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“A meu ver, tudo na musica é relativo. Numa musica que ndo tem tonalidade
e que ndo tem compasso, e ndo tem estas hierarquias, tudo é igual, tudo é

«isobematico» Christopher Bochmann
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As repercussées da linguagem isobematica na escrita para
Acordeao

Resumo

O projeto de investigagao, levado a cabo no ambito deste programa de Pds-
Doutoramento na Universidade de Evora, surgiu como uma consequéncia natural ao per-
curso académico anteriormente realizado. A abordagem ao funcionamento do sistema
convertor e a sua influéncia na musica escrita para acordeao - analise interpretativa e per-
formance de 6 obras contemporéaneas dos compositores Sofia Gubaidulina, Luciano Berio,
Edison Denisov, Franco Donatoni, Mauricio Kagel e Magnus Lindberg abriu portas para
investigar e aprofundar as repercussdes da linguagem isobematica, criada no séc. XXI, na
escrita para acordedo. O instrumento e o intérprete, neste caso o acordedo e o acordeo-
nista, surgiram como um suporte de investigagdo desta nova linguagem no desafio cons-
tante de encontrar novos repertorios e de estabelecer parcerias cientificas entre os varios
agentes, nomeadamente, intérprete/solista, compositor, maestro e orquestra. O campo de
investigacdo deste projeto incidiu sobre as repercussdes da linguagem isobematica em
quatro vertentes essenciais da musica escrita para acordedo: solo, musica de camara,
ensemble com acordedo e solista com orquestra através da referéncia as obras: Essay
XVIII (acordedo solo), Asas (musica de camara com acordedo), Fear no more the heat o'
the sun (ensemble com acordeao) e Wandering from Clime to Clime (concerto para acor-

dedo e orquestra).

Palavras-Chave: Linguagem Isobematica, Interpretagao, Acordedo, Composigéao,
Christopher Bochmann



The repercussions of isobematic language in writing for Ac-
cordion

Abstract

The research project, carried out within the scope of this Post-PhD program at the Evora
University, appeared as a natural consequence of the academic path previously carried
out. The approach to the converter system functioning and its influence on music written
for accordion - interpretative analysis and performance of 6 contemporary works by com-
posers Sofia Gubaidulina, Luciano Berio, Edison Denisov, Franco Donatoni, Mauricio Ka-
gel and Magnus Lindberg opened doors to investigate and deepen the repercussions of
the isobematic language, created in the 21st century, in writing for accordion. The instru-
ment and the interpreter, in this case the accordion and the accordionist, emerged as a
support for the investigation field of this new language in the constant challenge of finding
new repertoires and establishing scientific partnerships between the various agents,
namely, interpreter/soloist, composer, conductor and orchestra. The research field of this
project focused on the repercussions of the isobematic language in four essential aspects
of the written music for accordion: solo, chamber music, ensemble with accordion and so-
loist with orchestra through reference to the works: Essay XVIII (accordion solo), Asas
(chamber music with accordion), Fear no more the heat o' the sun (ensemble with accor-

dion) and Wandering from Clime to Clime (concerto for accordion and orchestra).

Keywords: Isobematic Language, Interpretation, Accordion, Composition, Christopher
Bochmann
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Introducao

As estruturas formais e hierarquizadas da composi¢ao musical, observadas ao lon-
go da historia, tém passado por inumeras transformagdes, originando novos processos e
linguagens. Nesse sentido, Schonberg (1911) sublinha que a “atividade mental e artistica
se projeta igualmente observando o passado e abrindo caminho para o futuro.” Estas
transformacgdes permanentes passaram pelo rigor do conhecimento cientifico que foi as-
similado, readaptado e aplicado a novas estruturas, possibilitando a descoberta de novas
linguagens, tal como a linguagem isobematica que assenta num principio de igualdade e

independéncia entre as notas musicais.

Relativamente as obras selecionadas, Essay XVIII faz parte de um grupo de pecas
para instrumentos a solo - superficialmente algo semelhante ao grupo de Sequenzas de
Luciano Berio - que toma as caracteristicas especificas do instrumento como ponto de
partida para a composicao, por ex. Sequenze Xlll (Chanson). No caso especifico das téc-
nicas utilizadas para o acordedo, podemos identificar: independéncia de maos, portamen-
to, bellow shake, proximidade das terceiras menores no teclado, vibrato, alternancia entre

o sistema convertor (bassetti e standard)', entre outros.

Asas, escrita em 2020, surge como uma obra para musica de camara para voz so-
prano, saxofone soprano, acordedo, viola e violoncelo num discurso isobematico que en-
volve varios timbres e que assenta na premissa do equilibrio e igualdade de discurso en-

tre os varios instrumentos.

Fear no more the heat o' the sun é uma obra para ensemble de 12 instrumentos:
flauta, clarinete, saxofone alto, vibrafone, piano, 4 guitarras, acordeao e 2 violinos, inspi-

rada numa das cancdes do escritor e poeta William Shakespeare.

Wandering from clime to clime, concerto para acordedo e orquestra de camara de-
safia os limites da criacdo e da inspiracdo do compositor e das capacidades técnico-
artisticas dos musicos (solista / intérprete e orquestra) para uma obra de grande enverga-
dura contribuindo para o surgimento de uma literatura original para acordedo e para o

avanco da investigacéo cientifica e producdo de conhecimento através, neste caso, da

! Os termos bassetti e standard aplicam-se ao teclado da mio esquerda no acordedo. Sistema bassetti - notas soltas / sis-
tema standard - acordes pré-definidos.



formacao avancada, da composig¢ao e da performance instrumental.

Para Cortot (1934), interpretar um concerto para instrumento solista e orquestra vai
para além da performance apenas das partes solistas, isto é, o solista devera conhecer o
todo (solista e orquestra) para estabelecer ligagédo / dialogo com a orquestra e inserir-se
no contexto da obra: “Qual sera a primeira preocupacgao do intérprete de um concerto? -
Sera, em primeiro lugar, a preocupagao do dialogo.” Cortot (1934) refere também que pa-
ra resumir o trabalho preparatorio essencial para interpretar um concerto, sera necessario
compreender o contexto da obra, mas também analisar os diferentes planos, linhas e pro-

porcdes da construgcao musical tal como se tratasse de uma construgao arquiteténica.

Uma das caracteristicas inovadoras deste trabalho de investigagéo resulta no facto
da ultima obra em estudo (concerto para acordedo e orquestra) ainda nao existir no inicio
dos trabalhos, pelo que o acompanhamento da sua escrita aprofundou um conhecimento
da relacéo entre a linguagem isobematica e a técnica do instrumento. Por outro lado, pro-
vocou também o desenvolvimento de dedilhagcdes diferentes das tradicionais, sobretudo
pela disposi¢ao e posicionamento das notas musicais no teclado (acordedo cromatico).

No que diz respeito ao instrumento (acordeédo), a evolugéao organolégica a partir da
segunda metade do séc. XX, sobretudo com a criacdo do sistema convertor por Vittorio
Mancini (1959), potenciou um desenvolvimento em grande escala, quer no ato de execu-
tar como no ato de compor. As obras de Lindberg, Berio, Donatoni, Denisov, Kagel, Gu-
baidulina e Bochmann, entre outras, assumem um lugar de destaque no repertério original.
Em Portugal, podemos destacar algumas obras originais para acordedo compostas nas
duas primeiras décadas do séc. XXI. Estas obras acrescentaram elementos inovadores a
pratica instrumental e exerceram um forte impulso para a literatura original acordeonistica,
nomeadamente: Essay XVIII, Asas, Fear no more the heat o' the sun e Wandering from
Clime to Clime de Christopher Bochmann, “O medo do ritmo” para acorde&o solo e “O
medo do ritmo branco” para acordedo integrado em musica de camara de Carlos Marecos,

“L’Accordedn du diable” para acordeédo e eletronica de Joao Pedro Oliveira, entre outras.

N&o obstante, as obras que tém sido originalmente escritas para acordeéo, sobre-
tudo a partir da década de 1990, desempenharam um papel fundamental na execucéo
instrumental, mas também ao nivel pedagdgico. Pela dificuldade técnica e exigéncia ao

nivel da performance e da interpretagdo, a maioria destas obras sdo abordadas no ensino



superior (Universidades, Institutos Politécnicos e Escolas Superiores de Musica). Neste
campo, Lopes (2011) sublinha que o Ensino do Instrumento Musical no século XXI passa,
indubitavelmente pela fusdo entre a criagdo, a interpretacdo e a transmissao mestre -
aprendiz que surge, neste tempo, através de diferentes mestres: diferentes professores
(masterclasses e workshops), tecnologia (aprendizagem a distancia com recurso ao you-
tube, zoom, gravagdo, video, entre outros). Nesse sentido, a criacdo de novas obras

(composicao) é fundamental para estimular a aprendizagem.

Jacomucci (2013) refor¢ca que a intensa colaboragdo com compositores conduziu a
uma elevacao cultural do instrumento impar, lancando as bases para uma literatura quer a

nivel concertistico como pedagogico e criando uma perspetiva que nao existia antes.

Ainda no campo da aprendizagem, Rink (2002) aborda a questdo da motivacéo pa-
ra a performance. A performance de um concerto para acordedo e orquestra de grande
envergadura exige de todos os intervenientes (orquestra, maestro e solista) “uma total
disponibilidade, entrega e compromisso”. Segundo (Rink, 2002, pag. 93), uma resposta
emocional positiva ao conteudo musical sera a chave para uma maior motivagdo musical

intrinseca.

Por ultimo, a musica e a arte em geral surgem associadas a sensagdes, sentimen-
tos e emocgdes. Do ponto de vista do ser humano, é indissociavel tocar um instrumento
musical acustico sem envolver o sujeito que possui caracteristicas singulares unicas que
o distinguem dos restantes. Schoénberg (1911) compara a arte como uma imitagéo da na-
tureza que vai além de um sentido restrito, ou seja, ndo uma mera imitagdo da natureza
exterior, mas também interior. Por outras palavras, ndo expde simplesmente os objetos ou
circunstancias que produzem a sensag¢ao, mas também impressdes sensoriais que con-
duzem a novos movimentos. A obra de Christopher Bochmann reflete este contato com o
sensorial, com o intuitivo, com a sensibilidade interior e com a escuta e compreensao mu-

sical.

1. Enquadramento conceptual

1.1. Objetivos

O objetivo deste programa de Pods-Doutoramento em Musica e Musicologia - ver-

tente de Interpretacao visou a realizagdo de um conjunto de agbes e também a aquisigao



de determinadas competéncias, nomeadamente:

- Realizar um trabalho de investigacao Pds-Doutoral na area da Musica e Musicologia;

- Aprofundar conhecimentos cientificos em torno do conceito de linguagem isobematica;

- Fomentar a criagdo de novas obras para acordeéao;

- Promover a cooperagao entre solista, maestro, compositor e orquestra;

- Estimular a criatividade e a performance;

- Organizar atividades de investigacao cientifica avangada (conferéncia e recital);

- Contribuir para o avango da ciéncia e do conhecimento (publicacdo de artigos em revis-
tas cientificas e participacdo em congressos nacionais / internacionais);

- Criar sinergias entre investigador, centro de investigacéo, universidade e sociedade civil;
- Estabelecer parcerias com orquestra profissional e auditério (local de acolhimento);

- Realgcar a composicéao, interpretacéo e estreia absoluta de novas obras;

- Incentivar as novas gerag¢des de musicos e musicélogos para a investigacao cientifica;

- Sensibilizar a comunidade para a audig¢ao / performance de musica contemporanea.

1.2. Metodologias de Investigacao

Em relacdo a metodologia, o trabalho de investigagdo teve uma metodologia quali-
tativa baseada na investigagao - agédo através da colaboragdo do solista com o compositor
na criagdo da nova obra. Por sua vez, o trabalho incluiu também a organizagéo e partici-

pacao em conferéncia e atividade de investigagao cientifica avangada (performance).

Relativamente as tarefas, o trabalho de investigagdo no admbito do programa de
Pds-Doutoramento compreendeu, numa primeira fase, a revisao da literatura. Ndo obstan-
te a limitada quantidade e qualidade da literatura existente sobre a tematica em questéo,
foi possivel reunir e organizar um conjunto de referéncias bibliograficas de extrema impor-
tédncia para a investigagdo, quer a nivel composicional como a nivel de interpretagao e

psicologia da performance.

Numa segunda fase, o trabalho incidiu sobre o trabalho de campo, nomeadamente,
através da colaboracao direta entre intérprete e compositor. Posteriormente, procedeu-se
a analise e interpretacdo das obras na procura dos processos de criagao e utilizacdo da

linguagem isobematica tendo em conta o fraseado, a textura e a agdgica musical.

A fase seguinte, incluiu a tarefa de participar em conferéncias / palestras a nivel



nacional / internacional no sentido de publicar e promover o trabalho de investigagdo em

curso.

Finalmente, procedeu-se a reflexdo final sobre o percurso alcangcado e a apresen-
tagdo dos principais resultados da investigagédo, dando lugar a redagéo final do trabalho e
consequente apresentacao do trabalho e performance das obras, em especial, da estreia
absoluta do concerto para acordeao e orquestra Wandering from Clime to Clime (solista e

orquestra).

1.3. Duracgao da Investigagao

A duracao deste programa foi de 10 meses com inicio em outubro de 2022 e conclusao
em julho de 2023 com a realizagdo da estreia absoluta mundial do concerto para acor-
dedo e orquestra de Christopher Bochmann em parceria com a OA (Orquestra do Algarve).

1.4. Revisao da literatura

Nao obstante a escassa literatura existente sobre a linguagem isobematica e as
suas repercussdes na escrita para acordedo, a consulta de um conjunto de reflexdes es-

critas por Christopher Bochmann foi fundamental, nomeadamente:

Bochmann, C. (2006). O ritmo como factor determinante na definigcdo de linguagens musi-

cais do século XX. Modus (6), Instituto Gregoriano de Lisboa, 185-196

Bochmann, C. (2013). Os Fundamentos da Musica Isobematica. |ll Simpdsio Nacional de

Musicologia. Pirendpolis

Bochmann, C. (2019). The language of Isobematic Music: its definition and its repercus-
sions for composition and analysis. Musica Analitica - Porto International Symposium on

the Analysis and Theory of Music. Universidade Catdlica Portuguesa.

As reflexdes produzidas nestes artigos e apresentadas em Simpédsios e Congres-
sos de composigao e musicologia internacionais surgiram como um ponto de partida para

a investigagao.



Por outro lado, a selegao de algumas referéncias bibliograficas referentes a escrita
para acordedo permitiu uma maior aproximagao ao desenho e grafismo musical especifi-
co para acordeéo, auxiliou o compositor na procura de solugdes para a escrita idiomatica
e também direcionou o intérprete na procura de novas possibilidades de execucéao instru-

mental. Nesse sentido, as referéncias utilizadas foram:

Draugsvoll, G. & Hgjsgaard, E. (2011). Handbook on Accordion Notation. Copenhagen:
Andreas Borregaard.

Ellegaard, M. (1964). Comprehensive Method for the Chromatic Free Bass System (Bas-
setti or Baritone Basses). New York: M. Hohner, Inc.

Llanos, R. & Alberdi, I. (2002). Accordion for Composers. Spain: Ricardo Llanos (autor).

No ambito da pratica e interpretacdo acordeonistica, foi importante a consulta in-
dispensavel de algumas fontes, por exemplo:

Lips, F. (2000). The Art of Bayan Playing: Technique, Interpretation and Performance of
Playing the Accordion Artistically. Kamen: Karthause-Schmdulling Musikverlag.

Lips, F. (2018). The Art of Arranging Classical Music for Accordion. Ulrich Schmdulling.

Kamen: Karthause-Schmlilling Musikverlag.

Pescada, G. (2014). O funcionamento do sistema convertor e a sua influéncia na musica
escrita para acordedo - Analise interpretativa de 6 obras contemporéaneas (Tese de Douto-
ramento, Universidade de Evora). Disponivel em http://hdl.handle.net/10174/18273

Para a analise das obras, foram de fundamental consulta as seguintes referéncias biblio-

graficas:

Maia, P. (2018). Christopher Bochmann (1.2 ed), Atelier de Composi¢ao



Marecos, C. (2011). Interac¢do entre estruturas intervalares e estruturas espectrais, na
musica instrumental / vocal (Tese de Doutoramento, Universidade de Aveiro). Disponivel
em http://ria.ua.pt/handle/10773/3797

Por fim, a investigagao levada a cabo neste trabalho requereu uma forte motivagao, resili-

éncia e persisténcia que foi possivel através das sugestdes indicadas em:
Bennet, Roy (1992). Investigating Musical Styles. Cambridge: CUP

Boulez, P., Changeux, J.P., Manoury, P. (2020). Enchanted Neurons: The Brain and Music.
Odile Jacob Editions. Paris / New York

Cortot, Alfred (1934). Cours d’Interprétation. R. Legouix Libraire Musicale. Paris
Rink, J. (ed.) (2002). Musical Performance: A Guide to Understanding. Cambridge: CUP

Rink, J. (ed.) (2005). The Practice of Performance: Studies in Musical Interpretation. Cam-
bridge: CUP.

Wilson, G. D. (2002). Psychology for Performing Artists. London: Whurr Publishers

2. Intervenientes

2.1. Consideracoes sobre o compositor

Figura 1 - Christopher Bochmann



Christopher Bochmann (fig. 1) nasceu em 1950. Quando menino, cantava no coro
da Capela de S&o Jorge, no Castelo de Windsor. Aos 16 anos, foi estudar com Nadia Bou-
langer em Paris, antes de seguir para a Universidade de Oxford (New College), onde es-
tudou com David Lumsden, Kenneth Leighton e Robert Sherlaw Johnson. Bochmann
também teve aulas particulares com Richard Rodney Bennett, tendo alcangado os graus
de BA (Hons.), B.Mus, M.A. e D.Mus, todos da Universidade de Oxford.

Em 2004 foi agraciado com a Medalha de Mérito Cultural do Ministério da Cultura,
Portugal; em 2005 foi condecorado pela Rainha Elizabeth Il com o O.B.E.; em 2009 foi
eleito Membro Associado da Academia Nacional de Belas Artes; em 2023 foi condecorado
pelo Presidente da Republica de Portugal como Comendador da Ordem do Infante D.

Henrique.

Christopher Bochmann tem dividido a sua atividade entre composigéo, ensino e di-
recao e viveu em Inglaterra, Brasil e, desde 1980, em Portugal. Foi professor catedratico

da Universidade de Evora, da qual se aposentou em 2020.

Christopher Bochmann comegou a compor aos 14 anos. Ainda estudante, foi influ-
enciado por compositores tdo diversos como Maxwell Davies, Boulez, Berio, Ligeti e Pen-
derecki. Entre 1975 e 1985 a sua musica pertenceu a uma categoria geral de modernismo
pos-serial de consideravel complexidade com frequentes elementos aleatoérios. Desde en-
tdo, tem havido uma preocupacao crescente em fechar a lacuna entre a técnica composi-
cional e a percecdo auditiva em contexto pratico, o que resulta numa simplificacdo do esti-
lo sem recurso a neotonalidades. Tem feito um estudo particular da técnica vocal contem-
poranea, especialmente através do uso da fonética. A sua lista de obras inclui todos os

géneros.

21.1. O ato de compor

Numa entrevista a Sérgio Azevedo (1998), Christopher Bochmann afirma:

Eu sou um compositor que praticamente nao utiliza a borracha e o la-
pis. A musica vai para o papel, e o que vai para o papel é que deter-

mina o que vira a sequir, e dai para a frente. (p. 561)



Ainda na mesma entrevista, o compositor acrescenta:

Simplesmente penso que o discurso musical € um discurso que de-
pende menos de planificagdo anterior, até mesmo de numeros ou de
outras estruturas, mas depende cada vez mais de uma retorica natural,

musical. (p. 562)

2.2. Consideragoes sobre o intérprete

Figura 2 - Gongalo Pescada

Gongalo Pescada (fig. 2) nasceu em Faro, a 10 de agosto de 1979.

Doutorado com distingéo e louvor em Musica e Musicologia — vertente de Interpre-
tacdo pela Universidade de Evora, em 2014, concluiu também a licenciatura bietapica em
Musica — vertente Interpretacao pela Escola Superior de Artes Aplicadas (Castelo Branco),
o Curso Complementar de Acordeao pelo Instituto Musical Vitorino Matono (Lisboa) e a
Profissionalizacdo em Servigo (M01 e M32) pela Universidade Aberta.

Entre outros, obteve o 1° Prémio no Concurso Nacional de Acordedo (Alcobaga,
1995) e o 1° Prémio no Concurso Internacional “Cita di Montese” (Italia, 2004).

Com o 1° Prémio no Concurso de Interpretacdo do Estoril (Portugal, 2006), Gonga-
lo Pescada viu a sua carreira tomar um rumo internacional, realizando recitais em Espa-

nha, Franga, Reino Unido, Alemanha, Italia e Bulgaria.



Apresentou-se como solista com a Orquestra do Algarve, Orquestra Sinfénica do
Algarve, Orquestra Classica do Sul, OrchestrUtopica, Esart Ensemble, Orquestra de Ca-
mara de Cascais e Oeiras, Orquestra Filarmonia das Beiras, Orquestra Académica Metro-
politana, Orquestra do Norte, Estoril Ensemble, Sonor Ensemble, Orquestra Sinfonica
Portuguesa (Teatro Nacional de Sdo Carlos), Orquestra do Norte e Orquestra Metropolita-
na de Lisboa, sob a direcdo dos distintos maestros Cesario Costa, Osvaldo Ferreira, Mi-
chael Zilm, Nikolay Lalov, Luis Aguirre, Susana Pescetti, Jean Marc Burfin, Antdnio Saiote,
Rui Pinheiro, Jodo Paulo Santos, Fernando Marinho, Armando Mota, Christopher Boch-

mann, entre outros.

Foi convidado a participar em Festivais de enorme prestigio como o 33° Festival de
Musica do Estoril, Dias da Musica em Belém 2008, 30° Festival Internacional de Musica
da Pdévoa de Varzim e 39° Sofia Music Weeks International Festival (Bulgaria), apresen-
tando-se em salas incontornaveis como o Grande Auditério do Centro Cultural de Belém,

Bulgaria Hall e Queen Elizabeth Hall (Londres).

Tem gravado para radios e televisdes, destacando-se a RDP Antena 2, a RTP e a

Radio e Televisdo Nacional Bulgara.

A sua discografia inclui os CD’s Intuigdo (a solo), Encontros (Duo com o pianista
lan Mikirtumov), Astor Piazzolla (solista com a Orquestra do Algarve), Symbiosis (Duo
com a violinista Lilia Donkova) e Rouge (Duo com o Saxofonista Mario Marques).

Alguns compositores tém-lhe dedicado novas obras para Acordedo.

Como Investigador, tem publicado artigos em revistas cientificas internacionais e

proferido conferéncias em Portugal, Grécia, Japdo, Roménia e Espanha.
Atualmente é Professor Auxiliar no Departamento de Musica da Universidade de

Evora e Investigador (membro integrado) no CESEM — Centro de Estudos de Sociologia e

Estética Musical.
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2.3. Consideracoes sobre a OA (Orquestra do Algarve)

Figura 3 - Orquestro Igarve

Fundada em 2002 como Orquestra do Algarve (fig. 3), tornou-se Orquestra Classi-
ca do Sul em setembro de 2013 com vista a desenvolver a sua atividade de promocgao,
divulgacdo e dinamizagdo da musica erudita e cultura nas regides do Algarve e Alentejo.
Em 2023, iniciou um novo ciclo com o regresso ao seu nome de origem, Orquestra do Al-

garve.

Composta por musicos de catorze nacionalidades, a multiculturalidade sempre foi
uma das suas carateristicas, conseguindo reunir em palco profissionais criteriosamente

selecionados em concursos de indole internacional.

Com atividade de carater regular, realiza perto de noventa atua¢des por ano, em
diversos formatos: concertos classicos, concertos com coro, concertos Promenade (desti-
nados as familias), concertos pedagogicos (sessdes escolares), concertos de musica de
camara, concertos com maestros e solistas nacionais e internacionais convidados e, ain-
da, concertos ligados a outras expressdes artisticas, como é o caso da Danga, da Opera,
do Fado, do Jazz, do Cante Alentejano ou da Literatura, entre outras.

A programacédo apresentada para cada temporada integra obras desde o periodo

barroco ao periodo contemporaneo, proporcionando concertos diferentes que procuram
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dar a conhecer a amplitude e versatilidade da musica erudita.

Ao longo dos ultimos vinte anos, a Orquestra tem conquistado um percurso notavel,
no qual a difusdo e promocéo do seu estilo musical tem sido o seu principal foco, a par e
passo com o cumprimento do desafio constante de elevar os padrdes de qualidade cultu-

ral da regido onde atua - O Algarve.

Além destes objetivos, a procura incessante por cativar novos publicos, bem como
a educagao e pedagogia dos mais jovens para a musica classica, tém sido outras das su-

as principais missoées.

A Orquestra acredita que o fortalecimento do contacto da sociedade com a musica
erudita é fundamental para elevar o nivel cultural da populacéo e, nesse sentido, valoriza
a proximidade com todos os grupos sociais, com o principal intuito de democratizar o

acesso a Cultura.

24. Consideragoes sobre o Teatro das Figuras

Figura 4 - Teatro das Figuras

O Teatro das Figuras (fig. 4) € um espaco cultural de referéncia nacional, situado
em Faro, onde é possivel assistir a espetaculos de musica, teatro, danca, épera, novo cir-

Cco e cinema.
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O Teatro das Figuras, um projeto do arquiteto Gongalo Byrne, € uma das mais im-
portantes salas de espetaculos do Algarve, desde logo pela sua dimensédo, com uma pla-
teia de 782 lugares; pela versatilidade do seu equipamento, que permite a apresentagcéo
das mais variadas e complexas producdes e eventos em condicdes de exceléncia; mas

também pelas caracteristicas multidisciplinares da sua programacgao cultural.

Para além do auditorio, o Teatro das Figuras, dispde de um foyer ideal para a reali-
zagao de apresentagdes de produtos, agcdes de sampling, beberetes, entre outros even-

tos.

O acesso dos espectadores ao Teatro das Figuras é feito por uma rampa de gran-

des dimensdes, capaz de acolher produgdes especialmente pensadas para o exterior.

3. A Linguagem Isobematica

O conceito de musica isobematica resulta de um desejo de aproximar a es-
truturagdo da musica a audi¢cdo e ao ouvinte, sem abdicar da linguagem musical,
mas teorizando-a em termos proprios e positivos em vez de recorrer a maneiras de
evitar o tonalismo.

(Bochmann, 2013, p. 11)

Seguindo a etimologia do termo “isobematico”, a palavra surge do grego: 100g
(igual) e Bnua (passo) e diz respeito a igualdade de intervalos; igualdade de fungdes, ou

seja, todo-equivalente.

Bochmann (2013) refere que tal como nas alturas ndo ha escala de notas de fun-
¢bes diferentes num esquema intervalar que se repete, também no dominio do ritmo ndo
ha compasso que defina tempos de qualidades ritmicas diferentes num esquema que se
repete regularmente (Ritmo Qualitativo). Esta caracteristica referente a linguagem isobe-
matica altera o conceito de ténica e de tempo “forte”, isto €, as relagcdes dominante - toni-

ca deixam de ser relevantes e a nocao de tempo forte / fraco cai em desuso. Nesta lin-
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guagem, a articulagdo das notas assume o mesmo peso e o ritmo é caracterizado por

uma “relatividade duracional’.

Deste facto resultam repercussées muito importantes: ao contrario do que acontece
no ritmo Qualitativo em que é o momento de ataque da nota comparado com o
compasso que define a fungéo ritmica daquela nota, no ritmo Quantitativo o inicio,
meio e fim da nota sdo todos importantes — em teoria, igualmente importantes. Na-
turalmente, este tipo de ritmo resulta frequentemente em agrupamentos de notas e
compassos bastante irregulares; a regularidade que deixou de existir a nivel de
compasso também desaparece a nivel da quadratura.

(Bochmann, 2013, p. 6)

Em relacdo as normas da linguagem isobematica, no seu artigo “O equilibrio acus-
tico das estruturas verticais na Sinfonia de Christopher Bochmann”, exposto em Maia
(2018), o compositor Carlos Marecos aponta que o pensamento intervalar de Bochmann é
aplicado na sua musica num contexto atonal a que o compositor prefere denominar de
“Isobematico”. Para Marecos, Bochmann nao exclui nenhum tipo de intervalos, usando,
por exemplo, de forma estruturante, o int. 7 (52 perfeita) nas estruturas verticais, sem que
esses intervalos contribuam para uma polarizacdo na nota mais grave das 52 perfeitas,
muito menos sem recorrer a qualquer técnica neo-tonal. O int. 7 faz assim parte de um
campo harmonico recorrente onde outros intervalos sdo utilizados como o int. 11 (72 mai-

or), o int. 4 (3% maior), o int. 3 (3% menor), o int. 2 (22 maior), e o int. 1 (22 menor).

Tabela 1 - Relagdo numérica e intervalar

Meios- 1 2 3 4 5 6
Tons
Intervalos | 22 menor | 2% maior | 32 menor | 32 maior 42 perfeita 4a/5d
Meios-Tons | 7 8 9 10 11 12
Intervalos 52 perfeita | 6 menor | 62 maior | 72 menor | 72 maior | 82 perfeita

Em Maia (2018), o compositor Carlos Marecos aponta também que a criagcéo de
campos harmonicos a partir destes intervalos permite ao compositor explorar com as
mesmas relagdes recorrentes diferentes resultados do ponto de vista do equilibrio acusti-

co, sobretudo ao nivel das estruturas de comportamento igual ou proximo ao da série
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harmonica, procurando intervalos maiores no grave e cada vez menores a medida que se
encaminha para o agudo, o que, em termos de espectro, corresponde a encontrar as fre-

quéncias dos seus componentes equidistantes ou proximas.

No que diz respeito a escrita instrumental, a pianista Ana Telles refere em Maia
(2018) que o pensamento intervalar que esta na base do sistema de composi¢cdo de
Christopher Bochmann estipula relagbes especificas entre notas, em cada obra ou parte
de uma obra. A pianista acrescenta: “Essas relacbes intervalares determinam sequéncias
de notas que muitas vezes se traduzem e desenvolvem em movimentos lineares ascen-

dentes ou descendentes, consistentemente utilizados ao longo de extensas passagens.

Ainda segundo Ana Telles: Ao nivel dos glissandos e outros efeitos, o rigor do pen-
samento intervalar em Bochmann ndo se compadece facilmente com a sua realizag&o.
Em relacdo ao uso de apogiaturas, Telles refere que essas apogiaturas ou grupos-
apogiatura surgem ora antes, ora depois de uma dada nota, intervalo ou agregado; intro-
duzem um interessante elemento de liberdade ritmica, uma vez que se trata de valores
ndo mensurados, em secgbes formais quase sempre estruturadas de modo estrito, e por
vezes bastante complexo, a nivel ritmico numa espécie de discurso musical sujeito a um
tratamento ornamental particularmente elaborado, que permite expandir o seu ambito

harmonico e de ressonéncias, criando um efeito particularmente poético.

Relativamente ao processo composicional, podemos encontrar na obra de Chris-
topher Bochmann varias alusdes a géneros especificos da tradigdo erudita ocidental, por
ex. a fuga. No entanto, a procura incessante por uma abordagem musical contemporanea,
sem quaisquer preconceitos, e um profundo conhecimento teorico das técnicas de com-
posicao, orquestracao e analise musical permitem a Christopher Bochmann uma originali-
dade genuina e uma criagdo musical impar que tera o seu lugar préprio na Histéria da

Musica.

Em Maia (2018), Gibson analisa a obra de Bochmann como (...) uma obra baseada
em contrastes percetiveis auditivamente, assim como um discurso musical que se cons-
troi através de repeticbes e variagbes de um numero restrito de elementos. Para Gibson:
“a variagcdo dos parametros que caracterizam os elementos delineiam contornos, variaveis
ou direcionais, inseridos em processos de transformag¢édo, como sejam a eliminagéo, a re-

dugdo, a ampliagdo, a compressdo ou dilatagdo. Gibson acrescenta que é com imagina-
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¢ao e engenho, e com base numa escrita inventiva, que o compositor (Bochmann) mani-
pula o grau de previsibilidade da ocorréncia dos elementos. Gibson conclui ainda que (...)

fica, assim, a sensac¢éo de que tudo se repete, mas sempre de uma forma renovada.

Neste campo, a escrita isobematica de Bochmann é caracterizada pelo recurso a
uma grande complexidade ritmica por vezes, mas também a formas aleatérias e abertas
embora nao exista qualquer intencdo consciente de explorar a totalidade das hipoteses,

nem de escrever uma musica virtuosistica, embora isto por vezes venha a acontecer.

3.1. Pensamento intervalar

E o intervalo que nos interessa, mais do que as notas em
si. O ouvido toma mais atengao a relagcdo entre as notas
do que as proprias notas individualmente. A musica € um
mundo de relatividades, contudo estas notas tém que ser
fixas no espago para as suas relatividades serem escuta-
das. (Bochmann, 2002: 134)

Na escrita isobematica, os elementos essenciais s&o os intervalos e ndo as notas;
aquilo que é percecionado, de forma mais evidente, quando aparecem dois sons isola-
dos, € o espaco intervalar, ou seja, € a distancia relativa entre eles que é escutada e
nao o seu valor absoluto. Nesta linha de raciocinio, para criar uma obra utilizando a lin-
guagem isobematica, necessita-se apenas de dois sons — um intervalo. A partir da
combinagao de dois intervalos poder-se-a coerentemente obter um terceiro intervalo ge-

rado a partir dos anteriores e assim sucessivamente.

Este pensamento intervalar coerente e estruturado revela que os principios sub-
jacentes ao ato composicional conduzem a caracterizagdo da musica por uma rede in-
tervalar relacionada entre si (teia), capaz de gerar a expansao de campos harmonicos
com intervalos recorrentes de diferentes dimensdes e proporgdes, sempre coerente-
mente relacionados, criando-se um contexto onde o intervalo de 8.2 ndo é, por principio,

estruturalmente equivalente.
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Por exemplo, se os sons mi 3 e do 4 formarem um intervalo de 6.2 menor (int. 8,
se a unidade de base for o meio-tom), este pode transformar-se num intervalo de 3.2
maior (int. 4) se um dos sons mudar de oitava, por exemplo, o do 4 passar para do 3. As
duas realizagdes funcionam realmente como espacos intervalares diferentes - o facto
de termos 0os mesmos nomes para as notas com intervalos diferentes ndo concede ne-

cessariamente alguma unidade em especial nem uma maior coeréncia a musica.

Assim, na musica tonal ou modal (no sentido dos modos tradicionais) coincide
naturalmente o intervalo de maior consonancia, a oitava, com o intervalo de equivalén-

cia das estruturas.

Por vezes, em algumas relagbes melddicas onde um determinado contorno inclui
o intervalo de oitava, cada uma das notas pode cumprir uma fung¢ao diferente no respe-
tivo desenho do contorno. Nesta linha de raciocinio, o intervalo adquire um papel pre-
ponderante, independentemente de as notas envolvidas estarem integradas numa es-

trutura com ou sem equivaléncia de oitava.

No caso da escala octaténica?, a estrutura repete-se a oitava, de 12 em 12 meios-
tons, também de 9 em 9 e de 6 em 6, mas, em ultima analise, basta percorrer uma 3.2
menor para poder reproduzir a totalidade da estrutura, podendo dizer-se que a equiva-

Iéncia é de 3 meios-tons.

Na musica atonal ou ndo-tonal, onde a sua organizagao sonora em principio nao re-
pete a sua estrutura a oitava, ndo sera coerente atribuir a um determinado som a mes-
ma fung¢do, pois quando uma estrutura intervalar de construgao distinta se projeta no
registo, a equivaléncia que se estabelece ndo é de oitava, mas sim de um intervalo a

partir do qual a estrutura repete as suas caracteristicas intervalares,

Na musica que ja ndo tem fungbes hierarquicas reconheciveis dentro do
acorde (como por exemplo, acorde perfeito maior, sétima da dominante,
efc.), cada nota tem a sua identidade individual tdo importante como
qualquer outra no campo harmonico: ndo pode haver fungbes equivalen-

tes a qualquer oitava. Neste contexto, torna-se fundamental distinguir en-

2 escala ou modo musical constituido por uma sucesséo de oito sons, alturas ou notas diferentes dentro de
uma oitava.
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tre a equivaléncia de fungdo e a consonéncia: na musica tonal, o intervalo
da maior consonancia (oitava) também era o intervalo a partir do qual as
fungbes tonais voltavam a repetir-se; na musica ndo-tonal, por norma,

né&o é este o caso. (Bochmann, 2008: 8-9)

Para o compositor Carlos Marecos, talvez faca mais sentido falar da existéncia de

um pensamento intervalar em Bochmann do que de uma técnica:

Eu senti que o cromatismo total, um mundo preenchido com clusters ti-
nha deixado de ter interesse para mim. [...] Gradualmente emergiram os
'sinais intervalares’; esses sinais intervalares, de algum modo, ndo sao
tonais nem atonais, com a sua pureza e clareza eles constituem pontos
de repouso, ddo-nos a possibilidade de operar a alternancia entre tensdo

e resolugéo. (Christopher Bochmann)

Em Maia (2018), Marecos refere que o pensamento intervalar de Bochmann é apli-
cado na sua musica num contexto atonal a que o compositor prefere denominar de
‘Isobematico’. Este termo, procura evitar uma classificagdo pela negag¢ao de ou na con-
sequéncia de algo, como atonal ou pds tonal. Assim, a definicdo de musica ‘isobemati-
ca’, segundo o compositor, procura definir em termos positivos a musica pelo que de

facto é e ndo pelo que néo é3.

O termo ‘isobematico’ significa “de passos iguais”. A musica isobematica
designa uma linguagem musical em que toda a matéria prima a ser utiliza-
da (normalmente apresentada em forma de uma lista a que se da o nome
de escala) se constitui de passos do mesmo tamanho — quer isto dizer de
meio-tom, de quarto de tom, de tom inteiro, ou de outro intervalo. (Boch-
mann, Lisboa, 2004: 1)

A pratica de musica realmente atonal, por muitos compositores no século XX,
tentou apagar as qualidades acusticas dos intervalos, procurando evitar os intervalos

com propor¢des acusticas mais simples. Numa estrutura que n&o se repita a 8.2, as no-

3 Bochmann, Christopher, “A musica isobematica”, Lisboa, 2004, p4.
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tas de mesmo nome desempenham fung¢gdes distintas na estrutura ao contrario da musi-

ca tonal.

As mesmas notas em diferentes oitavas revelam mais do que uma relagdo de
familiaridade acustica; o uso de um determinado som em diferentes registos é assim

equivalente, pois esse som tem a mesma funcdo em qualquer oitava.

A musica de Bochmann tem como universo composicional o total cromatico.

Na sua obra em geral, Bochmann procura diversas combinagdes possiveis entre
diferentes intervalos ligados entre si por relagdes numéricas, como as da série de Lucas,

onde podemos encontrar, maioritariamente, os int. 1, 3, 4, 7, 11, etc.

A musica de Bochmann baseia-se nas combinacdes de intervalos recorrentes e
aposta nas suas combinagdes para a criagao de todas as estruturas para as alturas, ga-
rantindo, assim, uma enorme coeréncia ao nivel intervalar, podendo apresentar-se uma
musica ‘isobematica’ que recorre a percecgao intervalar para dar referéncias auditivas di-

ferentes das da musica tonal.

A coeréncia destes principios é estendida a questdes formais, como alias pode-
mos observar no controlo das diferentes partes e andamentos, e ainda, as células ritmi-
cas e as duragdes. A forma e o ritmo estdo organizados de acordo com as mesmas re-
lagdes numéricas aplicadas aos intervalos e de acordo com as mesmas proporcoes.
Desse modo, podemos incluir os termos equivalente e propor¢gdo na linguagem isobe-

matica.
Relativamente a ética do trabalho e da seriedade, a composi¢ao de Christopher
Bochmann rejeita a teatralidade, procurando sempre concentrar-se na originalidade in-

trinseca.

O compositor s6 quer transmitir “a verdade” — a sua verdade (Christopher Boch-

mann)
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Na sua entrevista em Azevedo (2022), Bochmann refere que “quase todos os
‘problemas” da nova linguagem musical estdo contemplados, de alguma forma, na musi-

ca de Webern. E um modelo de clareza de pensamento e, por isso, de beleza.

Neste sentido, a musica isobematica € fundamentalmente diferente do dodeca-
fonismo: ndo ha 12 notas diferentes; ha tantas quanto a extensao do instrumento permi-
te. Intervalos sdo designados pelo numero de unidades (meios-tons) que percorrem

(sexta menor chama-se intervalo 8, a décima primeira aumentada intervalo 18, etc.).

Esta igualdade entre todas as alturas conduz naturalmente a independéncia de
todas as notas e a nao equivaléncia da oitava, apesar de este ser um intervalo de ele-
vada consonancia. (Na realidade, ndo se trata tanto da ndo-equivaléncia da oitava, mas
do facto de a equivaléncia de todos os meios tons retirar qualquer posicdo especial ou

de destaque da oitava).

O ritmo funciona da mesma forma, definindo-se a duragédo quantitativamente, ou
seja, pelo numero de unidades (colcheia, semicolcheia, fusa, etc.) que contém. Desta
forma, as duragdes percebem-se pela relagcdo proporcional entre elas; o compasso nao

tem qualquer influéncia qualitativa.

Todos os pormenores da linguagem resultam de uma convicgédo de base de que
a musica atonal € uma musica em que todos os acontecimentos (notas, etc.) se ligam
relativamente entre si (nota a nota, duragéo a duragéo) em vez de se relacionarem com

um “superior hierarquico” (ténica, compasso, etc.).

Na minha musica, sinto que a orquestracéo é estrutural,
isto €, que tem a sua propria identidade, o seu proprio
contributo para o caracter da musica; contribui para a
caracterizagdo da musica. (Comunicagdo pessoal,

Christopher Bochmann)
Resumindo, na musica isobematica todos os elementos (meios-tons) tém a

mesma funcao, ndo ha diferenciacéo: para resumir a matéria prima da musica isobema-

tica basta escrever um unico meio-tom — a escala é completa. Desta forma, podemos
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constatar que a duplicacéo a “qualquer” intervalo ira reproduzir sempre as mesmas fun-

¢oes, ou seja, tdo “duplicacédo” como é a oitava no contexto tonal.

3.2. Relagoes ritmicas e intervalares

Em Azevedo (2023), Anténio Pinho Vargas refere que uma das vertentes que com
mais evidéncia decorria do método pedagdgico de Christopher Bochmann seria a “consci-
éncia dos intervalos” e das suas relagcbes potenciais. Logica e coeréncia sempre foram
palavras recorrentes no seu discurso, tal como na genealogia de compositores que per-
tenciam as suas afinidades eletivas. Mesmo aqueles que posteriormente se afastaram do
seu sistema beneficiaram do seu saber, da sua enorme capacidade de anélise, da sua
capacidade pedagogica e do seu vasto conhecimento de todas as vertentes da musica e

da composigdo do século XXI.

No ritmo, um valor x seguido de um valor y totaliza x+y valores.
Por exemplo, uma colcheia seguida de uma seminima com
ponto da um total de quatro colcheias ou uma minima. Chris-

topher Bochmann

Segundo o proprio compositor em Azevedo (2023), no dominio das alturas, penso
fundamentalmente em termos de intervalos, e ndo de notas. Ndo me interessam pontos
absolutos, interessa-me a relagdo entre eles. Se se formar um intervalo x e a seguir um
intervalo y, o intervalo formado entre a primeira e a terceira nota sera sempre x+y. Por
exemplo, se eu subir o intervalo de 1 meio tom e a seguir o de 3 meios tons, terei formado
entre a primeira e a terceira notas um intervalo de 4 meios tons. (...) Este principio permi-
te-me relacionar grupos de intervalos. No exemplo acima, podemos dizer que os interva-
los de 1, 3 e 4 (trata-se sempre de meios-tons) estdo intimamente relacionados. Aumen-
tando o principio da mesma maneira, logo veremos que também estdo relacionados os
intervalos 7 e 11, logo, temos os valores da sequéncia de Lucas. Ao mesmo tempo, porém,
podemos igualmente relacionar intervalos de 10 (7+3), 14 (3+4+7), e assim por diante. Es-
tes valores ndo sdo da sequéncia matematica, mas podem considerar-se relacionados
musicalmente. No entanto, ndo é verdade que eu utilize a sequéncia de Lucas; existe,
sim, um principio musical que esta na base do meu pensamento e que corresponde em

muitas caracteristicas as sequéncias aditivas do tipo Fibonacci e Lucas.
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A relacdo com 0s numeros e proporg¢des e o rigor no pensamento musical e na or-
ganizagdo da composi¢ao musical sao elementos intrinsecos na construgdo musical de
Christopher Bochmann. Tanto no Essay XVIII como nos varios andamentos do concerto
Wandering from Clime to Clime, o intérprete Gongalo Pescada, a quem as obras foram
dedicadas, teve a oportunidade de testemunhar ao longo das sessdes e em conferéncias,
as tabelas e quadros com o numero exato de figuras (notas e pausas) e das secgdes com
diferentes cores que o compositor desenvolve nos seus apontamentos pessoais a seme-

Ihanga das maquetes na Arquitetura.

Em Maia (2018), Gibson sublinha que (...) é sabido que Christopher Bochmann re-
corre por vezes a séries de numeros para organizar as proporgbes das componentes
dos seus trabalhos. S&o séries baseadas numa relagcdo de recorréncia em que, a partir
de dois numeros iniciais, cada numero seguinte iguala a soma dos dois numeros anteri-
ores. Comecgando com 0 e 1, obtemos a série de Fibonacci: 0, 1, 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21,
etc. A série de Lucas seque o0 mesmo principio iniciando com os numeros 1 e 3: 1, 3, 4,
7, 11, 18, 29, etc. Gibson aponta como exemplo, na sua obra Trio de cordas, Bochmann
destaca-se pelo uso de uma terceira série com base nos valores inicias 1 e 4: 1, 4, 5, 9,
14, 23, etc. Estas trés séries sustentam a organizagdo das alturas. Quanto as duragoes,
nas quais se incluem as pausas, o critério baseia-se na multiplicagdo de unidades ritmi-
cas geradas pela subdivisdo da colcheia por 1, 3 e 4: colcheia, tercina de semicolcheias

e fusa.

O pensamento intervalar que esta na base do sistema de composicdo de Chris-
topher Bochmann estipula relagdes especificas entre notas, em cada obra ou parte de
uma obra. Essas relagdes intervalares determinam sequéncias de notas que muitas vezes
se traduzem e desenvolvem em movimentos lineares ascendentes ou descendentes, con-

sistentemente utilizados ao longo de extensas passagens.

“No dominio das alturas, penso fundamentalmente em termos

de intervalos, e ndo de notas.” Christopher Bochmann

Uma das caracteristicas mais idiossincraticas da musica de Bochmann é o facto de

refletir sempre uma grande preocupagao com as qualidades intervalares. A importancia
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que da a relacdo intervalar entre os sons e a relatividade com que um som é escutado

em relagao a outro € maior do que o uso desses mesmos sons em qualquer registo.

E o intervalo que nos interessa, mais do que as notas em si. O
ouvido toma mais atencédo a relagdo entre as notas do que as
proprias notas individualmente. A musica € um mundo de relativi-
dades, contudo estas notas tém que ser fixas no espago para as

suas relatividades serem escutadas. (Bochmann, 2002: 134)

Em Maia (2018), o compositor Carlos Marecos aponta que (...) na musica de
Christopher Bochmann, surge o conceito de equilibrio acustico aplicado a escrita instru-
mental. Este equilibrio pode equacionar-se ao nivel das estruturas de comportamento
igual ou proximo ao da série harmonica, procurando intervalos maiores no grave e cada
vez menores a medida que se caminha para o agudo, o que, em termos de espectro,
corresponde a encontrar as frequéncias dos seus componentes equidistantes ou proxi-

mas.

3.3. Abordagem aos varios estilos

Enquanto investigador e participante ativo no processo de construgao e aprendiza-
gem das obras, foi possivel para o intérprete testemunhar o total dominio das técnicas de
composicdo aplicadas nas obras, pelo compositor, em prol de uma diversidade de estilos,
conteudos interessantes e bom gosto estético que proporcione interpretacdes cada vez

mais fidedignas, duradouras e intemporais.

Um dos processos composicionais nas obras de Christopher Bochmann consiste
em incluir, ao longo das obras, determinadas incursées por géneros e técnicas composi-
cionais ocorridos ao longo da histéria da musica, nomeadamente: a toccata, o canone, a
fuga, ostinatos, scherzos, parddias, texturas polifénicas, contraponto, entre outros. A uti-
lizagdo de todos estes géneros denota uma capacidade enorme do compositor em assi-
milar as técnicas do passado e utiliza-las na musica do presente com um aspeto renova-
do.
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Relativamente aos géneros musicais, podemos considerar alguns momentos de
virtuosidade, sobretudo em movimentos tal como o vivo ou molto vivo onde se insere,

por exemplo os géneros scherzo e toccata.

Em Maia (2018), a pianista Ana Telles aponta que “Do ponto de vista historico, sa-
bemos que o género toccata, cujo apogeu se situa entre 1650 e 1756, se destinava preci-
samente a evidenciar as capacidades técnicas do intérprete”. Em 2023, no caso do Essay
XVIII para acordedo, também podemos considerar que a obra se destina a evidenciar to-
das as competéncias técnicas e artisticas do intérprete como também o conhecimento

absoluto do instrumento e da sua escrita musical.

Por sua vez, a pianista refere também que a palavra cédnone designa, historicamen-
te, uma técnica de composicdo e um género autonomo, a partir do séc. XVI; em grande
medida redescoberto por autores dos sécs. XIX e XX, como Max Reger, Béla Bartok ou
Paul Hindemith, o canone interessou particularmente os compositores da 2.2 Escola de
Viena (Arnold Schénberg, Alban Berg, Anton Webern), em cujas obras atonais ou seriais a
escrita contrapontistica ocupa um lugar de destaque.* No caso do compositor Christopher
Bochmann, toda esta tradicdo e dominio da escrita candnica esta bem presente nas suas
composicoes. Na escrita orquestral utilizada encontramos imensos motivos escritos em

canone com eficiéncia, rigor e sentido estético.

Por ultimo, a pianista sublinha também que o termo fugato surgiu no século XVII
com o intuito de designar uma secg¢ao de uma obra ou de um andamento que utilizava, de

maneira mais ou menos extensa e rigorosa, as técnicas de composig¢ao da fuga.

Importa destacar que Christopher Bochmann utiliza frequentemente as técnicas de
fuga nas suas composi¢gdes. Em varios momentos, podemos destacar excelentes utiliza-
¢cbes deste género. Por exemplo: no Essay XVIlII, também em Asas e regularmente ao

longo do concerto.

Outros géneros também séao utilizados ao longo da sua escrita, tais como: parddia,
scherzo, alternancia entre andamentos rapidos, vivos, molto vivos, presto, e andamentos

lentos, moderatos, andante, calmo e tranquilo.

4 Montalembert, E. e Abromont, C., op. cit., p. 125
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4.Relacao Intérprete / Compositor

O intérprete pega na partitura e através da sua in-
terpretacdo cria a musica, propriamente dita.

Christopher Bochmann

No entender do compositor, cada intérprete tera a sua visdo pessoal da obra e
através da sua leitura musical e agcao performativa (performance) criara uma nova ver-

sao dessa mesma obra.

Por vezes, podera até surpreender o proprio compositor alertando para fraseados,

modos de articular, e outros aspetos, que estavam até entdo adormecidos.

Sinto que ha uma analogia entre a obra musical e o ser hu-
mano. Como acontece na natureza, o ser humano nasce sem roupa. Neste caso, é o
executante, ou melhor, o verdadeiro intérprete, que veste este corpo e que o apresenta

em varios contextos diferentes. (Christopher Bochmann, Comunicagédo Pessoal)

No decorrer do percurso, a composi¢cao e a performance complementam-se, isto &,
o compositor necessita do intérprete para veicular a mensagem e para dar vida a obra
mas o intérprete também necessita do compositor para receber instrucdes sobre o con-

teudo musical e o modo de veicular esse mesmo conteudo.

Em Azevedo (2023), Bochmann refere que: A composi¢cdo parte do nada; a per-
formance comeca a partir de partituras existentes, o compositor escreve também para o
intérprete, oferecendo-lhe uma partitura de “instru¢ées” que procuram ser claras, interes-

santes e aliciantes.
Na sua funcéo de dar vida a partitura e ao texto musical, o intérprete desempenha

uma fungao primordial no processo, isto é, o intérprete é o intermediario que, nos melho-

res casos, detem uma viséo tao singular, que é capaz de descobrir qualidades na partitu-
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ra cujas implicagbes o proprio compositor pode néo ter previsto na sua totalidade. (Chris-

topher Bochmann)

Para o compositor, esta bem estabelecida a margem entre a interpretagéo e a
execucao: a interpretagdo de uma musica s6 pode fazer sentido por uma pessoa que

percebe a maneira como funciona a musica.

Ao entender a estrutura, a forma, as relagdes intervalares e ritmicas, bem como
as ideias que estédo subjacentes ao processo de constru¢do musical, a interpretagéo tor-

nar-se-a mais simples, assertiva, segura e intencional.

Sobre a teatralidade na interpretagcéo, Christopher Bochmann tece algumas com-
paragdes, nomeadamente ao nivel da estética e da sua intencionalidade. Por exemplo,
face a teatralidade de Berio que considera diferente da sua, aponta essa teatralidade
como fascinante com uma atitude e intencionalidade muito ligada a pratica e ao papel do

instrumentista.

(...) Acima de tudo, gostaria de transmitir algo que acho interessante e que talvez

possa enriquecer a vida e a sensibilidade de outros. (Christopher Bochmann)

4.1. Consideragoes do Intérprete

Ao longo do percurso deste programa de Péds-Doutoramento, o papel do intérprete
foi fulcral para estimular, esclarecer e inovar todo o processo criativo do compositor e per-

formance da obra.

Elementos, tais como: encetar contatos, experimentar o texto musical, escolher de-
dilhagdes, momentos de viragem do fole, realizagdo de clusters, portamentos, glissandos,
bellow shake, botdo do ar, reconhecimento de tessituras, diferentes utilizagdes de registos
e articulagdes, estiveram na base de um dialogo constante entre compositor e intérprete,

que possibilitou a execucao e interpretacdo musical da obra.
Por vezes, surgiram questdes com a realizacdo de passagens exequiveis no tecla-

do da mao esquerda que poderiam ser tocadas no teclado da mao direita e vice-versa.

Por sua vez, surgiram questdes também relacionadas com registos, com agdgicas, com
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articulagdes, dinamicas, fraseado, textura, entre outras.

No sentido de enriquecer e estimular o processo criativo na composigao, por vezes,
o intérprete sugeriu alguns elementos. No entanto, como analise do resultado, importa re-
ferir que, neste caso especifico, 0 compositor manteve continuamente uma posi¢gao segu-

ra face ao rumo da obra.

A experiéncia na agao (escrita musical) e o conhecimento profundo no processo
composicional (forma, estrutura, entre outros) revelaram um compositor que sabia absolu-
tamente o resultado que pretendia, pelo que a margem de manobra para alterar o rumo

dos acontecimentos foi minima.

No que diz respeito a escrita das obras, a linguagem isobematica tornou-se funcio-
nal para o teclado de botdes, dando lugar a dedilhagbes semelhantes em varias ocasides,

utilizando para o efeito também as filas complementares do teclado.

A escrita de Christopher Bochmann revelou caracteristicas, tais como: rigor, inten-
cionalidade, objetividade, proporcionalidade, entre outras, que se direcionaram para o tra-
tamento das vozes e da sua relagdo de equivaléncia intervalar entre sons e progressao de
aglomerados na busca de um equilibrio (horizontalidade e verticalidade) sonoro e de

construgcao musical.

Em termos de escrita idiomatica nas obras abordadas, é de destacar: o portamento,
que na cadenza (concerto para acordeao e orquestra) surge com 2 e 3 sons em simulta-
neo; os vibratos, no Essay XVIII executados numa tessitura aguda acentuando a expres-
sividade do intérprete; o bellow shake em diferentes movimentos: normal, triolet e ricoche-
te; o cluster em tessituras graves, a utilizagdo do registo piccolo no final do IV andamento
do concerto transportando o ouvinte para a sonoridade de um flautim; a utilizagdo do bo-
tdo do ar evocando um suspiro; a escrita para baixos standard na valsa (terceiro anda-
mento do concerto); a escrita independente para o sistema convertor; a utilizagdo dos bai-

xos fundamentais em complemento do sistema bassetti.
Por outro lado, para o intérprete foi um enorme desafio corresponder as exigéncias

e desafios propostos, quer pela exigéncia e compreensao da linguagem isobematica, quer

pela complexidade das obras em estudo. Ao contrario da musica tonal que gera um con-

27



forto proporcionado pelo campo harmédnico, exposi¢cdes, reexposi¢coes, desenvolvimentos,
codas, estabelecimento de ténicas e dominantes, entre outros, a linguagem isobematica,
por ser uma linguagem em que todos os passos sao iguais, em que nao existe equivalén-
cia de oitava nem estruturas harmonicas pré-definidas gera uma maior necessidade de
preparagao e envolvimento na sua aprendizagem. Neste campo, aprender, dedilhar e
executar uma progressao de aglomerados, gerou novas ramificagdes e dire¢des em ter-
mos de possibilidades de leitura e execucdo. Uma determinada dedilhagao podia resolver,
por exemplo, a execugdo de um aglomerado com todas as notas alteradas simplesmente
porque a equivaléncia intervalar relativamente ao aglomerado anterior era exatamente

igual.

4.2, Consideragoes sobre a extensao dos teclados

Relativamente a extens&o dos teclados, em algumas obras utilizou-se registos, tais
como: master (4 vozes), orgdo (voz aguda e grave), bassoon (voz grave), piccolo (voz
aguda) e, por vezes, também violino (duas vozes médias), clarinete (1 voz média) e mu-
sette (duas vozes medias e uma aguda). A necessidade de criar diferentes cores e ambi-
entes ao longo das obras pressup0s uma definigdo, organizagdo e planeamento dos re-
gistos a utilizar em determinado momento, tendo em vista a causa / efeito dessa utilizagao

e a sonoridade pretendida.

Ao longo da aprendizagem das obras, surgiram questdes relativamente as oitavas
e a extensao dos teclados, nomeadamente: no 4° andamento do concerto Wandering from
Clime to Clime - Pags. 99, 100 e 101 ndo existia o ré agudo (teclado da méao esquerda).
Face a esta situagao, rapidamente o compositor se prontificou a criar uma nova solugao
possivel através da rotatividade e equivaléncia de aglomerados e relagdes intervalares

caracteristicas da linguagem isobematica.

E de referir que o compositor Christopher Bochmann quis sempre evitar a utilizacdo
de oitavas superiores e inferiores como solugao a possibilidade de execucao do texto nos

teclados.
No final do 4° andamento no concerto Wandering from Clime to Clime, a utilizagao

do registo piccolo foi uma excelente opgéo para ouvir uma tessitura aguda apenas possi-

vel com a utilizagao deste registo.
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Também ao longo da aprendizagem e interpretacéo das obras, o intérprete teve li-
berdade e autonomia para experimentar diferentes possibilidades. No entanto, na ultima
obra composta, o nivel de conhecimento da escrita idiomatica e de funcionamento do ins-
trumento, por parte do compositor, atingiu tal perfeicdo que a sugestao de registos e téc-

nicas utilizadas (bellow shake, portamento, entre outras) estavam perfeitamente corretas

e assertivas.

4.3. Dedilhacao

Envio os trechos que pretendo utilizar para iniciar cada um dos
primeiros trés andamentos. Espero que goste!! Espero também que a
semelhanca entre os trés inicios facilite um pouco a execucgédo! Chris-

topher Bochmann

Neste ambito, fruto da experiéncia, o teclado do acordedo cromatico de botdes
adaptou-se perfeitamente a escrita isobematica de Christopher Bochmann. Com o recurso
as filas suplementares (quarta e quinta), tornou-se possivel e frequente a execucéo de
passagens transpostas com a mesma dedilhagdo apenas a distancia de um movimento

do brago e antebraco.
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Em termos de desenho, a escrita de Bochmann originou imensos desenhos que se

repetiam ao longo das obras, quer sob a forma de sequéncia, quer sob a forma de peque-
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nos padroes melodico-ritmicos. Por sua vez, a disposi¢cao do teclado de botbées em meios-
tons cromaticos também foi ao encontro da linguagem isobematica. Neste campo, cada

botao desempenhou uma fungéo igualitaria em termos de importancia face aos restantes.
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Figura 6 - Padrées comuns de dedilhagéo

A partida, o exemplo anterior apresenta passagens diferentes. No entanto, a relacéo
intervalar é equivalente a distancia apenas de um intervalo de 22 menor (do primeiro para
o segundo compasso) e de 5? perfeita (do segundo para o terceiro compasso). Neste
ambito, o teclado disposto por meios-tons permite a mesma dedilhagdo, até com maior

conforto se utilizar as filas complementares (4 e 5).

O mesmo sucede para o teclado da mao esquerda. No entanto, este teclado nao dis-
pde de 5 mas apenas de 4 filas (uma complementar) pelo que as transposi¢gdes que ini-
ciam na terceira fila (si, ré, fa e lab /sol#) carecem, provavelmente, de uma nova dedilha-

cao.

De igual modo, varias estruturas em bloco vertical apresentam a possibilidade de utilizar

a mesma dedilhacdo, por exemplo no compasso 16 da obra Asas.
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Figura 7 - estruturas verticais com a mesma dedilhagao - acorde&o

Ao nivel intervalar, a estrutura dos elementos sofre alteracbes com a permutacao
de intervalos e até da estrutura ritmica (propor¢ao). Por exemplo, na série 1, 3, 4, 7,

11, ..., se os trés primeiros aglomerados de um determinado elemento mantém, por
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exemplo, uma duragao fixa de uma fusa, os quatro seguintes variam com duragdes de 3,

1, 4 e 7 fusas, por exemplo.
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Figura 8 - proporcéo de equivaléncias ritmicas - acordedo

Na obra de Christopher Bochmann, as seccbes com indicacdo de andamento
lento caracterizam-se pelo contraste entre, por um lado, linhas melédicas ornamentadas
e, por outro, estruturas verticais paralelas, como por exemplo no 4° andamento do con-
certo Wandering from Clime to Clime. Os aglomerados registam outro contraste ao al-
ternar uns, prolongados, estaticos, longos e sem acentos, com outros, curtos em

pizzicato e staccato.

Nas seccodes lento, todas as linhas ornamentadas se relacionam, de uma forma

ou outra, com os gestos melddicos associados aos segmentos.

Da analise dos valores dos tons principais se retira que a contracédo ou dilatagao

dos contornos ritmicos segue uma correspondéncia pré-definida.

O mesmo principio de correspondéncia aplica-se aos intervalos melodicos. Por

exemplo, na série intervalar: 1, 4,5, 9, 13 e 14.

Segundo Gibson em (Maia (2018), a obra de Christopher Bochmann é baseada
em contrastes percetiveis auditivamente, assim como um discurso musical que se cons-
troi através das repeticbes e variagbes de um numero restrito de elementos. A variagdo
dos parametros que caracterizam os elementos delineiam contornos, variaveis ou dire-
cionais, inseridos em processos de transformagdo, como sejam a eliminagéo, a redugéo,
a ampliagdo, a compresséo ou dilatagdo. Também em Maia (2018), Gibson refere que
(...) € com imaginagdo e engenho, e com base numa escrita inventiva, que o composi-
tor manipula o grau de previsibilidade da ocorréncia dos elementos. Fica, assim, a sen-

sacéo de que tudo se repete, mas sempre de uma forma renovada.
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4.4. A reducao da orquestra para piano

A reducgdo é um meio necessario ndo so para o conhecimento da obra, mas

também para a sua preparacéo e posterior execugdo. Yan Mikirtoumov

Por forma a garantir a performance do concerto em salas de concerto e sobretudo
para grandes audiéncias € necessario um trabalho aprofundado e constante de aprendi-
zagem da obra sobretudo ao nivel do ensino superior em Universidades e Politécnicos
(Escolas Superiores de Musica). Nesse sentido, foi langado o desafio ao compositor sobre
a possibilidade de escrever, em partitura, a redugao da orquestra para piano.

Trabalho arduo e, talvez ineficaz, em parte por causa dos muitos glissandos que se
encontram na escrita para as cordas 0s quais ndo séo transmissiveis para o piano, em
parte porque a linguagem musical ndo se baseia em harmonias que tenham “fundamen-
tais” sendo muitas vezes mais importante uma nota do meio do campo harmoénico, em
parte porque as linhas horizontais sdo demasiado arrojadas e sobrepostas. Por exemplo,
os 4 primeiros violinos executam linhas diferentes, isto €, cada elemento pertencente ao
primeiro violino interpreta uma linha melddica diferente do seu congénere. Acrescenta-se
o facto de que nesta linguagem musical em que nédo ha equivaléncia de oitava, a técnica
muitas vezes utilizada nas redugdes para piano de alterar o registo (oitava) de uma nota
para possibilitar a sua execu¢gao com as duas maos do pianista, se torna absolutamente

inadequada a musica.

Pode-se acrescentar ainda que o piano, cuja mecanica produz notas cujo ataque
ritmico € muito claro enquanto o fim de nota é por vezes impercetivel, pouco se adapta a
escrita ritmica do compositor, podendo facilmente dar demasiada definicdo a uma nota
cuja orquestracao produz o contrario, induzindo assim uma impressao confusa para o so-

lista.

No entanto, ao longo do percurso, o intérprete sugeriu e abordou a sua preocupa-
cao face a importancia e celeridade de existir uma redugao de orquestra para piano; su-
gestdo essa repetidamente posta em duvida pelo compositor pelas razbes acima exara-
das. Com as tecnologias modernas parece-lhe muito mais sensata a produgdo de uma
gravagao da orquestra sem a parte do solista, apesar dos problemas de rigidez ritmica

que esta solugéo é capaz de gerar.
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5.Repercussoes da linguagem isobematica na escrita
instrumental

A linguagem isobematica, enquanto sistema que se baseia numa unica unidade do
mesmo tamanho (meio-tom) tem fortes repercussdes na dedilhagdo, nos registos, na arti-
culagédo e, consequentemente, no som produzido nos varios instrumentos. Escrever ou
compor através da linguagem isobematica significa organizar as alturas (construgao inter-
valar), os ritmos, as dinamicas, as articulagdes em fungdo da soma de mais ou menos

‘espagos de tamanho igual”.

Falar na distancia entre dé e ré# ou mib como sendo intervalos diferentes (2 e 3m)
deixa de fazer sentido porque em termos de numeracao o intervalo sera o mesmo - inter-
valo 3. Esta idiossincrasia acarreta um certo conjunto de caracteristicas que devem ocor-
rer para que o processo se torne mais ou menos viavel. Por exemplo, escrever para um
teclado que é regular, tal como o piano, constituido pela escala diaténica tonal (teclas
brancas e pretas) € menos funcional para o conceito de linguagem isobematica. Na ordem
natural das teclas brancas, o primeiro meio-tom surge da terceira para a quarta tecla. A
tecla branca que segue a seguir ao do central € o ré. Para tocar o dé# / réb é necessario

recorrer a tecla preta que esta ligeiramente acima.

No caso de alguns instrumentos de sopro, tal como o oboé, a escala diaténica de
ré nao usa chaves auxiliares. O clarinete em sib consegue realizar praticamente todas as
situagdes mas no caso do clarinete em 13, a sua utilidade é mais limitada. De certo modo,
podemos aferir que os instrumentos de tecla foram inventados num periodo de escalas
diaténicas modais. Instrumentos, tais como: vibrafone, piano, orgao, cravo estdo basea-
dos na linguagem tonal, os teclados foram concebidos pelo mundo tonal. Por outro lado,
alguns instrumentos também parecem adaptar-se perfeitamente a linguagem isobematica,
por exemplo no caso das cordas (violinos, violas d’arco, violoncelos, contrabaixo, guitarra,
entre outros), o pisar da corda significa que o meio-tom se encontra a distancia de um pe-
queno movimento de escorregar o dedo. Nestes instrumentos, a relagdo entre os meios-

tons e a sua distancia é bastante confortavel de executar.
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Outro dos instrumentos que se encontra precisamente nesta categoria € o acor-
deéao, isto é, o acordedo cromatico de botdes. Na figura 253, pode-se observar a distancia

e 0 posicionamento entre uma oitava em ambos os teclados (botdes e piano).

Figura 253 - posicionamento das méos no acordedo com teclados de piano e de botbes

A distancia entre os de botbes, no teclado, & consideravelmente menor. Em termos
de linguagem isobematica, a disposi¢cdo dos botdes € muito mais adequada pela localiza-
¢ao dos meios-tons no teclado. Por exemplo, um intervalo 1 (2% menor) fica a distancia
(diagonal) de um botdo. O intervalo 3 (3% menor) situa-se a distancia (vertical) de um bo-
tao, isto é, na mesma fila mas um botdo abaixo. Dois ou mais sons, por exemplo, que
formem intervalos de 3% menor, quarta aumentada ou quinta diminuta e sexta maior estdo
situados, geralmente, também na mesma fila de botdes. Estas caracteristicas revelam
que para transpor um aglomerado constituido por duas 3% menores, tal como (d6-mib-fa#),
realizado na mesma fila de botdes, bastara apenas deslocar o brago e antebraco para a
fila pretendida, mantendo a mesma dedilhagdo. Cada fila de botbes, face a mesma nota
inicial, apresenta 4 possibilidades: terceira menor, quarta aumentada, sexta maior e oitava
perfeita (intervalos 3, 6, 9 e 12). Por sua vez, a relagdo entre o dé central (primeira fila) e
as notas situadas na segunda fila é a seguinte: 2% menor, 3% maior, 52 perfeita e 72 menor
(intervalos 1, 4, 7, 10). Entre o do central e a terceira fila, observa-se a seguinte disposi-

¢ao: 22 maior, 42 perfeita, 5% aumentada, 72 maior (intervalos 2, 5, 8, 11). Pela sua disposi-
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¢cao, o teclado apresenta, a partida, trés possibilidades de escalas esquematicas, maiores
e menores, em funcdo da fila onde inicia a escala. Este facto verifica-se, sobretudo, para
o sistema tonal. Na linguagem isobematica, pode-se considerar trés passagens especifi-
cas que se distinguem pelo uso de meios-tons, ou seja, a sucessao cromatica que com-
preende todos os meios-tons possiveis e duas sucessdes formadas por tom e meio-tom,

como € o caso das seguintes sucessodes octatdnicas.

>'.
o
0

J¢
b
e
0

po—>

5

¢ j ot
A d
¢ o VO 7° 7S '

Figura 253 - sucessbes octaténicas

Nestas duas sucessdes, a dedilhacdo sera 1234 1234. No entanto, também sera
possivel utilizar as filas auxiliares (4 e 5) e estabelecer para as duas sucessdes de sons a
seguinte dedilhagao: 1234 1234. A relagao intervalar entre os sons apresentados na figura

anterior permite iniciar em qualquer som da ordem utilizando a mesma dedilhacao.

O teclado de botbes é totalmente desfavoravel a sucessao diatonica, ou seja, para
tocar uma passagem diatonica de dé maior € necessario percorrer uma espécie de labirin-
to porque o teclado esta constituido por meios-tons. A estrutura do teclado favorece o
conceito de igualdade de todos os meios-tons. No acordedo com teclado de piano, é ne-

cessario o constante movimento do brago e antebrago para chegar as teclas pretas.

No esquema seguinte (fig. 254), é possivel visualizar a constituicdo do teclado de botdes
que apresenta varias vantagens, nomeadamente a proximidade dos meios-tons, a peque-
na distancia entre oitavas que permite executar obras com maior extensido de teclado, a
utilizacao de 2 filas complementares que auxiliam a dedilhagado de padrées com a mesma
relagéo intervalar, entre outras. A disposi¢céo dos registos multi-timbricos situados na pro-

ximidade do queixo (parte superior do teclado) torna a linguagem isobematica ainda mais
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funcional no sentido que é possivel articular registos graves com agudos e reforgar a so-
noridade dos meios-tons.
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Figura 254 - disposigao dos botdes no teclado da méo direita - acordeao

Uma das limitagbes do acordedo esta precisamente no som ser produzido pela
acao do fole e 0 som extinguir-se a partir do momento em que o fole deixa de movimen-
tar-se. No piano, por exemplo, é possivel acrescentar outras sonoridades enquanto as an-
teriores ficam a soar pela dimens&o da caixa harmoénica e da utilizagdo do pedal. Nos ins-
trumentos de sopro (metais) a riqueza timbrica e sonora também permite pequenas nuan-
ces de interpretagdo e a pratica instrumental em grupo acrescenta uma mais-valia a lin-
guagem isobematica. A utilizacdo de varios instrumentos, em simultdneo, numa espécie
de paralelismo a distancia intervalar de 22 menor - intervalo 1, 3% menor - intervalo 3, 52

perfeita - intervalo 7, 7% maior - intervalo - 11, permite um maior desafio timbrico, sonoro e
orquestral.

Na linguagem isobematica, o conceito de igualdade n&o inclui o conceito de sincopa /
contratempo. Iniciar um trecho 3 fusas antes do final de compasso ou iniciar na 2 fusa do
compasso € perfeitamente possivel, normalmente, fruto dos conceitos de proporcédo e
equivaléncia. Por vezes, nem existe compasso pois da mesma forma que a unidade inter-

valar é o meio-tom, a unidade ritmica podera ser a fusa ou a semicolcheia.
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6. Analise das Obras

6.1. ESSAY XVIII (for Accordion)

A obra Essay XVIII° € uma obra original para acordedo, composta pelo compositor
Christopher Bochmann, em Viana do Alentejo, a 11 de abril de 2015. Originalmente escrita
para acordedo, a obra foi dedicada ao acordeonista Gongalo Pescada e estreada pelo
proprio no Cine-Teatro Louletano no dia 31 de outubro de 2015.

No que diz respeito a estrutura geral, Essay XVIIl € uma obra escrita num unico
andamento sem compassos, repartida por se¢cdes ao longo de 20 paginas com a duragao
de aproximadamente 9’. Na tabela 2, surge a informagao sobre a estrutura:

Tabela 2 - Estrutura da obra Essay XVIlI

Andamento n.° sistemas / paginas
Furioso 4 sistemas / 1 pagina
Meno mosso: Moderato 17 sistemas / 3.5 paginas
Furioso 2 sistemas

Pitt mosso 26 sistemas / 5.5 paginas
Furioso 1 sistema

Meno mosso: Moderato 17 sistemas / 4 paginas
Molto Vivo 12 sistemas / 2.5 paginas
Furioso 1 sistema

Lento tranquilo 13 sistemas / 3.5 paginas

No extenso catalogo de Christopher Bochmann, Essay XVIII foi a primeira obra pa-

ra acorde3o.

Tal como outras obras do referido compositor, a obra Essay XVIII baseia-se em sé-
ries de numeros para organizar as propor¢des do seu processo composicional. Estas sé-
ries sdo originadas a partir da relagdo entre numeros em que a soma dos numeros anteri-

ores revela o numero seguinte, por ex. 1, 4, 5, 9,14, 23, 37, etc.

5 Partitura disponivel na pagina internet do Centro de investigagdo & Informagédo da Musica Portuguesa
(http://www.mic.pt)
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Em sentido lato e a semelhanga do grupo de Sequenzas de Luciano Berio, a obra
Essay XVIII para acordedo solo faz parte de um grupo de pegas para instrumentos a
solo que tomam as caracteristicas especificas do instrumento como ponto de partida

para a composig&o.

Em Maia (2018), Christopher Bochmann refere que: N&o existe qualquer intengéo
consciente de explorar a totalidade das hipoteses, nem de escrever uma musica virtuo-
sistica, embora isto por vezes venha a acontecer, nesse sentido, a peca vai de encontro
a propria definicdo de ensaio, isto €, “composicao literaria breve sobre determinado te-
ma ou assunto, geralmente em prosa, de caracter analitico, especulativo ou interpretati-

Vo'

Como um verdadeiro ensaio®, Essay XVIII vai ao encontro de uma escrita idiomatica
para acordedo, originando novos desafios, novas dedilhagdes e novas abordagens ao
nivel técnico e interpretativo. Cada uma das nove secgdes formais em que se estrutura,
a obra introduz e desenvolve, de maneira particularmente consistente, vertentes especi-

ficas do dominio instrumental.

6.1.1.Potencialidades sonoras, técnicas e timbricas

Essay XVIII, tal como o nome da obra indica € um ensaio, neste caso escrito para
instrumento solo, que pde em evidéncia toda a mestria do instrumento e do instrumentis-
ta, procurando utilizar todas as possibilidades técnicas e sonoras inerentes a cada ins-

trumento, neste caso especifico, 0 acordeo.
Ao nivel da estrutura, a obra divide-se em nove secg¢des. Cada seccao alterna indi-
cacgdes de andamento: furioso, meno mosso moderato, furioso, piti mosso, furioso, meno

mosso moderato, molto vivo, furioso, lento tranquilo.

No que diz respeito aos andamentos: vivo ( » =88), lento ( » =56) e moderato ( > =66)

sdo os padrdes de referéncia que podem ser observados e ajustados ao longo da obra.

Relativamente a forma, a primeira seccéo inicia num andamento furioso com um clus-

¢ Conceito de ensaio: Dicionario da Lingua Portuguesa contemporanea, vol. 1 (A - F), Lisboa, Academia das
Ciéncias de Lisboa, 2001, p. 1434.
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ter em ambos os teclados, executado em bellow shake simples’. Nesta introducdo, o
compositor indica precisamente o numero de movimentos de abrir e fechar o fole (14, 9, 5,

4, 23), de acordo com a sequéncia utilizada nesta obra (fig. 5).

To Gongalo Pescada

ESSAY XVIII
for accordion
Furioso (EEIIOW'Shake) Christopher Bochmann
e ~
0 @ 5 (14) (9) i (5) &
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Figura 9 - Essay XVIII - inicio da seccéo furioso

Os clusters sao estaticos, isto €, na mesma tessitura e local, contrastando apenas
no uso das dinamicas (f) com crescendos e decrescendos. Entre cada impulso inicial
(comego do bellow shake) esta indicado um sinal de suspensao. Para o efeito, devera ca-

da grupo ser precedido de siléncio.

Apos a introdugéo de 4 impulsos de bellow shake, surge o primeiro motivo melodi-
co, no sentido ascendente, em movimento paralelo entre os dois teclados com um total de
9 notas (fig. 6), duplicadas no teclado da méo esquerda num intervalo de 62 maior (inter-

valo 9) inferior.

e ﬁv—_-““-\
%)
1
s e e e
\i)y g-o @ b= iz
ﬁ ® btl h% f
S - b L e

Figura 10 - Essay XVIII - paralelismo a distancia de 62 Maior

7 Movimento de abrir e fechar o fole
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Por sua vez, a relagdo intervalar melddica (plano horizontal) resulta no seguinte: 22
m, 32 M, 42 P, 82 A, 112 M, 62 M, 82 A, 112 M. Desse modo, na linguagem isobematica sera:
intervalo 1, 4, 5, 13, 14, 9, 13, 14. Todos estes intervalos pertencem a sequéncia utilizada

com excegao do int.13 — o qual se forma facilmente sumando 9 com 4.

O motivo melddico ascendente desemboca num cluster realizado em bellow shake
(fig. 7) com uma duragao superior as anteriores, num movimento que aparece em cres-

cendo e que desaparece em fade out pela agao do fole.

(23) ~

e 13N

Figura 11 - Essay XVIII - cluster em bellow shake (23 movimentos)

Na terceira linha da primeira pagina, aparecem duas pequenas frases (fig. 8), uma
espécie de insisténcia no motivo anterior, em movimento ascendente e paralelo (distancia
de 62 maior — int.9) mas o primeiro motivo realiza, em ambos os teclados, um intervalo de
14M descendente (intervalo 23), nota que ira dar origem ao préximo motivo. O segundo
motivo é constituido por 4 notas (3% maior, 62 maior, 42 perfeita — int.4, 9 e 5) num movi-

mento ascendente que repousa na nota si.
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Figura 12 - Essay XVIII - motivos paralelos

O ponto de repouso desta introdugédo culmina numa estrutura vertical paralela (d6 #,
ré, fa #, |a #, si) em vibrato, dindmica p e articulagcédo dolce (fig. 9). A estrutura vertical &

acusticamente equilibrada pela acao do intervalo 1 nas extremidades. No plano vertical,
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observamos a seguinte relagdo: intervalos 1, 4, 4, 1.
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Figura 13 - Essay XVIII - acorde 1-4-4-1 na tessitura aguda

A estrutura vertical (intervalos 1-4-4-1) surge numa tessitura aguda (fig. 9), contras-

tando com a sonoridade dos clusters em bellow shake, realizados num registo grave

transportando o ouvinte para um contraste sonoro e timbrico entre sonoridades agudas e
graves.

Na quarta linha da primeira pagina, retomamos o discurso anterior com um motivo
realizado em linhas paralelas num intervalo de 62 maior, num total de 14 notas (fig. 10).
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Figura 14 - Essay XVIII - motivos paralelos

=

Este motivo é realizado em dindmica ff, dando lugar a nota sol (acima do dé central)
que sera realizado em portamento®.

vibrato

¥ movimento que desafina a palheta até 1/2 tom e retorna ao som inicial
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Figura 15 - Essay XVIII - portamento

Por sua vez, o portamento (fig. 11) dara origem ao vibrato sempre em dinamica p e
articulagao dolce, finalizando num bloco vertical (tessitura aguda) constituida por um in-
tervalo de 22 menor, 3% maior, 32 maior — int.1, 4, 4, ou seja, a mesma estrutura do bloco
vertical anterior (fig.9) sem a nota de cima. Esta estrutura vertical transporta o ouvinte pa-

ra uma sonoridade suspensiva que conclui a introducéo.

Figura 16 - Essay XVIII - acorde 1-4-4

Na obra Essay XVIlI, as secg¢des furioso funcionam como uma espécie de refrdo
que separa secgdes maiores de caracteristicas diferentes. Na pagina 2, inicia-se a secg¢ao
meno mosso: moderato, com articulagdo sempre legato e dinamica mp (fig. 13). Numa
primeira fase, o discurso desenvolve-se com a linha principal no teclado da m&o direita
em movimento ondulatério e a mao esquerda realiza um papel independente com a intro-

ducao de pequenos motivos tematicos que vao sendo transpostos.

Meno mosso: Moderato
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Figura 17 - Essay XVIII - inicio da sec¢ao meno mosso: moderato

Paulatinamente, este papel vai desaparecendo dando lugar a um dialogo (fig. 14),
cada vez mais intenso com a realizacdo de motivos em movimento contréario. E de salien-
tar também a introdugédo de alguns motivos (mao esquerda) que pela sua disposi¢ao no

teclado acabam por ter a mesma dedilhacao (escrita idiomatica), auxiliando o processo de
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memorizagao e execugao do intérprete.
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Figura 18 - Essay XVIII - diadlogo

A secgao meno mosso: moderato termina na segunda pauta da pagina 5. Para o
efeito, o compositor utiliza um intervalo de 22 menor: mi-fa, intervalo 1 no teclado da mao
esquerda. Este intervalo surge em confronto com uma sucessado de meios-tons (fig. 15)
no sentido descendente, teclado da mao direita, atingindo o ré# que ira dar o mote para a
seccao seguinte.

Figura 19 - Essay XVIII - final da secgdo meno mosso: moderato

A introducédo da seccéo furioso (fig. 16) comega com o ré #, realizado em porta-
mento, seguido de vibrato em articulagdo dolce. Por contraste, ira resolver numa estrutura
vertical com tessitura aguda (14 #, si, ré #, sol). A semelhancga do inicio da obra, a seccéo
furioso da pag. 5 incluira movimentos de bellow shake através do cluster (em ambos te-

clados) na tessitura grave.
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Figura 20 - Essay XVIII - inicio da secgao furioso

Nesta segunda secc¢ao furioso, as proporgdes dos movimentos de bellow shake se-
rao diferentes (9, 3, 1, 4, 5). No entanto, apresentam o mesmo contorno do primeiro furio-
so, embora com retrogradagao e diminui¢do. Isto é, com a sequéncia 1, 4, 5, 9, 14, 23
(cujo valor anterior seria 3, ou seja 4-1): o primeiro refrdo furioso apresentou o bellow-
shake pela ordem: 14, 9, 5, 4, 23; o segundo furioso apresenta a ordem: 9, 3, 1, 4, 5. A
retrogradagao desta ordem seria 5, 4, 1, 3, 9; apresentado assim, vé-se que o contorno é

0 mesmo, mas diminuidos por dois valores da sequéncia.
A construgdo em movimento contrario relativamente aos acontecimentos revela a
capacidade do compositor em procurar o equilibrio e a intencdo de escrita arquitetonica

na sua obra. A propria construcado das estruturas verticais que envolve este momento in-

trodutorio em cada episodio revela equilibrio.

14
9 23 9 5

Figura 17 - Essay XVIII - relagdo numérica entre as duas introdugdes (bellow shake)
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Por exemplo, na fig. 17, a estrutura vertical (sol, lab, do, mi, fa) constituida por se-
gundas menores nos extremos e terceiras maiores — ou seja, igual ao bloco da fig. 9, em-
bora transposto (18 meios tons para baixo) - no centro revelam uma sonoridade equilibra-
da e estavel. Sendo uma caracteristica do teclado do acordedo ser organizado por suces-
sdo de meios-tons e nao pela escala tonal como é o caso do piano e outros instrumentos
de tecla, a utilizacdo dos mesmos blocos ou desenhos em transposicdes representa
grande facilidade no que respeita a dedilhagao.
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Figura 21 - Essay XVIII - bloco vertical em vibrato

Apos a estrutura vertical em vibrato (fig. 17), os movimentos de bellow shake con-
cluem a sequéncia 3, 1, 4 e 5 (fig. 18).
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Figura 22 - Essay XVIII - relagdo numérica no bellow shake

A seccgao pit mosso (fig. 19) é precedida de um instante de siléncio (suspensao) e
inicia com 0 mesmo motivo melddico e ritmico da se¢ado meno mosso: moderato da pag. 2.
No entanto, este impulso de 14 notas é reforgcado, em simultdneo e em movimento parale-

lo semelhante por um motivo que ocorre num intervalo de 22 maior inferior.

45



Pit mosso

y E—
f

l?!?'
Eg 1 | I (R !

Figura 23 - Essay XVIII - motivo inicial na secg¢ao Piu mosso

O paralelismo existente entre os dois teclados movimenta-se a distancia vertical de
92 M - Intervalo 14. Na seccédo pit mosso, os motivos séo intercalados por blocos verticais
que acontecem de forma repentina e contrastante com a velocidade do discurso. O texto
musical surge na forma de pequenas nuvens (grupos) que sao interrompidas por aglome-
rados de 9 notas (fig. 20), todos com a mesma estrutura intervalar o que facilita a dedilha-

¢ao, inclusive a sua transposic¢ao no teclado de botdes.

Figura 24 - Essay XVIII - discurso musical na sec¢ao piti mosso

A dinamica f que inicia a secgao pid mosso vai ser reforgcada por movimentos de p
subito com crescendo que acompanham os aglomerados na posigao vertical. Por sua vez,
também a articulagao legato propicia um discurso fluido que permite a percegédo das duas
vozes em justaposicdo. Até ao terceiro bloco vertical (segunda pauta da pagina 6), a dire-
¢ao do discurso é no sentido ascendente com progressdes da estrutura intervalar.

Figura 25 - Essay XVIII - expansao de blocos verticais na sec¢ao piti mosso
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Nas 3 ultimas pautas da pag. 6, o discurso acelera e o confronto / dialogo entre as

vozes torna-se cada vez mais intenso.

QCSB >

Figura 26 - Essay XVIII - didlogo entre as vozes na sec¢éo piti mosso

No inicio da pag. 7, a construgao vertical toma maiores propor¢des quer em termos
de duragao ritmica quer em termos do alargamento do espectro sonoro (fig. 23). As dina-
micas mp / f realizadas em crescendo através da pressao no fole tornam este momento
da obra imponente pela sua execug¢ao em bloco, diria até com um pensamento orquestral

em termos de construcéo.

Figura 27 - Essay XVIII - progressao de blocos verticais na secgao piti mosso

A extensdao maxima € criada pela seguinte ordem intervalar (52 dim, 3% maior, 42
perfeita, 42 perfeita, 3% maior, 42 perfeita, 42 perfeita, 42 perfeita) numa extensdo superior a

3 oitavas apenas possivel no acordedo cromatico de botdes (fig. 24).
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Figura 28 - Essay XVIII - extensdo da estrutura vertical

A partir do final da segunda pauta (pag. 7), a entrada das vozes deixa de existir em

simultaneo para passar a um modelo candnico a distadncia de uma fusa (ritmo) e a distan-

cia de uma sexta maior, ou int. 9 (plano vertical).
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Figura 29 - Essay XVIII - entradas canonicas

Por sua vez, os blocos verticais tercinados passam a ocorrer em bellow shake (fig.
26) e ocorrem no sentido ascendente. A relagdo intervalar de cada bloco, no plano vertical,

apresenta a seguinte constituigdo: 2% menor, 3% maior, 3% maior, 22 menor, 6% menor, 22

menor -Int. 1,4, 4,1, 8, 1.

Figura 30 - Essay XVIII - progressao de blocos verticais em bellow shake

As entradas em canone (fig. 27), ritmicamente homogéneas ao discurso anterior,

passam agora por um processo de aumentagao relativamente a distadncia de entrada das
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Figura 31 - Essay XVIII - entradas candnicas

O discurso canonico assume um dialogo entre as vozes a distancia de um intervalo
de 92M (int. 14), aumentando também o espectro sonoro. E de referir que o discurso mu-
sical discorre por um movimento contrario em termos de contraponto das vozes sempre

numa articulagéo legato e dinamica f.

O movimento de expansao de blocos verticais vai terminar (segunda pauta da pag.
9) com um grupo de 9 blocos, estabelecendo o ponto de referéncia com a relagdo numéri-

ca anteriormente apresentada 4, 5, 9 (série de fibonacci).

O final do primeiro sistema da pagina 9 revela uma progressao de blocos verticais
com escrita idiomatica para o teclado do acordeéo (fig. 28) por permitir sempre a mesma

posi¢céo no que diz respeito a dedilhagdo, como tem sido ja varias vezes referido.
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<

Figura 32 - Essay XVIII - progresséo de estruturas verticais

A progressao de estruturas verticais (fig. 28) € acompanhada por clusters no tecla-
do da mé&o esquerda no sentido ascendente. Os blocos s&o constituidos, no plano vertical,
por uma relagéo intervalar de segunda menor nos eixos extremos e terceira maior nos ei-

xos internos, ou seja: 22 menor, 32 maior, 3% maior, 22 menor. A semelhanca da fig. 9, na
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linguagem isobematica podemos observar: intervalos 1, 4, 4, 1.

A partir do final do segundo sistema (pag. 9), o discurso musical € marcado por
momentos de repouso (estruturas verticais com duragao longa) e de agéo (estruturas ver-
ticais em staccato de duracéo breve). Esta secgdo compreende também uma abertura de
registo e tessitura a partir do ultimo sistema da pagina 9. A estrutura vertical que define o
final da secgao é constituida por (ré, sol, lab, réb, fa, si, do, mi, I1a) executada de forma ar-

pejada (fig. 29) com uma ordem irregular no que diz respeito a entrada das vozes.
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Figura 33 - Essay XVIII - estrutura vertical arpejada - final de seccao

Os trés ultimos sistemas da pag. 10 marcam um momento de escrita contrapontis-
tica (fig. 30). Neste momento, embora escrito para duas linhas distintas, as entradas su-

cessivas das vozes provocam no ouvinte a sensagao de uma pequena imitagédo (discurso

candnico).
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Figura 34 - Essay XVIII - escrita candnica

O movimento furioso (fig. 31), ou seja, o regresso do refrdo, surge com um cluster
na tessitura grave (5 movimentos) na dinamica f, seguido de um movimento de 9 fusas
iniciando na nota dé#. Tal como o movimento da entrada inicial, este movimento ira re-
pousar também num bloco vertical — outra vez, o mesmo da fig. 9 (1, 4, 4,1), mas noutra
transposicao - em vibrato (mi, fa, 1a, doé#, ré) em dindmica p e execugao dolce. O movi-

mento furioso termina com a realizagao do cluster (semelhante ao inicial) em 4 movimen-
tos.
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Figura 35 - Essay XVIII - secgao furioso

A seccado meno mosso: moderato vai do segundo sistema da pag. 11 até ao ultimo
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sistema da pagina 14 e contrasta com as secg¢des anteriores (fig. 32). O inicio envolve um
bloco vertical (teclado da mao direita) constituido pelo intervalo 1 e 5 (si, do, fa), bloco que
ira surgir no teclado da mao esquerda a distancia de uma colcheia, e de um intervalo 10,

sobre as notas (do#, re, sol).

Meno mosso: Moderato
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Figura 36 - Essay XVIII - inicio da secgao meno mosso: moderato
O inicio da pag. 12 pde em evidéncia o motivo (do, 1a, mi, réb, fa) no teclado da

mao esquerda que vem a ser utilizado ao longo desta secgéo e que a partir deste momen-

to surge em entradas canodnicas, servindo de expanséao do fraseado e da textura.

TN,
" X
0@1_ l I |§
- }
J\:j} iy P I,’ﬁ“_
fin E
e —
=
3 - /{—_.\
L2 7
=] =7
S e )

Figura 37 - Essay XVIII - motivo candnico

A partir do segundo sistema da pag. 12, um novo motivo toma lugar (dé#, ré, fa#, si,
sol, mi, do, lab, 1a) que ira surgir sempre em forma ascendente e que sera o mote para

atingir o climax da secg¢ao no final do segundo sistema da pagina 14 em dinamica fff.
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Figura 38 - Essay XVIII - motivo candnico estendido

No climax desta secg¢ao, observa-se duas estruturas verticais (fig. 35). A relagao
entre as duas estruturas, embora executadas em teclados diferentes, € complementar. No
geral, fica a sensacao que € uma estrutura vertical sé constituida por 9 notas. Num espec-
tro sonoro grave em dinamica fff, partindo do ponto de vista que podemos justapor as re-
feridas estruturas, a construgéo € a seguinte: (3% maior, 42 perfeita, 22 menor, 32 maior, 32
menor, 22 menor, 22 menor, 42 perfeita). Ou seja, traduzindo para linguagem isobematica:
intervalos 4, 5, 1,4, 3,1, 1, 5.

Figura 39 - Essay XVIII - estrutura vertical na tessitura grave

A estrutura vertical vai paulatinamente se desmembrando até repousar na nota dé

que ira, num movimento de attacca, iniciar o movimento molto vivo.

E de referir que a seccdo meno mosso: moderato cria uma espécie de ramificagio
dos materiais utilizados e que utiliza os dois teclados do acordedo como se um fosse a
extensao do outro numa relacdo de complementaridade, independéncia e inovacdo da
escrita musical.
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Figura 40 - Essay XVIII - final da seccao meno mosso: moderato

A seccao molto vivo revela virtuosidade e pde em confronto direto, por movimento
contrario, os dois teclados. O teclado da mao direita inicia a sec¢gdo na nota dé enquanto
o teclado da mao esquerda inicia na nota sol (42 perfeita abaixo), num discurso canoénico

a distancia de desfasamento de uma fusa.
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Figura 41 - Essay XVIII - inicio da sec¢géo molto vivo
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O discurso parece encaminhar-se para a tessitura aguda (fig. 38), os movimentos

que caracterizam esta seccao sdo ondulatorios e o texto musical nunca se repete.
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Figura 42 - Essay XVIII - movimento ascendente por meios-tons na sec¢ao molto vivo

O final da secgdo molto vivo termina no final do segundo sistema da pagina 17,
com um bloco vertical no teclado da mao esquerda (si, do, mi, sol#, 14) enquanto o teclado
da mao direita executa pequenos movimentos de meios-tons ascendentes em direcdo a
nota ré 5 (fig. 39).
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Figura 43 - Essay XVIII - final da secgdo molto vivo

A semelhanga dos episddios anteriores, o andamento furioso da pag. 17 marca o
inicio da ultima entrada que ira originar o andamento /ento e tranquilo rumo ao final da

obra.

O andamento furioso, novamente o refrdo, inicia com um cluster realizado em mo-
vimentos de bellow shake na tessitura grave e dindmica f com 14 movimentos. A técnica
de bellow shake em movimentos normais (abrir / fechar) repousa num bloco vertical (fa,
solb, sib, ré) em dinédmica p e execugao vibrato e dolce, contrastando com o movimento

anterior. Esta secgao termina tal como iniciou com bellow shake na tessitura grave, mas
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apenas com 4 movimentos.
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Figura 44 - Essay XVIII - inicio da secgéo furioso

A seccao lento tranquillo (final da pag. 17) inicia na nota ré originando um discurso
melddico (notas prolongadas) e em simultédneo polifénico, sobretudo a partir do segundo
sistema da pagina 18 com a entrada do fa# e, posteriormente sib, no teclado da méo es-
querda como se um instrumento de sopro se tratasse. E de sublinhar que a pauta central

evidencia mais claramente a estrutura harménica, por nao incluir a complexidade ritmica

da pauta superior.
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Figura 45 - Essay XVIII - inicio da secgéo lento tranquilo

A penultima secg¢ao, que inicia no final do segundo sistema da pagina 19, sustenta
a sua base num bloco vertical constituido por sib, si, mib, acrescentado a oitava diminuta

(sol b, sol) abrindo espaco para a nota fa que vai ser repetida e ornamentada na voz su-

perior.
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Figura 46 - Essay XVIII - momento de transigdo na secgéo lento tranquilo

go (a uma so6 voz).

A partir deste momento, surgem deambulagdes quer no sentido ascendente como
descendente baseadas em material anteriormente apresentado numa espécie de monolo-
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Figura 47 - Essay XVIII - deambulagdes na secgéo lento tranquilo

A obra Essay XVIII termina numa tessitura aguda com as notas suspensas (ré, mib,

mi, fa, fa#) em vibrato num andamento /lento e dolce, numa dindmica em decrescendo al
niente. O facto de ser um cluster elimina do som qualquer caracteristica intervalar, aca-
bando assim numa sonoridade neutra e sem cor.
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Figura 48 - Essay XVIII - final da obra Essay XVIli
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6.2. Asas - Musica de Camara c/ Acordeao

A obra Asas foi composta pelo compositor Christopher Bochmann e finalizada a 9
de janeiro de 2020 em Lisboa. Escrita para voz (soprano), saxofone soprano, acordeéao,
viola e violoncelo, a obra surgiu através de uma encomenda realizada pelo grupo de mu-
sica contemporanea Sintese (Guarda). No que diz respeito a estrutura geral, Asas esta
constituida em 3 partes, ao longo de 34 paginas com a duragdo de aproximadamente 9'.

Na tabela 3, surge informagao sobre a estrutura:

Tabela 3 - Estrutura da obra Asas

Andamento n. compassos / paginas
Part | Andante 58 compassos /10 paginas
Part Il Listesso tempo 18 compassos / 5 paginas
Part Il Listesso tempo 67 compassos / 19 paginas
6.21. Partl

A Part | surge ao longo de 58 compassos, num andamento andante atribuido aos
instrumentos voz soprano, saxofone soprano e acordedo. O texto que surge associado a

vOz € 0 seguinte: “asas para que quero asas se em mim mora a alma de um sonhador”.

O primeiro andamento da obra Asas inicia com a voz soprano e o saxofone sopra-
no (compasso 1) numa dindmica mp e tempo andante (fig. 45). As notas iniciais (la, dod)
constituem o mote para a entrada da voz soprano e também do saxofone num movimento

que retorna sempre ao ponto de partida: a nota do6 5.
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Figura 49 - Asas - inicio da secgéo andante
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Esta primeira intervencao estende-se até ao compasso 5, momento em que entra o
acordedo. O bloco vertical realizado pelo acorde&do surge em bellow shake (fig. 46), numa
construgdo vertical caracteristica da escrita de Christopher Bochmann com a seguinte re-
lagao intervalar (sétima maior no baixo, terceira maior, 52 perfeita, segunda menor, tercei-

ra menor). Na linguagem isobematica, intervalo 11,4, 7, 1, 3.

(11)

e

Figura 50 - Asas - movimento de bellow shake

O bloco vertical (fig. 46) emerge em bellow shake num total de 11 movimentos, em
desaccelerando, permitindo a passagem para a proxima intervengédo do saxofone soprano
no compasso 6 (fig. 47). A partir do compasso 6, o saxofone incide sobre a nota mi, as-
sumindo também a conducao melddica principal reforgada pelo acordedo num movimento
de bellow shake (4 movimentos) no compasso 7 e pela entrada da voz soprano no com-
passo 8. Nesta segunda intervengao, nota-se que o bloco vertical, na pauta de cima, tem
a mesma estrutura da intervencédo anterior, soando apenas uma transposi¢cao 3 meios

tons acima.
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Figura 51 - Asas - interacao entre saxofone e acordedo

A partir do compasso 8, a voz soprano volta a assumir o fio condutor desenvolven-
do o material até a nota sol que acontece na entrada candnica do compasso 9 (fig. 48)

reforcada pelos movimentos de bellow shake no acordedo (7 movimentos) também em

59



desaccelerando. No compasso 9, o motivo que precede a nota sol no saxofone sera inver-

tido na voz soprano (sol, mib, lab, fa, mi).
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Figura 52 - Asas - interagéo entre voz, saxofone e acordeéo
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E de referir que o texto musical atribuido ao acordedo apresenta uma escrita total-
mente idiomatica, no sentido em que a progressdo dos blocos verticais sobre o mesmo
baixo (mib, ré) acontece de uma forma gradual que permite a mesma dedilhagao no te-
clado. E de destacar também que toda esta primeira parte / andamento é realizada ape-
nas pela voz soprano, saxofone soprano e acordedo que assume um papel importante no
discurso sobretudo ao nivel da sustentacdo e enchimento da textura harmaénica vertical,

aparecendo por vezes com pequenas intervengdes melddicas.

No compasso 10, o acorde&o inicia o seu discurso complementado pelo saxofone e
no compasso 11 o saxofone volta a alargar também o seu discurso até a nota si. Esta
secc¢ao termina no compasso 12 com um intervalo de sétima menor realizado na voz. Até
ao momento, o texto tem sido apenas a palavra “Asas”. Terminada a entrada tematica, o

compasso 13 prossegue para a proxima secgao, o texto refere “para que quero asas”.

___________

pa-ra que que-ro
Figura 53 - Asas - divisdo ritmica do texto na voz soprano

No compasso 13, o saxofone e o acordedao entram em simultadneo abrindo espaco
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para a entrada da voz (nota dé#) numa dinamica mf e num discurso ritmico e melodico
que ira estender-se até a nota fa originando um motivo que sera apresentado de forma
imitativa entre os trés instrumentos.

Importa referir que o acordedo desempenha, por vezes, a funcdo de dois ou mais instru-
mentos diferentes. No compasso 16, a voz soprano estabelece a terceira maior (1a - do #)
enquanto o acordedo executa uma progressao com blocos verticais esquematicos (fig. 50),
isto é, os aglomerados da méo direita e os da mao esquerda tém a mesma estrutura in-

tervalar, facilitando assim a dedilhagao no teclado do acordeéo.
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Figura 54 - Asas - progressao de blocos verticais com a mesma estrutura intervalar no acordeéao

No seguimento, o saxofone alto executa um movimento invertido (compasso 17)
que origina a entrada canonica do acordeédo (sol#, si, dd, sol) no compasso 18. Note-se
que no acordedo, os desenhos das duas maos nao sdo apenas candnicos mas realizam-

se no mesmo registo — um contexto que é possivel e idiomatico do acordedo, embora

pouco idiomatico noutros instrumentos de tecla.
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Figura 55 - Asas - entrada candnica no acordeao

A partir do compasso 19 surge um dialogo entre voz soprano, saxofone alto e acor-
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dedo num discurso que se adensa, mas que pde em evidéncia toda a mestria composici-
onal de Christopher Bochmann. O texto reflete a palavra Asas. Esta pequena seccao de-

senvolve-se até ao compasso 24. No compasso 25, surge um novo quadro até ao com-
passo 30, desta vez o texto refere “se em mim mora a alma”.
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Figura 56 - Asas - divisdo ritmica do texto na voz soprano

Neste momento, o acordeéo realiza assumidamente fungdes ritmicas com a execu-
¢ao de blocos verticais em 1, 4 e 3 movimentos de bellow shake, num movimento em de-

saccelerando (fig. 53), interagindo contrapontisticamente a partir da segunda metade do
compasso 27.
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Figura 57 - Asas - movimentos de bellow shake em desaccelerando

No compasso 28, intensifica-se o dialogo entre voz soprano, saxofone e acordeéo,
sobretudo através dos motivos (lab, fa, mi, mib) na voz, (fa, mi si) no saxofone e (sol#, mi

fa#) no acordeédo. A linha do baixo, no acorde&o, realiza uma progressao por meios-tons
no sentido descendente (fa#, fa, mi).
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Accord.

Figura 58 - Asas - dialogo entre as vozes

Também no final do compasso 29 / principio do 30 surgem relagdes interessantes
(fig. 55), por ex. (si, sib, fa, ré) em especial a quinta ascendente e a terceira descendente
(voz soprano), (mi, la, fa) décima primeira ascendente, terceira descendente no saxofone

e (sol, fa#, si) no acordedo, sobretudo a segunda menor e quarta diminuta.
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Figura 59 - Asas - relagao de complementaridade

Na seccao entre o compasso 31 ao 39 parece retomar a proliferagao do discurso
através de relagdes canonicas entre as vozes (fig. 56), por ex. (sol, mib, ré) no acordeéo e
saxofone, (sol, ré) na voz soprano.
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Figura 60 - Asas - relagdes candnicas aumentagao / diminuicdo

Do compasso 40 ao final do compasso 46, o saxofone e o acordedo estabelecem
um proficuo e acesso dialogo. Neste periodo, a voz aparece com uma pequena expansao,

iniciando no compasso 42 e terminando no compasso 45.

A partir do compasso 47, a voz desenvolve e progride no texto, o saxofone estabe-
lece um discurso com motivos que aparecem nos momentos de repouso da voz. O acor-
dedo apresenta uma textura vertical claramente assumida para o preenchimento e susten-

tacao de base da voz e do saxofone. Esta relacdo manter-se-a até ao final da Part I.
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Figura 61 - Asas - dialogo entre voz soprano e saxofone sobre paralelismo vertical sustentado

No final da primeira parte (compasso 58) a viola e o violoncelo com as notas do e

do# respetivamente (intervalo 11 — oitava diminuta) fazem a sua entrada em fade in (pp)

estabelecendo a passagem para a part I/ da obra.
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Figura 62 - Asas - final da sec¢éo Part | - notas de passagem para a secc¢ao Part Il

A voz termina com a silaba “so”, deixando em aberto a palavra sonhador. O saxo-
fone executa um pequeno motivo (lab, Ia, do, si), dindmica p e legato em movimento as-
cendente (segunda menor, terceira menor e sétima maior). Por sua vez, o acorde&o ter-
mina esta primeira parte num bloco vertical suspenso constituido por segundas menores

nas extremidades, terceira menor, quinta perfeita e sétima menor no centro.

6.2.2. Partll

A seccdo Part Il esta desenvolvida ao longo de 18 compassos no andamento
L’istesso tempo apenas para os instrumentos (saxofone, acordedo, viola d’arco e violon-

celo). A voz voltara a juntar-se a textura apenas na secgao Part lll.
No primeiro compasso, 1/8, a viola e o violoncelo executam as notas iniciadas no

final da Part I (ultimo compasso) numa intencao de continuidade do discurso e nao propri-

amente de paragem entre secgoes.
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Figura 63 - Asas - inicio da Part II

A partir do compasso 2 até ao compasso 5, a viola e o violoncelo desenvolvem o
seu texto numa linguagem paralela a distancia vertical de 11 meios-tons (compasso 2), 7
meios-tons (compasso 3), 4 meios-tons (compasso 3), 18 meios-tons (compasso 4). O
fluxo de movimentos é descendente no compasso 2, ascendente no compasso 3 e des-

cendente no compasso 4.
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Figura 64 - Asas - paralelismo entre viola e violoncelo

A partir do compasso 5, a entrada das vozes passa a ser imitativa, a distancia de
oito fusas. O saxofone ira entrar no compasso 9 e intensificar, numa relacédo de comple-

mentaridade / extensao das linhas, esta construcdo de momentos imitativos.
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Figura 65 - Asas - momento candnico
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No compasso 11, o acordedo introduz um discurso paralelo entre os teclados (fig.

62) em permanente dialogo com o saxofone enquanto as cordas (viola e violoncelo) de-

senvolvem uma espécie de contraponto.
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Figura 66 - Asas - paralelismo no acordedo

O confronto entre acordedo e saxofone surge por justaposi¢do no compasso 12 e

em pergunta-resposta no compasso 13.
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Figura 67 - Asas - momento imitativo por aumentagao

No compasso 14, o acordedo entra com um movimento em tercina e o saxofone

responde com o mesmo desenho motivico mas num processo de contragéo (fusas). No

final do compasso 16, assistimos a entrada candnica entre o acordedo e o saxofone.
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Figura 68 - Asas - momento imitativo por contragao

No compasso 17, o jogo ritmico (4 por 3) passa a ser realizado apenas pelo acor-

deéo (dois teclados) com interagao do saxofone e das cordas a partir do compasso 18.

Figura 69 - Asas - intensificagdo do discurso no saxofone soprano, acordeéo, viola e violoncelo

Neste momento, a relagcdo entre as vozes intensifica-se numa escrita assumida-

mente contrapontistica a 5 vozes que ira estabelecer a transi¢cao para a Part lll.
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6.2.3. Partlil

A Part lll é a maior parte da obra Asas de Christopher Bochmann, desenvolve-se
em 67 compassos no andamento L’istesso tempo com o regresso da voz e com O seguin-
te texto: “alma de um sonhador para que quero asas”. Na seccéo Part /I, o acordeao rea-

liza um discurso ostinato com motivos entrelacados e rapidos.
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Figura 70 - Asas - inicio da Part lll - acordeao

Por sua vez, a voz, o saxofone e as cordas (viola e violoncelo) cantam a melodia

(do, lab, Ia, mi) num unico desenho realizado em paralelismo (int. 11, 4, 3) entre as quatro
vozes.
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Figura 71 - Asas - Part Il - tema e paralelismo

A partir do compasso 3, o saxofone realiza o motivo tematico desfasado relativa-
mente as restantes vozes numa espécie de desconstrucdo do material anteriormente ex-

posto. No compasso 5, a entrada candnica € evidente.

A partir do compasso 6 até ao compasso 12, acordedo e cordas (viola e violoncelo)
passam a desempenhar fungdes distintas, ou seja, 0 acordeado continua o seu ostinato em

movimentos descendentes e as cordas realizam aglomerados em bloco, enquanto o saxo-
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fone interage com a voz.

No acorde&do, a base ritmica muda ligeiramente nos compassos 10, 11 e 12. No
compasso 13, o saxofone surge como instrumento solista em articulagao legato, cantabile

e dindmica mp sobre um paralelismo com duas quintas perfeitas sobrepostas (sib, fa / 13,
mi) realizadas pela viola e pelo violoncelo.
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Figura 72 - Asas - Part Il - fraseado do saxofone

No seguimento, o acordedo entra no compasso 19, articulando o seu discurso atra-
vés de uma sucessio de meios-tons no teclado da mao direita com padrdes que se repe-

tem e que vao descendo na tessitura enquanto o teclado da mao esquerda repete um mo-
tivo tematico (mib, ré, si, sib, sol, sol#, 1a).
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Figura 73 - Asas - Part Ill - discurso esquemético no acordedo

No compasso 20, a voz soprano retoma a sua entrada, na silaba “so”, estabele-
cendo didlogo com o saxofone (compasso 21). O intervalo 3 (nota mib no saxofone) ira
determinar o movimento ascendente da voz em diregdo ao mib (unissono) que sera finali-

zado pelo intervalo 11 descendente (mi) no saxofone.
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Figura 74 - Asas - Part Il - relagdo contrapontistica entre voz soprano e saxofone
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No compasso 24, voz, viola e violoncelo entram em bloco (fig. 71). A voz desenvol-
ve a melodia enquanto as cordas estabelecem um paralelismo.
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Figura 75 - Asas - Part Il - relagao vertical entre voz, viola e violoncelo

A partir do compasso 26, voltamos ao momento candnico embora a entrada da voz

apresente um ritmo aumentado relativamente ao saxofone e as cordas um ritmo diminuido
(fusas) - compasso 28. Esta secgao ira até ao compasso 31.
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Figura 76 - Asas - Part lll - entradas canonicas por aumentagao / diminuigao
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A partir do compasso 32, a viola apresenta o seu momento de solista apoiada pelo
violoncelo através de um intervalo 11, notas com arco e pizzicatos.
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Figura 77 - Asas - Part lll - momento solista da viola d’arco

No compasso 40, surge a voz num registo quasi parlato numa dinamica pp em arti-
culagao staccato referindo o texto “para que quero”. Este momento (compasso 40) servira

de transicdo para o momento dedicado ao violoncelo, em cantabile até ao compasso 48.
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Figura 78 - Asas - Part Ill - momento quasi parlato - voz soprano
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Figura 79 - Asas - Part Il - excerto da parte do violoncelo solo

A partir do compasso 49, entramos numa fase final da obra com o motivo inicial da
Part | (Ia-d6) assumido pela voz soprano. O acorde&o entra trés fusas antes do compasso
49 com o motivo por meios-tons ascendentes semelhante ao anteriormente realizado so-
breposto por movimentos em tercina. O material realizado no acordedo introduz a entrada
da voz, seguida do saxofone em ritmo aumentado (compasso 50), viola (compasso 51) e
violoncelo (compasso 52) em ritmo diminuido (colcheias).
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Figura 80 - Asas - Part Ill - entrada do acordedo e da voz

A partir do compasso 54, a textura no acordeao altera-se (bloco vertical arpejado
no teclado da mao direita), a voz incide sobre a palavra “asas” (compasso 55), o saxofone,
viola e violoncelo estabelecem uma ultima relagdo candnica no final do compasso 55 e 56,
estabilizando o discurso musical com a palavra “asas” (entrada da voz) no compasso 59.

O acordeao termina o seu discurso no compasso 60.
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Figura 81 - Asas - Part Il - bloco vertical arpejado no acordeéo
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Figura 82 - Asas - Part Ill - melisma sobre a silaba “a” - voz soprano
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Figura 83 - Asas - Part Il - entradas candnicas entre saxofone, viola e violoncelo
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Figura 84 - Asas - Part Il - entrada tematica da voz

A partir do compasso 61, surge um pequeno desenho em paralelismo entre o saxo-

fone, viola e violoncelo numa dindmica p. Os instrumentos de corda tocam com a surdina
até ao final da peca.
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Figura 85 - Asas - Part Il - paralelismo entre saxofone, viola e violoncelo

A voz soprano surgira no compasso 62 com o ritmo ligeiramente diferente, mas

com a mesma relagao intervalar (3% menor, 22 menor).

P =
/ Il —3— 1
Y ——— e, e | I q .Y 1
f - | - = 1 1 ¢ ¥ 1
| B TN =~ | S o ¥ — - o anl P . |
bl 7 | | ) - - L el oo 1
o) [ Y — —
a

Figura 86 - Asas - Part Il - entrada tematica da voz

O desenho do saxofone (mib, ré si, mi) reforcada pelas cordas constitui o mote pa-
ra a entrada da voz (compasso 62) que enfatiza a palavra “Asas”. A construgao final (sa-
xofone, viola e violoncelo) resulta num aglomerado constituido por uma sétima maior e
uma quinta perfeita (réb, do, sol).

lel
|
|
P
(12
|
|
|
e
Y
=
‘z
A
]
1
5
e
-

!

g —
'_3_'. —:f—|_ - L e
ety T — == ; —
’ == ]
!
—— | —i— ——f R |
L™ K 3 . 3 '.-_.J;.I e e o= 5 " n !'."'“'"'\.——'r"——"t——"' e
= -~;.___f_..1__;__._.__._* - BT — =

Figura 87 - Asas - Part Il - paralelismo ritmico entre saxofone, viola d’arco e violoncelo

A obra termina sobre um mib (voz soprano) com a segunda silaba da palavra “Asas”.
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Figura 88 - Asas - Part lll - final - entrada tematica da voz

6.3.

Fear no more the heat o’ the sun - Ensemble ¢/ acordeao

Fear no more the heat o' the sun € uma obra para ensemble de 12 instrumentos

composta pelo compositor Christopher Bochmann a 28 de outubro de 2016 em Lisboa.

Originalmente escrita para flauta, clarinete, saxofone alto, vibrafone, piano, 4 guitarras,

acordeéo e 2 violinos, a obra surgiu num ambito pedagdgico inserido no Grupo de Musica

Contemporanea do Departamento de Musica da Universidade de Evora.

A obra é também inspirada numa das cancdes do escritor e poeta William Shakes-

peare (1564-1616), sendo poema o seguinte:

Tabela 4 - Texto e traducdo do poema Fear no more the heat o’the sun

Fear no more the heat o’the sun,
Nor the furious winter’s rages;
Thou thy worldly task hast done,

Home art gone, and ta’en thy wages:

Golden lads and girls all must,
As chimney-sweepers, come to dust.

Fear no more the frown o’the great;
Thou art past the tyrant’s stroke;
Care no more to clothe and eat;

To thee the reed is as the oak:

The scepter, learning, physic, must
All follow this, and come to dust.

Fear no more the lightning flash,
Nor the all-dreaded thunder stone;
Fear not slander, censure rash;
Thou hast finished joy and moan:
All lovers young, all lovers must
Consign to thee, and come to dust.

No exorciser harm thee!

Nao tema mais o calor do sol,

Nem as furias do inverno furioso;

Tu tua tarefa mundana cumpriu,

A casa se foi e recebeu teu salario:
Rapazes e garotas de ouro todos devem,
Como limpadores de chaminés, vire po.

N&o tema mais a carranca dos grandes;
Vocé passou pelo golpe do tirano;

Nao se preocupe mais em vestir e comer;
Para ti a cana € como o carvalho:

O cetro, aprendizado, fisico, deve

Todos seguem isso e voltam ao po.

Nao tema mais o relampago,

Nem a temida pedra do trovao;

Nao tema a calunia, a censura precipitada;
Acabaste com a alegria e o gemido:

Todos os amantes jovens, todos os amantes
devem

Entregue a ti e venha ao pé.

Nenhum exorcista te machucal!
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Nor no witchcraft charm thee! Nem bruxaria te encanta!
Ghost unlaid forbear thee! Fantasma n&o posto te perdoa!
Nothing ill come near thee! Nada se aproximara de ti!
Quiet consummation have; Consumacéo tranquila tem;
And renowned be thy grave! E renomeado seja teu tumulo!

No que diz respeito a estrutura geral, Fear no more the heat o' the sun esta consti-
tuida num unico andamento, subdividido por sec¢gdes com diferentes tempos, ao longo de
146 paginas com a duragao de aproximadamente 7'40. Na tabela 5, surge informagao so-

bre a estrutura:

Tabela 5 - Estrutura da obra Fear no more the heat o' the sun

Andamento n. compassos
Moderato (Tempo [°) 1-13

Piu mosso (Tempo 11°) 14-33
Tempo [° 34- 41
Tempo II° 42 - 49
Tempo [° 50 - 54
Tempo II° 55 - 66
Tempo I° 67 - 69
Libero 70
Tempo II° 71-72
Tempo [° 73
Libero 74 -75
Tempo II° 76
Tempo [° 77
Tempo II° 78 - 86
Tempo [° 87
Tempo [° 88 - 103
Tempo II° 104 - 116
Tempo [° 117
Libero 118
Lento 127

Un poco piu mosso 128 - 136
Lento 137

Un poco piu mosso 138 - 143
Lento 144 - 146

Num total de 49 paginas, a obra Fear no more the heat o' the sun inicia num anda-

mento moderato com a entrada da flauta num intervalo 1 (2% menor - fa-mi).

77



Moderato (Tempo I°)
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Figura 89 - Fear no more the heat o’ sun - motivo inicial

A linha melddica da flauta inicia com um intervalo de segunda menor no sentido descen-
dente que se desenvolve para uma terceira menor superior (fa - Iab) e inflete para a nota

sol (22 menor) abaixo, numa dinamica mf, articulagédo legato e com a indicagéo de sonoro.

No compasso 2, num discurso paralelo, aparece o clarinete, o saxofone e os 2 vio-
linos num motivo semelhante e que servira, até ao compasso 13, de sustentagao para as

entradas da flauta e do acordedo.
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Figura 90 - Fear no more the heat o’ sun - paralelismo entre clarinete, saxofone, violinos 1 e 2
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A relacao intervalar justaposta entre os quatro instrumentos cria uma espécie de li-
nha constituida por meios-tons, ou seja, enquanto o clarinete e o saxofone produzem a
frase melddica em unissono?® (ré b), criando uma abertura de registo pela sonoridade mais
aberta do saxofone, o primeiro violino aparece num intervalo de segunda menor acima (ré)

e 0 segundo violino num intervalo de segunda menor abaixo, neste caso especifico (92

° dois sons na mesma altura provenientes de fontes diferentes
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menor abaixo).

Por sua vez, o acordedo iniciara a sua entrada no compasso 6 com um discurso

sobejamente caracteristico da escrita de Christopher Bochmann utilizando os intervalos 3,
1,7.

Figura 91 - Fear no more the heat o’ sun - entrada do acordedo

Até ao compasso 13, sobre a sucessao de meios-tons e paralelismo realizados pe-

lo clarinete, saxofone, violinos 1 e 2, a flauta e o acordedo desenvolvem um frutuoso dia-
logo entre ambos.
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Figura 93 - Fear no more the heat 0’ sun - expansao da textura no acordeao

A partir do compasso 13, entramos numa nova seccao marcada por um discurso
muito mais intenso com a instrumentacdo completa em que todos os instrumentos do en-

semble desempenham um papel ativo. Num andamento piu mosso, o dialogo tera por um
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lado a entrada do tutti em dinamica f e articulagdo legato em contraste com pequenas
respostas em discurso paralelo, articulacdo staccato e dinamica mp pelo vibrafone e pelas

4 guitarras em simultaneo (compasso 16).
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Pitt mosso (Tempo II°)

Figura 94 - Fear no more the heat 0’ sun - paralelismo
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Do compasso 17 ao 21, o discurso € orquestral (futtj). Todos os membros da mes-

ma familia executam o mesmo processo, ou seja, no caso dos sopros (flauta, clarinete e

saxofone), o movimento é ascendente com intervalo 4. Por sua vez, o piano realiza movi-
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mento descendente em ambos os teclados. As 4 guitarras realizam um motivo semelhante,
por movimento contrario com notas dobradas, numa relagao vertical de 7 e 11. O acor-
dedo apresenta uma progressao, por movimento contrario, em ambos os teclados e os
violinos realizam uma subida de meio-tom paralelo. No compasso 22, surge a resposta do
vibrafone e das 4 guitarras em articulagéo staccato e dinamica mp numa proporgao ritmi-

ca numeérica que se estende aos 5 instrumentos.

Do compasso 23 ao 28, surge novamente um discurso horizontalmente paralelo en-
tre os instrumentos, sincronizado com a mesma articulagéo legato e tenuto. E de salientar
que a intervengao do vibrafone e das 4 guitarras vai aumentando, no que diz respeito a
duragéo, ao longo dos trés momentos (compassos 16, 22 e 29). A secg¢ao termina nos
compassos 31, 32 e 33 com um regresso as origens, isto é, a transicdo para o andamento
moderato sera efetuada pela instrumentacao inicial (flauta, clarinete, saxofone, violinos 1
e 2) e com motivo tematico em movimento descendente (intervalos 3, 1, 7).
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Figura 95 - Fear no more the heat 0’ sun - momento de transicao para o moderato (Tempo [°)

No compasso 34, regressamos ao tempo inicial (moderato) e a entrada tematica (22
menor) sera feita e conduzida pelo clarinete. Nesta secgdo surge uma mudancga de papéis
entre clarinete e flauta. No caso especifico da flauta, juntar-se-a ao saxofone e aos violi-
nos num movimento paralelo enquanto o didlogo sera protagonizado pelo clarinete e o

acordeéao.
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Figura 96 - Fear no more the heat 0’ sun - entrada do clarinete

O clarinete ira entrar no compasso 34 em articulacido /egato e dindmica mf com a
indicagao de sonoro tal como a flauta no inicio da obra. Por sua vez, o acordeado surge no

compasso 37 com o mesmo motivo tematico realizado no compasso 6, mantendo o mes-
mo desenho melddico, mas iniciando na nota ré #.
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Figura 97 - Fear no more the heat o’ sun - entrada do acordedo

Em termos de linguagem isobematica, este motivo com a estrutura intervalar (3, 1,
7), embora seja realizado com notas diferentes, insere-se perfeitamente no teclado do
acordedo cromatico, sobretudo em termos de dedilhagao. Pelo recurso as filas auxiliares

(4 e 5), a dedilhagao mantém-se, tornando a performance confortavel para o instrumentis-
ta.

O confronto entre clarinete e acorde&o termina no compasso 41, seguindo-se um

retorno ao andamento piu mosso (Tempo 1I°) no compasso 42 que se estendera até ao
final do compasso 49.
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Figura 98 - Fear no more the heat o’ sun - paralelismo (Tempo //°)
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A partir do compasso 42, a semelhanca do compasso 13, o fraseado entre os ins-

trumentos torna-se paralelo, numa dinamica f e articulagdo legato, incidindo sobre uma

relacdo paralela também no plano horizontal. A transicdo para o andamento Moderato

(Tempo [I°), no compasso 50, sera feita pela instrumentagéo inicial (flauta, clarinete, saxo-

fone, violinos | e Il) a partir do compasso 48.
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Figura 99 - Fear no more the heat 0’ sun - momento de transigéo
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A terceira entrada tematica (fig. 96) surge a partir do compasso 50 no andamento

moderato (Tempo [°). O protagonista sera o saxofone com o intervalo 1 (dé#-dd), enquan-

to a flauta, clarinete, violinos 1 e 2, realizam o discurso paralelo. No caso da entrada do

saxofone - intervalo 1 descendente, embora apareca a dinamica mf, o termo sonoro nao

estd mencionado na partitura talvez pela projecéo sonora natural e audivel do saxofone.
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Figura 100 - Fear no more the heat 0’ sun - entrada do saxofone
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Figura 101 - Fear no more the heat 0’ sun - paralelismo entre flauta, clarinete, violinos 1 e 2

O acordedo tera a sua entrada no compasso 52 com o motivo tematico intervalar
7,1,3. Esta sec¢cao moderato (Tempo [°) ira até ao final do compasso 54. No compasso 55,
surge novamente um momento pid mosso, com orquestragao intensa, dindmica f, articula-
¢ao legato com ligeira troca de papéis. As respostas iniciais pelo vibrafone, e 4 guitarras,
serdo agora assumidas pela flauta, clarinete, saxofone, violino 1 e 2, embora a transigéo

ritmica seja associada apenas aos trés instrumentos de sopro (fig. 98).
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Figura 102 - Fear no more the heat 0’ sun - momento de transi¢cao
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No compasso 67, destaca-se a entrada dos violinos 1 e 2 (fig. 99) em dinamica f,
enquanto a flauta, clarinete e saxofone desempenham a funcdo de sustentacdo. Neste
momento, o didlogo é estabelecido entre os 2 violinos até ao final do compasso 69. A se-
melhanca do discurso anterior, a entrada do acordedo acontece no compasso 68. E de

destacar que, ao longo da obra, as apresentagdes vao sendo cada vez mais pequenas
relativamente a apresentagao anterior.
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Figura 103 - Fear no more the heat o’ sun - entrada dos violinos | e Il

Do compasso 70 ao 87, observa-se uma mudancga paradoxal de discurso e de in-
tencado composicional. O compositor parece assumir uma espécie de cadenza, protagoni-
zada inicialmente pelo piano, vibrafone, blocos verticais arpejados nas guitarras e pizzica-
to nas cordas, transitando para um momento piu mosso (Tempo [I°) com um motivo de 4
fusas nas guitarras, discurso ritmico no vibrafone e momento de transigdo no acordeéo.
Pelo seu contraste, virtuosismo e sonoridade, esta sec¢ao podera ser considerada o cli-
max da obra.
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Figura 104 - Fear no more the heat o’ sun - motivo do vibrafone no andamento libero

87



Q b.‘- #E
%V\ I 1:;4'
Pno. M !
S ; 4
¥=; q%

Figura 105 - Fear no more the heat o’ sun - motivo do piano no andamento libero
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Figura 106 - Fear no more the heat 0’ sun - blocos verticais arpejados nas guitarras - andamento libero

No compasso 74, observa-se um retomar da cadenza com o piano, vibrafone e as
guitarras, surgindo o acordedo com o propésito de estabelecer a ligagao para o0 compasso

75 onde se desenvolve novamente a cadenza entre o piano, vibrafone e guitarras.

Paulatinamente, no compasso 75, os instrumentos utilizados na parte inicial da
obra, violinos | e Il a priori e flauta, clarinete e saxofone a posteriori apresentam uma en-
trada canodnica, numa espécie de paralelismo que permite a entrada das guitarras e do
vibrafone. Posteriormente (compasso 79), surge o dialogo acesso entre piano, sopros e
cordas (violinos). Os sopros e cordas evoluem num discurso paralelo e em movimento
contrario, isto &, sopros (int. 3-1-5-4) e cordas (7-1-3-7). os pequenos motivos irdo ser ca-
da vez menores pela agdo dos compassos 1/8, 3/32, 1/32. Nao obstante, o dialogo entre
piano, sopros e cordas terminara no compasso 87, sendo a transi¢gao para o andamento

moderato (Tempo [°) efetuada, nos compassos 86 e 87, pelo acordeéo.
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Figura 107 - Fear no more the heat o’ sun — entradas da flauta, clarinete, saxofone, violinos 1 e 2
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Figura 108 - Fear no more the heat 0’ sun - dialogo entre guitarras e vibrafone
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Figura 110 - Fear no more the heat 0’ sun - momento de transicao no acordeao



A partir do compasso 88, inicia-se um retomar as origens com uma apresentagao
semelhante ao inicio da obra. Os motivos descendentes de 22 menor - int. 1 sdo introdu-

zidos pelos violinos, num discurso canoénico que se ira manter até ao compasso 103.
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Figura 111 - Fear no more the heat 0’ sun - discurso canénico nos violinos

E de destacar, no compasso 88, o contraste existente entre a dindmica f nos violi-
nos | e Il e a dinadmica pp nos sopros. Este contraste prende-se, obviamente, com ques-
tdes de equilibrio sonoro entre o naipe das cordas e o naipe dos sopros. Por outro lado, é
de assinalar também a relacéo existente entre o intervalo de 22 menor - int. 1 na entrada
dos violinos e também na entrada paralela dos sopros.
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Figura 112 - Fear no more the heat o’ sun - paralelismo na flauta, clarinete e saxofone

O acordedo tera a sua entrada no compasso 93 e o discurso intensifica-se. A en-
trada ritmica, numa espécie de canone, pelas guitarras a partir do compasso 99 ira preci-

pitar o rumo dos acontecimentos e preparar a entrada na secgao pitt mosso (Tempo 11°) no
compasso 104.
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Figura 113 - Fear no more the heat 0’ sun - entrada candnica nas guitarras

A partir do compasso 104 surge uma mistura de elementos anteriormente realiza-
dos, oriundos das diferentes secgbes (moderato, piu mosso, cadenza). No Tempo [/° do
compasso 104, observa-se a entrada das guitarras (fusas) num desenho melddico e ritmi-
co acesso em confronto com o vibrafone (discurso inicialmente ritmico e com blocos verti-

cias arpejados).
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Figura 115 - Fear no more the heat o’ sun - bloco vertical arpejado no vibrafone

Por sua vez, no compasso 108, surge um didlogo acesso entre sopros (flauta, cla-
rinete e saxofone), cordas (violinos | e Il) e piano que se estendera até ao compasso 117.

Neste compasso, a transicdo para a secc¢ao libero sera da responsabilidade do acordedo.
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Figura 116 - Fear no more the heat 0’ sun - dialogo entre sopros, cordas e piano

No compasso 118, observa-se um retomar do momento realizado no compasso 70
entre piano, vibrafone e guitarras (blocos verticais arpejados). No compasso 121, o con-
fronto mantém-se, mas entre vibrafone (blocos arpejados) e guitarras (fusas). No com-
passo 124, o vibrafone realiza um momento de transicdo para voltarmos a ouvir a caden-

za (piano, vibrafone e guitarras).
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Figura 117 - Fear no more the heat o’ sun - momento de transi¢cao no vibrafone

Apds um pequeno interludio no compasso 127, protagonizado em andamento /lento

entre os sopros, acordedo e cordas (violinos), surge um cluster na tessitura grave do pia-

93



Nno que vai originar uma nova secgao entre as guitarras.
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Figura 118 - Fear no more the heat o’ sun - cluster no piano

No compasso 128, tendo a disposigcédo 4 guitarras, surge um momento de grande
beleza e engenho, isto €, uma entrada tematica em forma de imitagéo entre as guitarras

numa dinamica p e articulagao staccato e secco. A entrada canodnica ira durar até ao com-
passo 136.
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Figura 119 - Fear no more the heat 0’ sun - inicio do discurso candnico entre as 4 guitarras

A seccao final a partir do compasso 137 sera realizada entre pequenos interludios
com paralelismo em andamento /ento, dindmica pp e articulacdo legato pelos sopros,
acordedo, cordas, cluster no piano e pequenas entradas candnicas protagonizadas pelas
quatro guitarras. O final da obra parte da tessitura grave (acentuada pelo cluster do piano)
em diregao a tessitura aguda, passando pelo bloco vertical arpejado no vibrafone e pelas

notas rapidas e segmentadas nos sopros (saxofone, clarinete e flauta) concluindo com
pizzicato no primeiro violino.
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Figura 120 - Fear no more the heat o’ sun - momento final

A estrutura da obra Fear no more the heat o' the sun, que surgiu num ambiente pe-
dagogico, é fascinante e pde em evidéncia muitas das caracteristicas do compositor que
podem ser encontradas também nas restantes obras referenciadas neste relatério. Embo-
ra com especificidades diferentes de outras linguagens, tal como o dodecafonismo ou o
serialismo, a linguagem isobematica tornou-se numa das linguagens musicais mais inte-
ressantes do séc. XXI.

Em relacdo ao final da obra Fear no more the heat o' the sun, € importante destacar
o conceito de convergéncia, isto €, a nota si que aparece no ultimo compasso, inicialmen-
te no vibrafone, sera o a nota que ira estabelecer o efeito de cadéncia, pois todos os res-
tantes instrumentos (saxofone, clarinete, flauta e violino) também terminam o seu discurso
na mesma nota (si), criando um efeito de convergéncia sobre a mesma nota. A articulagao

pizzicato no violino tera a fungao de confirmar essa mesma convergéncia.
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Figura 121 - Fear no more the heat 0’ sun - pizzicato no violino |
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6.4. Wandering From Clime to Clime

A obra Wandering From Clime to Clime é uma obra original para acordedo (solista)

e orquestra de camara, composta pelo compositor Christopher Bochmann a 8 de novem-

bro de 2022. Originalmente escrita para acordedo e orquestra, a obra foi dedicada ao

acordeonista Gongalo Pescada e estreada no dia 3 de junho de 2023 no Teatro das Figu-

ras em Faro pela Orquestra do Algarve, maestro Christopher Bochmann e solista Gongalo

Pescada.

No que diz respeito a estrutura geral, Wandering From Clime to Clime € uma obra

escrita em 4 andamentos e Cadenza com a duragao de 28'10.

Tabela 6 - Estrutura da obra Wandering From Clime to Clime

Andamentos Duracao Paginas / sistemas

| Andamento 6'06 33 paginas / 36 sistemas
Vivo (introdugéo) 1 pagina / 5 sistemas
Moderato 121 compassos
Andamentos Duracao Paginas / sistemas

[l Andamento 4'21 30 paginas / 36 sistemas
Vivo 1 pagina / 5 sistemas
L’istesso tempo (Vivo) 138 compassos
Andamentos Duracao Paginas / sistemas

[l Andamento 3'12 28 paginas / 36 sistemas
Vivo 1 pagina / 6 sistemas
Presto 35 compassos

a tempo 78 compassos / 15 paginas
Andamentos Duracao Paginas / sistemas
Cadenza 4'20 5 paginas / 36 sistemas
Andamentos Duragao Paginas / sistemas

IV Andamento 10'27 44 paginas / 44 sistemas
Lento 41 paginas / 157 compassos
Presto possible 3 paginas
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O primeiro andamento é suposto ser o mais "mastigado”.
O segundo sera mais fluente; o terceiro um scherzo com outros
elementos, talvez. A cadéncia pretende ser um momento de vir-
tuosidade e de "show-off"; o quarto sera um andamento lento,
melddico e possivelmente triste... (Christopher Bochmann, Co-

municagdo Pessoal)

O material utilizado na introdugcédo dos trés primeiros andamentos do concerto &
semelhante (fig. 118), sendo transposto na seguinte ordem: | andamento (inicio em si), I

andamento (inicio em do), Ill andamento (inicio em 1a).
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Figura 122 - Wandering From Clime to Clime - secgdes iniciais dos trés primeiros andamentos

Em Maia (2018, pag. 42), Armando Possante refere que uma das mais significa-
tivas diferengas entre musica tonal e ndo tonal, encontra-se no ritmo. Sem as constri-
¢bes do compasso, o compositor deve decidir em consciéncia a duragdo de cada tom,
cabendo ao intérprete respeita-la escrupulosamente. A duragédo de cada altura é rigoro-
samente determinada, sendo cada momento o resultado da articulagdo precisa entre os

varios ritmos simultaneos.
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Vou optar por uma forma que né&o foge muito aos
quatro andamentos que tinha sugerido. Os primeiros trés
andamentos/sec¢bes comecgardo de maneira muito se-
melhante; depois seque um momento de "cadéncia” do
solista; no fim um andamento mais lento a comecgar sem
solista: este andamento acabara com algo semelhante
ao inicio dos primeiros andamentos. (Christopher Boch-

mann, Comunicagdo Pessoal).

Em relagdo aos andamentos, a obra apresenta a seguinte disposicao: | andamento
(colcheia = 60), Il andamento (colcheia = 80), Ill andamento (colcheia = 108), IV anda-

mento (colcheia = 144).

No que diz respeito a articulagdo, as introdu¢dées acontecem em legato. Ao longo
dos andamentos, a articulagao predominante é o legato, embora o discurso possa surgir

também em staccato ou tenuto.

Instrumentacao

A obra Wandering from clime to Clime utiliza uma instrumentacgéo para orquestra
classica (cordas e sopros) incluindo outros instrumentos das respetivas familias, ou seja:
Flautas: 1. "normal" em Do; 2. flauta em Sol.

Oboés: 1. oboé; 2. corne inglés.

Clarinetes: 1. clarinete em Sib; 2. clarinete baixo.

Saxofone’o: saxofone alto

Fagote: fagote "normal".

Trompas: 2 trompas "normais" em Fa

Trompete: trompete em DO.

Linhas diferentes escritas para 4 violinos |, 4 violinos I, 3 violas, 3 violoncelos, 1 contra-
baixo.

19 Ao longo da partitura, a linha do saxofone aparece escrita em sons reais.
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Em anexo, as partes e partitura para a nova pecga para Acor-

deédo e orquestra de cdmara. A obra chama-se "Wandering

from clime to clime". E uma citagdo da tradugédo inglesa da

Odisséia, feita por Alexander Pope em 1726. (Christopher Bo-

chmann, Comunicagéo pessoal)

Relativamente ao titulo, Wandering from clime to clime consiste numa citagao tirada

da tradugéo inglesa mais famosa da Odisseia de Homero, feita por Alexander Pope em

1726.

A Odisseia é um poema épico da Grécia Antiga atribuido a Homero. Pensa-se

que foi escrito entre o século VIl e o século VIl a. C.

Alexander Pope (21 de maio de 1688 — 30 de maio de 1744) foi um poeta inglés,

considerado o mais importante poeta inglés do inicio do século XVIII.

Tabela 7 - Texto e tradugéo da citagao Wandering from clime to clime

Texto original

Traducgao

The man for wisdom’s various arts renownd,
Long exercised in woes, O Muse! resound;
Who, when his arms had wrought the destined
fall

Of sacred Troy, and razed her heaven-built
wall,

Wandering from clime to clime, observant
strayd,

Their manners noted, and their states surveyd,
On stormy seas unnumberd toils he bore,

Safe with his friends to gain his natal shore:

O homem pelas varias artes da sabedoria re-
nomada,

Ha muito exercitado em desgracas, 6 Musa!
ressoar;

Quem, quando seus bragos forjaram a queda
destinada

Da sagrada Troia, e arrasou seu muro construi-
do pelo céu,

Vagando de clima em clima, observador per-
dido,

Suas maneiras notadas, e seus estados exami-
nados,

Em mares tempestuosos labutas inumeraveis
ele suportou,

Seguro com seus amigos para ganhar sua costa

natal:

Alexander Pope nasceu a 21 de maio de 1688, em Londres. Teve uma infancia
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de luta contra a enfermidade, levando-o a ser corcunda e a medir cerca de 1,37 m de altu-

ra.

O seu pai converteu-se ao catolicismo romano, huma época em que este era re-
primido em Inglaterra, e os catélicos ndo podiam frequentar universidades nem exercer
funcbes publicas. Alexander aprendeu a ler em casa, e aprendeu latim e grego com um

padre local.

No entanto, tornou-se um grande poeta e ensaista inglés, tendo escrito nomea-
damente An Essay on Man (1733-34). Traduziu para inglés o poema épico lliada, de Ho-

mero, e posteriormente A Odisseia e editou obras de William Shakespeare.

A tradugao de Alexander Pope foi publicada em 1725, portanto, durante a época
da Restauracéo, caracterizada por algum conservadorismo na politica e ligagcao ao forma-

lismo Barroco na arte com o objetivo de dar a conhecer a obra poética de Homero.

Nesta tradugado, contou com a colaboracdo de William Broome e Elijah Fenton:
Broome traduziu oito livros (2, 6, 8, 11, 12, 16, 18, 23), Fenton quatro (1, 4, 19, 20) e Pope

os 12 restantes. A obra foi publicada por Bernard Lintot em cinco volumes.

Reconhecido como o primeiro escritor inglés profissional em tempo integral, Ale-

xander Pope faleceu a 30 de maio de 1744.

6.4.1. Andamentol

Todo o primeiro andamento é baseado sobre um desenho de
onze notas que se encontra pela primeira vez na sua totalidade logo
no quarto grupo de notas. Este desenho € usado por inteiro ou parci-
almente, por vezes como se fosse em loop. O resto do concerto sera
fundamentalmente baseado na mesma sequéncia. (A ideia de facilitar
a dedilhagédo no teclado de botbes foi intencional - ainda bem que fun-
ciona! Penso que deve encontrar bastantes exemplos disso!) (Chris-

topher Bochmann, Comunicagdo Pessoal)
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Figura 123 - Wandering From Clime to Clime - | - desenho de onze notas

Segundo observagdes do compositor, € natural que o primeiro andamento seja um
pouco mais "mastigado" do que os outros. E como a primeira cena de uma peca de teatro:
para além da sua fungdo em iniciar o enredo, tem a fung¢ao de introduzir ao publico as

personagens e o material, e ainda estabelecer as dimensdes gerais do todo.

Neste andamento, ndo existe nenhuma "pequena historia”. Depois da
infrodugéo, alternam-se secgbes sem e com solista (separadas por
barras duplas); estas secg¢bes tém tamanho variavel: 4-3-1-7-1-3-4-3-
1-6 - a falta do dltimo valor para perfazer 7 sugere a "continuagdo”
mais ou menos imediata com o andamento seguinte. As sec¢cées mais
curtas (sempre sem solista) tém uma fungdo quase de refrdo com a

sua melodia do oboé. (Christopher Bochmann, Comunicagédo Pessoal)

A introducgao, | andamento, que percorre toda a obra € composta pelo motivo que
aparece na fig. 120, discurso que surge também no teclado da méo esquerda. Enquanto o
motivo é apresentado em fusas no teclado da méo direita, 0 mesmo motivo surge em du-

ragdes maiores (aumentagao) no teclado da mao esquerda.
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Figura 124 - Wandering From Clime to Clime - | - secg&o inicial do primeiro andamento
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Figura 125 - Wandering From Clime to Clime - | - entrada tematica no teclado da méo esquerda

Na introdugédo, o compositor recorre a linguagem fractal, isto €, motivos que sé&o di-
vidos em partes, cada uma das quais semelhante ao motivo original para desenvolver o

motivo inicial.

A introducdo do concerto € apresentada pelo solista (acordedo) num andamento vi-
vo, oscilando a dinédmica entre f e mf, numa articulagéo legato ao longo de 5 sistemas. A
introdugdo da origem ao andamento moderato, introduzindo a orquestra (cordas) através

dos violoncelos e contrabaixo.

A partir do andamento moderato, a notagao passa a conter compassos. Alias. no
compasso anterior ao moderato, surge o compasso 4/8 no solista por forma a tornar claro

a entrada da orquestra.
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Figura 126 - Wandering From Clime to Clime - | - transicdo do solista para a orquestra

No compasso 6, os violinos expdem o tema inicial (fig. 123). A primeira intervengao
da orquestra ira até ao compasso 16.
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Figura 127 - Wandering From Clime to Clime - | - entrada tematica nos primeiros violinos

Na fig. 123, a semelhanca da passagem de testemunho, um compasso antes do

moderato, os primeiros violinos executam um ritmo em tercina, introduzindo o solista.

"
" 1_3_!?-[_?3_1 —3—r—3— L',_3_|
| .-lh-:\ i 1 1 1 1 HR
s PO w7 V——
S_!.) Fi 1 );!_ Hi !I.i r Fi 1
n \—_,
—3— " r—3—r—_3 r_—3—1
0 e |
|- 4 P YT 1 1 L2 el
| B ) e Py 1 =
[N Fan il L 7 &
nf I
—3—i——8—r=4d—r—3—
o[ =
| 4 Sl 1 | I e
| I Al A bl el 9 | Bl 4
am = Lol ] ny L T 5
| BN i oY R pd
e
e e ¥ o e W s o
0 : o i
| ™ I 1 1 L2
= L = B T, "
| Fan %) ool i D&
lgv b st 1 . i I

Figura 128 - Wandering From Clime to Clime - | - transi¢do da orquestra para o solista

Neste ponto (compasso 16) comecga o dialogo entre o acordeéo, flauta e a orques-
tra. A escrita para o acordeao é bastante expressiva no que respeita a articulacido e dina-

micas.
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Figura 129 - Wandering From Clime to Clime - | - entrada do acorde&o

A partir do compasso 17, as cordas estabelecem uma espécie de paralelismo com

11 notas diferentes, permitindo o dialogo entre o acordeéo e a flauta.
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Figura 130 - Wandering From Clime to Clime - | - paralelismo nas cordas

Nos compassos 25 e 26, o discurso no acordedo intensifica-se para dar entrada ao
oboé (compasso 27). Aspeto interessante, na sobreposi¢cao dos teclados (acordedo) com
ritmos diferentes (4 figuras por 3) sobressai 0 movimento de tercina, tal como na entrada

para o moderato e na entrada para o compasso 16 (acordeao).
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Figura 131 - Wandering From Clime to Clime - | - discurso no acordeao (4 figuras por 3)

A partir do compasso 27, a intervengao do oboé € sustentada pelos primeiros violi-

nos. A frase do oboé sera o mote para a préxima entrada do acordedo no compasso 31
que ira entrar em cena com as cordas até ao compasso 36.
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Figura 132 - Wandering From Clime to Clime - | - entrada do oboé

No compasso 34, as notas entre parénteses sdo um reconhecimento de que as ar-

ticulagbes do fole para as notas na pauta inferior vao afetar também a nota (escrita como
uma nota continua) na outra pauta.
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Figura 133 - Wandering From Clime to Clime - | - acentuagéo com o fole - acordeao

Sim, os comp. 37 a 47 foram concebidas a pensar no bellow-
shake

como também os comp. 67 e 82. (Christopher Bochmann,
Comunicagé&o Pessoal)

No compasso 37, surge um momento de confronto / didlogo intenso entre o solista

(acordedo) e a orquestra (cordas). Este confronto & sobretudo caracterizado pelo ritmo:

105



to

~

ém um movimen

tuada.

ao acen

as cordas mant

38— 38— ——3—

ff e com articulag

amica

1
T

2
-

¥ v e

o
T
W

n
pPreepre e
T P ——
et v b
n
ﬁ'.'...-.
Tt
|
n
memn
n
=
EEEE
PR EEE X
hr‘
o oooe s
D "
== ===
-
e
S
n
T - —
S
LA JBN RN RN JAar ey a4
n
e
FemE=———
EEEEEEE
frmspenr
e e
]
n
frpppepeo
P
e
n
i%ﬁ_
A e i e
e e
pe oo o o9
n
eppppep o
n
e e
RS E
sRE=aas
.
= E RIS
.

v ]
e
==
i
o o,
=

§
o
=

T

=
fe

PP P
! i
3 s e i
e
22 s
s e T
LA A A A
.[7..'-
e
—t—
b 7
—p
= i
i s
~ g |
=
P e e

f
T
"2
1
o
i
T
W
o
o
T

P e

s
1>y

>

&

A A-pany I

LERS

oA A- e

LERS.

A A- e 1R

.W...> A+

Tt
=
a

~

lizada numa din

e

ao e rea

Inicialmente, o discurso comega no acordedo com resposta nas cordas. No entanto,
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enquanto o acorde&o realiza movimentos de tercina (bellow shake), as cordas realizam
praticamente linear enquanto o acordeao surge, por vezes, em movimentos com tercinas.

movimentos de 4 semicolcheias.
este mesmo discurso intensifica-se no compasso 38,
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Figura 134 - Wandering From Clime to Clime - | - confronto entre acordedo e orquestra (bellow shake)



A partir do compasso 41, surge uma acalmia e o dialogo passa a ser organizado
em forma de eco. No final do compasso 46, o contrabaixo surge numa dindmica f e num
discurso cantabile passando o testemunho ao oboé. No compasso 50, o oboé entra em
cena com dindmica mp, num discurso dolce e expressivo, articulagcédo legato, enquanto as

cordas (violinos) realizam glissandos sem altura definida.
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Figura 135 - Wandering From Clime to Clime - | - entrada do oboé
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Figura 136 - Wandering From Clime to Clime - | - efeito glissando nas cordas

No compasso 54, o oboé ira dar entrada ao solista (acordedo) que introduz uma
nova secgao, sustentado pelas violas e violoncelos em glissandi, a priori, e pela textura
paralela dos segundos violinos, violas e contrabaixo nos compassos 57, 58 e 59 a poste-
riori. O discurso no acordeado € também complementado pela flauta a partir do compasso

57 numa articulagao legato e dolce.
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Figura 138 - Wandering From Clime to Clime - | - entrada da flauta

A partir do compasso 62, da-se uma intensificacdo do discurso, as cordas (violas)
apresentam um pequeno motivo tematico que vai paulatinamente surgindo até ao com-
passo 66. Por sua vez, nos compassos 65 e 66 o material do acordedao emerge num acce-

lerando, criando uma espécie de climax deste primeiro andamento.
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Figura 139 - Wandering From Clime to Clime - | - entrada temética nas violas

A escrita para acordedo no movimento accelerando do compasso 65 introduz um motivo
linear que se repete e reforca a sonoridade através da combinagao entre a escrita para o

sistema convertor e os baixos fundamentais no teclado da méao esquerda.
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Figura 140 - Wandering From Clime to Clime - | - movimento accelerando no acordeao
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No compasso 67, a textura vertical que vem em dindmica crescendo atinge o seu
auge. Os primeiros e segundos violinos apresentam, de forma acentuada, marcada e em
nuvem', o motivo tematico em dindmica ff, articulacdo acentuado e em cénone desfasa-
do por uma fusa entre primeiros e segundos violinos. Por sua vez, o solista (acorde&o)
reforca 0 momento com a realizagao de clusters em bellow shake que vao diminuindo de
intensidade e de andamento e que servem de passagem de testemunho aos sopros no

compasso 68.
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Figura 141 - Wandering From Clime to Clime - | - climax do primeiro andamento

' pequeno motivo que vai ocorrendo com desfasamento de entradas entre as cordas.
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A partir do compasso 68, entra o clarinete baixo, num momento candnico que sera
complementado pelo clarinete no compasso 72, depois pelo saxofone alto e pelo fagote
numa sonoridade mp e articulagdo legato. No compasso 78, € o momento de o fagote

mostrar a sua expressividade, dando lugar a entrada das trompas e do trompete no com-

passo 82.
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Figura 144 - Wandering From Clime to Clime - | - entrada das trompas e trompete

Neste momento, o acordedo entra com um jogo ritmico realizado em clusters, en-

guanto os sopros realizam um discurso em paralelismo na dinamica f.

Nels

Accord. S o i

Figura 145 - Wandering From Clime to Clime - | - jogo ritmico com clusters no acordedo
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No compasso 84 surge um pequeno motivo tematico (acordedo) que sera realizado

imitac&o pelo clarinete alto (compasso 85).
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Figura 147 - Wandering From Clime to Clime - | - entrada temética - clarinete alto

A partir do final do compasso 86, o discurso tematico é realizado entre os dois te-
clados do acordedo. Nesta seccdo, a textura vertical € suportada pelas trompas e pelo
clarinete alto. No compasso 90, entram as violas, violoncelos e contrabaixo, num discurso
paralelo com glissandos. Do compasso 95 ao 99, suportados pelas trompas (nota pedal) e
cordas (violas, violoncelos e contrabaixo), os sopros (oboé, flauta alto, clarinete, flauta e
clarinete baixo) realizam uma passagem em canone, de construgao genial, que ira dar en-
trada ao acordedo, no compasso 99, antevendo o final do primeiro andamento que se

aproxima.
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Figura 148 - Wandering From Clime to Clime - | - entrada candénica nos sopros
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No compasso 103, momento de repouso no acordedo, as cordas (primeiros violinos,
segundos violinos e violas) soam num movimento de nuvem (plano vertical: fa, ré, sol,
solb), com entradas organizadas por naipes a distancia de uma fusa. Este discurso é

marcado pela dindmica ff e pela articulagao acentuado.
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Figura 149 - Wandering From Clime to Clime - | - efeito nuvem nas cordas

Também no compasso 103, os violoncelos e contrabaixos iniciam o motivo tematico
num processo de aumentacdo enquanto o clarinete baixo e o acordeao baixo reexpdem o

material.
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Figura 150 - Wandering From Clime to Clime - | - entrada tematica - violoncelos

A partir do compasso 110, o tema é desenvolvido nos violoncelos enquanto a pro-
porcao ritmica (série de Lucas) 3, 5, 7, 9 ocorre nos primeiros e segundos violinos e nas
violas de uma forma organizada nas duragdes, vertical e em simultaneo. Esta proporcéo é

transmitida aos sopros no compasso 114, tal como uma passagem de testemunho.

O final do primeiro andamento termina com acordeéo, trompete, violoncelos e con-
trabaixo. E de salientar que a ultima nota do primeiro andamento (dé) executada pelo
andamentos se verifica esta caracteristica numa légica de continuidade e ligagdo entre

todas as partes que constituem o concerto.
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Figura 151 - Wandering From Clime to Clime - | - final do primeiro andamento
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6.4.2. Andamento ll

O segundo andamento inicia da mesma forma que o primeiro, num andamento vivo,

mas transposto num intervalo de segunda menor acima, isto €, nota dé.

Vivo
A legato sempre
0 ;
© k b@' =
Accordion F
% |
e L
Figura 152 - Wandering From Clime to Clime - Il - entrada temética no acordedo

Nesta segunda introdugéao, realga-se alguns momentos pautados pela diminuigao
do ritmo.
No segundo sistema, o ritmo (teclado da mao esquerda) aparece agora em colcheias.
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Figura 153 - Wandering From Clime to Clime - Il - diminui¢&o - ritmo em colcheias (teclado da mao esquerda)

No final da introduc&o (solista) em vez de uma nota (primeiro andamento) surgem

agora trés blocos verticais em vibrato.

vibrato
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Figura 154 - Wandering From Clime to Clime - Il - blocos verticais em vibrato

Em termos de construgao vertical, os blocos verticais sdo construidos pelos interva-
los 7 e 4 (52 perfeita e 3% maior), embora se possa verificar uma progressao de bloco para
bloco. No plano horizontal, a relagdo do primeiro aglomerado para o segundo é de 3% me-

nor e de 22 menor (extremos) do segundo para o terceiro aglomerado o que reflete um
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certo equilibrio acustico. Também neste segundo andamento, a introdu¢do do solista ndo

apresenta compassos, a dindmica alterna entre o f e mf e a articulagao é legato sempre.

Antes da entrada da orquestra em L’istesso tempo (vivo) no compasso 1, o solista
realiza um compasso 11/32 que ira definir o tempo a seguir no compasso 1.
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Figura 155 - Wandering From Clime to Clime - Il - transi¢do do solista para a orquestra

Contrastando com o primeiro compasso do moderato (primeiro andamento), o se-
gundo andamento adquire um novo formato, mantendo-se no andamento vivo. A propria

organizacao da escrita orquestral apresenta algumas inovagdes, nomeadamente:

1. O motivo tematico é realizado nos sopros em linhas longas e continuas, interca-

ladas por pequenas respiragdes (momentos de pausa);

2. As cordas (primeiros, segundos violinos e violas) surgem sob a forma de peque-
nas nuvens, num desenho canodnico, enquanto o solista (acordedo) realiza progressdes

com uma escrita totalmente idiomatica para o instrumento.

Nesta seccao, os desenhos melddicos repetem-se em diferentes transposicoes,
mas que no acordedo assumem um conforto na execugao pela possibilidade de encontrar

padrées comuns de dedilhagdo com recurso, por vezes, as filas complementares (4 e 5).
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Figura 156 - Wandering From Clime to Clime - Il - padrdes comuns de dedilhagao
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Dedilhagdo utilizada': 2, 3,1, 2, 4, 3, 5,4, 3, 2, 1

Em termos de repercussao da linguagem isobematica, no teclado cromatico de bo-
tdes, a transposicao originada pela relagao intervalar assume a mesma dedilhagdo. Esta
questao esta relacionada com a disposi¢ao dos botdes no teclado por meios-tons. Por ou-
tro lado, noutros instrumentos, por exemplo: o piano, cada motivo tera uma dedilhacao

propria e diferente da anterior.

Em dialogo com o compositor, o intérprete referiu varias vezes, ao longo do pro-
cesso de aprendizagem da obra, que encontrava muitas relagbes intervalares que se re-
petiam e que no teclado de botdes apresentavam a mesma disposi¢cao (o que facilitava a

digitacao).

Encontrei uma série de novas dedilhagées que fi-
cam com a mesma disposicao utilizando as filas auxilia-
res. Absolutamente genial! (Gongalo Pescada, Comuni-
cagéo pessoal)

Ainda a partir do compasso 1 do Il andamento, L’istesso tempo (vivo), 0s sopros
apresentam o tema invertido enquanto o acordedo estabelece uma espécie de variagao

em constante atividade.

12 A notagéo a vermelho destina-se a dedilhagao realizada na fila complementar (4) - teclado da méo direita.
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Figura 157 - Wandering From Clime to Clime - Il - tema invertido nos sopros

tos num discurso em forma de

Por sua vez, as cordas surgem em varios momen

nuvem como o que esta presente na figura 154.
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Figura 158 - Wandering From Clime to Clime - II - efeito nuvem produzido pelos primeiros e segundos violi-
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Esta pequena seccéo desenvolve-se até ao compasso 16, ficando apenas as violas,
os violoncelos e contrabaixo a soar uma sonoridade (paralelismo) assente nas notas (sol,
fa#, sib, fa, mi).

Figura 159 - Wandering From Clime to Clime - Il - sustentagéo (violas, violoncelos e contrabaixo)

A construcdo vertical servira de base para a entrada do saxofone alto no compasso

17.
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ng
Figura 160 - Wandering From Clime to Clime - Il - fraseado do saxofone alto

Tal como no primeiro andamento, a sobreposi¢cdo de grupos de 4 fusas sobre gru-
pos de tercina ira dar origem a um momento de confronto entre a orquestra e solista, mas

agora com base numa série de proporgdes ritmicas e de medigao do tempo.
A partir do compasso 22, o discurso entra num formato diferente com a introducao

dos seguintes compassos: 3/32 (compasso 22), 1/32 (compasso 28), 4/32 (compasso 30)

com principal incidéncia para os instrumentos de sopro.
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Figura 161 - Wandering From Clime to Clime - Il - alteragdo de compassos

Do compasso 23 ao 32, as cordas (primeiros violinos, segundos violinos e violas)
surgem agrupados em pequenas nuvens (massa sonora em formato ondulatério longitu-
dinal) enquanto o acordeédo realiza movimentos de bellow shake n&o regulares que irdo

estender-se até a entrada dos violoncelos (compasso 32).

Os violoncelos irdo manter a sua intervencédo até ao final do compasso 36 numa
espécie de trilo que perdura por intervalos de segunda menor horizontalmente (fig. 158). A
relagéo intervalar vertical (violoncelos) surge na propor¢ao de 82 diminuta e 62 maior sem-

pre em dindmica p e articulagao legato.

Figura 162 - Wandering From Clime to Clime - Il - movimento dos violoncelos
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No compasso 37 surge um momento de pausa que introduz um motivo tematico
nas trompas e trompete.
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Figura 163 - Wandering From Clime to Clime - Il - motivo tematico nas trompas e trompete

Seguindo as propor¢des anteriores, do compasso 38 até ao compasso 57, o motivo
tematico nos violoncelos, violas e segundos violinos surge no formato de nuvem em con-
fronto com os sopros que aparecem sobretudo na mudanca de compassos 3/32, 4/32,
7132, 1/32 etc. O momento de transigdo para a entrada do acordedo (nova secgao) inicia

no compasso 53 com o motivo nos segundos violinos.

Figura 164 - Wandering From Clime to Clime - Il - movimento de transi¢gao (segundos violinos)

Seguindo o exemplo das trompas no compasso 38 também o acordedo tem a sua
entrada no compasso 57, dindmica mp e articulagéo legato e dolce. Este tema (sol#, si, mi

fa) vai ser o mote para o desenvolvimento dos compassos seguintes.
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Figura 165 - Wandering From Clime to Clime - Il - motivo tematico - acordeéo

No compasso 59, o texto parece recordar material do compasso 2 (L’istesso tempo
vivo) mas a partir do compasso 61 assume outra diregao, reforgcado pela trompa e peque-

nas nuvens nas violas, segundos e primeiros violinos).

No compasso 64, os sopros (flauta, flauta alto, oboé, clarinete alto) apresentam o
tema (aumentacgao), enquanto o acordedo desenvolve o seu discurso que ira terminar no

compasso 70.
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Figura 166 - Wandering From Clime to Clime - Il - paralelismo flauta, flauta alto, oboé e clarinete - aumenta-
¢ao

No compasso 71, o saxofone alto assume um papel principal, sustentado pelas
cordas (primeiros, segundos violinos e violas) numa estrutura que abarca um paralelismo

de 11 notas, em dinamica pp.
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Figura 167 - Wandering From Clime to Clime - Il - fraseado do saxofone alto
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Figura 168 - Wandering From Clime to Clime - Il - paralelismo violinos I, Il e violas

A seccéo a partir do compasso 75 sdo cénones -
inicialmente no acorde&o, depois nas cordas com co-
mentario do solista. (Christopher Bochmann, Comunica-

¢&o pessoal)

No compasso 75, o acordeéo inicia uma nova secg¢ao, mais contrapontistica, sendo

acompanhado apenas pelas cordas. Esta seccao ira do compasso 75 até ao compasso 88.
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Figura 169 - Wandering From Clime to Clime - Il - secg&o contrapontistica - acorde&o
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A partir do compasso 84, as cordas irdo surgir sob o formato de nuvem.

Figura 170 - Wandering From Clime to Clime - Il - entrada em forma de nuvem - cordas

No final do compasso 87, o motivo tematico aparece nos violoncelos enquanto as
nuvens nas partes superiores vao paulatinamente extinguindo-se. No acorde&o, os moti-
vos ficam cada vez mais reduzidos, dando origem, a partir do compasso 93, a um maior
envolvimento de todos os naipes das cordas que ira permitir a entrada do saxofone alto
no compasso 105.

Figura 171 - Wandering From Clime to Clime - Il - entrada do saxofone alto

Neste compasso, os primeiros violinos irdo servir de transi¢ao (movimento paralelo)

até a entrada tematica das trompas e trompete no compasso 109.
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Figura 172 - Wandering From Clime to Clime - Il - entrada tematica das trompas e trompete

ApoOs a entrada tematica, o acordedo ira reforcar com a apresentacao do tema
(aumentagdo) no teclado da mao esquerda (compasso 111 até ao 116).

No compasso 117, da-se uma repeticdo das proporcdes anteriores: compassos
4/32, 3/32, 1/32, 7/32, etc., realizados pelos sopros (flauta, flauta alto, oboé, clarinete alto,
clarinete, clarinete baixo, saxofone alto e fagote) e os compassos 3/8, 4/8, realizados pelo
acordeédo, violas, violoncelos e contrabaixo num confronto acesso, vivo, revigorante,

enérgico que sera continuado sem a presencga do solista a partir do compasso 124.

Uma pequena secgéo (trompas e trompete), a partir do compasso 134, ira terminar
o segundo andamento.
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Figura 173 - Wandering From Clime to Clime - Il - entrada temética final (trompas e trompetes)

E importante referir, mais uma vez, que a nota em que termina cada andamento do
concerto sera a nota de inicio do préximo andamento, criando uma sensacéo de adapta-
¢ao, conforto no ouvinte e continuidade da obra. Na figura 132, podemos observar a nota
la que termina nos violoncelos e que sera precisamente a primeira nota da entrada do
acordeédo no vivo do Il andamento.
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Figura 174 - Wandering From Clime to Clime - Il - final do Il andamento - nota la nos violoncelos

6.4.3. Andamento lll

O terceiro andamento é capaz de ter um momento de parodia!!

As melodias do inicio da parte da parddia sGo as mesmas se-

quéncias de notas das introdugbes. (Christopher Bochmann,

Comunicagéo Pessoal)

A evolucio é uma adaptacao a novas realidades.

No seguimento da tens&o criada no segundo andamento, surge o terceiro como

um momento de leveza com que o compositor parodia elementos musicais oriundos de

outras linguagens, neste caso a valsa, sobrepondo-os com a sua prépria linguagem.

Relativamente ao conceito de pardédia na musica, através da utilizacdo do tempo

ternario (valsa), totalmente tonal, o compositor parte do motivo valseado para a seguir

desconstrui-lo em dire¢&do a sua propria linguagem.

Em Martingo (2011), Bochmann refere “Tenho utilizado bastante a citacdo e/ou
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desmontagem de obras de outros compositores. [...] Utilizo também a citacdo de modo a
chamar a atengéao para diferengas de sintaxe das linguagens tonal e atonal.”

No que diz respeito ao concerto Wandering From Clime to Clime, o terceiro anda-

mento inicia, tal como os andamentos anteriores (I e IlI), com a introdu¢do do solista
(acordeao) mas comegando na nota la.
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Figura 175 - Wandering From Clime to Clime - Il - motivo inicial

O tema que é introduzindo no teclado da mao direita € simultaneamente apresen-

tado no teclado da méo esquerda com durag¢des mais longas (13, fa#, fa, sib, ré, do#, do).
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Figura 176 - Wandering From Clime to Clime - llI - entrada temética do acorde&o

No segundo sistema (teclado da méao esquerda), a semelhanga do primeiro anda-
mento, o acordedo apresenta duragdes sincopadas (semicolcheia com ponto). Neste mo-

mento, o discurso desenvolve-se de forma mais rapida, existe uma relagdo de diminuigao
face ao ritmo (colcheia com ponto) do primeiro andamento.
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Figura 177 - Wandering From Clime to Clime - llI - fraseado da m&o esquerda - segundo sistema

A introdugdo do andamento Il é realizada sem medig¢do até ao presto, a dinamica
oscila entre f e mf, voltando a surgir o tempo bem definido para dar entrada a orquestra no
compasso 1. No penultimo compasso antes do presto, observa-se uma progressao de

aglomerados em que o quarto acorde € igual ao primeiro.
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Figura 178 - Wandering From Clime to Clime - Il - progress&o de aglomerados

A passagem para a orquestra € efetuada pelo acordedo a semelhanga dos anda-

mentos | e Il
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Figura 179 - Wandering From Clime to Clime - Il - transi¢ado do solista para a orquestra

A partir do andamento presto (Compasso 1), através de um movimento em forma
de nuvem, a orquestra assume o fio condutor, primeiro sopros e cordas (compasso 1) e
depois apenas cordas (compasso 2), iniciando na viola através de movimentos rapidos
(fusas) em entradas sucessivas desfasadas, segundos violinos no compasso 3 e primei-

ros violinos no compasso 5.
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Figura 181 - Wandering From Clime to Clime - Il - entrada candénica nas cordas

Todos estes movimentos de energia contagiante, virtuosidade que se estendem até
ao compasso 35 irdo permitir uma série de novos acontecimentos, por exemplo a entrada

das trompas nos compassos 9 e 12 e do trompete no compasso 16.

A partir do compasso 17 acontece um aliviar da tensao criada e o material das cor-
das vai-se paulatinamente extinguindo até ao final do compasso 19. Relativamente as di-
namicas, o andamento presto surge em ff no compasso 1, passando para mf nos com-

passos 3 e 5. A sonoridade mp surge nos compassos 9, 10 e 12.

A partir do compasso 20, surge a entrada do solista (acordedo), executando um
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bloco de 4 notas em movimento paralelo. A passagem pelo compasso 20 incide numa nu-

vem criada nos instrumentos de sopro que vai do fagote até a flauta.
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Figura 182 - Wandering From Clime to Clime - Il - efeito nuvem no sentido ascendente - sopros
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A partir do compasso 21, a entrada candnica (fusas) inicia nos violoncelos, enquan-
to o acordeéo prolonga o seu discurso horizontal, em paralelismo, numa relagao intervalar

3-1-3 e as trompas e trompete realizam motivos por imitagéo.
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Figura 183 - Wandering From Clime to Clime - IlI - paralelismo no acorde&o

A semelhanca do compasso 20, também nos compassos 27, 31, 32, 33, 34 e 35
surgem pequenas nuvens nos instrumentos de sopros que sao reforgadas pelos primeiros

e segundos violinos enriquecendo o discurso e a cor orquestral.

Na segunda metade do compasso 35 surge 0 momento de viragem. O repouso no
sib (acordedo) marca o inicio da parédia que inicia no compasso 36, andamento a tempo
e articulagao legato. Neste momento, surge a necessidade de acionar o sistema convertor
para alterar o teclado da m&o esquerda para 3(B.S.)

13 Acordes pré-definidos (maiores, menores, sétima da dominante e diminutos).
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Figura 184 - Wandering From Clime to Clime - lll - momento de transigéo - baixos standard
Por momentos, entramos num discurso musical verdadeiramente tonal (acordes mi

b maior) realizados em baixos standard que revelam uma valsa bem ao estilo popular,
mas baseada no motivo tematico da introdug¢éao do solista.
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Figura 185 - Wandering From Clime to Clime - Il - inicio da valsa

Do compasso 36 ao 50, assistimos a um puro regozijo e deleite quase ao estilo vi-
enense da valsa que sofre uma mudancga abrupta no compasso 51 com a entrada das vio-

las baseada nos movimentos regulares de fusas anteriormente realizados.
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Figura 186 - Wandering From Clime to Clime - Il - entrada das violas e segundos violinos

Em relacdo aos acordes, a escrita esta de tal modo pre-
cisa que o proprio instrumentista ira perceber onde tocar. No
entanto, nesta secgéo (c. 36) podera mencionar apenas B.S.

(em baixo da pauta da clave de fa) que significa baixos stan-
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dard para tocar o acorde apenas com um botdo. Para regressar
ao convertor, a designagédo sera B.B. (Baixos Bassetti). Neste
andamento sera necessario apenas a designagdo B.S. no
compasso 36, mantendo-se neste formato até ao final do an-
damento. (Gongalo Pescada, Comunicagéo Pessoal)

A partir do compasso 51, enquanto o acordedo desenvolve o seu ritmo de valsa, as
entradas candnicas aparecem primeiro nas violas, depois nos segundos violinos e final-
mente nos primeiros violinos. No compasso 57, acontece um corte abrupto no texto musi-

cal das cordas, incindindo nos compassos 58 e final do 60.

No compasso 63, o acordeéo inicia um fraseado diferente em ritmo de tercinas,
senza calore e numa espécie de variagcado / improviso que desenvolve o material exposto
sempre em confronto momentaneo com os movimentos enérgicos em bloco provocados

pelas fusas realizadas nos primeiros violinos, segundos violinos e violas.
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Figura 187 -Wandering From Clime to Clime - Il - fraseado em ritmo de tercinas senza calore

O confronto direto e espontdneo entre acordedo e a secg¢ao das cordas ira durar
até ao compasso 86, momento em que a textura harmdnica se adensa pela justaposi¢cao
de acordes pré-definidos (sib maior e réb maior). O compositor parece assumir uma escri-
ta orquestral para o acordeéo, isto €, no teclado da mao direita, o tema é apresentando
numa textura contrapontistica a duas vozes enquanto o teclado da mao esquerda acom-
panha através de acordes justapostos como se tratasse de varios instrumentos em simul-

taneo.

Figura 188 - Wandering From Clime to Clime - Il - acordes pré-definidos justapostos
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No compasso 92, altera a harmonia mas a relagao intervalar mantém-se.

Figura 189 - Wandering From Clime to Clime - Ill - mudanga de harmonia

No compasso 88, o tema inicial da valsa surge de uma forma contrapontistica, a
duas vozes, com pequenas nuvens nos compassos 91, 95 e 98. Estas pequenas nuvens
sdo caracterizadas por entradas em bloco organizado e paralelo das cordas em forma de
reminiscéncia do material anteriormente apresentado, proporcionando os ultimos momen-

tos do andamento para o acordeao.
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Figura 190 - Wandering From Clime to Clime - Il - entrada teméatica - acorde&o

Do compasso 98 até ao compasso 114, o acordedo insiste no movimento com ter-
cinas anteriormente exposto (variagao / improviso) que vai ser paulatinamente reforgado,
nao pelas cordas, mas por dois acordes pré-definidos (teclado da mao esquerda) (mi me-

nor e lab maior).
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Figura 191 - Wandering From Clime to Clime - Il - movimento de tercinas - acorde&o
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Figura 192 - Wandering From Clime to Clime - Il - acordes pré-definidos justapostos - acordedo
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Nos ultimos 4 compassos, a mao esquerda executa um cluster que se prolonga até
ao final do andamento. O cluster servird de base sonora para a progressao de trés acor-
des nos compassos 112, 113 e 114, culminando em dindmica pp. Segundo o compositor
Christopher Bochmann, a dada altura a valsa deixa de ser interessante, surgindo um
acorde abrupto, originado pelo cluster no acordedo, que ira terminar o lll andamento. Pelo
facto da nota lab estar contida nos acordes pré-definidos e também no cluster final, esta

nota constituira um bom mote para o inicio da cadenza.

Figura 193 - Wandering From Clime to Clime - Il - final do Ill andamento

6.4.4. Cadenza

Queria que a cadenza fosse um momento de solo, interessante
e dramatico. Penso que tem esta possibilidade, mas convinha que
fosse confortavel para o instrumentista!! (Christopher Bochmann, Co-
municag¢do Pessoal)

A cadenza, momento dedicado ao solista, € baseada no material exposto ao longo
do concerto e inicia no lab, num motivo semelhante aos motivos que iniciam os trés pri-

meiros andamentos do concerto.
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A legato sempre
A

Accordion

Figura 194 - Wandering From Clime to Clime - Cadenza - entrada tematica
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Na introducdo, a semelhanca dos trés primeiros andamentos, as 4 primeiras notas

aparecem em ambos os teclados com duragdes métricas diferentes.
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Figura 195 - Wandering From Clime to Clime - Cadenza - sobreposi¢cao tematica
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Toda a primeira pagina da cadenza é realizada sem medi¢cdo (compasso) e em 4
momentos distintos.

A cadenza surge ao longo de 5 paginas e incorpora material que é utilizado ao lon-
go do concerto. Sendo um momento inteiramente dedicado ao solista, varios aspetos de
técnica, musicalidade, virtuosidade, lirismo e expressividade interpretativa sdo postos em

pratica.

O compositor utiliza algumas técnicas especificas inerentes a pratica instrumental
acordeonistica, tais como: bellow shake, portamento (simples, duplo e triplo), o cluster, o

glissando e a utilizagao de diferentes registos para enriquecer a performance musical.

O andamento varia entre vivo, presto e lento com exposi¢cdes tematicas, desenvol-
vimentos, momentos de pura criatividade que colocam em evidéncia toda a mestria do in-
térprete e do seu dominio absoluto dos teclados, da escrita para o sistema convertor e da

execucao de técnicas especificas anteriormente mencionadas.
A introducdo da cadenza é baseada em motivos tematicos que vao evoluindo até

ao cluster (glissando on keys). O primeiro motivo inicia na nota lab, o segundo na nota la

e o terceiro na nota si.
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Figura 196 - Wandering From Clime to Clime - Cadenza - relagéo entre os trés motivos iniciais

Os acordes respeitantes ao final de cada sessao apresentam uma disposicado se-
melhante do ponto de vista da construcdo vertical. No teclado da méo esquerda, podemos
até identificar tonalidades (fa # menor, fa menor, sol # menor, |a menor).

Tabela 8 - Relagao entre os quatro blocos verticais na introducéo da cadenza

0 Z ==
Vi 5

B

Na parte superior do bloco vertical, observamos como estrutura intervalar (52 per-

feita, terceira menor, segunda menor), em linguagem isobematica, intervalos 7, 3 e 2. Na
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totalidade, o bloco vertical € constituido por terceira menor, terceira maior, quarta diminuta,
52 perfeita, terceira menor, segunda menor - intervalos 3, 4, 7, 3, 1.
Na pagina 93, inicia-se uma pequena secg¢ado com discurso lirico e expressivo, con-

trastante ao anteriormente realizado. O tema surge no teclado da m&o esquerda.
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Figura 197 - Wandering From Clime to Clime - Cadenza - entrada temética

No segundo sistema, o motivo apresentado no teclado da méo direita é repetido e

estendido em diregéo a tessitura grave até chegar ao cluster.

O cluster do terceiro sistema, pag. 93, surge em ziguezague na direcdo da tessitura
aguda em crescendo.
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Figura 198 - Wandering From Clime to Clime - Cadenza - cluster

O andamento /ento seguinte € marcado pela inversdo do motivo tematico (mib, sol,

sib) que sera complementado pelo sib grave realizado em portamento™.

4 movimento de desafinar a palheta até 1/2 tom ou 1 tom abaixo através do equilibrio entre a pressio do
fole e o baixar do botao / tecla.
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Figura 199 - Wandering From Clime to Clime - Cadenza - entrada temética invertida e portamento

O bloco vertical em vibrato que se segue (terceira maior + quinta perfeita) abre a

tessitura. Realizado em vibrato, desenvolve para um novo portamento, desta vez numa

relacao intervalar de terceira menor.
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Figura 200 - Wandering From Clime to Clime - Cadenza - bloco vertical em vibrato

O andamento vivo (segundo compasso, penultimo sistema da pag. 93) inicia na no-
ta sib relembrando a introdugdo dos andamentos anteriores, mas antevendo o material
que sera utilizado na pag. 94.
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Figura 201 - Wandering From Clime to Clime - Cadenza - entrada tematica

O paralelismo criado pela relacdo intervalar 1-3, no andamento /ento, aparece sob
a forma de portamento triplo.

137



Lento .
(quasi
@ portamento)
y |51 k’ oy
=, -:—J—

=

e

L7 —

Figura 202 - Wandering From Clime to Clime - Cadenza - portamento triplo

E de salientar que encontramos relagdes numéricas também presentes nos porta-

mentos, ou seja: 1, 1+1=2, 2+1=3.

Tabela 9 - Cadenza - relagéo entre os trés portamentos
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Nesta secgdo, a entrada tematica vai ser cada vez mais reduzida (n. de notas)
dando origem ao andamento /ento (sib, ré, si, mi) que tera o seu repouso num aglomerado

(quinta perfeita, segunda menor, terceira menor) acentuado em dinamica mp.
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Figura 203 - Wandering From Clime to Clime - Cadenza - motivo de transi¢céo

A transicao para a pag. 94 sera feita através de um cluster realizado em movimen-

tos regulares (bellow shake triplo), num total de 18 movimentos em dinémica pp.
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Figura 204 - Wandering From Clime to Clime - Cadenza - cluster em bellow shake

O andamento vivo da pag. 94 inicia um movimento de virtuosidade realizado em
accelerando, introduzindo o andamento presto que decorrera em dindmica pp e articula-

¢ao sempre legato.
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Figura 205 - Wandering From Clime to Clime - Cadenza - transi¢do do andamento vivo para o presto

A entrada tematica (teclado da mao esquerda) surge de uma forma peculiar através
de sons que vao permanecendo no tempo e que de uma forma tranquila em oposi¢cao ao
teclado da mao direita, realizado num andamento presto, vao sendo arrastadas até perfa-

zer o total do motivo tematico.
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Figura 206 - Wandering From Clime to Clime - Cadenza - entrada temética

E de destacar que a entrada destas notas é feita de uma forma gradual e espacada,
mas a saida do bloco vertical sera em simultdneo deixando espago para o ouvinte absor-
ver a ideia e direcionar-se para a ideia seguinte. Relativamente ao motivo da méo direita,
pode-se considerar uma forma de loop em que o0 mesmo motivo é desencadeado voltando

a sua origem.
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A partir do segundo compasso, quarto sistema da pag. 94, a relagdo intervalar de
oitava diminuta a priori e sétima maior a posteriori € evidenciada num jogo ritmico entre as

vozes, por vezes em momentos de eco, por vezes em momentos de justaposicdo em rit-
mos de 4 por 3 figuras.
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Figura 207 - Wandering From Clime to Clime - Cadenza - jogo ritmico entre as vozes

Esta seccédo ira desaguar no andamento vivo, cluster na tessitura grave realizado
em bellow shake triplo numa dinamica pp.

Vivo  ((riple bellow-shake)
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Figura 208 - Wandering From Clime to Clime - Cadenza - bellow shake

O andamento lento da pag. 95 revela uma secgéo profundamente contrapontistica,
em andamento /lento e expressivo, articulagcdo legato e dindmica mp. Tal como o inicio dos
3 primeiros andamentos (introdugao solista), esta secgdo também comeca com a entrada

tematica em ambos os teclados do acordedo, mas em tempos ritmicos diferentes.
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Figura 209 - Wandering From Clime to Clime - Cadenza - entrada tematica

Enquanto o teclado da m&o esquerda desenvolve o seu discurso de uma forma

gradual, o teclado da mao direita estabelece um aceso dialogo marcado pelo confronto e
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pela complementaridade como se de varios instrumentos se tratasse.

A partir do segundo compasso (penultimo sistema da pag. 95, ocorre uma troca de
vozes, isto €, a entrada canodnica (sol, fa#, si) aparece primeiro no teclado da méo direita
e depois no teclado da mao esquerda. O movimento de accelerando inicia com um motivo

que ira ser transposto e desenvolvido até chegarmos ao vivo (dois ultimos compassos).
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Figura 210 - Wandering From Clime to Clime - Cadenza - canone

Entretanto, o andamento vivo (dois ultimos compassos da pag. 95) surge num ritmo
em tercinas em movimentos contrarios, isto €, descendente no primeiro compasso, as-
cendente no segundo, em dinamica ff e numa forma de inversao espelhada em relagao

intervalar de sétima.
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Figura 211 - Wandering From Clime to Clime - Cadenza - motivos em forma de espelho

O andamento vivo que inicia a pagina 96, introduz um cluster em 7 movimentos de
bellow shake triplo, dindmica p marcando a transicdo para o andamento /lento que expde,

de uma forma indelével, um motivo tematico (si, sib, fa#, do #).
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Figura 212 - Wandering From Clime to Clime - Cadenza - bellow shake
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Figura 213 - Wandering From Clime to Clime - Cadenza - motivo tematico

Sendo que o motivo tematico surge numa relagao de terceira maior e terceira me-
nor com a nota sol e de quinta perfeita entre a nota si e a nota fa#, a relagao factual de
sétima maior entre os extremos dissipa-se ao atingir a nota aguda fa#. Por outro lado, o
do# (fig. 210) que integra o grupo de 4 notas deste motivo tematico sera realizado numa
tessitura grave em portamento, repousando na regido aguda num bloco (fa#, 1a, sib) em
vibrato e dinéamica pp.
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Figura 214 - Wandering From Clime to Clime - Cadenza - portamento e bloco com vibrato
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Figura 215 - Wandering From Clime to Clime - Cadenza - reminiscéncia ao andamento Vivo
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O andamento vivo € marcado pelo cluster em movimentos de bellow shake e em
movimento triplo, num total de 29 movimentos com o intuito de provocar alguma agitagao
que sera resolvida no andamento /ento seguinte através do manejo do botdo do ar (tecla-
do da mé&o esquerda). Esta sonoridade transporta-nos para o som do vento, para 0 som

das ondas do mar e antevé o final da cadenza.

Vivo
(triple bellow-shake)
F——ar. r—d—

Figura 216 - Wandering From Clime to Clime - Cadenza - bellow shake (29 movimentos)
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Figura 217 - Wandering From Clime to Clime - Cadenza - grafismo para utilizagao do botdo do ar

O andamento lento da cadenza (dois sistemas finais) ocorre numa dinamica p / pp,
articulagao legato e dolce. A beleza harmdnica e condugédo melddica tornam esta pequena
seccao num dos momentos mais emblematicos de toda a obra. A utilizagdo dos registos
clarinete (1 voz) na mao direita e registo grave no teclado da mao esquerda permite um
discurso fluido e a perfeita audicao das vozes (equilibrio sonoro entre teclados). Tal como
o inicio da cadenza, o final surge também como uma pequena secg¢ao que € interrompida
por um aglomerado de notas, desta vez, em bellow shake e que desenvolve em diregao

ao do # (ultima nota da cadenza).
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Figura 218 - Wandering From Clime to Clime - Cadenza - secgéo final
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Figura 219 - Wandering From Clime to Clime - Cadenza - bloco vertical

abrupto - bellow shake
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Figura 220 - Wandering From Clime to Clime - Cadenza - secgéo final

A cadenza termina com a nota dé #, numa dinamica pp que dara o mote para o ini-

cio do IV andamento.
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Figura 221 - Wandering From Clime to Clime - Cadenza - final da cadenza com a nota dé #
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6.4.5. Andamento IV

O andamento dura 10' 27" e da uma duracgéo total ao concer-
to de 28' 20", ou seja, com suspensobes e intervalos entre anda-
mentos etc., a volta de 30 minutos. O dltimo andamento comegara
no do# em que a cadenza acaba e tera, em principio, uma grande
secc¢do Inicial sem solista. (Christopher Bochmann, Comunicagdo

Pessoal)

A semelhanga de outras obras de consideravel duragdo do compositor Christopher
Bochmann, tal como a sinfonia, o IV andamento do concerto para acordeao e orquestra
de camara constitui-se como o0 momento mais longo, incorporando varios elementos
com grande intensidade expressiva e dramatica e outros também com uma certa exi-

géncia virtuosistica na execugao.

Na expetativa de um andamento virtuoso e tempestuoso, o ultimo andamento do
concerto (IV) funciona, de maneira oposta, como uma grande parte que procura um cer-
to equilibrio formal com a primeira, contendo o momento de verdadeiro desenvolvimen-
to musical, onde os diferentes materiais introduzidos vao acontecendo de forma espon-
tdnea e tranquila com varias reminiscéncias aos andamentos anteriores, sobretudo ao

primeiro.
O IV andamento inicia num dé # suspenso realizado pela orquestra, numa articula-

¢ao tenuta, dinamica f e andamento /ento. O IV andamento sera o andamento mais longo,

em termos de duragao do concerto.
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Figura 222 - Wandering From Clime to Clime - IV - entrada de orquestra
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No compasso 3, o clarinete, clarinete baixo e saxofone alto assumem as entradas

tematicas, originando um paralelismo suspenso pelas cordas no compasso 4 que se ira

estender até ao compasso 8.
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Figura 223 - Wandering From Clime to Clime - IV - entrada tematica do clarinete, clarinete baixo e saxofone
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Figura 224 - Wandering From Clime to Clime - IV - paralelismo (15 notas)
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Este paralelismo de 15 notas em simulténeo ira suportar a entrada tematica da flau-
ta alto na anacruse para o compasso 6. A flauta alto ira conduzir o motivo principal até ao

compasso 20, momento que caracteriza a entrada do acordeao.
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Figura 225 - Wandering From Clime to Clime - IV - entrada da flauta alto

Ao longo do fraseado tematico na flauta alto, os naipes completos das cordas iréo,
de forma organizada e em bloco (movimento paralelo), surgir com a mesma textura, ge-

ralmente marcando a transi¢céo de frase na flauta alto, nos compassos 9, 13 e 17.

O fraseado das cordas surge em dindmica pp e vai gradualmente aparecendo e
desaparecendo. A entrada do acordedo, compasso 20, é marcada pelo fa# e pela textura
contrapontistica entre os teclados em dialogo com a flauta alto.
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Figura 226 - Wandering From Clime to Clime - IV - entrada do acorde&o

No compasso 23, surge o apontamento do corne inglés enquanto o solista (acor-

dedo) desenvolve o seu discurso até ao compasso 28.
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Figura 227 - Wandering From Clime to Clime - IV - entrada do corne inglés

A partir do compasso 27, o clarinete baixo irda assumir o papel principal, apoiado
harmonicamente pelas cordas (compassos 28 ao 31). O discurso do clarinete baixo sera
caracterizado por um andamento molto tranquilo, articulagao legato e dindmica mp num

fraseado cantabile que se estende até ao compasso 36.
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Figura 228 - Wandering From Clime to Clime - IV - entrada do clarinete baixo

No compasso 31, realga-se a entrada do acordedo, de forma semelhante ao dis-
curso anteriormente exposto, mas agora através da nota do, sempre numa textura contra-

pontistica de complementaridade entre as vozes.
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Figura 229 - Wandering From Clime to Clime - IV - 22 entrada do acordeao

A partir do compasso 36, salienta-se a entrada do oboé€, corne inglés e fagote. No
compasso 38, aproveitando um momento de repouso no solista, a flauta alto assume a

condugao meldédica com enfoque sobretudo nos compassos 40 e 41.

Figura 230 - Wandering From Clime to Clime - IV - entrada da flauta alto

No compasso 42, os naipes completos das cordas voltam a desempenhar um papel
relevante de transicdo no discurso musical através de uma construgao vertical em bloco e

que serve de base para a entrada do clarinete alto no compasso 44.

A semelhanca da seccéo anterior, também agora a orquestra vai aparecendo e de-
saparecendo de forma gradual. A terceira entrada do solista (acordedo) surge no compas-

so 53 sobre a nota la.
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Figura 231 - Wandering From Clime to Clime - IV - 32 entrada do acordeao

No que respeita a relacdo intervalar, as entradas sao marcadas por um intervalo de
quarta aumentada (fa# - do) e terceira menor (do-1a), num percurso descendente (agudo -
grave). A partir do compasso 58 surge a entrada tematica do acordedo num fraseado que

procura uma aproximagao ao material anteriormente exposto (sol, mi, ré#, sol),

Figura 232 - Wandering From Clime to Clime - IV - entrada tematica do acordedo

De modo expressivo e com articulagéao legato a textura contrapontistica desenvol-

ve-se entre os compassos 58 e 66.

No final do compasso 66, surge um momento de virtuosidade e de jogo ritmico en-
tre as vozes (acordedo). Enquanto o teclado da mao direita realiza grupos de 7 notas, o
teclado da mao esquerda realiza grupos de 3 notas (tercinas) baseado no mesmo texto

musical.
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Figura 233 - Wandering From Clime to Clime - IV - momento de virtuosidade no acordeao

A orquestra ira intervir a partir do compasso 71 (movimento paralelo), gerando um
efeito nuvem a partir do compasso 72 que se ira extinguindo pela agdo dos instrumentos,

isto é, os violoncelos terminam a sua prestagédo com uma saida em glissando no compas-
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so 72, as violas no compasso 73,

violinos no compasso 75.

0s segundos violinos no compasso 74 e 0s primeiros
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Figura 234 - Wandering From Clime to Clime - IV - movimento de glissando nas cordas

No compasso 76, o clarinete assume o motivo realizado anteriormente pelo acor-

dedo e os naipes das cordas iniciam uma entrada tematica através de uma textura cané-

nica.
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Figura 235 - Wandering From Clime to Clime - IV - entrada do clarinete
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Figura 236 - Wandering From Clime to Clime - IV - textura canénica (I e Il violinos)

A partir do compasso 82, o ritmo praticado pelos sopros assume proporcoes defini-

das e direciona o foco para o climax no compasso 87. O confronto entre o clarinete, o cla-

rinete baixo e o saxofone torna-se evidente, numa dindmica em crescendo.
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Figura 237 - Wandering From Clime to Clime - IV - confronto entre o clarinete, o clarinete baixo e o saxofone

Neste compasso, toda a orquestra, inclusive o acordedo surge em cena, abrindo
espaco para a entrada das trompas e trompete (si, sib, sol), em dinamica ff. Num discurso
homogéneo, o movimento de transigdo para as cordas introduz um novo acontecimento

até ao compasso 94. E de salientar a extingdo paulatina das cordas em pizzicatos.
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Figura 238 - Wandering from Clime to Clime - IV - transi¢do entre sopros e cordas
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No compasso 87, observa-se um paralelismo (7 notas em simultdneo) no acordeéo
com movimentos contrarios entre os teclados. No entanto, esta textura movimenta-se por
acao cromatica (meio-tom), mantendo a mesma estrutura intervalar. Este facto permite

realizar a mesma dedilhacio no teclado.
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Figura 239 - Wandering From Clime to Clime - IV - paralelismo com meios-tons no acordeao

Do igual modo, a entrada do acordedo precede a entrada tematica das trompas e

trompete que avangam em movimento descendente.
No compasso 96, inicia-se uma nova seccado. O acordedo volta a realizar um dis-

curso em articulagdo staccato e jogo candnico entre as vozes enquanto as trompas e

trompete sustentam uma base (paralelismo) para a entrada do saxofone alto.
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Figura 240 - Wandering From Clime to Clime - IV - entrada candénica no acordedo

No compasso 106 surge um pequeno interludio (acordedo), retomando o discurso

anterior no compasso 110. Até ao final do compasso 117, as fun¢gdes mantém-se inaltera-

veis, isto é, o acordedo continua com o jogo ritmico e canonico entre as vozes, as trom-

pas sustentam pequenos impulsos tematicos com figuras de duragao longa e a saxofone

alto mantém o seu discurso predominante.
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Figura 242 - Wandering From Clime to Clime - IV - jogo ritmico e canénico no acorde&o
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A partir do compasso 118, surge uma secgao inteiramente dedicada e desenvolvida
pelas cordas, num discurso indefinido de efeitos glissando apontando assumidamente
uma relagao proxima entre os primeiros e segundos violinos a priori e violas, violoncelos e

contrabaixos a posteriori.
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Figura 243 - Wandering From Clime to Clime - IV - efeito glissandi nas cordas

No compasso 131, o principal destaque vai para entrada sucessiva e candnica dos
instrumentos graves (violas, violoncelos e contrabaixo) até aos instrumentos agudos (se-

gundos e primeiros violinos).
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Figura 244 - Wandering From Clime to Clime - IV - entradas candnicas nas cordas

No compasso 137, com inspiragdo na parte final da cadenza (dois ultimos siste-
mas), surge uma ultima entrada, conduzida pelo solista (acorde&o), que marca o final do
concerto e a chegada a ultima secgéo. Esta entrada inicia em paralelismo, num movimen-
to contrario das vozes, dindmica pp, articulagao /egato e dolce e numa textura contrapon-

tistica que se estende até ao compasso 157.
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Figura 245 - Wandering From Clime to Clime - IV - pequena entrada tematica no acordeao

157



E
—
S S0 il 5 O
' N : iRt
1 T e I 1 - ~
e s < w— it
& I

r.: % E.—-r kj k-: L7

e

# .“—’.J'_b P e

Figura 246 -Wandering From Clime to Clime - IV - discurso contrapontistico no acordeao

A partir das barras duplas (compasso 158) surge uma pequena secc¢ao final reali-
zada sem medic¢do (indicagdo de compassos) tal como a introdugao dos trés primeiros
andamentos. Esta pequena seccdo é caracterizada por um discurso com pequenas frases,
respiracbes e momentos de pausa complementados por pequenas ressonancias executa-
das pelas violas, violoncelos e contrabaixo. A dinadmica € pp, articulagao legato e anda-

mento presto possible.

Por sua vez, a utilizagao de registo piccolo (mao direita) e do registo agudo no te-
clado da mao esquerda permite atingir uma tessitura aguda, num momento de luz, pureza
e afirmacao interior do intérprete. A entrada tematica € baseada em motivos anteriormente
apresentados e no teclado da mao esquerda surge o motivo (lab, sol, dé) que ira ser

transposto no final desta secgéao (si, sib, mib).
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Figura 247 - Wandering From Clime to Clime - IV - relagéo entre pequenos motivos tematicos

O ultimo andamento do concerto termina com dois motivos inspirados na cadenza:
cluster em bellow shake triplo na tessitura grave, em dindmica pp, num total de 18 movi-
mentos e um sopro provocado pelo acionamento do botdo do ar (teclado da m&o esquer-
da) numa espécie de respiragdo final e chegada, finalmente, ao destino. E de salientar
que estes dois motivos séo precedidos pela nota dé em glissando realizada no contrabai-

XO.
A ultima seccgao do IV andamento termina num registo agudo (piccolo) em dinamica

pp, legato e presto possible, sem medi¢gdo de compasso, mas com pequenas respiragoes

entre as frases e pequenos momentos de repouso (pausas com suspensdo) que sdo
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complementados pelas cordas mais graves da orquestra (primeiro momento, 3 violas, 3

violoncelos e contrabaixo; segundo momento: 3 violas; terceiro momento: 3 violoncelos;

quarto momento: contrabaixo).
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Figura 250 - Wandering From Clime to Clime - IV - entradas candnicas com glissando (violas e violoncelos)
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A obra termina com o instrumento solista (acordedo), primeiro num movimento de
bellow shake, talvez inspirado na cadenza e, no final, um movimento de ar (fole) ilustran-

do um movimento de expiragao (sopro).
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Figura 251 - Wandering From Clime to Clime - IV - final da obra - bellow shake e movimento do ar

7. Resultados alcangados

A pesquisa efetuada ao longo de 10 meses de trabalho intensivo permitiu alcangar
resultados evidentes. Alguns desses resultados sédo palpaveis e concretos e outros sao

intemporais e invisiveis no curto prazo.

Em relacdo aos resultados visiveis, podemos destacar: a criagcdo da nova obra
que nao existia antes de iniciar o programa e que veio proporcionar resultados inespera-
dos ao nivel da dedilhacdo e do pensamento musical no acordedo; a sua estreia; a sua
integragcdo numa programacéo oficial num dos teatros mais conceituados em Portugal; a
elaboragao do relatério final com a analise das obras, a abordagem ao conceito de lin-
guagem isobematica e as suas repercussdes na musica instrumental; a publicacdo de 1
capitulo de livro em parceria com a editora internacional B P International Editions; dois
artigos em parceria com o Asian Journal of Education and Social Studies e o Internatio-
nal Journal of Music and Performing Arts; o convite para participar numa conferéncia in-
ternacional; a estreia mundial de um concerto para acordedo e orquestra (Orquestra do
Algarve / Teatro das Figuras) e a realizagdo de um segundo concerto com o intuito de
promogéo e divulgacdo do trabalho de investigagdo realizado (Sinfonietta de Castelo

Branco / Cine-Teatro Avenida).
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E de destacar ainda, o trabalho do solista na aprendizagem da obra, os diversos e
extensos contatos, dialogos e sessdes de trabalho com o compositor, o trabalho do com-
positor na aprendizagem da escrita para acordedo e as suas potencialidades sonoras,
mecanicas e timbricas, o trabalho da orquestra na interpretacdo de obras contempora-
neas, saindo fora dos seus padrdes habituais de programagao de musica dos periodos

barroco, classico e romantico.

Neste ponto, destaca-se também o contato da orquestra com as técnicas especi-
ficas de composicdo do compositor Christopher Bochmann abrindo possibilidades para
novas investigacdes e performances. No campo da investigagao, foram enviados artigos
para revistas cientificas internacionais sobre o conceito, funcionamento e repercussao da

linguagem isobematica e a interpretacao das obras.

Num patamar menos visivel e concreto fica, por um lado, a continuidade da per-
formance da obra em contextos performativos adequados, e a repercussao que as obras

terdo nas novas geracgdes de acordeonistas.

Apoés a realizagdo deste programa de estudos, € de destacar também as novas
técnicas aprendidas e concretizadas sobretudo ao nivel da construcdo musical e da utili-

zagao da linguagem isobematica no acordedo.

Por sua vez, o contato estabelecido com a Orquestra do Algarve originou uma no-
va lista de contatos a estabelecer com diferentes orquestras em Portugal, Espanha e
Reino Unido para novas apresentagcdes do concerto para acordedo e orquestra. No
campo da investigacédo e da performance musical, a experiéncia entre solista, orquestra,
maestro e compositor, permitiu uma maior aproximacao e clareza na interpretacdo da

obra, sobretudo ao nivel do fraseado e da expressividade.

A gravagao realizada no Teatro das Figuras (Faro), ainda que num formato nao
profissional, permitiu também ao intérprete melhorar a performance e atingir patama-
res de execugao superiores. Por outro lado, pretende-se dar continuidade a divulga-
¢do em artigos cientificos da analise escrita das obras e das reflexdes sobre a lin-
guagem isobematica na escrita para acordedo, culminando o processo na realizagéo

de um livro sobre os resultados alcangados neste percurso.
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Conclusao

A realizagcado deste programa de Pds-Doutoramento com o titulo “Repercussoes
da Linguagem Isobematica na escrita para acordedo” sob a orientagcdo do Professor
Doutor Christopher Bochmann surgiu de uma forma gradual no seguimento do programa
de Doutoramento.

A analise de seis obras contemporaneas para acordeao solo constituiu também o
mote para um projeto de investigagdo que abarcasse a criagao, a analise e a performan-
ce (estreia absoluta) de um concerto para acordedo e orquestra envolvendo a linguagem
isobematica e quais as suas repercussdes na musica escrita para acordeao, sobretudo
ao nivel das dedilhacdes, da construcao, do fraseado, da textura, do ritmo, da indepen-
déncia de méos, das técnicas de bellow shake, da combinagdo de registos e do equili-
brio / balango sonoro entre as linhas verticais e horizontais.

O fio condutor do trabalho metodolégico foi a aprendizagem e compreensao de
uma obra maior (concerto para acordedo e orquestra) e as suas especificidades ao nivel
da performance: forma, estrutura, dedilhacao, fraseado, textura harmonica, articulagao,

dindmicas, andamento, agdgica, condugado melddica, entre outros.

Por sua vez, a interagao entre compositor e intérprete resultou numa parceria pro-
ficua dando espaco para a criatividade, partilha, constante troca de impressdes, tradu-
zindo-se numa melhoria substancial do resultado final da obra. Ndo obstante a criacao
de uma nova obra que sera fundamental para a existéncia de um repertério de qualidade
e de referéncia acessivel e disponivel para as futuras geragdes de musicos / acordeonis-
tas, este projeto de investigagao incluiu também mais trés obras: uma para acordedo so-
lo, outra para acordedo inserido em musica de camara e uma terceira para ensemble

com acordeao: Essay XVIII, Asas e Fear no more the heat o' the sun.

O facto de restringir-se a obras do mesmo compositor (Christopher Bochmann),
contribuiu para uma melhoria substancial no caracter qualitativo da investigagao, permi-
tindo ao intérprete e investigador debrugar-se sobre uma linguagem especifica (lingua-
gem isobematica) e também familiarizar-se, de um modo profundo, com as caracteristi-

cas do modo de compor do compositor. Gestos tais como: relacionar, comparar, inverter,
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aumentar, diminuir, expandir, canones, paralelismo, progressdo de aglomerados, entre

outros, passaram a tornar-se familiares ao longo da investigacgéao.

Na relacdo direta com o compositor, varias indicagdes foram extremamente uteis
para o entendimento e compreensao da linguagem e do texto musical, da forma, do ca-

rater, da estrutura, e da maneira de interpretar.

Nesse sentido, a interagdo com uma orquestra profissional, num contexto de es-
treia mundial de uma nova obra, trouxe para a investigagdo também uma dimensé&o rele-
vante no que diz respeito ao modelo de investigagdo, mas também a projecao e impacto

na conducéo e orientagcado deste programa de Pés-Doutoramento.

A possibilidade de concretizar e apresentar uma obra em estreia absoluta, envol-
vendo maestro, compositor, orquestra e intérprete, originou um “abrir de portas” a novos
palcos e também a execucgao e pratica instrumental acordeonistica sem precedentes na

historia mundial do acorde3o.

De facto, este projeto de investigagcdo, ao nivel do programa de Pods-
Doutoramento foi pioneiro em Portugal e, talvez, a nivel mundial, sobretudo pela sua

concecao, empreendedorismo, inovagao, audacia e contemporaneidade.

No entanto, o projeto também teve algumas limitagdes, nomeadamente: a dificul-
dade em definir uma data especifica para a realizacdo da estreia de obra que ndo com-
prometesse o rumo da investigagao e a resposta imediata ao desafio da orquestragao e
selecdo de musicos necessarios (inclusdo do saxofone) a performance da obra. Outra
das limitagbes, no momento de concretizagdo do projeto, foi de ndo existir ainda uma

partitura de redugao para piano o que facilitaria o trabalho da obra pelo solista.

Importa referir que o profissionalismo, a motivagado e a audacia dos intervenientes
envolvidos (compositor, intérprete e orquestra) tornaram o projeto exequivel, incremen-
tando varias solugdes e alternativas para que a investigacao atingisse o sucesso deseja-

vel.

Para as geragdes vindouras de intérpretes / acordeonistas fica a semente langada

para a inclusdo do acordedo em contextos de salas de concerto, fica a possibilidade de
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incluir a nova obra em ciclos de recitais e programacao de festivais com excelentes or-

questras e o contato com musicos e maestros ao mais alto nivel.

Para o compositor (Christopher Bochmann) para além de aumentar o seu catalo-
go de obras ficou o testemunho de conhecer profundamente a escrita para um novo ins-
trumento com enorme potencial e que se enquadra perfeitamente nas caracteristicas da

linguagem isobematica e no repertério contemporaneo.

Para o intérprete e investigador, sublinha-se um caminho impar que compreendeu
muitas horas de empenho e dedicacdo, mas sobretudo a aprendizagem de uma lingua-
gem nova e de contributo para a criagdo de novos repertorios e de novos desafios e po-

tencialidades para a pratica acordeonistica.

A linguagem isobematica tornou-se vantajosa para a criacdo de repertério atual,
com possibilidades de adaptagao a qualquer instrumento, tessitura, extensio pela distri-
buicdo equitativa em termos de importancia de todos os intervalos. Inclusive, no acor-
dedo, a possibilidade de transpor utilizando os mesmos desenhos (posicionamento das

maos) constituiu uma mais-valia na execugao.

Por ultimo, referir que a realizagdo deste programa de Pds-Doutoramento contri-
buiu indubitavelmente para a constru¢cdo de seres humanos mais conscientes, recetivos
as diferentes possibilidades e linguagens sonoras, integrando a comunidade (intérprete,
maestro, orquestra, universidade, sociedade civil) numa experiéncia inovadora na area

do saber e do conhecimento.

“Penso que o que mais emociona é o reconhecimento de algo realmente sincero.”

Christopher Bochmann

Evora, 21 de junho de 2023

164



Referéncias Bibliograficas

Azevedo, S. (1998). Christopher Bochmann. A Invengcdo dos Sons: Uma panoramica da

composi¢cdo em Portugal hoje (pp.547-565). Lisboa: Caminho da Musica.

Azevedo, S. (2023). Sem musica a vida seria um erro. Christopher Bochmann. Orquestra

Sinfonica Juvenil
Bennet, Roy (1992). Investigating Musical Styles. Cambridge: CUP

Bochmann, C. (2003) A Linguagem Harmonica do Tonalismo, Juventude Musical Portu-

guesa

Bochmann, C. (2006). O ritmo como factor determinante na definigcdo de linguagens musi-
cais do século XX. Modus (6), Instituto Gregoriano de Lisboa, 185-196

Bochmann, C. (2013). Os Fundamentos da Musica Isobematica. |l Simpdésio Nacional de

Musicologia. Pirenopolis

Bochmann, C. (2019). The language of Isobematic Music: its definition and its repercussi-
ons for composition and analysis. Musica Analitica - Porto International Symposium on the

Analysis and Theory of Music. Universidade Catdlica Portuguesa.

Boulez, P., Changeux, J.P., Manoury, P. (2020). Enchanted Neurons: The Brain and Music.
Odile Jacob Editions. Paris / New York

Cortot, Alfred (1934). Cours d’Interprétation. R. Legouix Libraire Musicale. Paris

Draugsvoll, G. & Hgjsgaard, E. (2011). Handbook on Accordion Notation. Copenhagen:

Andreas Borregaard.

Ellegaard, M. (1964). Comprehensive Method for the Chromatic Free Bass System (Bas-

setti or Baritone Basses). New York: M. Hohner, Inc.

165



Jacomucci, C. (2013). Modern Accordion Perspectives. Articles and interviews about clas-
sical accordion literature, pedagogy and its artistic, professional perspectives. Grafica

Metelliana Edizioni

Jacomucci, C. (2014). Modern Accordion Critical Selection of Accordion Works composed
between 1990 and 2010. Tecnostampa, Loreto Editions

Jacomucci, C. (2017). Modern Accordion Perspectives. An International overview of Ac-

cordion Pedagogy.

Lips, F. (2000). The Art of Bayan Playing: Technique, Interpretation and Performance of
Playing the Accordion Artistically. Kamen: Karthause-Schmdulling Musikverlag.

Lips, F. (2018). The Art of Arranging Classical Music for Accordion. Kamen: Karthause-

Schmudlling Musikverlag.
Llanos, R. & Alberdi, I. (2002). Accordion for Composers. Spain: Ricardo Llanos (autor).

Lopes, E. (2011). Perspetivando o Ensino do Instrumento Musical no Século XXI. Funda-

cao Luis de Molina
Maia, P. (2018). Christopher Bochmann (1.2 ed), Atelier de Composi¢ao

Marecos, C. (2011). Interac¢do entre estruturas intervalares e estruturas espectrais, na
musica instrumental / vocal (Tese de Doutoramento, Universidade de Aveiro). Disponivel
em http://ria.ua.pt/handle/10773/3797

Martingo, A. (2011). Contextos da Modernidade: um inquérito a compositores portugueses,
Porto, Atelier de Composic¢ao

Martingo, A. & Telles, A. (2019). Musica instrumentalis: experimentagcdo e técnicas ndo

convencionais nos séculos XX e XX/ (1.2 ed.) V. N. de Famaliacdo. Edigdes Humus

Pescada, G. (2014). O Funcionamento do Sistema Convertor e a sua Influéncia na Musica
Escrita para Acordeédo - Analise interpretativa de 6 obras contemporédneas (Tese de Dou-
toramento, Universidade de Evora). Disponivel em http://hdl.handle.net/10174/18273

Read, G. (1993). Compendium of Modern Instrumental Techniques. Westport: Greenwood

Press.

Rink, J. (ed.) (2002). Musical Performance: A Guide to Understanding. Cambridge: CUP

166



Rink, J. (ed.) (2005). The Practice of Performance: Studies in Musical Interpretation. Cam-
bridge: CUP.

Sadie, S. (Ed.). (2001). The New Grove Dictionary of Music and Musicians (second edi-

tion). London: Macmillan Publishers Limited.

Schonberg, A. (1911). Harmonielehre. Universal Editions. Viena

Schonberg, A. (1967). Fundamentals of Musical Composition. Faber & Faber Itd. London
Swarowsky, Hans (1989). Defesa da Obra. Escritos sobre a obra, a sua reprodugéo, estilo
e interpretagdo na musica, redigidos e publicados com a diregado de Manfred Huss. Real

Musical, Madrid

Wilson, G. D. (2002). Psychology for Performing Artists. London: Whurr Publishers

167



