos corporais aliados a musica e desenvolvendo conceitos que lhe
permitiram chegar a sua primeira composi¢do: “La tragique histoire du nécromancien
Hiéronimo et de son miroir” de 1971'®, enquanto que Kagel, ndo escondia a sua atragdo pelo
desconhecido e uma vontade de romper com as estéticas vigentes:

Sa prédilection pour le mauvais gott, contrecarrant ainsi bien siir les canons esthétiques
en vigueur (...) concrétement, cet attrait prend plusieurs dimensions dans la plupart de
leurs oeuvres de théatre musical: premicerement, l'illusion de 1'éphémere et précarité
apparent dans les décors, les moyens scéniques, les accessoires souvent dérisoires, etc”
(Gindt 1992, 61).

A criagdo de partituras inovadoras e diferentes da escrita classica!’, constituidas com
o minimo de referéncias, com a utilizagdo de textos, palavras com significado sonoro'®,
graficos, imagens, instalagdes ou recursos visuais, em vez, das tradicionais notas e ritmos
musicais numa pauta, traduziram um experimentalismo com um caracter aberto, originando
um novo codigo de composi¢do, que necessita também, a participacdo criativa e ativa do
intérprete para a sua construcao e finalizagao:

la musique que j'essaie d'inventer ne vient pas d'en haut, elle ne nous tombe pas dessus,
mais elle est créée par l'instrumentiste. Ce que je cherche, c'est une musique qui sorte du
corps, ou l'on retrouve cet état physique entre le corps de l'instrumentiste et le corps
musical (Aperghis, 1989, 97).

Aperghis e Kagel foram, desta forma, também responséaveis por um desenvolvimento
estético da musica, preponderante na transformacdo do conceito da criagdo musical, onde
passou a poder existir uma interliga¢do entre os conceitos € as competéncias artisticas, sem
serem observadas relacdes de dependéncia ou hierarquia entre as Artes. Para alcangar este
objetivo, referidos compositores passaram a trabalhar numa unido artistica, sem medo
intelectual do humor, do ridiculo ou do absurdo, onde ousaram envolver artistas
multidisciplinares que, por sua vez, ganharam consciéncia do seu corpo e das suas novas
potencialidades em palco. Estas transformagdes originaram criagdes cénicas surreais com
foco no detalhe sonoro, na convergéncia entre as Artes e pretenderam realizar uma
demonstragdo da banalizagdo da vida, cruzando-se desta forma, com a estética artistica da

segunda metade do século XX: “/’utilisation du quotidien sous toutes ses formes (...)

16 Obra para marionetas, actriz, mezzo-soprano, violoncelo, alatde e fita magnética.
17 Sd0 exemplos destas partituras: Staatstheater (1970), Mare Nostrum (1974) de M. Kagel ou Récitations (1977-78), Enumérations
(1988), Commentaires (1995) de G. Aperghis.
¥ O som emitido por uma palavra ou repeti¢do de consoantes trouxeram a estas composi¢des mecanismos sonoros que permitiam a sua
imitagdo instrumental ou a introdu¢do de jogos de palavras que originavam por sua vez, a improvisagdo e procura de outros sons
coincidentes. O desenvolvimento da poesia foi significativo para a sedimentagio da nio utilizagio da narrativa, pois ja Alvaro de Campos
(1890-1935) e os seus poemas futuristas como a Ode triunfal (1914) tinham exemplos de palavras ou repeti¢des de letras com o significado
de introduzir cadéncias musicais e efeitos sonoros na sua declamagao.
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dégagement d’un climat, d’une atmosphére d’ensemble plus que d’une suite logique
d’événements (...) goiit de la provocation au moyen d’éléments choquants, d’une image de
la folie, de la destruction des valeurs existantes” (Monpoé€l-Delcambre, 1985). A Musica e
as suas novas concecdes de composicao transformam-se, assim, numa experiéncia movel,
variavel e, por isso Unica, em constante metamorfose, que potencia os diferentes sentidos
sensoriais de forma equilibrada. Kagel era defensor desta ideia tendo sido considerado por:

(...) have pushed back so far the idea of the work as an overall, autonomous project.
With Kagel, each piece implies a complete process, ranging from the composer s own
imagination to the actualisation on stage in front of an audience” (Frangois, 2009).

A referida possibilidade de uma interpretacao aberta acaba por ser resultado de um
trabalho de composi¢do conjunta, que pode ter por base a improvisagdo e onde a estreita
relag@o entre o compositor € o intérprete originam a constru¢ao final de determinada obra.
Como consequéncia, esta relacdo origina a apresentacdo de versdes com caracteristicas
pessoais e individualizadas, porque esta dependente da interpretacdo de cada intérprete, em
especifico, verificando-se, posteriormente, uma dificuldade na reprodugdo exata das
mesmas, quando alterados os seus constituintes.

Foi, assim, gragas a ousadia e experimentalismo de Kagel e Aperghis'®, que se pode
desta forma, comegar a criar uma ideia do conceito de Teatro Musical, onde se puderam
afirmar e sedimentar, as referidas novas caracteristicas e abordagens patentes nas obras
destes compositores. Apesar, da ja referida dificuldade de defini¢do deste género, este estudo
propde a visdo de Gindt (1992, 60) que afirma que o Teatro Musical pode ser considerado
como: “action scénique composée selon une organisation précise du temps avec un nombre
illimité de moyens expressifs entretenant des rapports structurels les uns avec les autres” .
As ilimitadas possibilidades devido a abertura em que consistia a visdo dos criadores, que
estavam, na época, a desenvolver o Teatro Musical, possibilitou a composicao de obras, que
recorrem a uma construcao diferenciada e inovadora onde os intérpretes ganham relevo,
onde ndo se utiliza uma narrativa logica ou com continuidade e onde ¢ possivel propiciar
qualquer tipo de combinagao artistica em prol da transmissdo e comunica¢do dos objetivos
de uma ideia/criacdo. Estas caracteristicas podem ter sido definidoras deste conceito. Porém,
sdo, também, as que, nos dias de hoje, ainda tornam ambigua a defini¢cdo de Teatro Musical
pois, como ¢ possivel verificar, sdo similares e constituintes de varios géneros, como por

exemplo, a Opera contemporanea.

' Que foram posteriormente seguidos por outros compositores que ajudaram a desenvolver este género como K. Stockhausen, J. Rebotier,
V. Globokar.



No entanto, cerca dos anos 1960 e através do trabalho de Kagel e Aperghis, afirma-
se uma nova ideia criativa, que ¢ originaria da criagdo de sons compdsitos provenientes da
ligagcdo da musica a cena e ao movimento fisico dos intérpretes, que permitem uma abertura
da visdo e uma amplificacdo dos conceitos artisticos pois estes movimentos incorporam e
completam a linha musical:

Le fait de partir d'éléments corporels comme matériau de composition a amené les
compositeurs a prendre conscience du corps dans sa globalité et donc directement au
coté « scénique » de la piéce. Ils en sont ainsi venus a l'intégrer dans le processus de
composition : le théatre musical était né. Chaque geste, respiration, déplacement
scénique est pris en compte par le compositeur, qui devient donc aussi metteur en scéne.
(...) On ne peut cependant pas parler de « période » de théatre musical a proprement
parler, le style étant basé sur une imagination sans limites et sur une remise en question
constante des barriéres musicales imposées par la société ou l'histoire (Galland, 2010,
2).

A importancia da musica atingiu, aqui, outro ponto de diferenciacdo com as estéticas
anteriores, porque se transformou, ao passar a ser escrita e pensada, de forma a incluir
movimentos, cenas dramatizadas ou passos de danca. Este fator necessita que os
compositores desenvolvam, também, uma consciéncia corporal e cénica, de forma a
conseguir projetar movimentos, que possam ser aliados e, consequentemente, tradutores de
determinada linha musical. A musica escrita, com o objetivo singular de ser ouvida, atinge
um tipo de complexidade sonora. Todavia, a musica pensada para ser atuada ou dancada,
por um so artista, em simultdneo, ganha outra dimensdo e densidade, onde se observam

consequéncias diretas relevantes na interpretagdo e na producao sonora, que serdo abordadas

seguidamente.

Pode considerar-se HARLEKIN uma obra de Teatro Musical por ser uma partitura
pensada na realizagdo de cenas que traduzem os estados de espirito da personagem
Arlequim, por recorrer ao movimento do corpo e do instrumento aliado a Musica, como um
meio expressivo e tradutor de referidas emogdes, por ndo requerer aderegos cénicos em
palco, necessarios a constru¢cdo de uma narrativa loégica, que ajudem a entender o discurso
ou que possibilitem a realizagao das cenas. Também, porque intensifica o papel do intérprete,
que se apresenta, sozinho, em palco, sem receios do humor ou do ridiculo, e onde sdo
quebradas barreiras artisticas, devido ao facto de ser uma partitura, que integra componentes
e necessita de competéncias que pertencem a outros campos artisticos que nao a Musica.
Todavia, a ambiguidade da defini¢cdo do Teatro Musical ¢ também patente em HARLEKIN,

pois a utilizacdo da escrita do solfejo tradicional, o ritmo dos passos e as indicagdes
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especificas fazem desta partitura uma obra acabada com todas as instrugdes necessarias ao
seu estudo e interpretacdo. Desta forma, o produto final vai ser, possivelmente, semelhante,
como, alids, foi verificado na andlise das interpretacdes, contrariando, assim, a ideia de
Kagel e Aperghis de criar trabalhos em conjunto com o intérprete com base em
improvisagdes ou através de partituras, que nao recorrem a escrita tradicional e que, por estas

razdes, se distinguem largamente, consoante os seus intervenientes.

Em suma, a definicdo de Teatro Musical ndo se apresenta, todavia, até aos dias de
hoje, como um assunto fechado e concluido ao nivel da sua defini¢do. Esta terminologia
apesar de se ter afastado do conceito da Opera classica, pode confundir-se, atualmente, como
referido, com as caracteristicas da Opera contemporanea e ser, similarmente, também,
relacionada aos musicais da Broadway, continuando a existir, assim, uma falta de
terminologia assumida, de forma geral, no ambito da musica erudita, que traduza a relagao
entre os diversos parametros utilizados nesta nova era artistica. A existéncia e corelacdo de
varias vertentes artisticas e o desenvolvimento da composi¢do com a recorréncia a utilizagdo
de técnicas e meios distintos dos tradicionais origina que seja dificil criar uma defini¢ao que

abranja todos os processos de composi¢ao.

Atualmente, esta a ser adquirida outra terminologia, que engloba muitas das
composi¢des que envolvem as caracteristicas acima descritas. S3o chamadas de stage
performances, sendo os seus intérpretes chamados por stage musicians. O interesse pela
designacdo de “palco” ¢ pertinente no simbolismo da jungdo de todas as disciplinas de
contetido cénico ou que se representam num palco e a utilizagdo de performance, mais do
que a recorréncia a expressdes como concerto ou espetaculo, atribuem a estas interpretagdes,
uma possibilidade de terminologia onde o objetivo passa por se aliarem varias disciplinas
artisticas, sem relacdes de diminuicdo ou de hierarquia. A chegada a um ponto na
composi¢do musical, onde a conjugacdo e interagdo de competéncias distintas se adquire
como uma ferramenta criativa afirma uma inovag@o nos conceitos, permitindo a cria¢do de
uma visao transversal. A ideia desta expressao subjacente ou a criagdo de uma designagao,
como arte transversal, permite, também, uma maior abrangéncia na interacdo de campos
distintos, pois a palavra teatro ndo deixa de ser caraterizadora de um estilo definido, que
pode ser, também, limitador neste contexto de inovagdo e de experimentalismo. Apesar de
uma melhor adequagdo etimoldgica de stage performance ou stage musician, verifica-se que
a recorréncia da utilizagdo da expressdo, em inglés, tem uma conotagao ja relacionada a um

148



certo vanguardismo e, com a defini¢do pretendida, neste trabalho, de ndo reduzir a definigdo
destas novas composigdes a etimologia da palavra Teatro?’. No entanto, se traduzidas para
portugués, estas expressdes continuam a ter uma ligacdo a um musico de palco ou uma
performance de palco, que tem pouca defini¢do, devido a sua pouca utilizacao nesta lingua.
Este fator leva a que este estudo continue a considerar a expressdao de Teatro Musical dentro
dos parimetros acabados de enumerar. E de realcar que, apesar da terminologia utilizada, a
pertinéncia deste estudo prende-se com a funcionalidade e consequéncias do cruzamento das
Artes, em especifico da Musica, com o Teatro e a Danga. Uma determinada obra, como
HARLEKIN, ganha mais contorno, caracter e dimensdo por recorrer a jun¢do de varias
disciplinas, que aportam as composigdes as suas técnicas e qualidades expressivas, tornando
a linha musical mais marcante, tanto a nivel da construcdo interpretativa, como ao nivel da
reacdo a rececdo da mesma. Todavia, o facto de um clarinetista interpretar uma obra
juntamente com um ator, com um bailarino ou com um artista visual, ndo ¢ o ponto principal
de transversalidade para este estudo. A pertinéncia deste trabalho revé-se na importancia de
provar a convergéncia artistica e suas caracteristicas e consequéncias, quando a obra recorre
a um Unico intérprete. O papel multidisciplinar do musico, a sua necessidade de
transformagdo e aprendizagem e as consequéncias, que esta nova visao tem, diretamente,

nas obras que interpreta sdo, assim, o ponto de maior interesse desta tese.

20 Palavra que tem como definigio base a arte de representar, cena, palco.
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3.3 A nova abordagem no papel do intérprete - proposta de
metodologias para o desenvolvimento de competéncias de ator e

de bailarino

O desenvolvimento das técnicas de criagao artisticas referidas, anteriormente, ¢ a
consequente evolu¢do da composicdo, que inclui uma abertura a campos disciplinares
diferentes, levou a uma revolug@o no que diz respeito ao papel do intérprete. Alteragdes na
abordagem as novas partituras, uma consciencializa¢ao da sua postura e mobilidade corporal
em palco, a dramatizacdo de personagens, a necessidade de realizagdo simultdnea de
competéncias referentes a Danca, ao Teatro, e & Musica e uma crescente importancia da sua
relacdo com os compositores na criagdo das obras, sdo exemplos de conceitos que, ao serem
introduzidos, podem modificar a visdo e o trabalho de um intérprete. Com o
desenvolvimento das Artes de palco, na segunda metade do século XX e o ja explicitado
pensamento da concegdo artistica através da interligacdo de competéncias, surgiram as ja
referidas partituras onde ¢ necessario falar, seguir didascdlias, representar, mover o
instrumento ou dangar, muitas vezes, em simultineo, com a interpretacdo de partes
instrumentais. Esta nova necessidade interpretativa permite introduzir uma reflexao sobre o
que muda no trabalho de um intérprete, quando confrontado com este desenvolvimento da
linguagem e com a inevitabilidade de aquisicdo de novas competéncias. Esta postura
imprime uma renovada forma de organizacdo do estudo de uma partitura visto ser

necessario:

- compreender, em primeiro lugar, o enquadramento da composi¢do: quais as suas

especificidades e quais as competéncias de outras disciplinas a desenvolver;

- assumir metodologias de trabalho distintas, que permitam o estudo das competéncias a
desenvolver, podendo ser criadas relagdes com encenadores, coredgrafos, atores ou
bailarinos que possibilitem a aprendizagem e a introdug¢do de técnicas de trabalho a

adquirir;
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- uma procura de espacos distintos de ensaio, sobretudo quando a interpretagao ¢é referente

a musica espacializada, dangada ou dramatizada;

A nivel geral, a tomada de consciéncia da importancia de estar em cima de um palco
e de ter uma boa postura ¢ um conceito amplamente trabalhado durante o estudo ou numa
qualquer interpretacdo. E uma preocupacio que se pode prender com varios fatores como,
manter o corpo sdo e sem lesdes, uma melhor projecdo sonora, a importancia e respeito pelo
publico ou pelos rituais e protocolos ja referidos anteriormente. Por conseguinte, a alteracao
da postura corporal a que este estudo se refere foca-se sobre o facto de ter de dramatizar-se
uma personagem, que toca clarinete, realizando indicagdes que alteram a tradicional forma
de se tocar o instrumento. O tocar de joelhos, dobrado sobre si mesmo, com o clarinete
posicionado na vertical, a correr, a realizar ritmos rigorosos com os pés em simultaneo,
saltar, tocar uma melodia/arpejo movendo o clarinete para cima e para baixo ou, até, a opcao
cénica realizada por Roberta Gotardi, de tocar deitada no chdo de lado, impdem uma
especificidade no controlo do instrumento, acrescendo uma dificuldade, que pode, até, ser
por vezes, impeditiva da producdo do som. Em HARLEKIN, andamentos como o
Mensageiro dos Sonhos, o Professor Pedante ou a Exaltacdo do Espirito do Pido sdo
exemplos de momentos, onde a dificuldade técnica do instrumento ¢ aumentada devido ao
facto de se aliarem a linha da melodia indicagdes e ritmos de sapateado, que produzem
movimentos como os acabados de referir. Observa-se, por conseguinte, que ¢ necessario um
trabalho de controlo tanto da respiragdo como de estabilizacdo da embocadura de forma a
controlar as referidas dificuldades. No caso particular da obra, que ¢ alvo de estudo, sdo
varias as componentes que ha que compreender, no sentido de saber quais as competéncias
necessarias a desenvolver. A preparacdo fisica, a quantidade de indicacdes e sua
interpretacdo, que implica o desenvolvimento de conceitos de Teatro e Danga, a desafiante
parte instrumental, o facto de ter de ser completamente memorizada, a sua duragdo e a
complexa e indissociavel ligacdo necessaria do gesto a musica, acentuam também, a
dificuldade desta partitura devido a quantidade de conhecimentos e trabalho passivel de se
poder desenvolver para a sua interpretagdo. Estes fatores podem ajudar a, similarmente,
compreender-se o porqué deste estudo, quando finalizada a pesquisa, ter encontrado poucos
intérpretes que realizaram a sua interpretacdo. Quando um intérprete demonstra interesse

por este tipo de obras e pelas composi¢des de Stockhausen, opta, significativamente, pela
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interpretacdo de In Freundshaft e Der kleine Harlekin, sobretudo, por serem mais curtas e

simples em rela¢do ao conteudo, duragdo, indicagdes € memorizacao.

A introducdo dos gestos ou dos movimentos espacializados em palco trouxe uma
revolucdo no ambito visual da interpretacdo, trazendo consequéncias para o publico. A
relacdo criada, com o mesmo, devido a existéncia de poucos intérpretes em palco, um, no
caso de HARLEKIN, despertam, sobretudo, em comparagdo com concertos classicos de
orquestra, estimulos visuais aliados a audi¢do. No campo do Teatro Musical, a relagdo
diversifica-se e intensifica-se pela simplicidade dos meios, pela redugao do espaco de palco,
com a criagdo de interpretagcdes mais intimistas, onde ¢ possibilitada uma maior proximidade

ao intérprete, com um consequente melhor visualizagdo dos detalhes da interpretagao.

Desta forma, o publico pode ver a musica que esta a ouvir, porque a relagdo entre os
parametros ¢ pensada para obter em obras, como HARLEKIN, um efeito artistico conjunto
e interligado, sendo a mistura destes sentidos sensoriais uma descoberta na rece¢ao da obra.
A conexao criada através da visualizagdo dos detalhes da partitura proporciona uma relagao
de proximidade e envolvimento com o publico, praticamente, inexistente, se comparada com
os concertos classicos. Por estas razdes, a disponibilidade do pubico pode ser distinta, pois
¢ necessario, por um lado, uma energia positiva para se deixar envolver pelo contetido da
cena artistica e, por outro, uma maior atengdo e concentragao pelo exercicio de compreensao
necessario entre a ligagdo do campo visual ao auditivo. Todavia, a ideia de tornar claras as
estruturas musicais, dando-lhes mais contorno pela inclusdo de gestos, ajuda, de forma
positiva este aspeto. Especificamente, o presente estudo toma, sempre como exemplo, a
consequéncia entre a ligacdo da musica e do gesto. No entanto, real¢ca-se a mudanca nesta
relacdo intérprete/publico em todas as obras, onde a estética do concerto tenha sido alterada
pela introdu¢do de competéncias e fatores que levam a producao de interpretacdes marcantes

e inovadoras.

Martinez Abad (2015, 307), na sua tese sobre Der kleine Harlekin apresentou em
seis concertos um inquérito ao publico de forma a aferir a pertinéncia dos gestos/personagem
€ a apurar a sua reagdo a esta partitura. Segundo este estudo, pode concluir-se que num

universo de 87 pessoas de um publico adulto e infantil:

- 72 afirmam que: “una interpretacion musical con coreografia y mimica es mas

interesante” .
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- 78 responderam positivamente a: “Te gusta la cercania del Intérprete? Que baje del

escenario, se acerque al publico, mire directamente a ciertas personas”.

- 75 sentiram que: “La interpretacion musical estd influenciada (positivamente) por los

movimientos?”’

Esta breve demonstracao dos resultados da tese do referido autor permite constatar o
interesse despertado num publico geral, quando lhes ¢ apresentada uma interpretacao, onde
podem ser visualizadas competéncias, possivelmente, desconhecidas para muitos
espetadores e que originam um aumento do interesse, devido ao seu caracter visual ser mais
estimulante. A pertinéncia do lado visual, que beneficia as novas composi¢des, exprime-se
e sustenta, também, o facto dos pardmetros da cena, movimento ou danga serem, no caso

especifico de HARLEKIN, indissociaveis da componente musical.

A titulo de exemplo, existe uma gravagao audio desta composicdo, interpretada por
Suzanne Stephens, que, depois da sua audicdo e comparagdo com a versdo em video, se
verifica que a primeira apresenta uma experiéncia diferente e parcial da partitura em questao.
Nao sendo criticavel, visto ser uma gravacao com relevancia histdrica para o repertorio do
instrumento, a experiéncia artistica retirada, apenas, pela audi¢ao da obra ¢ menor no sentido
em que ndo se pode visualizar a ligacdo entre o gesto e a musica. A reproducdo sonora perde
as caracteristicas intrinsecas a estes movimentos e, devido ao facto da inexisténcia da
espacializagdo fisica do intérprete, existe, também, um défice de transmissdo de elementos
no campo visual e auditivo. Este exemplo realga, assim, o facto de uma obra, como
HARLEKIN, ganhar interesse ao ser visualizada, podendo atingir, em plenitude os seus

objetivos € uma melhor transmissdo e compreensao dos seus componentes inerentes.

No caso especifico de HARLEKIN, a partitura tem indicagdes claras, que remetem
o intérprete para o Teatro, a Pantomima e a Danga sendo, por esta razdo, excluidas
seguidamente, deste estudo, todas as competéncias a adquirir relativas a obras de Teatro
Musical, que sejam compostas através de partituras graficas ou baseadas em palavras/textos,
que implicam uma maior postura criativa do intérprete, mas que ndo sdo o foco principal

deste estudo.

Para a interpretacdo de HARLEKIN, ¢ necessario desenvolver:
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conhecimento sobre personagem;

« estudo de tiques/postura/gestos/expressdes caracteristicas;

consciéncia corporal e facial;

« realiza¢do de movimentos com visibilidade do publico;

 pantomima;

expressividade do corpo e da cara;

« consciéncia da temporalidade teatral;

adequacdo da deslocacdo em palco;

« trabalho da rotacdo sobre si mesmo/trabalho da construgdo da espiral;

« consciéncia da utiliza¢do de todo o espaco de palco;

« consciéncia do posicionamento sobre a luz;

desenvolvimento da movimenta¢do do instrumento em simultdneo com a realizacdo da

parte musical;

técnicas especificas da danga:

« estudo da utilizagdo dos pés - impulsos e leveza nos saltos;

« equilibrio - a manter durante a rotagao num s6 pé ou quando ndo existem pontos

de referéncia visuais devido a utilizag¢ao de luzes;

técnica de sapateado;

« postura corporal na interpretacdo do ritmo dos pés;

« deslocagdo em palco condicionada pelo ritmo escrito na partitura;
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As competéncias acabadas de descrever sdo uma sintese das principais referéncias
multidisciplinares, que se podem encontrar em HARLEKIN. No seguimento do seu trabalho,
o intérprete, depara-se assim, com indicagdes que podem ir além da sua formagdo pois, na
maioria dos casos, o seu estudo base poderd ter sido com um foco principal no campo
musical e na realizacdo da sua expressdo artistica através da utilizacdo de um instrumento.
Assim, salienta-se a necessidade da introdu¢do de uma metodologia de estudo diferenciada
e especifica para cada partitura a interpretar, consoante as competéncias a adquirir. Este
estudo afirma assim, que o desenvolvimento destas novas especificidades pode necessitar
uma equiparagdo do trabalho ao nivel do conhecimento das técnicas de realiza¢ao das outras
Artes pois, caso este fator ndo se verifique, a interpretacdo estard condicionada a uma
hierarquia artistica, contraria a visao da altura e onde se podera observar um realce da parte
musical em vez de uma justaposi¢do equilibrada das componentes, que podem ter como
objetivo a ndo diferenciagdo de se estamos presente um musico que danca ou um bailarino
que toca um instrumento. A ndo realiza¢do desta pesquisa e a interpretagdo intuitiva dos
gestos e da movimentagdo em palco pode ser tradutora de versdes que ndo alcangam os

objetivos especificos de cada partitura.

3.3.1 Metodologias para o trabalho de ator

Depois de explicitadas as principais alteracdes do trabalho e abordagem
interpretativa das novas criagdes, que comecaram a surgir da vontade de convergéncia
artistica, o presente subcapitulo dard uma proposta de metodologias de trabalho depois da
pesquisa realizada em grupos de teatro e do contato com coredgrafos e encenadores. Para
uma melhor compreensdo da visdo do Teatro e da Danga contemporaneas, serao,
seguidamente, realgadas possibilidades de formas de pensar de um ator/bailarino, respetivas
abordagens a uma personagem, assim como, serdo propostos exercicios que possam facilitar

a compreensdo de como iniciar o trabalho das competéncias a atingir. Realga-se que todos
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estes fatores aqui referenciados sdo, em relacdo ao trabalho verificado, para interpretagio de

HARLEKIN.

Um ator define-se por ser um artista que consegue encarnar/encenar qualquer tipo de
personagem/situagdo interpretando caracteristicas, emogoes e tiques. A arte de fingir ou de
demonstrar sentimentos que ndo sente, em qualquer altura, sdo capacidades que um ator
desenvolve ao longo da sua formacgao. No trabalho de constru¢do de uma personagem pode
ser realizada uma observagdo de reconhecimento de todas as caracteristicas, quer fisicas,
histéricas ou emocionais de forma a poder ser criada uma linha de orienta¢do sobre quem ¢
o alvo do seu trabalho. Quando se trata de uma pessoa ¢ com uma forte tradi¢do de
representacdes teatrais, como € o caso de Arlequim, o estudo histérico da personagem, a
observacdo da sua forma de viver, de reagir, as suas motivagdes e ligagdo a outras
personagens tornam-se fundamentais para o inicio do treino de aproximagdo a mesma. O
ator pode ajustar a sua forma de pensar e de ver a realidade consoante o que sabe e estuda
sobre a sua personagem, permitindo-se saber responder sem hesitagdes a perguntas simples
de: Como reagiria perante esta situacdo? Como solucionaria determinado problema? Que
acontecimentos lhe desencadeariam determinadas emog¢des? Desta forma, o ator pode
conseguir ser mais credivel na sua interpretacdo, criando uma memoria fisica, mas, acima
de tudo, emocional, onde realmente se movimenta e sente como a sua personagem, em
detrimento de s6 a imitar. Com isto e depois de adquirido o contexto historico e a postura
corporal da personagem Arlequim (ver 1.1 e 1.1.1) ou através da visualizagao de filmes ou
imagens sobre a personagem, podem ser realizados trabalhos de improvisagdo de forma a
conseguir trabalhar e desenvolver, sobretudo, a sua forma corporal. Visto que, em
HARLEKIN, as palavras foram substituidas pela musica, este estudo ndo abordard a parte

relativa a voz e ao treino de dialogos.

Depois da observagao dentro de grupos de teatro, refere-se que, num ambito geral,
para um aquecimento corporal ou para uma iniciacdo do trabalho de postura teatral e de uma
consequente procura de gestos proprios, que se aproximem da personagem Arlequim, podem

ser adotados os seguintes exercicios:

- caminhar e respirar lentamente ao longo do espaco de palco, cuidando o andar e a postura,

tentando manter o contato visual com o publico;
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- de improvisagdo, onde, sem pensar, se imitam objetos ou realizam expressdes de

sentimentos simples;

- sem sair do sitio, e partindo de uma posi¢do corporal neutra, ao sinal, iniciar um
movimento/expressdo com o corpo mudando para uma sensacdo especifica diferente,

voltando, posteriormente, para a posi¢ao neutra.

- trabalho sobre o pescoco - consciencializagdo do seu movimento que ird aportar mais

leitura aos movimentos do tronco;

- improvisa¢do de emogdes: gestos de surpresa, de ter uma ideia, de procurar um objeto,

frustrag¢do, animo, etc.;

- improvisagdo de pequenas cenas com conteudos distintos, de forma a trabalhar a liberdade

corporal e sua consequente melhor leitura, quando vista do publico;

A maneira de estar em palco, ird credibilizar a interpretagao e nao transforma-la num
conjunto de ideias sem coesao ou em algo cdmico desprovido do contetdo teatral necessario.
Para este efeito o musico-ator pode ter consciéncia da importancia do:

(...) total dominio sobre cada parte do seu corpo, de modo a poder utilizar todas elas de
forma livre, graciosa e harmoénica, em func¢ao da expressao desejada; a postura deve ser
erecta, o peito aberto; a parte superior dos bragos até ao cotovelo colada ao tronco; a
cabega voltada ligeiramente, de forma a que trés quartos do rosto fiquem sempre visiveis
para o espetador; O ator deve ter em mente que esta ali por causa do publico (Goethe,
1803,75).

Arlequim ¢, na literatura teatral, comparado a um gato ou a um macaco e, devido a
este fator, os primeiros exercicios de improvisacdo podem ser alusivos a imitacdo dos
mesmos animais, onde respetivamente, se trabalham, no caso do primeiro, a agilidade,
perspicacia, astlcia, suavidade, interesse subito por um objeto ou a capacidade infinita para
“brincar”. No caso do segundo, o trabalho ¢ no sentido de ganhar uma forma corporal
idéntica a do Arlequim, que se apresentava, muitas vezes, curvado devido a sua postura de
servigal e de submissao, podendo por isso, ser desenvolvida uma postura mais baixa da anca,
paralelamente, a uma atitude com gestos mais amplos, grosseiros, desajeitados e pouco
ageis. As improvisagdes podem ser de conteudo simples, como atar os corddes dos sapatos
como um gato ou levantar os pratos da mesa como um macaco. Podem ter qualquer
fundamento ou motivacdo, desde que exista a consciéncia de manter como objetivo, o
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trabalho de referidas caracteristicas da postura da personagem. A realizagdo das mesmas em
frente ao espelho ou a utilizagdo de gravacgdes nos ensaios permitem visualizar o trabalho e
concluir se os gestos possuem forma e leitura de publico. Neste trabalho inicial, quando ndo
existe nenhum tipo de ligagdo anterior do musico a base técnica teatral, podera ser necessaria
a ajuda de um profissional da area para que a aprendizagem seja desenvolvida com o

conteudo correto.

Outro aspeto a ser também tomado em conta prende-se com a realizagdo de um
trabalho de detalhe ao nivel dos gestos mais pequenos, pois a sua rapidez, pouca intensidade
e realizacdo brusca poderdo ser tradutores de uma perda da percegdo e consequente menor
compreensdo dos mesmos. Por isso, pode ser realizado um trabalho que permita a leitura, do
ponto de vista do publico, dos movimentos realizados em palco. O ator pode desenvolver
esta no¢do, de forma a ampliar referidos gestos, ndo representar de costas ou numa posi¢ao

que corte o angulo de visao dos mesmos.

A ateng¢do ao detalhe e realizagdo destes movimentos, sobretudo numa composi¢do como
HARLEKIN, onde ndo se utiliza a palavra como veiculo de entendimento das cenas, entra
no campo da Pantomima, que tem por defini¢do, ser a arte teatral onde “os atores se
exprimem unicamente por meio do gesto” (Dicionario da Lingua Portuguesa). Este recurso
¢ essencial nas cenas onde o Arlequim se exprime sem o clarinete?!. Aqui, a utilizagdo de
todo o corpo e da expressao da cara ¢ fundamental, sendo o peito o ponto central deste género
e onde predomina a riqueza e exagero dos movimentos. Este fator ndo deve ser tradutor de
um peso do corpo e dos membros, pelo contrério, a fluidez dos gestos vai torna-los, na sua
maioria, em movimentos mais nitidos, precisos, de facil interpretagdo e sem complexidade.
Quanto mais simples, mas assumido e amplo for um gesto, mais clareza vai ser transmitida
na expressdo de determinado sentimento. Pensando especificamente, em HARLEKIN e, nas
cenas que podem ganhar expressdo através do recurso da Pantomima, sdo propostos os
seguintes exercicios de expressdes faciais, que o intérprete poderd abordar durante o seu

trabalho de mimo:

- felicidade - ao levantar as sobrancelhas, rir, levantando bem a comissuras labiais para

cima;

! Exemplo de cenas de Pantomima em HARLEKIN: Pag. 10, 11 e 12 da partitura.
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- surpresa - emog¢ao com pouca durabilidade. Por isso, tem de ser bem enfatizada, podendo
o intérprete abrir a boca como se pronunciando um “O”, levantando simultaneamente, as

sobrancelhas e abrindo os olhos;

- ftristeza - rosto infeliz, comissuras labiais para baixo, rugas na testa com a descida das

sobrancelhas;

- ter uma ideia - apontar o dedo indicador para cima, expressao facial rapida e suspensiva;

- ideia de peso - utilizar musculos do corpo, movimento lento, tremer;

- ideia de forga - contrair os musculos do corpo, tremer, realizar movimentos com o brago

lentos;

- frustragdo - expressdo facial, gesto de bater na cabega ou com o pé;

Estes sdo alguns exemplos de exercicios para desenvolver a arte da Pantomima,
necessarios na construcao das cenas existentes em HARLEKIN que, apesar de bem descritas
através das indicagdes que Stockhausen deixou na partitura, necessitam de desenvolvimento
e envolvimento do intérprete, sendo que a sua repeticao e visualizagdo em frente ao espelho
vao, similarmente, permitir entender a forma que, individualmente, ¢ melhor transmissora
do conjunto destas emocgdes. A titulo de exemplo, demonstra-se a importancia da
Pantomima, ao analisar que o simples ato de olhar para um objeto ndo tem a mesma
visibilidade se for realizado, apenas, através da movimentagao dos olhos. Se, a0 mesmo, for
adicionado um gesto e uma dire¢do corporal, que aumente este ato, a encenagdo serd mais
realcada, visivel, percetivel e, consequentemente, mais credivel. Este género teatral
aproxima-se desta maneira ao tipo de trabalho a realizar por um musico-ator, sobretudo, em
partituras onde ndo ¢ requerida a utilizagao da voz, pois, com o desenvolvimento de técnicas
relacionadas a este género, o intérprete ganhard expressdo facial e énfase em qualquer

sentimento, ganhando uma transmissao e compreensdo imediata do publico.

Em HARLEKIN, existem momentos, onde ¢ indicada a utiliza¢ao dos olhos. Estas

indicagdes aparecem no inicio do Professor Pedante, sendo necessario abrir e fechar os olhos
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em cada suspensdo ocorrente. Como verificado nas gravagdes, no capitulo anterior, esta
didascélia ndo ¢ bem realizada/observada, visto o clarinete ser um entrave para a
visualizagdo correta da cara do intérprete e, também, por ser necessario, como observado, a
recorréncia @ maquilhagem para uma melhor leitura do publico. A referéncia a expressao
facial e a importancia do desenvolvimento do trabalho de mimo, podem abrir uma reflexao
sobre a utilizacdo da mascara, pois ¢ um adereco que faz parte da indumentaria tradicional
do Arlequim, sendo, teatralmente, um recurso utilizado na interpretagdo desta personagem.
No entanto, Stockhausen prescindiu, propositadamente, da utilizacdo da mesma para a
interpretacdo de HARLEKIN, como se pode concluir pelas palavras de Suzanne Stephens
ao explicar a Martinez Abad (2015, 349) o porqué desta decisdo do compositor:

Stockhausen and I considered using a mask for Harlequin but then decided not to for the
following reasons. The use of a mask is usually dared only by ultimate actors, because that
limits their means of expression to the rest of their body. Since as clarinetists we are further
limited by the fact that our hands have to be on the instrument, and our instrument in our
mouth, that leaves only the rest of our body for expression. But even with the instrument in
our mouth, the face, especially the eyes, can express everything. So please considere leaving
out the mask.

Especificamente para interpretar HARLEKIN, podera, posteriormente, ser realizado um
trabalho que permita a fundamental jun¢do entre os contetidos teatrais € a musica. Visto
serem componentes que, como proposto por este estudo, ndo se dissociam, pode ser efetuado
um trabalho conjunto de encaixe organico dos movimentos na linha do clarinete ¢ uma
realizacdo musical que permita tal introducdo. O facto de nenhuma Arte ser predominante
em relacdo a outra transforma o estudo desta partitura num processo de cedéncias de ambas
as partes, onde o resultado final serd bem-sucedido, quando alcancada a convergéncia
organica entre ambas. Para este trabalho, € necessario, ja um bom dominio da memorizacao
da partitura, de forma a poderem ser desenvolvidos gestos, ja& com o clarinete, para um
desenvolvimento do controlo da respiracdo e de pormenoriza¢ao dos mesmos. O trabalho da
personagem € muito importante. Todavia, a realizacdo dos mesmos, em simultdneo com o
clarinete, pode necessitar de um trabalho especifico e posterior ao inicio da aprendizagem
dos gestos corporais da personagem. Desta forma o intérprete pode necessitar de ter em conta

0s seguintes gestos:

- aentrada em palco;

160



- movimentos corporais de destaque da férmula - criacdo de movimentos corporais comicos

a realizar, quando Arlequim se transforma num construtor brincalhao;

- diferenciacdo de gestos comicos;

- descida corporal a tocar com posterior posicionamento nos joelhos;

- alterndncia de movimentos entre o lado direito e o esquerdo do palco;

- o desenho exato da melodia no espaco;

- pantomima dos diferentes estados de espirito da personagem: Surpresa; Ter uma ideia;

Ensinar o pé a contar;

- desenvolvimento de todos os detalhes referenciados no presente trabalho e indicados na
partitura com caracter emocional: “assustado, correr precipitado, ligeiro como um gato,

parar em pose como numa fotografia.”

O trabalho de ator pode assumir diversos contornos, sendo baseado em jogos de
improvisagdo que, em grupo ou individualmente, vdo tornando cada intérprete mais
consciente do seu corpo e da expressdo das suas emogdes. Neste estudo, foram referidos
alguns exercicios, sobretudo, para delinear um caminho de abordagem a partitura, que ¢ alvo
de estudo do presente trabalho. Porém, existem inimeros contetidos de improvisacao, que
podem ser, também, uteis, ja que o trabalho, dentro de um grupo teatral, participando, ou,
simplesmente, observando os atores, ¢, também, uma boa forma de compreensao e possivel
desenvolvimento desta Arte. Deixa-se, por isso, a titulo informativo, o livro de Viola Spolin,
Improvisations for the theatre (2006) que ¢ composto por centenas de exercicios de
improvisagdo, seus objetivos e suas consequéncias na evolugdo do trabalho do ator, que

podem possibilitar a evolugdo dentro deste campo.
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3.3.2 Metodologias para o trabalho de bailarino

A parte teatral e a constru¢do da personagem tém uma forte presenga nesta obra. No
entanto, a Danca contemporanea assume, similarmente, importancia, afigurando-se por isso,
necessario compreender, igualmente, a abordagem de um bailarino e realizar também, um

trabalho corporal preparatdrio, antes da jung¢ao dos varios fatores a musica.

O trabalho de um bailarino?? aproxima-se no ambito do Balé classico ao de um ator,
visto ser requerida a interpretacdo de uma personagem e a expressao das suas emocgdes.
Todavia, sem recurso a utilizacdo de palavras, o bailarino necessita da expressao de todas as
partes do seu corpo para conseguir transmitir os sentimentos e as caracteristicas da
personagem. Como ja abordado anteriormente, com o desenvolvimento da Danga
contemporanea e, também, com a introdu¢do generalizada nas Artes, dos conceitos do
surrealismo, esta tendéncia passou a ser evitada sendo um dos pontos de rotura para o
desenvolvimento deste género artistico. Assim sendo, passou a ser mais importante a
expressao e liberdade corporal, individual e sem narrativas, que permite a transmissdo de
sentimentos individualizados das personagens, em detrimento da sua representacdo
exclusiva e, necessariamente, incluida numa trama. Este fator, bem como a abertura a uma
nova estética, que substituiu a constru¢do coreografica adquirida, de corpo de baile mais
solistas do Bal¢ cléssico, por uma maior liberdade corporal, originaram a possibilidade de
que um musico ou um ator conseguisse ganhar competéncias, expressar-se através do corpo
e incorporar-se em obras de génese dancada ou introduzir gestos e movimentos de danca em

cenas teatrais.

A percecdo de contetidos bésicos da Danga contemporanea ajudarad o musico-ator e,
aqui também, bailarino, a conseguir movimentos corporais sem peso, organicos e permitirdo
uma aprendizagem da realizacdo de uma deslocagdo organizada em palco. Desta forma, e
segundo os objetivos a realizar, especificamente em HARLEKIN, real¢ca-se que o intérprete

pode trabalhar individualmente os seguintes pontos:

22 A comparagio é realizada neste ponto com o bailarino solista, visto que o corpo de baile apesar de também interpretar personagens, esta
confinado a um trabalho de grupo com movimentos codificados e posigdes comuns que tem como objetivo atingir a perfei¢ao do conjunto
e detrimento da individualidade de cada bailarino.



- arotagdo sobre si mesmo e a constru¢do da espiral do inicio e do fim da obra;

- deslocagdo em palco;

- trabalho ritmico dos pés - tradug@o exata do ritmo escrito por Stockhausen;

- suavidade nos saltos, resultantes desse ritmo;

- ligagdo corporal do gesto a melodia;

- cardcter apaixonado pela danga, por dancar com o clarinete;

Ao referir o trabalho de constru¢do de uma espiral ¢ de realgar a importincia que o
compositor atribui a este gesto nesta composi¢ao, utilizando-o, tanto no inicio, como no fim
da obra, o que confere, também, um carécter circular & mesma. Realgam-se, igualmente,
indicagcdes com o mesmo sentido, como, por exemplo: rodar sobre si mesmo; desenhar
circulos no espago com a campanula do clarinete ou com o pé no chdo. A espiral ¢ uma das
formas geométricas mais ancestral, podendo ser encontrada em quase todas as culturas,
tendo adquirido, ao longo dos tempos e, consoante as areas, varios significados distintos.
Desde a representagdo da galaxia, simbologia de deusas ou a representar-se de varias formas
na Natureza €, por isso, associada, em oposi¢do a tudo o que é mecanico, urbano, quadrado
ou construido pelo Homem. Teve significado religioso, matematico, fisico ou literario
podendo ser tradutora de significados misticos ou racionais, como: balango, equidistancia,
progresso, inicio/fim, desenvolvimento, forca césmica ou energia. Foi, amplamente,
representada nas artes antigas, nas artes decorativas no Barroco e, também, durante o século
XX, sobretudo, no campo das artes plasticas, na arquitetura e na arte paisagistica?>. Para
Stockhausen esta forma geométrica tinha, também, um significado de infinito e de

continuidade, tendo sido utilizada em HARLEKIN no ambito referido e, por exemplo, em

2 Como por exemplo em Museu Solomon R. Guggenheim (1939) criado por Frank Lloyd Wright (1867-1959) ou a Spriral Jetty (1970)
de Robert Smithson (1938-1973).
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Spiral’*. Para o compositor, a espiral assume contornos importantes e, até, misticos, como

prova Maconie, (2005, 292) na sua andlise sobre a ultima pega referida:

the spiral emblem has many connotations: natural power, as a tornado or maelstrom; physical
strength; (...) resistance, as in a screw or a spring; (...) transcendence, as in the spiral dance
of the whiling dervish. A spiral shell is emblematic of continuous growth (...). As a musical
statement, Spiral articulates the promise of a new dynamic, but one with the attendant risks,
of disorientation or destruction. The same spiral path that leads to the summit of the
sacrificial mound may also lead to the unfinished chaos of an abandoned Tower of Babel.

Uma das introdugdes mais inovadoras da composi¢cdo que € alvo de estudo desta tese
¢ a composi¢ao de uma linha ritmada dos pés simultanea a linha do clarinete e a dramatizagao
da personagem. A precisdo ritmica deste fator converge com técnicas de sapateado, que
ajudardo, também, com questdes de equilibrio e coordenacdo motora. Este género ¢
importante em HARLEKIN, porque ¢ mais um indicador da importancia do movimento
corporal na constru¢do de uma postura relaxada em palco, que influenciard também, a
postura teatral da Danga contemporanea e a representa¢do dos sentimentos da personagem.
Uma melhor atitude corporal possibilitard mais controlo do ritmo e da respiracdo no quinto

e sexto andamentos da obra.

A utilizagdo de sapatos proprios vai evidenciar referida linha ritmica dos pés e, por
sua vez, introduzir sons inerentes a deslocacdo do intérprete em palco. No ambito do Balé
classico, depois de observados ensaios do corpo de baile?®, verificou-se que estes sons,
resultantes dos saltos e da movimentagao dos bailarinos, foram sempre, trabalhados de forma
a ser inaudiveis, pois podem ser considerados perturbadores e indesejados, sendo necessario
um maior controlo fisico e um aperfeigoamento técnico de forma a diminuir o impacto que
o salto tem sobre o chdo. A Danga contemporanea ndo rejeita este facto e, em vez de pensar
em ruidos perturbadores, integra esta produgdo sonora nas composi¢des, de forma a ser
construida uma camada de som extra, que passa a fazer parte das mesmas. Esta possibilidade
permite que o musico-bailarino se integre neste conceito, sendo que Stockhausen resolveu
introduzir assumidamente, o som dos pés, de forma a construir um contraponto a melodia,
que lhe confere, também, continuidade, dindmica e contorno. O sucesso desta construcao

musical vem de um trabalho fisico detalhado, de forma a ser composta uma linha sonora

24 Obra para solista e frequéncias de radio de 1968, composta por sinais mateméticos de multiplicagio, subtragdo ou igual, que permitem
ao intérprete modificar a sua escolha os diversos pardmetros do som.
% Ensaios da Companhia Nacional de Bailado.
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audivel e compreensivel, que se une a linha do clarinete, produzindo um efeito de como se
fosse um Unico instrumento, uma tnica voz. Torna-se, pois, essencial, desenvolver, segundo
o método Dalcroze para o sapateado Americano: “Um relaxamento das articulagoes com a
firmeza nas pontas dos pés; O desacelerar da energia para poder reconhecé-la, aprendendo
a usd-la convenientemente; Utiliza¢do apenas da energia necessaria evitando gastos extras
para a aprendizagem de passos basicos” (Navarro, 2016). Podem ser realizados exercicios
de improvisacao baseados na criagdao de padrdes ritmicos simples, trabalhando uma espécie
de solfejo corporal, onde podem ser, também, utilizadas palmas de forma a controlar o corpo,
o balango, o equilibrio e a respirac¢do. Posteriormente, pode ser integrado o ritmo escrito por
Stockhausen e trabalhada a fundamental ligagdo musical dos dois pardmetros, com o
objetivo de produzir uma tnica linha musical, onde a expressividade e o pensamento de

continuidade s3o comuns as duas partes.

Todas as caracteristicas acabadas de enumerar sdo possiveis pontos de partida, para
o desenvolvimento do trabalho de interpretagdo, que assume, perante a abordagem de obras,
com recurso a varias competéncias artisticas, caracteristicas distintas e que ndo sdo,
normalmente, trabalhadas durante uma formagao enquanto instrumentista. Por conseguinte,
ao longo deste estudo foi feito um trabalho, quer de pesquisa, quer de contato com
profissionais especializados de cada drea enumerada, tendo-se observado a possibilidade de
desenvolvimento de cada uma destas especificidades, de forma a realizar uma interpretagdo
artistica mais sustentada de uma partitura, que ¢ baseada na constru¢do simultanea de

referidos elementos.

Este nova visdo e revolucdo do papel do intérprete acarretou consequéncias que
afetaram a musica e, especificamente, a forma como o som ¢ produzido e transformado por
passar a ser composto por um parametro fisico que se movimenta. Estes gestos vao originar
uma espacializag@o sonora, que tera consequéncias musicais e auditivas e que €, diretamente,
influenciada por todos os detalhes deixados por Stockhausen nas suas indicacdes e pela sua

consequente interpretagao.
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Capitulo 4

Consequéncias da introducio de praticas transversais relativas ao Teatro

e a Danca em HARLEKIN: A escrita inovadora de K. Stockhausen

HARLEKIN pode ser considerada uma partitura inovadora nos termos da sua
composi¢do, visto Stockhausen ultrapassar as fronteiras da escrita musical tradicional e
propor trés camadas simultaneas que vao originar uma forma de notacao diferente composta
por componentes tanto musicais, como teatrais e coreograficos, possiveis de ser realizados
por um unico intérprete. Devido a este fator, o presente capitulo vai realgar os pontos, onde
0 som e a sua espacializagdo se expandem ou transformam, pelo facto de estarem aliados e
serem interpretados, simultaneamente, a gestos do corpo ou do movimento do clarinete. Esta
introdu¢do de competéncias artisticas provenientes do campo teatral e da danca tém
influéncias e consequéncias na parte musical e vice-versa, sendo também, este ponto alvo,

de reflexdo ao longo deste capitulo.

4.1 Escrita inovadora de K. Stockhausen: exemplos especificos

em HARLEKIN

Em HARLEKIN, Stockhausen inova no sentido de que a sua escrita ultrapassa o
papel tradicional do compositor. A interligacdo existente nesta obra, de uma partitura
musical, com indicagdes cénicas e, ainda, a introdu¢do de uma linha ritmica para os pés,
permite que o criador abranja e introduza mais componentes na sua composicao do que se

recorresse, unicamente, a escrita convencional. Com este objetivo, Stockhausen consegue,
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desta maneira, alcangar um resultado interpretativo diferenciado, que inclui varios campos
que se complementam. HARLEKIN € das primeiras composi¢Oes onde se denota a procura
da transformac@o e complexificacdo sonora, com contornos visuais, da escrita musical. Sem
romper com as regras da composi¢do convencional, esta obra € resultante da conjugacao
destas componentes, onde se observam, também, técnicas extensas (vibrato, glissando) que,
jé& por si, influem na transformagao do som, com a entrada de novos elementos provenientes
de outras dreas - especificamente do Teatro e da Danca, que va@o assim, destacar e

complementar a expressividade, o cardcter e o contorno da parte musical.

Este tipo de escrita de Stockhausen, em HARLEKIN, vai permitir que se observem
momentos na partitura, onde a velocidade instrumental ou corporal de um movimento vai
condicionar e transformar as caracteristicas do som do clarinete, da mesma forma que se
criam sons especificos pela adicdo de um gesto a um determinado som. Este, e todos os seus
parametros, sao um tema de grande abrangéncia e importancia, nao sendo por isso, tratados
durante este estudo. No entanto, serdo, seguidamente, reparados alguns pormenores onde,
especificamente, em HARLEKIN, se observa a referida transformacao do som, devido ao
facto do movimento corporal e instrumental passar a ser considerado como um fator

relevante na constitui¢do sonora:

Depuis de 1951 on rencontre dans la composition une tendance a donner aux différentes
propriétés des sons une égalité en droit : elles doivent toutes participer dans une mesure
égale a 1"élaboration de la forme afin que soient mises en oeuvre sous un méme éclairage
des structures toujours nouvelles” (Stockhausen, 1988, 85).

Especificamente, em HARLEKIN, esta valorizacdo da estrutura da melodia ¢

realcada no sentido de que os movimentos introduzidos, por exemplo, no primeiro, segundo,
i d 26 ond 1 ha a linha do clarinete, té

quarto e quinto andamentos=°, onde o gesto corporal acompanha a linha do clarinete, tém,

todavia como objetivo, o realce das constantes transformacdes da foérmula, tornando-as,

visualmente, claras, permitindo, por isso, uma melhor compreensao de referidas alteracdes

da estrutura e do conteudo da escrita musical.

Outro fator geral proveniente da introdu¢do dos gestos na partitura prende-se com o

facto da necessidade de existéncia da temporalidade teatral, que vai influenciar, subtilmente,

2 Especificamente Pag. 2-5 ¢ 8-11 da partitura;
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a duracdo sonora. A escrita de ritmos e a divisdo em compassos convencionais de
HARLEKIN pode ser, assim, condicionada pela introdu¢do dos movimentos, no sentido de
poder existir uma adaptagao ritmica com o objetivo de realizar uma indicagdo de forma mais
teatral ou de traduzir mais leitura a uma cena. A temporalidade teatral reflete-se no sentido
de que as acdes cénicas necessitam de tempo e amplitude gestual, para serem entendidas fora
do palco, podendo como ja referido, este fator, condicionar a realizacdo exata das duragdes
ritmicas da linha do clarinete. As alteracdes passiveis de ocorrer estdo, intrinsecamente,
ligadas a criacdo de uma fluidez de gestos em detrimento de uma realizagdo mecanizada,

rapida e pouco percetivel dos mesmos.

A titulo de exemplo, esta temporalidade pode ser observada de forma geral em todos
os andamentos. Por conseguinte, um dos pontos onde se denota mais esta questdo ¢ no o
inicio do segundo andamento?’, que tem uma indicagdo metronémica rdpida, a qual
corresponde a didascélia de introduzir movimentos que demonstrem as transformacgdes da
formula. Outro exemplo encontra-se na criagdo das cenas teatrais, no quarto e quinto
andamentos?®, onde a musica ¢ intercalada com expressdes da personagem, de forma a ser
dado a entender as suas emocdes. Esta ultima referéncia esta ligada, essencialmente, as
pausas e aos siléncios teatrais, podendo, neste ponto, ser feita uma observagao em relacao as
gravagdes que foram analisadas no segundo capitulo. Foi verificada uma tendéncia geral
para aumentar a duragdo das pausas curtas nos andamentos mais rapidos, sendo, também, de
realgar que foi, similarmente, identificado, que as suspensdes ndo foram utilizadas pela
maior parte dos intérpretes, visto ter sido observado que, no geral, os siléncios foram,
predominantemente, mais curtos do que o que estava determinado na partitura. A
constatacdo do aumento da duragdo das pausas, pode ser sustentada pelo facto de ser
necessario, por um lado, repor a respirag¢do e, por outro, a ja referida necessidade de mais
espago para a realizagdo de movimentos diferentes e sua consequente transmissao e leitura
de publico. A temporalidade da dramatizagdo dos gestos ¢, também, um fator que pode
contribuir para esta situagdo, sendo que a durag@o das suspensdes estd, por sua vez, ligada a
coreografia e a visdo individual da criagdo de cada cena. Verifica-se, assim, que o ritmo estd
relacionado com a interpretacdo e com os movimentos nela incluidos, podendo ter-se em
conta que o tempo de siléncio escrito, ritmicamente, na partitura, pode ndo ser suficiente

para determinado intérprete cumprir um movimento/indicacdo/cena estando, assim, este

7 P4g. 3-5 da partitura.
28 Pag. 10-11 da partitura.
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fator, intrinsecamente, relacionado com as capacidades fisicas/visdo inerentes a cada
intérprete. A escrita de HARLEKIN ¢, desta forma, baseada no contraste entre momentos
onde, como ja referido ¢ influenciada, pela adigdo de passos de danga ou gestos corporais e
instrumentais, com momentos onde a inexisténcia de didascalias permite a audi¢ao exata do

correspondente a partitura®.

Na escrita de HARLEKIN, observam-se, consequentemente, momentos mais
especificos, onde um determinado gesto ou uma cena influenciam o som. Além disso, a
forma como este ¢ projetado para uma determinada acustica, como consequéncia da difusdo
direcional do clarinete, vai afetar, diretamente, a constru¢cao do ambiente e do caracter da
personagem. Serdo, seguidamente, dados exemplos concretos da partitura, onde o facto de
se imprimir velocidade num gesto ou tocar determinada nota em determinada posi¢do, quer
fisica, quer do espaco de palco, afeta a audicdo da mesma, provando a relevancia que o
movimento corporal ou instrumental tem na construgdo sonora da interpretacdo. Sdo deste

fator exemplo:

« O trilo inicial seguido da repeti¢ao de semicolcheias, aliado a indicac¢do de construir uma

espiral (P4g. 1 e 2 da partitura);

Este som especifico, criado através da construcio da espiral, vai proporcionar
direccionalidade * acustica, pois implica a espacializacdo sonora com consequentes
alteracOes de timbre e dindmica para o recetor. Esta cena tem, como consequéncia artistica,
a criacdo de um momento enfeiticado da personagem, provocando a ideia de: “Caming from
the heights, he unwinds out of a spiral” (Stockhausen, 1978, V), sendo que a sonoridade
criada através da agregacao da rotacdo fisica ao trilo permite uma movimenta¢ao sonora, em
detrimento de um tipo de sonoridade estdtica, que seria produzido, se ndo existisse uma

constante mudanca da dire¢do do emissor sonoro.

« Desenho da melodia da férmula no espaco, onde, com posi¢gdes variadas, se destacam,

espacialmente, as alteracdoes da mesma (Pag. 3-6 e 8-11 da partitura);

2 Exemplo: terceiro andamento Pag. 6-7 da partitura.
30 Pode ser brevemente definida como estando dependente da forma como cada instrumento projeta e em quantas diregdes o som, estando
por isso também dependente da orientagdo do emissor para o recetor.



A difusdo de referidas células da férmula podem, através desta indicagdo, ser direcionadas
e produzidas em diferentes pontos do palco, sendo, também, auxiliadas pela movimentacao
horizontal e vertical do clarinete. Tém, como objetivo cénico e visual, aportar a esta sec¢ao
criatividade, comédia, agilidade e o estado de espirito brincalhdo e ativo da personagem. Ao
nivel do som, produzem a ja referida compreensdo estrutural da férmula, realgando as suas
principais transformagdes, podendo a sua difusdo ser realizada em dire¢des diferentes do

resto da melodia.

« Posicao de joelhos (P4g. 7 da partitura);

Com esta indicagdo, a prostracdo de Arlequim transforma-se num momento intimo,
profundo e calmo, originado por se tocar toda a passagem antecedente a audi¢ao da férmula
que, aqui aparece no seu formato mais longo e lento, fechado em si mesmo e sem
movimentos. Com esta indica¢do a projecdo e intensidade sonoras podem ser reduzidas e,
também, aliadas a um afastamento do publico, potenciando, desta forma, a transmissao do

referido caracter nostalgico da personagem.

« Desenho no espaco da melodia da férmula, que € quebrada através de indicacdes de tocar,

ora a esquerda, ora a direita (Pag. 8 da partitura);

Impde difusdo sonora vertical e horizontal, a0 mesmo tempo que € indicadora, através do
seu rigor geométrico e em espelho, do cardcter pedante e exigente em que o professor
Arlequim se transformou. Neste ponto, a formula aparece fora da sua sequéncia original,
sendo a orientag@o oposta entre o lado esquerdo e o direito, essenciais no destaque auditivo

e visual deste fator.

+ Mudanga da dinAmica do mi grave aliado a indicacdo de o tocar contra o chio (Pag. 10

da partitura) - reflexdo das ondas sonoras?!;

Ponto onde, musicalmente, se realiza a finalizacdo de uma série de tentativas de transposi¢ao
da formula, servindo de momento de transi¢do para uma cena teatral. O som especifico
criado através da aproximacgao e afastamento da nota mais grave do clarinete do chdo vai

produzir alteracdes no timbre e na intensidade do som, que va@o transformar-se num

31 Que acontece quando uma onda sonora ¢ emitida contra um obstaculo maior que o seu comprimento, como por exemplo uma parede, e
ao incidir sobre esta muda de sentido tornando-se numa onda refletida.



crescendo de energia, tendo, por sua vez, como consequéncia, a realizacdo da cena teatral,

onde o Arlequim se engana no movimento e reage com surpresa € um pouco de embarago.

« Orientagdo do musico : de perfil, de costas, mais afastado ou mais perto do publico (Pag.

11 da partitura, por exemplo);

Provoca a ja referida direccionalidade, sendo que, como nos pontos seguintes, origina uma
sensacao de contato direcionado com o publico, que pode ser tradutora dos sentimentos de
Arlequim e que, no ambito sonoro, permite criar ideias expressivas, emocdes € planos
distintos. A orientacdo de perfil, devido ao posicionamento que o clarinete apresenta em
relagdo ao corpo do intérprete, permite, também, uma leitura clara do desenho da melodia

no espacgo, durante toda a obra (por exemplo: inicio do quinto andamento).

- Proximidade do intérprete - interpretacdo realizada a boca de cena (final do
primeiro andamento; inicio do quarto, por exemplo) - induz uma relagdo de
proximidade com o publico, que pode ser também intensificada através do contato
visual e da possibilidade de visualizacdo detalhada da expressdo do intérprete
alterando a percecdo das dinamicas e traduzindo intimidade, calor ou

contrariamente, dominagdo e agressividade;

- Afastamento do intérprete - interpretacdo realizada no fundo do palco (durante o
terceiro andamento, por exemplo) — traduz, ao contrdrio do ponto anterior, uma
relacdo de afastamento ou de longitude sonora, podendo induzir a sensagdo de

nostalgia, do sonho, do irreal.

E de realgar que a construgdo da espiral utilizada durante o primeiro e Gltimo
andamentos abrange os dois pontos acabados de referir, sendo que, a constante
movimentagao circular, que pode ocupar todo o espaco de palco, proporciona uma constante
aproximacao e afastamento do publico, incitando desta forma, a criagdo destes dois niveis

expressivos em paralelo.

« Ritmo nos pés - introducdo de uma camada sonora produtora de sons, que se misturam

com o som do clarinete;
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Esta linha de importancia relevante para a construcdo da obra €, também, tradutora dos
diferentes estados de espirito de Arlequim, podendo variar sendo mais ou menos audivel,
consoante a evolugdo e o caracter dos mesmos. A execucao de batidas com os pés no sentido
de, por exemplo, afirmagdo, frustracdo ou impeto da personagem, serdo mais sonoras do que

as que pretendem refletir danga, seguranca, astucia ou vivacidade;

« Girar em espiral e virar, rapidamente, para o publico a tocar o do sobre agudo (Pag. 12 da

partitura);

Velocidade do circulo/movimento provoca o efeito de Doppler®? e demonstra a felicidade e
o sentimento euférico de Arlequim, por ter, finalmente, conseguido alcancar a nota mais
aguda do clarinete, estabelecendo contato direto com o publico, ao enfatizar o som e a

dindmica desse momento.

« Suspensdes finais com dindmica elevada e com efeitos de glissando e vibrato aliadas a um

movimento circular e vertical descendente (Pag. 20 da partitura);

Esta indicacdo permite obter, a nivel sonoro, uma alteracdo do timbre de cada nota e a
difusdo do som no espaco, de forma vertical e horizontal, produzida por se aliar a rotagdo
descendente do corpo do intérprete a0 movimento constante para cima e para baixo do
clarinete. Musicalmente, estes “gritos de pdssaro” funcionam como um exaltar maximo das
notas da féormula, tradutores de uma nostalgia e momento de reflexdo da personagem, por se
estar a precipitar para o final da sua histdria, por sentir que ndo fica nenhum sentimento por
expressar, por se encontrar, emocionalmente, completo sendo, tanto o gesto, como a

sonoridade especifica criada, tradutores desta exaltagao;

Nos exemplos acabados de enunciar, ¢ demonstrado que Stockhausen introduziu
movimentos especificos aliados a determinadas notas ou em momentos de realce cénico,
provocando alteracdes na génese do som e na forma como este serd difundido. A
particularidade desta composicao afirma-se, também, pelo facto desta consciéncia sonora e

acustica e pela sua ligacdo intrinseca ao estado de espirito da personagem, que ¢

32 Definido pela alteracdo da frequéncia de um som em virtude do movimento relativo de aproximaco ou afastamento entre o recetor e
sua fonte sonora. Realca-se que para este efeito ser perceptivel € necessdrio que a fonte emissora do som atinja uma velocidade minima
que possibilite a movimenta¢ao das ondas sonoras.



transformado, ao longo da obra, através do desenvolvimento da férmula e das cenas e gestos

a ela adicionados.

Seguindo a mesma linha de reflexdo ¢ também passivel de ser referida a produgao de
sons que serdo inerentes a deslocacdo do intérprete, a introdugdo de passos de danga ou a
realizacdo de movimentos do corpo ou do instrumento e que poderdo ser sentidos durante

toda a interpretagdo. Poder-se-4 assim destacar:

1 - As alteragdes necessarias na forma de tocar o clarinete - quando a realizacdo de
movimentos altera ou € contraria a forma tradicional de se tocar o clarinete, sendo exemplos
deste fator: tocar dobrado; com o clarinete posicionado na vertical; executando saltos;

desenho da melodia no espago ou a introdu¢ao dos passos de danga;

A pureza da altura do som ¢ passivel de ser distorcida, quando sdo introduzidos
movimentos instrumentais que, por terem de ser efetuados em posi¢des nao tradicionais,
dificultam a execucdo pura dos mesmos. Desta forma sdo introduzidas altera¢des na
constitui¢do dos harmoénicos, que podem provocar uma distor¢do do som ou os chamados
“guinchos”. Este fator influencia, tanto o controlo da palheta, j4 que, sobretudo quando o
clarinete se posiciona na vertical, pode existir uma alteragdo da embocadura e a saida
contraria da saliva, como também, o controlo da embocadura, que pode ser afetado na
realizacdo de saltos, com a introdug@o dos passos de danga ou com a movimentacao rapida
do clarinete em varias dire¢des. Desta forma, a concec¢do tradicional do som do instrumento
pode ficar, por vezes, alterada podendo, no entanto, ser realizado um trabalho para diminuir

estas condicionantes.

2 - Introdugao de sons produzidos, inevitavelmente, pela movimentagao do intérprete
em palco - introduz a possibilidade de audi¢do de varias camadas sonoras que ndo estdo
contempladas na partitura e que sdo inerentes e especificas de cada intérprete e das cenas
que requerem uma maior movimentagdo do mesmo. Estes “ruidos” contribuem de certa
forma, para a constru¢ao de um discurso musical e sonoro mais amplo e complexo, podendo

ndo ser desprezados:

A. Sons de respiracdio - Os gestos corporais € 0s seus sons inerentes estdo,
intrinsecamente, ligados ao seu intérprete e, através deles, € possivel sentir o estado

interior e fisico de cada um. O nervosismo, a calma ou a experiéncia podem ser
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traduzidos através desta camada sonora, que tera uma repercussdo sobre a
sonoridade e expressdo recebidos pelo espetador. Os sons provenientes da respiragao
e dos referidos fatores podem ndo ser dissimulados, também, pela razdo de que serdo
indicadores de uma intensidade artistica e do cardcter da personagem. Ao longo da
peca, estes sdo acelerados e ampliados, seguindo os momentos de maior intensidade
fisica e expressiva da interpreta¢do, podendo criar uma camada sonora suplementar
de tensdo e distensdo, de precipitacdo ou até de pulsacdo. Stockhausen, ciente destas
especificidades de respiracdo de um clarinetista, deixou indicagdes cénicas ou tempo
musical, que tornam esta necessidade em algo integrado e orgéanico dentro da obra,
sobretudo, nas partes musicais onde € observada uma continuidade. Estas indica¢des
sdo verificadas no primeiro e ultimo andamentos, onde o caracter enfeiticado da
personagem e a sua linguagem corporal e musical é continua, necessitando da

integragao deste fator.

O estudo da partitura permite destacar momentos de:

- maior cansago e consequente introdu¢do de uma respiracao ofegante;

Sao exemplos deste ponto: o final do primeiro trilo, as pausas durante o segundo andamento,
os momentos onde se desenha a melodia no espago e os andamentos finais, que recorrem a

introducdo da danga;

- indicagdes corporais muito rapidas, onde uma respiragdo alargada permite dar tempo ao

intérprete para retomar um sopro de qualidade;

Exemplos na partitura: Durante o segundo, quinto e sexto andamentos.

- normalizacdo da respiragao;

Exemplos na partitura: Suspensdo do final da primeira pauta, final do terceiro andamento,
as pausas longas da Pag. 9, durante as cenas, puramente, teatrais, no inicio do ultimo

andamento;

- possivel descanso para equilibrar o corpo e a respiragdo posterior a uma passagem

fisicamente exigente;
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Exemplos na partitura: final do terceiro andamento, cena teatral da Pag. 11, no final do sexto

andamento;

B. Sons dos pés - A deslocacdo de um intérprete em palco vai introduzir, também, sons
inevitaveis realizados pelos pés, proporcionados por saltos, corridas, passos rapidos
ou ilusdo de queda, ponderando-se se estes sons deverdo ser assumidos ou
dissimulados durante a performance da obra. Em HARLEKIN, Stockhausen incluiu,
similarmente, as respiragdes este fator na sua composi¢do de forma marcada e
prevista, sendo de realgar que esta introducdo ¢ feita, pontualmente no inicio do
segundo andamento, retomada de forma semelhante, no quarto andamento e so
desenvolvida no quinto e sexto andamentos. A nova atitude do intérprete, que tem
de tornar-se bailarino e ator, adiciona a composi¢do de Stockhausen a ja referida,
camada sonora extra, que aumenta o espectro desta partitura e consequentemente a
complexidade no ambito das frequéncias sonoras. Desta maneira, a escrita do
compositor demonstra uma organizagao desse ruido dos pés, de forma a transforma-
lo e intensifica-lo, progressivamente e durante toda a obra, numa camada sonora
importante, organizada e com relevancia no resultado final do cardcter da

interpretacdo e na traducdo dos estados de espirito da personagem.

Neste sentido, a primeira apari¢ao de ritmo escrito para os pé€s acontece na Pag. 3 e
¢ indicadora de um momento de continua¢do da linha musical associada ao caracter
humoristico de Arlequim. As inexistentes indicagdes do terceiro andamento podem ser
resultantes da necessidade de ndo existir nenhum tipo de acrescento sonoro, ao momento de
maior introspecao e profundidade da obra. Quando volta a aparecer, na Pag. 9, o impeto da
personagem ¢ diferente e, por isso, o ritmo dos pés tém um cardcter mais afirmativo e de
forca da personagem, utilizado para marcar os tempos fortes e demonstrando as vontades
emocionais de Arlequim. A partir deste momento e também, devido a féormula estar num
ponto de constante transformagao, transposi¢ao e agregacao, o ritmo dos pés passa a ser mais
constante, apesar de representado, somente, por uma ou duas batidas, sendo significativo do
fim ou impulsionador do inicio do aparecimento das variadas sec¢des da formula. O caracter
efusivo da personagem intensifica-se e esta torna-se um bailarino, no sexto andamento,

sendo que a escrita dos pés traduz de forma clara essa transformacdo. A linha ritmada
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complexifica-se e a funcdo percussiva de afirmagdo de sentimentos de Arlequim torna-se,
neste ponto, o seu meio principal de deslocacdo e de demonstragdo dos seus sentimentos
interiores e da sua paixdo pela danca. As consequéncias artisticas da jun¢do desta camada
sonora sdo significativas, devido ao facto de se poder observar que existem momentos onde
a introdu¢do dos pés ¢ sinébnimo da afirmacdo de um tipo de caracter da personagem que,
progressivamente, se mistura com a linha do clarinete convergindo frequéncias sonoras que
vao originar um som compdsito e distinto (exemplo Pag. 9 da partitura). O desenvolvimento
de toda esta linha em o Dangarino Apaixonado tem, como ja referido na analise anterior, um
papel de contraponto musical sendo também o ponto de junc¢do entre a Musica, o Teatro e a

Danga.

A juncdo de todos estes fatores mostra a inovagao na escrita de Stockhausen, onde
se origina uma construcdo interpretativa através da agregacao e interligagdo de componentes
e competéncias correspondentes ao Teatro e a Danga. O movimento do intérprete, estando
ligado aos estados de espirito da personagem e a consequente transformagao da férmula, vai
ser, também, traduzido através da constru¢dao de varias camadas sonoras, que aportam ao
resultado final desta composi¢do, diferenciacdo auditiva e visual e mais complexidade, se
comparado com partituras que recorrem, puramente, a escrita musical tradicional. A
movimenta¢do do intérprete possibilita, também, uma difusdo do som no espago de palco,
vertente onde Stockhausen foi um grande impulsionador através do desenvolvimento da
musica eletronica. O subcapitulo seguinte possibilita refletir sobre o que se ganha com a

introducdo deste fator em HARLEKIN.

4.1.1 A importancia da espacializacao sonora em HARLEKIN

A espacializagdo sonora ¢ um fator muito referenciado no dmbito musical com o
desenvolvimento da musica electronica, no século XX. No entanto, ¢ possivel documentar a
utilizagdo do espago e da actistica como ferramenta sonora desde o século XVI, em que, por
exemplo, na Catedral de Sdo Marcos em Veneza, o maestro Adrian Willaert, introduziu a

utiliza¢do de dois coros posicionados, separadamente, de forma a ser atingido um efeito de
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estereofonia. Ao longo da Historia da Musica, existem outros exemplos de compositores que
utilizaram o mesmo recurso nas suas composigdes. A titulo de exemplo Hector Berlioz
(1803-1869), Gustav Mahler (1869-1911), Béla Bartok (1881-1945) ou Charles Ives (1875-
1954) destacaram grupos de musicos que eram colocados fora do seu lugar habitual na
orquestra ou do préprio palco, com a ideia de serem obtidos efeitos draméticos, visuais, mas
sobretudo sonoros*. As vantagens da espacializa¢do sonora prendem-se com uma melhor
compreensdo auditiva da estrutura melddica, ritmica, da harmonia ou do material tematico,
criando distancias sonoras com o objetivo de proporcionar perspetivas diferentes na audigao.
Similarmente, a separagdo espacial dos musicos desperta para o campo visual revelando,
também, consequéncias positivas no ambito da rece¢do da produ¢do sonora por parte dos
mesmos: “Our ability to segregate an audio scene into multiple streams strongly influences
our perception of musical parameters such as melody and rhythm” (Bates, 2009, 120 citando
Bregman, 1990). Cage também evidenciou a importancia da espacializagdo sonora

afirmando,

Rehearsals have shown that this new music, whether for tape or for instruments, is more
clearly heard when the several loudspeakers or performers are separated in space rather
than grouped closely together. For this music is not concerned with harmoniousness as
generally understood, where the quality of harmony results from a blending of several
elements. Here we are concerned with the coexistence of dissimilars, and the central
points where fusion occurs are many: the ears of the listeners wherever they are (2011,
12).

Este facto demonstra que o desenvolvimento da musica eletronica, no século XX, voltou a
realcar a importancia do fator acustico relacionado com a espacializacdo dos sons e
influenciou as novas composi¢des de forma a existir a necessidade de criar estruturas e

sistemas de organizacdo espacial onde:

Sounds could be entirely removed from their source and reproduced at will. The different
aesthetics of electronic music which developed in the middle of the twentieth century
would profoundly influence the use of space, not only in electronic music, but also in
the way composers employed space in orchestral music (Bates, 2009, 125).

Na época destes avangos, Stockhausen estava numa fase da carreira onde o seu
interesse se baseava no desenvolvimento da difusdo sonora no espago: “In my “GESANG
DER JUNGLINGE”, I attempted to form the direction and movement of sounds in space,

and to make them accessible as a new dimension for musical experience”. (Stockhausen,

3 Dos referidos compositores e dentro do &mbito da espacializagio sonora podem ser respetivamente dadas como exemplo: a Sinfonia
funebre e triunfal para duas orquestras e coro; A Sinfonia n° 1; a Musica para cordas, celesta e percussées; a Sinfonia n° 4 ou The
Unanswered Question. Todas estas composi¢des sdo compostas na sua totalidade ou constituidas por momentos onde os instrumentistas
se apresentam fora do palco ou fora da sua posigdo convencional dentro da orquestra.
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1961, 68). O compositor demonstra um controlo e consequente organizacao dos parametros
sonoros com o objetivo de obter mais compreensao das estruturas, realcando, assim, para o
espetador os pontos relevantes da composicao. Desta forma, ndo impondo normas actsticas
para a interpretacdo de uma determinada obra, nem demonstrando uma necessidade de
controlo absoluto do som ou da fonte emissora, poderia obter uma combinagao de resultados
sonoros diferenciados: “Spatial distribution could be used to structure and articulate
different layers of material, thereby avoiding the homogenous pointillistic textures common

to many twelve-tone compositions” (Stockhausen, 1959).

A necessidade de proporcionar uma audicdo distinta através de uma composic¢ao que,
privilegia a difusao dos sons na sala de concertos, ndo foi apenas utilizada por Stockhausen,
através da musica electronica. Esta sua visdo desenvolveu-se e transformou-se ao longo das
suas criagdes, apresentando-se em formas distintas. A disposicdo de varios grupos
instrumentais separados, acusticamente, foram também, ferramentas utilizadas por este
compositor de forma a criar o efeito polifénico originado séculos antes e de forma a
intensificar o pensamento de fazer girar um som.

His use of spatial movement in Gruppen was one of the first attempts to replicate
stereophony using acoustic instruments and is particularly successful in this regard due
to the relative restraint displayed by the composer. Spatial movements are implemented,
often in isolation, as short, distinct gestures, and this helps to clarify the perceived
movement (Bates, 2009,147).

Em palestras e textos, como Musik im Raum (Musica no espago), deixados por
Stockhausen, este interroga-se sobre a importancia da utilizagdo e difusdo da musica no
espago acustico. O estilo de composi¢ao serialista adotado nas suas composi¢des significa
que todas as notas e todos os aspetos musicais deveriam ser tratados e ouvidos de forma
similar. No entanto, a fluidez da composicdo e a contraria necessidade na percecdo dos
elementos, por parte dos ouvintes, origina que alguns aspetos fiquem subordinados a outros,
perdendo desta forma, o conceito de igualdade entre todos os pardmetros. A defesa da musica
difundida no espago adveio, entdo, da possibilidade de cada compositor poder criar linhas
com texturas mais densas, pois todos os elementos serdo, desta maneira, ouvidos de igual
forma, mantendo: “the spirit which gave birth to the idea of equal valuation for all sound-
characteristics” (Stockhausen, 1961).

Our perspective of musical space is utterly frozen and has led to a music in which the
movement and direction of sound in space has no function. But the moment we have the
means to move sound with any given speed in a given auditorium, or even in a given
space outdoors, there is no longer any reason for a fixed spatial perspective of music.
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[The] movement in space of music becomes as important as the composition of its
melodic lines...and its rhythmic characteristics. Whether a sound moves clockwise or
counterclockwise, is at the left back or at the front, or any other combination—these are
all configurations in space which are as meaningful as intervals in melody or harmony.
(Stockhausen, 1989)

Os avangos na composi¢do da musica electronica com o consequente
desenvolvimento dos parametros sonoros abriu, posteriormente, espago para a introdugdo de
diferentes maneiras para alcangar o mesmo objetivo. A posterior introdu¢do de musicos, que
se movimentam ao mesmo tempo que interpretam as partituras, foi realizada numa fase
seguinte da composi¢ao de Stockhausen, defendendo a mesma visdo, e na tentativa de criar,
tanto a difusdo no espago, segundo as diversas variagdes dos parametros do som, como uma
melhor compreensao do discurso musical, através dos movimentos dos intérpretes paralelos
as mesmas. A consequéncia desta metamorfose foi a origem de uma nova vertente da
composi¢do, abordado por alguns compositores experimentais, com fung¢des importantes ao
nivel auditivo, mas as quais lhes ¢ acrescido um sentido visual inovador e convergente com
a conceg¢do do Teatro Musical. Esta ligacdo do sentido auditivo, que esta espalhado no
espago acustico a uma visualizagdo, muitas vezes concreta, do texto musical permite ao
ouvinte uma experiéncia notavel e enriquecedora:

Spatial gestures often serve a motivic function: a gesture may be developed and transformed,
and the profusion of related gestures imparts spatial coherence to a work of music.
Furthermore, the specific directionality and kinetic shape of a spatial gesture is rich in
interpretive potential (Solomon, 2007, 10).

A referéncia anterior a compositores que, ao longo da Histéria da Musica, foram
introduzindo o espaco como elemento potenciador de uma audicao diferenciada do som e a
posterior breve referéncia a Stockhausen, como um dos grandes impulsionadores do
desenvolvimento da musica eletroacustica, pretendem real¢ar a inovagao criada pelo mesmo
em HARLEKIN. Nos exemplos de obras que foram referidas, anteriormente, os
compositores pdem os musicos de forma individual ou em grupo, espalhados pelas salas de
concerto ou, no caso da musica eletronica sdo espalhadas colunas, que permitem
proporcionar as ja referidas consequéncias sonoras. HARLEKIN apresenta uma proposta
inovadora, também, neste campo, devido ao facto da espacializag@o sonora ser realizada pelo
intérprete, que se movimenta em palco/movimenta o corpo ou o instrumento, manipulando,
desta forma, através da musica, das indicagdes, dos ritmos de sapateado e do estado de
espirito da personagem o som e a forma como este ¢ direcionado e difundido para o publico.

Assim, o intérprete pode adequar os seus movimentos e preparar as cenas de forma a
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contribuir para ampliar este fator no sentido de que esta relacdo entre a Musica e o Teatro
estejam condicionadas uma pela outra, proporcionando que a necessidade de fazer um gesto
transforme o fraseado da musica e que um tempo ou uma frase musical atribuam mais
relevancia e caracter a um gesto. A movimentacdo da fonte emissora vai aferir e contribuir
para a propagagdo dos efeitos transformadores do som, que foram explicitados no inicio
deste capitulo. O objetivo desta escrita em trés camadas e a sua importancia para este estudo
prende-se com o facto destas serem interligadas e indissocidveis, o que vai permitir, em
conjunto, uma modulacdo do som, que ¢ difundido pelo espago de palco e que, similarmente,
demonstra a transformag¢do da férmula e as caracteristicas emocionais da personagem. A
importancia aqui presente ¢ de que estas linhas sdo influenciadas umas pelas outras e ¢ o
resultado desta confluéncia que origina uma produg¢do sonora distinta da que seria observada

através de uma partitura que recorre, unicamente, a escrita musical tradicional:

The use of space as a musical parameter is another novel aspect of this artistic movement.
However, space is in many respects, fundamentally different from these other
parameters. Timbre relates to the spectral and temporal relationship between the
components of an individual sound object, while rhythm, melody and harmony involve
temporal and spectral relationships between sound objects. Space as a musical parameter
is, however, much broader and more difficult to define. It incorporates the dimensions
of individual sound objects, the relationships between sound objects and even the
relationship between the sound objects and the acoustic space in which they are heard
(Bates, 2009, 1).

Desta forma, a movimentagdo cénica do intérprete passa a ser um parametro
relevante, pois possibilita a jun¢do integral das restantes componentes. Por exemplo4, uma
corrida simultanea ao tocar um conjunto de notas podera afetar a componente sonora e,
também, a vertente intelectual da personagem, presente nesta partitura. A introducdo de
movimentos ligados e indissocidveis a melodia através da realizacdo de cenas, gestos
provenientes da dramatizacdo das emogdes da personagem ou da danga introduzem
conceitos artisticos transversais, que possibilitam a incorporagcdo de novas competéncias
artisticas com a obten¢ao de resultados sonoros que, consequentemente, podem introduzir
transformagdes no discurso interpretativo. Desta forma, sdo destacadas linhas melddicas,
potenciadas estruturas ritmicas ou timbricas, que permitem atingir uma visdo completa do
caracter de Arlequim, aferindo, assim, uma melhor compreensdo e inteligibilidade ao

discurso, para além do destaque e inovacao do contexto visual.

34 Na partitura os exemplos mais relevantes deste fator estdo relacionados com a introdugio da danga especificamente no sexto e sétimo
andamentos (Pag. 13 até final).



4.2 Proposta para a interpretacio de HARLEKIN

Toda a importancia das partes d¢ HARLEKIN relativas ao Teatro e a Dancga foram,
ao longo deste estudo, amplamente, demonstradas, assim como a sua relevancia na
transformacdo e produgdo sonora. A andlise de referidas cenas e do produto artistico final
desta partitura foi, também, observada com a comparac@o das interpretacdes utilizadas para
o efeito. Porém, € pertinente deixar neste subcapitulo, depois da tomada de consciéncia das
metodologias de um ator e de um bailarino, quais as inten¢des pessoais para a interpretagao
desta partitura. Desta forma, sera explicitada a constru¢do da mesma, sob o ponto de vista
deste estudo, que tem como objetivo, demonstrar a relacdo entre as diversas componentes
da escrita, a sua interacdo umas como as outras € suas inerentes consequéncias na

interpretacao final da partitura.

Toda a fase inicial desta performance tem, como ponto principal, o estado de espirito
enfeiticado de Arlequim, sendo os gestos, a expressao corporal e facial de cardcter intenso e
demonstrativo de um ambiente onirico, sensivel e desprovido de qualquer intencdo. A
aten¢d@o na construgao da espiral e na rotag@o sobre si mesmo tem uma importancia relevante,
pois, como estd aliada ao progressivo aparecimento da férmula, pode ser um simbolo deste
momento etéreo e da criacdo de uma sensacido hipnotizadora que, similarmente, podera
também, enfeiticar e transportar o publico para um patamar de irrealidade e de sonho. A
presenca de Arlequim, neste momento inicial, ndo sendo exuberante, poderd ser, pelo
contrario, discreta, funcionando de forma a que as indicagdes deixadas por Stockhausen
influenciem, positivamente, o desenvolvimento do carécter e emog¢do que se pretende criar.
Aqui, Arlequim “desce das alturas”, torna-se num mensageiro de sonhos, tranquilo,
passivo, mas cheio de ilusdes e emogdes. Os gestos correspondentes ao relevo ritmico da
férmula, da segunda seccdo deste andamento, podem ser realizados de forma clara. No
entanto, a transi¢ao pode ser feita de forma organica, ndo transmitindo a sensa¢do de corte
ou de inicio, podendo a nova divisdo ritmica da férmula aparecer de forma progressiva. Por
sua vez, o contraste entre este momento e a parte da féormula, que ainda se mantém com as

mesmas duracdes ritmicas, pode ser feito através de uma diferenciacdo gestual. No final
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deste primeiro momento, a chegada ao centro do palco é importante, sendo significativo da

chegada de Arlequim a um plano real, palpavel e distante do seu mundo onirico.

A mudanga de plano e do estado de espirito da personagem podera ter sido alcancada
com a progressiva introducdo de gestos amplos e comicos, a medida que a férmula vai
ganhando, cada vez mais ritmo (durante o andamento anterior). Assim, a chegada ao segundo
andamento ndo aparece exagerada e com gestos que podem ficar fora do contexto pelo seu
aparecimento direto. Ao longo do segundo andamento, os movimentos podem ser adequados
e demonstrativos da tessitura, ritmos ou dindmicas ocorrentes durante as doze entradas de
transformacdo da formula. Este segundo andamento poderd expressar vdrios tipos de
caracteres de Arlequim e o seu intenso trabalho em levar a férmula para um ambito
instrumental mais grave, que podera ser induzido pelos gestos, ndo desprezando uma certa
continuidade entre os mesmos. A observacdo das interpretagdes, no segundo capitulo,
permitiu verificar que a maioria dos intérpretes escolheu dois ou trés gestos e repetiu-os ao
longo de todo o andamento. A coeréncia que este facto trds a interpretagdo aporta, por outro
lado, uma rotina de gestos, sendo neste momento, necessario manter a energia, o aspeto
comico e, também, a vivacidade da personagem. A férmula, na sua constante transformacao,
oferece todas as pistas para referidas mudancas, devendo ser esse o ponto partida para a
criacdo destes gestos. Por exemplo, pode existir uma relacdo concreta entre um intervalo
rapido de duas oitavas e um gesto agil, extremo e, similarmente, rapido ou quando o ritmo
da férmula fica mais longo, poderdo ser utilizados gestos mais largos e abrangentes, que
demonstrardo conformidade e interligacdo entre as duas componentes da composi¢dao. Da
mesma forma, a introdugdo da diferenciacdo cénica pode, também, ser alcancada através da
reducdo metrondmica, obtendo, com este fator, um resultado emocional e compreensivo
distinto, que ird preparar, progressivamente, a chegada ao terceiro andamento. A linha dos
pés, que € introduzida, pela primeira vez, neste andamento, pode ser realcada com indicacdes
concretas ao nivel gestual, podendo, por isso, funcionar como continuidade da linha da
melodia. Este momento pode ser realcado, pois contrapde todos os restantes finais de
aparecimento da férmula deste andamento, onde sdo deixadas pausas ou as mesmas com O
acrescento da indicagdo de imobilidade. A redugdo do tempo metronémico €, para este
estudo, relevante, pois, como referido, proporciona uma preparacdo para o seguinte estado
de espirito de Arlequim, mais orgénica e subtil. O tempo musical mais lento ira influenciar

os gestos da constru¢ao da férmula, que poderdao continuar a conter um caracter comico,

182



sendo porém, progressivamente, mais suaves e expressivos, de acordo, também com a

figuracdo ritmica menos répida.

Foram observadas varias opg¢des de interpretagdo nas gravacOes utilizadas no
segundo capitulo deste estudo em relacdo ao terceiro andamento, alguns intérpretes
movimentaram-se, outros ficaram imoveis, de pé ou deitados. Sob o ponto de vista deste
estudo, o principal objetivo podera ser o de manter a ideia de ser o ponto da partitura onde
se atingem os valores mais longos e os ritmos mais alargados de toda a obra, assim como,
que a unica indicacdo existente deixada por Stockhausen, remete-nos para uma prostragao
da personagem, introduzindo a possibilidade de se criar um ambiente mais espiritual ou
meditativo. A procura de uma sonoridade diferente para este momento é um fator
interessante, visto ndo existirem indicacdes do lugar fisico do palco, onde se deve interpretar
todo este andamento. A procura de uma proximidade do publico pode ser considerada valida,
pois pode traduzir intensidade. No entanto, a ideia de aliar o momento mais introspetivo da
obra a uma sonoridade mais distante, mais longinqua, que incite a esse sentimento, a
meditacdo ou a uma lembranga do plano onirico e enfeiticado inicial €, para este estudo, a
melhor possibilidade de construgio desta cena. E de realgar que existe uma transigio
musical para o quarto andamento, a repeticdo da nota mi, podendo esta ser aproveitada para

introduzir o caracter € a base cénica do mesmo andamento.

No quarto andamento, Arlequim torna-se um professor pedante, cheio de si, de
certezas e de sabedoria, sendo por isso, relevante, a introducdo da linha dos pés como fator
de afirmagdo ou de refor¢o do seu discurso, podendo, aqui, a mesma, ser interpretada de
forma a caracterizar este espirito. A transformagao musical, aliada a uma extrema confianga
de movimentos, leva Arlequim a cometer erros e a enganar-se no desenho da melodia no
espaco, que tdo bem vinha a desempenhar até este ponto. A transmissdo dos diversos
sentimentos requeridos nesta cena pode ser construida com o recurso da pantomima para um
melhor entendimento e construcdo da narrativa da cena. A expressao facial e os movimentos
concretos das maos e do corpo podem ser trabalhados de forma a ser construida uma cena
com ritmo, que nao precisa de muitos artefactos para ser entendida. A justaposi¢do entre a
frustrac@o de nao conseguir voltar a acertar com o movimento e o esforco das consecutivas
tentativas, pode ser equilibrado e demonstrativo de forma a que o atingir da danga em espiral,
do final da Pag. 10, seja real¢ado e transmissor da felicidade da obtencdo do objetivo. A

persisténcia de Arlequim pode ser tomada como o fio condutor de toda esta cena e ser o fator
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que ird desencadear o desenvolvimento e as sucessivas tentativas de transposi¢ao da férmula
que, com o atingir maximo do registo do clarinete, irdo proporcionar uma nova cena
constituida por uma narrativa curta que €, também, baseada no espirito audaz e nao desistente
da personagem. A linha dos pés pode ser concordante com este estado de espirito e, por isso,
ser realizada com o impeto de quem nao sera vencido ou de quem ndo desistird até ser bem-
sucedido ou arranjar uma forma para resolver o seu problema. O sucesso desta cena
proporciona uma alegria contagiante a Arlequim, que se transforma num Bobo e volta a
demonstrar o entusiasmo pelo jogo e construc¢do da férmula, com vontade de a levar ao seu
maximo desenvolvimento, tentando, por isso, construi-la até chegar ao extremo mais agudo
do seu instrumento. A procura de atingir esta nota aliada a indicacdo de esticar o corpo € o
clarinete o mais alto possivel, oferece a esta cena um ambito corporal e musical que
possibilitam gestos comicos que podem estabelecer uma ligacdo para a primeira entrada da
linha ritmada dos pés. A cena teatral da Pag. 12 relembra que Arlequim €, agora, um
clarinetista. Desta forma, sdo integrados movimentos e gestos caracteristicos e conectados
ao instrumento. Pode ser criado um momento que evita, apenas, a sucessao continuada das
indicagdes, podendo introduzir algum aspeto comico ligado a personagem e, que seja
resultante da exuberincia da danca acabada de realizar, contendo, também, uma possivel
ligacdo comica ao salto da nota mais aguda do instrumento para a mais grave. A limpeza do
clarinete, como € um gesto que o clarinetista utiliza, diariamente, pode ser realizada de forma
mais mecanizada. Assim, podem trabalhar-se os gestos para que toda a seguinte acdo seja
no sentido de uma maior dramatizagdo e com recorréncia a mais tempo cénico, sem sair da
personagem, ou seja, mantendo o cardcter astuto e vivo de Arlequim, que utiliza este gesto
de forma a regozijar-se do intenso trabalho que teve para alcangar a nota mais aguda do
instrumento. Este movimento pode ser, por isso, delicado, elegante e sem ser apressado, de

forma a conseguir introduzir organicamente o seguinte andamento.

O Dancarino Apaixonado, para além de ter a ja descrita importancia da parte rimada
dos pés, € composto por varias indicacOes de detalhe e de cardcter, que ajudam no
entendimento do estado de espirito de Arlequim. Ao longo de todo o andamento, sdo
oferecidas indicagdes subtis que, depois da verificagdo das mesmas, no segundo capitulo, se
concluiu que, ou ndo foram realizadas, ou ndo lhes foi dada preponderancia em detrimento

dos passos de danca. A danga € importante e, por isso mesmo, Stockhausen deixou

indicagdes expressas nesta linha, que ajudam a compreender o cardcter e a forma de como a
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melodia da férmula, pode igualmente, ser interpretada. Dancar contra o vento, anacrusas
largas com a perna, vibrato semelhante ao ritmo dos pés, atuar como se alguém o tivesse
empurrado, sincroniza¢do do vibrato com o movimento do corpo, parar de repente posando
para um filme ou fotografia, saltos de um pé para o outro ou virar de repente para o publico,
sdo exemplos de indicagdes que demonstram, em primeiro lugar, a correspondéncia direta
entre o corpo, a melodia e a linha dos pés, sendo, desta forma, também, indicadores de uma
certa narrativa e continuidade, que poderd ser mantida de forma a introduzir mais

possibilidades de compreensdo da danca e transformagao da férmula por parte do publico.

Na Danca do Arlequim, as tercinas sdo um ritmo recorrente de toda a sec¢ao e este
estudo defende que, mais do que uma execugao perfeita do ritmo e da técnica do sapateado,
este pode servir, sobretudo, no inicio do andamento como motor de facilidade de deslocacao
da personagem: “The dance of this section should not be a copy of a definitive tradition from
folk or artistic dance, but should be a newly discovered personal dance, which includes
tradicional elements from various sources (Stockhausen, 1978, VII). A introducdo dos
detalhes que vao sendo deixados ao longo do andamento pelo compositor irdo contribuir
para uma interpretagao mais propria de acordo com a citagdo referida, visto serem indicacoes
que, apesar da sua especificidade vao contribuir para a introdugdo de gestos e expressoes
mais individualizadas. Arlequim estd, neste momento, tdo concentrado na sua danca que
como afirmou Stockhausen, na partitura (1978, V): “his melody become more and more full
of holes”. A desconstru¢dao da melodia mais os “loops” largos a realizar com a ponta do pé
nos ritmos longos, aliados as pequenas indicacdes de passos ou movimentos podem conduzir
a uma chegada afirmada ao centro do palco. Tal como no final do terceiro, a liga¢do para o
ultimo andamento € feita a partir do siléncio, podendo neste ponto, existir uma clara

transfiguragc@o do cardcter e da inten¢ao musical da personagem.

O retomar do movimento em espiral poderd ser feito de forma lenta, sem ser
precipitado, da mesma forma que se vao aumentando as notas dos arpejos da melodia. O
cardcter discreto e ligeiro “de um gato” pode ser transmitido até a introdu¢do dos “gritos de
passaros” onde passard a existir um contraste entre estes gestos com uma rotagao mais rapida
aliada a0 movimento do clarinete. Stockhausen adverte para que as pausas sejam, cada vez,
mais longas e carregadas de dramatismo. Por isso, para encontrar concordancia com esta
indicacg@o, as posicdes de imobilidade poderdo ser cuidadas, organicas, ndo demonstrando

fraquezas ou cansaco do intérprete. A indicacao relativa a respiracdo € relevante, no sentido
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de que ajuda a construir a intensidade do final da obra. O ultimo andamento apresenta uma
construcdo da féormula através da alternincia entre a figuracdo rdpida e as notas longas,
potenciando assim, uma enorme atividade da partitura musical que €, cenicamente, também
aliada as rotacdes e a nova cria¢do da espiral. Devido a este fator, a introdugdo do siléncio,
criado pela indicacdo de parar, organicamente, o gesto € o som, ganham relevancia pois

fazem antever, de forma expressiva, a aproximacao do final da historia de Arlequim.

Como j4 referido no final da composi¢ao, Stockhausen deixa indicacdes no sentido
da personagem ser mantida até ao final dos aplausos. Este estudo defende a realizacdo de
referidas indicagdes no sentido de manter a ligacdo teatral da composic¢do e de se poder,
desta forma, criar a sensacao de final através do cardcter de Arlequim. Com passos largos e
olhares profundos para o publico, com imobilidade expressiva € que ndo apresente tensao
ou rigidez, com o sentimento de nostalgia de toda a viagem ter chegado ao fim, pode ser
possivel transmitir ao publico a chegada ao final da composi¢do, potenciando os aplausos
espontaneos. A tristeza do final da obra pode ser, imediatamente, contrastada com a
expectativa de Arlequim, a espera dos aplausos, e a inerente felicidade, por receber os
mesmos. Visto ser uma personagem positiva, eufdrica e exuberante, os momentos de
prostracdo e profundidade de caracter ndo podem ser deixados de parte. Arlequim € eximio
na arte de contrastar emocdes e sentimentos, na facilidade de ultrapassar problemas e
resolver situacdes, mesmo sem ter capacidades para as mesmas. Todavia, tem, também, um
lado terno, nostélgico e suave, que poderd ser, sempre, considerado ao longo de toda a

interpretacao.

As relagdes desta composi¢@o ao Teatro sdo varias e foram j4 explicitadas ao longo
deste estudo. Porém, € de realgar que, apesar desta partitura ser constituida por indicagdes
concretas, tanto de gestos corporais, como de diferentes caracteres da personagem a
desenvolver, Stockhausen nido deixou uma linha de narrativa, uma histéria que tivesse
continuidade, inicio, meio e fim ao longo de toda a partitura. Sao verificados alguns pontos
pequenos de narrativa, nas cenas de caracter teatral das paginas 10, 11 e 12, mas que s@o
isoladas e sem seguimento, como a restante obra. Este facto possibilita que o intérprete crie
a sua propria linha de pensamento, segundo as indicacdes, a transformacao da formula e a
recorrente utilizacdo ritmica da linha dos pés. E de realcar que este pensamento de acordo
com uma narrativa pode ser construido, mas a sua existéncia coerente nao é defendida por

este estudo. Todavia, a criagdo de um sentido de forma pode auxiliar a preparacdo da
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interpretacdo, no sentido de ajudar a planificar, construir, organizar os caracteres da
personagem e, consequentemente, os seus gestos e as cenas. Desta forma, o trabalho podera
ser mais facilitado com a recorréncia a imagens, atitudes, gestos ou histdrias, podendo ser

mais facil, também, a questdo da memorizacao.

A transversalidade da escrita de Stockhausen, referenciada durante este capitulo e
passivel de se observar em HARLEKIN, ¢ relevante, quando ¢ praticada uma interagao entre
as trés partes constituintes desta partitura. Apesar de ter sido uma obra composta, no inicio
da sua vertente, ligada a introducdo de componentes de outras disciplinas artisticas e em
pleno foco do desenvolvimento da técnica de composi¢ao baseada na formula, a sua visdo
em relacdo ao desenvolvimento da musica no espago e consequente tratamento de
transformag¢do dos parametros do som permitiram incluir, em HARLEKIN, aspetos
considerados inovadores, cuja relagdo e inter-ligagdo permite a realizagdo de momentos,
onde a cena ou os movimentos corporais vao influenciar os parametros sonoros, enfatizando,
acentuadamente, as transformacdes do discurso musical e as emogdes da personagem. A
consciéncia da existéncia de varias camadas sonoras e a sua difusdo por todo o espago de
palco, a introdug¢@o de componentes variadas de outras Artes cénicas, a construcdo de uma
personagem, o ritmo dos pés ou o destaque do contorno da melodia através do seu desenho
no espaco, tornam HARLEKIN numa obra importante, inovadora e desafiante, sobretudo,
por todos estes fatores terem de ser realizados por um tUnico intérprete. Este deve ser
consciente desta construcdo, de forma a orientar o seu trabalho no sentido artistico e organico
das competéncias, onde podera ndo ser sentida uma relacdo de sobre valorizacdo de uma

competéncia em detrimento de outra.

187



Conclusao

Como contributo, o presente estudo de HARLEKIN de Karlheinz Stockhausen
assinala o significado e a relevancia de uma interpretagdo onde existe um cruzamento entre
as artes de palco, nomeadamente, entre a Musica, o Teatro e a Danca. Esta interligacdo €, na
referida partitura, realizada em simultdneo e por um unico intérprete, ganhando relevo
quando se procede a um pensamento interpretativo que defende a inexisténcia de uma
hierarquia artistica que possa ser consequente da formacao base especifica do intérprete. A
aquisi¢do de competéncias teatrais ou referentes a Danga, por parte de um musico, torna-se
fundamental, no sentido de que desta forma o intérprete pode dispor de diferentes conceitos
e visdes, potenciando um resultado interpretativo convergente, traduzido por um equilibrio
artistico. Assim, este estudo demonstra o que se ganha numa interpretacdo onde o intérprete
aprende a ter consciéncia da sua postura/gestos em palco e realiza um trabalho de juncao
indissocidvel das vdarias componentes artisticas, de forma a poder interpretar uma
personagem que toca um instrumento e danga, como especificamente, acontece em
HARLEKIN. O resultado final de uma interpretacdo que se desenvolva dentro do ambito da
convergéncia indissociavel das Artes pode ser tradutor de um maior entendimento das
estruturas musicais, que sao, nesta partitura, desenhadas no espago pelo clarinete, podendo
a visualizacdo dos gestos, aliada ao som, auxiliar o entendimento de determinadas
transformagdes que ocorrem durante o discurso musical. Todavia e, acima de tudo, esta
ligagdo artistica sem fatores de dependéncia destaca-se, também, pelo facto de existir uma
consequente maior traducdo das caracteristicas intelectuais da personagem, presentes na
partitura, ou seja, a dramatiza¢do de um gesto que foi pensado para ser realizado juntamente
a um som especifico do clarinete torna-se mais demonstrativa das caracteristicas inerentes,
dos tiques e consequentemente dos estados de espirito de Arlequim. O caracter e as
mudangas stbitas de atitude e personalidade de Arlequim foram os motivos pelos quais
Stockhausen escolheu esta personagem da Comédia Italiana e a melhor forma de os traduzir
foi criando uma partitura, que parte do campo musical, mas onde foi incluido o lado teatral
de Arlequim, através de indicacdes deixadas por extenso, de forma a poder ser criada uma
interpretacdao onde sdo ouvidos e visualizados, simultaneamente, estes diferentes estados de
alma. A incorporacgdo nesta partitura da dramatizagdo de uma personagem que toca clarinete

e danga permite a convergéncia de competéncias artisticas que, sendo apresentadas através

188



de relagdes de complementaridade, traduzem a possibilidade de uma perce¢do completa da

obra.

Desta forma HARLEKIN € uma partitura onde se pode observar a convergéncia de
trés componentes de escrita que se podem associar as ja referidas dreas artisticas: (1) a linha
do clarinete, (2) as indica¢des ou didascdlias, que orientam a movimenta¢ao em palco, as
cenas teatrais e os gestos a realizar com o clarinete e (3) a linha ritmica a ser realizada com
os pés, que ganha relevancia ao longo da obra e que estd, intrinsecamente, ligada as duas
anteriores, tanto ao nivel da sua estrutura formal, como funcionando, também, como

refletora do estado de espirito euférico da personagem.

O titulo desta partitura e toda a sua estrutura teatral remetem para a personagem
Arlequim, origindria na Commedia dell ’Arte e, devido a sua importancia cénica e também,
por a obra ter detalhes e ser composta sobre os diferentes estados de espirito desta
personagem, foi apresentado, no primeiro capitulo, um enquadramento deste género teatral
e realizado um estudo sobre as caracteristicas da personagem, assim como a sua ligagdao com
as restantes integrantes do referido género teatral. O conhecimento do meio, das tramas e
das improvisacdes que continham Arlequim como interveniente € pertinente para o
desenvolvimento do trabalho do intérprete no dmbito da atitude corporal, cénica e teatral em
palco e para ajudar a uma procura de gestos que sejam adequados as caracteristicas e a forma
que referida personagem tinha para solucionar os seus problemas. Esta consciéncia aporta
credibilidade as cenas e possibilita manter uma coeréncia de movimentos ao longo da
interpretacdo e adequa-los consoante os diferentes estados de espiritos especificos da

personagem.

Posteriormente, no mesmo capitulo, foi também realizado um enquadramento com
uma explicacdo da partitura e efetuada uma andlise especifica das transformacdes da
férmula. Esta andlise foi realizada de forma conjunta e paralela, tanto da linha do clarinete,
como das indica¢des cénicas associadas a cada célula e, também, tendo em conta a linha
ritmica dos pés, prendendo-se com esta decisdo o facto deste estudo defender a ja referida
interpretacdo indissocidvel das mesmas. O objetivo de criar um resultado final equilibrado
entre as trés Artes permitiu observar que as referidas transformagdes da férmula estdo
associadas a gestos, movimentos ou cenas especificas, que aportam a mesma mais contorno,

intengdo e expressdo. No seu conjunto sdo igualmente tradutoras de um melhor
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entendimento da evolugdo e modificacdo da personagem ao longo da obra. Deste modo
através do discurso musical, que € aliado as indicagdes, também, pensadas pelo compositor
para a cena é possivel estabelecer ligacOes, entre o cardcter de ambos e distribuir os
diferentes estados de espirito da personagem pelos andamentos e situagdes cénicas
existentes. Por exemplo, a cena de construcdo da espiral inicial aliada ao som do trilo em
piano sdo fatores que, possibilitam criar uma atmosfera intima e onirica essencial para o
entendimento do cardcter enfeiticado da personagem. Da mesma forma, as transformacdes
ocorrentes nas c€lulas da féormula vao coincidir com indicac¢des a realizar com o corpo ou
com o clarinete e tém influéncia direta na transmissdo da personalidade da personagem
dando origem a um entendimento de se Arlequim estd enfeiticado, introvertido, vivo,
enérgico, brincalhdo, cémico, pensativo, calmo, introspetivo, euférico, confiante,
extrovertido, em €xtase, frustrado, malicioso, agil, astuto, feliz, radiante, ativo, apaixonado,
relaxado, saudoso ou expectante. Todas as atitudes acabadas de enunciar aparecem,
sucessiva e respetivamente, durante toda a obra e tal e qual como a personagem da tradi¢ao
da Commedia dell Arte ou alternam-se de forma subita ou transformam-se, através das
situacOes a que a personagem se submete. A ligacdo entre as trés escritas € desta forma
essencial para a compreensdo global da partitura tornando-se, assim, um dos pontos de

pertinéncia fundamental para este estudo.

Depois de ter em conta o conjunto das componentes acabadas de referir e esta
importante associacao que interliga ambas foi realizada, no segundo capitulo, uma tradugao
para portugués e uma organizacdo por cenas das indicagOes constantes na partitura. No
estudo de HARLEKIN a compreensao precisa das didascdlias e a rapida associacdo, que um
intérprete desenvolve entre o texto musical e o escrito, tornam pertinente esta traduc¢do. O
proprio Stockhausen deixou na partitura referidas indicagdes em alemao, inglés e francés e,
com este estudo os intérpretes de lingua portuguesa, podem, assim, relacionar direta e
facilmente, todas as indicacOes a partitura musical, facto que se constata indispensavel para
o estudo desta partitura. Todavia, o ponto principal deste capitulo foi a realizacdo de um
levantamento das interpretacOes disponiveis em video, através da Internet e junto da
Stockhausen Foundation for Music. O objetivo desta pesquisa prende-se com o facto de se
poder posicionar este estudo em relacdo a outras opgdes interpretativas. Observou-se,
durante esta andlise que, de uma maneira geral, os intérpretes realizam as indicagdes

deixadas pelo compositor, mas que variadas vezes a composi¢ao e a visao das interpretagdes
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proprias originam que estas ndo sejam realizadas, exatamente, no ponto especifico
assinalado na partitura. Esta questdo pode prender-se com condicionantes fisicas do
intérprete no sentido de que a velocidade ritmica da partitura musical pode ndo possibilitar
o encaixe fisico de determinados movimentos propostos, dando origem a uma temporalidade
cénica, que permite que o intérprete molde a estrutura da partitura as suas capacidades.
Todavia e, acima de tudo, a visualiza¢do das interpretagdes permitiu observar que o facto
acima referido se prende, na maioria dos casos, com as opgdes € visdes interpretativas
proprias de cada intérprete e que estdo relacionadas com as indicagdes do compositor que
possam ter um conteudo menos especificado ou objetivo. Indicagdes de caracter da
personagem sdo, por muitos dos intérpretes, realizadas de forma subita, existindo, no
entanto, também, algumas interpretacdes que optam por uma transformacao dos gestos e do
caracter da melodia ao longo dos andamentos. Real¢a-se, por sua vez, que a inexisténcia de
didascalias em andamentos que o compositor optou por deixar, apenas, indica¢des sobre o
estado de espirito da personagem, deram espago para que, em algumas das interpretacdes,
fossem tomadas opg¢des criativas que, por ndo estarem especificadas na partitura, permitem
que exista espaco para o intérprete construir, a nivel cénico, a sua visdo para o determinado
estado de espirito. Desta forma e, apesar de HARLEKIN ser uma partitura acabada, ou seja,
cheia de indicagdes cénicas que correspondem especificamente, a partes do discurso
musical, existe a possibilidade de o intérprete criar gestos proprios que lhe sejam,
fisicamente, confortaveis e, através deles construir, os diferentes estados de espirito de
Arlequim, ganhando, assim, a interpretagdo, intensidade, entendimento e coeréncia cénica.
Os gestos e as cenas, em conjunto com os sons especificos do clarinete, permitem a
visualizagdo e a transmissdo das atitudes e estados de espirito de Arlequim, sendo possivel
entender através da expressao facial/corporal/musical a transformagao que a personagem faz
ao longo da obra. O resultado desta interpretagdo conjunta proporciona, deste modo, uma
proximidade ao publico que pode, facilmente, entender, sentir e conhecer a personalidade
da personagem. Esta pesquisa e observagdo de diferentes opg¢des interpretativas permitiu
reforcar a conclusdo do capitulo anterior, onde se defende a ligagao intrinseca e indissocidvel
das trés componentes de HARLEKIN. O resultado expressivo e o entendimento da parte
emocional desta partitura, que pode ser transmitido através da constante transformacao do
caracter da personagem ¢ mais significativo se os gestos e a dramatizagdo da personagem,

estiverem associados as constantes transformagodes da formula.
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A tematica do Teatro Musical foi também abordada através de HARLEKIN, todavia,
o ponto fundamental da parte seguinte desta pesquisa centra-se no intérprete, na necessaria
modificacdo da sua visdo e metodologia de estudo e na aquisi¢cdo de novas competéncias,
que lhe possibilitam a interpretacdo interligada e equilibrada de todas as vertentes de referida
partitura. Devido a estas transformagdes e de forma a ser entendida a possibilidade de
convergéncia e aprendizagem das diversas competéncias extramusicais necessarias foi
realizado um enquadramento de uma linha de transformacdo do Teatro e da Danga. Esta
reflexdo prende-se com a introducdo de novas temdaticas como forma de contestagdo, que
apareceram em oposi¢do ao a ilusério e fantasioso e com o consequente assumir da
individualidade, quer do intérprete, quer do coredgrafo/encenador que foram, ao longo do
século XX, indicadores da verificavel e acentuada modificacdo da postura corporal em palco,
assim como da visdo e conceito de espetaculo. Progressivamente estes fatores foram assim
tradutores de uma rejeicao da técnica do Balé classico relacionada com uma postura corporal
mais rigida, que foi transformada numa utilizacdo livre, organica e flexivel do corpo. Desta
forma, pode ser possivel, que um musico sem formac¢ao na area da dancga e, sem experiéncia
no ambito da postura corporal movel, possa desenvolver esta competéncia e ir mais longe
aliando este facto ao tocar um instrumento. Assim, foram propostos exercicios e
metodologias de trabalho de um ator e de um bailarino, com o objetivo de demonstrar a
necessidade de o intérprete ganhar uma postura corporal adequada a interpretagdo da
personagem Arlequim ou de possibilitar uma danga mais organica e menos mecanizada. Os
exercicios apresentados ao longo deste estudo foram pensados a partir das necessidades
sentidas na construcdo da personagem em causa nesta partitura. A sele¢do destes exercicios
veio do trabalho com atores/coredgrafos/encenadores e da observacdo da preparacdo dos
mesmos para a interpretagdo da referida personagem e acentuou a importancia do
conhecimento da forma de se movimentar em palco, da pantomima e de como enfatizar e
tornar todos os gestos a realizar pertinentes e com leitura de publico, afastando, deste ponto,
a mecanizag¢do, velocidade ou incoeréncia dos mesmos. A linha ritmica deixada por
Stockhausen remete para a danga, mas existem, também, na partitura outros pontos que se
adequam a um trabalho de bailarino. Todos os saltos, constru¢do de espirais, rotacao sobre
si mesmo, impulsos ou posicdo dos pés podem necessitar de um trabalho especifico, de
forma a que se ganhem detalhes nos movimentos e se controle a respiragdo e as tonturas.
Visto ser, também uma partitura que necessita de uma constante movimentacdo em palco e

da dramatizacdo de uma personagem para além da ja referida importancia da consciéncia
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corporal e facial em palco é, também relevante, que todos os movimentos realizados ganhem
leitura do ponto de vista do publico, que se faca um trabalho de posicionamento na luz, de
pés, assim como, 0 necessario para realizar todos os movimentos especificados na partitura
em simultaneo a se tocar o clarinete. A opcao de realizar este tipo de trabalho faz com que a
interpretacdo ganhe coeréncia e elegancia nos movimentos, pois estes ficam mais relaxados
e organicos através de uma menor rigidez corporal, o que vai permitir uma fluidez da
passagem de um estado de espirito para outro e uma melhor resolu¢do e defini¢do do
conteudo das cenas puramente teatrais. O comportamento e transformagdo dramatirgica da
personagem, que ¢ um dos pontos relevantes desta pesquisa, €, claramente, mais enfatizado
e real¢ado, se a postura corporal/facial for adequada e se transformar consoante cada um
deles. O espanto, a frustragdo ou a felicidade sdo exemplos de sentimentos da personagem
que necessitam de uma postura corporal especifica e afirmada. Caso contrario, ndo sera
entendida a realizagdo dos pequenos gestos que constituem uma cena. Por exemplo, o gesto
de bater na cabe¢a duas vezes, porque Arlequim se enganou no desenho da melodia, nao
atinge o seu completo entendimento se ndo for acompanhado de uma expressao corporal e
facial que demonstre a surpresa de ter errado e a frustragdo de ndo estar a conseguir voltar a
acertar o gesto com a melodia. A importancia deste fator prende-se com o facto de ser
relevante a dramatizacgdo, juntamente, com postura corporal e facial adequada a sensagdo ou
emo¢ao que se quer transmitir, pois um gesto sozinho, sem ser munido de inteng¢do ou de
contetido emocional, pode tornar-se descontextualizado e ndo transmitir o real motivo da
cena. A aprendizagem dos principais elementos de trabalho de personagem, de aquisicdo de
gestos caracteristicos e sua visibilidade, assim como a realiza¢gdo de uma espiral ou os
impulsos necessarios para a realizagdo de um ritmo com os pés sdo um desafio na construgdo
de HARLEKIN. O musico, habituado a expressar-se através do seu instrumento e da via
sonora vé-se, com esta partitura, confrontado a realizar um trabalho inicial de se expressar
sem som, utilizando, apenas, o0 movimento do seu corpo ¢ da sua cara. Todavia, esta
descoberta de novos campos e a aprendizagem de novas competéncias podem introduzir
detalhes cénicos, que ajudam a conseguir uma interpretagdo mais credivel da partitura em

questao.

A transversalidade artistica que ¢ alvo de reflexdo nesta pesquisa prende-se
indissociavelmente ao facto da escrita de Stockhausen ser, em HARLEKIN, composta por

trés componentes que funcionam de forma paralela e complementar. Esta forma indissociada
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de se interpretar uma partitura, que interliga competéncias de Musica com Teatro e Danga,
apresenta consequéncias na producdo sonora do instrumento. Sdo evidenciados assim,
exemplos especificos da partitura onde pode ser audivel uma transformagdo do som, devido
ao facto, de uma nota ou conjunto de notas, estarem aliados a um determinado gesto ou
movimento - do corpo ou do instrumento, que provocam, desta maneira, reagdes acusticas
diferentes nas frequéncias sonoras, sobretudo, se comparados com a postura tradicional de
se tocar o clarinete. Verifica-se, também, que o resultado sonoro desta partitura ¢
amplificado no sentido de que as trés componentes da escrita de Stockhausen vao ser
adicionadas, de forma inerente, outros sons, que sdo provenientes, por exemplo, da
respiracdo ofegante ou dos passos que intensificam a sonoridade global da interpretagao,
tendo, por sua vez, consequéncias dramaturgicas nas sensagdes que passam para o publico.
A conclusdo que se pode tirar deste ponto realca que a juncdo de movimentos a sons
especificos do clarinete e toda a camada de sons inerentes a estes gestos possibilitam uma
transformagdo do som e essa mesma transformacgdo torna-se mais um dos fatores de
construcao e identificagdo dos estados de espirito de Arlequim. A espacializa¢do sonora foi,
também, um ponto real¢ado neste estudo, sendo relevante a forma como o compositor incita
a esse tratamento do som. HARLEKIN ¢ uma obra realizada por um unico intérprete, que se
movimenta, segundo as indicagdes cénicas ou através dos ritmos de sapateado e, com isto,
o resultado final da interpretacdo ¢ enriquecido. Ao mover-se, por exemplo, de forma lenta,
parando ou em rotacdo, no fundo do palco sdo criados momentos sonoros distintos, onde o
publico, pode receber diferentes sonoridades da obra. Ganham-se, assim, momentos de
proximidade ou afastamento sonoro, que mexem com a inten¢ao das dindmicas ou com as
frequéncias do som, incentivando, também, a transmissdo do caracter. Da mesma forma, os
gestos exuberantes e rapidos do clarinete a boca de cena proporcionam proximidade, som,
intensidade e podem criar, desta maneira, uma sensa¢cdo do estado de espirito vivo ou
euférico de Arlequim. A possibilidade deixada em aberto por Stockhausen de se poder
escolher, na maior parte das vezes, o ponto do palco onde se interpreta determinado
fragmento ajuda, também, a propiciar uma difusdo sonora de acordo com a visdo expressiva
que o intérprete tem para cada cena. A proposta individual deixada no final deste estudo
resume a possibilidade de um caminho interpretativo, tendo em conta o objetivo principal
deste estudo, que ¢ baseado numa proposta final onde se denote uma relagdo equilibrada,
coerente e indissociavel entre todas as Artes de palco, presentes em HARLEKIN, com vista

a se conseguir alcangar a transmissao dos estados de espirito da personagem.
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O enquadramento histérico realizado, tanto do ambito teatral, como da transformacao
das Artes, a andlise conjunta das trés partes da partitura, o posicionamento em relagdo a
outras interpretacdes, assim como, a proposta de exercicios para uma nova abordagem do
trabalho interpretativo do intérprete, justificam-se de forma a existir uma consciéncia que
una todas as componentes da partitura. O objetivo trata de se conseguir uma mistura nos
papéis do intérprete até ao ponto onde pode ndo ser identificavel a sua génese de formagao
principal. A proposta deste estudo nao se baseia no facto de ser um clarinetista que danca e
representa cenas teatrais mas, sim, a de um intérprete que assume as caracteristicas € os
estados de espirito da personagem como seus e os desenvolve ao longo de uma trama que,
apesar de ndo ter uma narrativa légica ou uma coeréncia sequencial, consegue demonstra-

las e torna-las crediveis para quem as vé.

Em suma, a inclusdo da Danga e do Teatro assumem uma importante dimensdo na
constru¢do da interpretagdo de HARLEKIN pois, ao serem aliadas a linha melddica do
clarinete, permitem que o intérprete desenvolva competéncias, sobretudo ao nivel da
expressao corporal, facial - através da pantomima, da movimentagao organica em palco e da
jungdo de ambas as competéncias, de forma a que consiga dramatizar uma cena ou um gesto,
tornando-o claro e visivel para o publico. O resultado deste trabalho e a ligagdo entre as
componentes da partitura podem trazer e acrescentar a interpretacdo uma proximidade
artistica ao publico, implicando uma mistura dos campos sensoriais visual e auditivo, assim
como detalhes com significado visual, estrutural, mas, também, sonoro, que diferenciam este
tipo de partituras das que ndo sdo construidas através de um pensamento que se baseia na
transversalidade artistica. As consequéncias diretas desta convergéncia artistica prendem-se
com a possibilidade de constru¢do de uma interpretagdo que ganha ao nivel visual, mas que,
acima de tudo, permite, através da escrita de Stockhausen e, apesar desta partitura ndo ser
construida com base numa narrativa sequencial e logica, o entendimento das emogdes e dos
estados de espirito da personagem Arlequim. Esta transmissdo ¢ resultado da alianca da
musica ao movimento do corpo e do instrumento que, funcionando de forma equilibrada
permitem a transformac¢do do som, do discurso musical e do corpo, assim como uma

construcdo de referidas sensacdes.
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Programa

Domaines de Pierre Boulez (1925-2016) para clarinete solo

Dos a dos de Vinko Globokar (1934) versao para flauta e clarinete™

280 mesures pour clarinette de Georges Aperghis (1945) para clarinete solo

Manoa de Thierry Pécou (1965) para flauta baixo, clarinete baixo e
violoncelo™*

*  Participagdo especial de Rui Borges Maia
** Participagdo especial de Rui Borges Maia e Carlos Tony Gomes

Notas ao programa

Domaines, obra composta entre 1961 e 1968 por Pierre Boulez, original para clarinete solista
e ensemble sendo que na maioria das vezes ¢ apresentada na sua versao para clarinete solo.
Constituida por seis andamentos, a que Boulez chamou de Cahier (cadernos), que por sua
vez, de acordo com a ideologia serialista do compositor, sdo compostos por seis fragmentos
diferentes. As indicacdes quer da ordem dos cadernos e seus respetivos fragmentos, assim
como, as dinamicas, efeitos ou articulagdes a interpretar, podem ser escolhidas pelo
intérprete de uma sele¢do previamente deixada pelo compositor, aportando a esta obra, um
conteudo tnico de liberdade interpretativa.

Dos a dos, (1988) de Vinko Globokar, pode ser interpretada por qualquer combinacdo de
dois instrumentos moveis e tem como objectivo a introdu¢do de movimentos aliados a
musica e a sua consequente distribui¢do no espaco. A introduc¢do de palavras promove da
mesma forma, a necessidade do desenvolvimento de competéncias artisticas distintas, que
um musico deve adquirir na interpretagdo de obras que sdo construidas com elementos extra-
musicais.

280 mesures pour clarinette, (1979) foi composta por um dos grandes impulsionadores do
desenvolvimento do Teatro Musical enquanto estilo e dedicada ao clarinetista Michel Portal.
Consiste numa transformac¢ao constante da sonoridade do clarinete, devido ao facto de toda
a obra ser construida com base na introdugao de efeitos musicais ou vocais, que permitem a
constante alternincia entre os sons puros do instrumento e os sons complexos resultantes
desta adicao.

Manoa, (2004) nome que remete para uma povoagao situada na Amazoénia, sendo que a obra
¢ construida sobre um motivo de um canto da tribo Goahibo. A frase musical que passa pelos
trés instrumentos pretende demonstrar o esplendor desta terra e do seu Rei, sendo que os
movimentos indicados a serem realizados pelo clarinetista e pelo flautista sdo associados aos
rituais tribais da cultura indigena.
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Programa

Harlekin de Karlheinz Stockhausen (1928-2007) para clarinete solo.

Notas ao programa

“The traditional figure of HARLEQUIN is reborn in a new form: a clarinet player.”
(Stockhausen, 1975).

A partitura composta por Karlheinz Stockhausen, em 1975, pretende desafiar o intérprete a
descobrir e aprender novas competéncias ao ponto de conseguir interpretar uma personagem
da Commedia dell Arte - Arlequim, que danga e toca clarinete.

Esta forma de compor, que agrega a partitura musical, ritmos de sapateado e didascalias
permite a constru¢do de um espetaculo completo onde um unico intérprete traduz os estados
de espirito da personagem através da transversalidade artistica presente na composigao.

No inicio o Arlequim ¢ um Mensageiro dos Sonhos que aparece enfeiticado pelo seu proprio
mundo, sendo que, rapidamente, se transforma num Construtor Brincalhdo que joga com as
notas musicais até se transformar num Poeta Apaixonado que tenta encantar toda a gente
com a sua melodia. Ao despertar-se deste sonho, torna-se num Professor Pedante, voltando
a brincar com a sua melodia desenhando-a, desta vez, no espago para que todos a possam
entender. Ao tornar-se um Bobo Malandro engana-se, zanga-se, ri-se, tenta alcangar a nota
mais aguda do clarinete e até ensina o pé a contar as notas da melodia. Este estado de éxtase
transforma Arlequim num Dangarino Apaixonado que danga com tanto entusiasmo que se
esquece, progressivamente, de tocar o seu clarinete. Para finalizar a sua histéria Arlequim,
foge misterioso como um gato e alcanga a Exaltagdo do Espirito do Pido rodando,
interminavelmente, sobre si proprio.
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