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RESUMO

A busca por novas sonoridades nos séculos XX e XXI também trouxe novos desafios técnicos para os
instrumentistas. Assim, nessa pesquisa buscou-se entender as diferencas na postura interpretativa
necessessaria em obras para timpanos solo com diferentes niveis de exploracdo timbrica. Foram escolhidas
trés obras: Estudo Nr. 45 de Franz Kriiger, March de Elliott Carter e Shuriken de Cesar Traldi. Assim, a
dissertacdo inicia-se com um relato histérico do desenvolvimento e transformacdo dos timpanos e seu
repertorio, desde o século XIII até o século XXI. Em seguida, apresentamos uma analise dos recursos
composicionais e o surgimento de novas técnicas, da coletanea Eight Pieces for Four Timpani de Elliott
Carter, seguido de uma narrativa do termo explora¢do timbrica. Por fim, apresentamos um estudo
interpretativo das obras, onde utiliza-se a analise como ferramenta para discutir as possiveis decisdes na
performance. A partir do estudo dessas obras, observamos diversas técnicas, ¢ a necessidade de posturas
interpretativas distintas, devido a diferenga cronoldgica entre as obras. Assim, aumentamos as nossas
possibilidades técnicas e performaticas nas composigdes para timpano.

Palavras-chave: Timpano. Estudo Interpretativo. Performance.



ABSTRACT

The search for new sonorities in the 20th and 21st centuries brought new technical challenges for the
performers. In this research, we try to understand the different interpretative strategies needed in pieces for
solo timpani with different levels of sound investigation. Three pieces were chosen for this research: Etude
Nr. 45 by Franz Kriiger, March by Elliott Carter and Shuriken by Cesar Traldi. The dissertation begins with
a discussion about the historical development and changes of the timpani and its repertoire, since the 18th
century until now. After that, we present an analysis of compositional features and the rise of new
techniques of Eight Pieces for Four Timpani by Elliott Carter, followed by a narrative about the term sound
exploration. At the end we present an interpretative study focused on sound exploration on those pieces, by
using the analisys as a tool to discuss the possible interpretative decisions for these pieces. Studying these
pieces, we discovered different techniques to perform and that each one needs a different interpretative
strategy related to the period that these pieces were composed. In fact, we improve our performance and
the technical possibilities on timpani compositions.

Keywords: Timpani. Interpretative study. Performance.
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INTRODUCAO

Quando se comega a estudar os instrumentos de percussdo orquestral, a maioria
das pessoas ndo imagina a enorme variedade e diversidade dessa familia. Assim, ¢
praticamente impossivel conhecer, estudar e tocar de maneira adequada todos eles. Na
maioria das vezes, o percussionista se identifica com um grupo de instrumentos
especificos, normalmente vinculados a algum estilo musical. Os estudos e a trajetoria
profissional deste pesquisador estdo diretamente ligados a musica orquestral e, nos
ultimos anos, devido a atuagdo do mesmo como timpanista em orquestras profissionais,
os timpanos sao os instrumentos de percussio aos quais tem se dedicado como intérprete
e desenvolvido uma trajetdria de pesquisa.

Em 2011, conclui minha graduagdo em Musica/Percussdo na Faculdade
Mozarteum de Sao Paulo onde realizei o Trabalho de Conclusdo de Curso (TCC)
Timpanos, Consideragoes sobre sua Organologia e suas Técnicas, com foco no, estudo
da organologia e as técnicas aplicadas na performance dos timpanos. Em 2012 realizei
uma especializa¢do em Préticas Interpretativas em Musica do séc. XX/XXI, no Programa
de Pos-graduacdo em Musica da Universidade Federal do Rio Grande do Norte (UFRN)),
sob orientacao do Prof. Dr. Cleber da Silveira Campos.

Durante esse periodo, dediquei-me ao estudo interpretativo dos timpanos com
foco na obra Bushido do compositor John Willmarth, uma importante e inovadora
composicdo para timpanos solo onde o compositor faz uso de algumas técnicas
estendidas, como a utilizagdo de efeitos sonoros representando o batimento de um
coragdo, o vento por meio da raspagem das unhas sobre a pele do instrumento, e outras
exploragdes timbricas tais como: o som do cabo da baqueta do instrumento tocada no aro
dos timpanos, técnicas de abafamento das peles e, em alguns momentos, tocando no corpo
do instrumento. Essa especializa¢do resultou na escrita de uma monografia intitulada
Taxonomia de gestos musicais baseados nas técnicas estendidas para Timpanos,
utilizada na obra Bushido, de John Willmarth.

O estudo realizado durante a especializagdo me chamou a atenc¢ao para algo cada
vez mais comum no repertorio solista. Boa parte dos compositores tem buscado maneiras

de expandir e explorar timbricamente os instrumentos de percussdo, nesse caso 0s
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timpanos. Esta busca por novas sonoridades exige dos instrumentistas de percussao
técnicas de performance diferentes daquelas estudadas na formagdo tradicional. De
maneira geral, os métodos de ensino e estudo dos timpanos sdo voltados para a
performance do repertdrio orquestral tradicional e principalmente para as obras dos
periodos Classico ¢ Romantico. Com isso, surgiu a pergunta a qual buscamos responder
por meio desta pesquisa de mestrado: Quais as mudangas na postura interpretativa do
musico sdo necessarias para a performance de obras compostas em épocas distintas para
timpanos?

Assim, para responder a esta pergunta, o objetivo sera realizar um estudo
interpretativo de trés obras distintas, com o intuito de identificar e comparar as mudangas
na postura interpretativa exigidas em cada uma delas.

Os objetivos especificos serdo:

- Fazer um levantamento historico do surgimento e desenvolvimento da construgcdo do
instrumento;

- Identificar e descrever o repertorio para timpanos demonstrando sua histéria e
desenvolvimento composicional e interpretativo;

- Escolher e analisar trés obras com diferentes caracteristicas composicionais;

- Realizar um estudo interpretativo das trés obras analisadas;

- Comparar os trés estudos realizados identificando as mudangas na postura interpretativa

de cada uma.

A metodologia utilizada nessa pesquisa passa pelas seguintes etapas:

- Estudo bibliografico para levantamento dos aspectos historicos e do repertdrio do
instrumento;

- Anélise de trés composicoes para timpanos solo com foco no estudo interpretativo;

- Realizagdo da performance das trés obras analisadas para identificagdo das mudangas
na postura interpretativa necessarias em cada uma delas;

- Analise dos resultados alcan¢ados.

No primeiro capitulo enfatizamos o contexto historico dos timpanos com suas
transformagdes organologicas e sua eclosdo no cendrio musical, juntamente com os

exemplos de obras e compositores que utilizaram o instrumento no repertorio orquestral
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e solistico, seguindo com uma contextualizagdo das obras da coletanea Eight Pieces for
Four Timpani de Elliott Carter, e uma contextualiza¢do do termo exploragdo timbrica.

O segundo capitulo foi subdividido em trés partes, uma parte para cada peca a ser
analisada. Para cada uma das pecas, faremos a explanacao do contexto historico musical,
apresentaremos seus compositores, ¢ demonstraremos, por meio do estudo interpretativo,

a postura para a execucao pratica de cada obra.

As obras que analisaremos sao:

1- Exercicio n. 45 do método alemao Pauken und Kleine Trommel-Schule, de Franz
Kriiger, revisada por Arend Weitzel;
2- March de Elliot Carter, da suite para timpanos Eigth Pieces for timpani solo;

3- Shuriken, do compositor e orientador desse trabalho Prof. Cesar Traldi.

Entretanto, mesmo com as transformacdes ocorridas em sua construcao durante
os séculos, os timpanos atuais ainda possuem grandes limitacdes em relagdo a questdes
melddicas e harmonicas, quando comparada sua organologia em relacdo aos outros
instrumentos da familia da percussdo. Em um setup com dois ou mais timpanos, mesmo
com as melhorias nos sistemas de mudanga de afinagdo, as trocas de afina¢do muito
rapidas sdo desafios extremamente complexos para os intérpretes. Assim, pudemos
constatar que houve uma transformagdo na escrita e performance desse instrumento
atrelada a essas modificagdes, que possibilitaram aos compositores desenvolver obras
com sonoridades distintas. No repertorio existente, notamos que de maneira geral as
composicdes buscam exploragdes de timbres como recurso para superar as limitagdes

sonoras.
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CAPITULO 01 —- TIMPANOS

A familia dos instrumentos de percussao ¢ formada por um grande ntimero de
instrumentos com diferentes aspectos sonoros e de construcao distintas. Normalmente sao
divididos em dois grandes grupos com subdivisdes: 1) instrumentos com altura definida;
e 2) instrumentos com alturas indefinidas. Posteriormente sdo subdivididos em: a)
Idiofones (xilofone, marimba, claves, chocalhos, etc.); b) cordofones (berimbau); c)
aerofones (apitos); e d) membranofone (tambores em geral). Os timpanos, foco desse
trabalho, sdo instrumentos de altura definida e da subdivisio dos membranofones.
Segundo Hashimoto (2003), os instrumentos membranofonicos;

Produzem som através da vibracdo de uma membrana ou pele,
geralmente esticado sobre um casco ou tubo de ressonancia. Este
tubo pode ser aberto do lado oposto, ou fechado com o mesmo
material do ressonador (como no caso os timpanos), ou pode ser
fechado por outra membrana que vibra em simpatia com a
membrana que ¢ percutida. Podendo ainda nesta categoria ainda

serem incluidos os membranofones de friccdo. (HASHIMOTO,
2003, p. 11).

Dentro dessa diversidade de instrumentos, quando olhamos para diferentes
culturas e tradi¢des musicais, podemos identificar aqueles que se destacam ou, até
mesmo, sao fundamentais em cada estilo. Desse modo, quando olhamos para a percussao
orquestral dentro da musica ocidental, na nossa visdo, o timpano ¢ o instrumento de
percussao com maior destaque, pois, além de ser o primeiro instrumento de percussdo a
ser introduzido no repertorio orquestral, mesmo com a entrada de outros instrumentos de
percussdao na orquestra, os timpanos continuaram a ter grande destaque. Podemos
perceber isso a partir da existéncia do cargo de timpanista em separado dos
percussionistas na maioria das orquestras, além da expressiva diferenca na quantidade de
obras que fazem uso dos timpanos no repertério de todos os periodos da musica

orquestral, quando comparamos com os outros instrumentos de percussao.

Neste capitulo apresentaremos um historico do surgimento e desenvolvimento

do instrumento, descreveremos o repertdrio orquestral e solista, e finalizaremos indicando



16

as mudangas composicionais e interpretativas que o instrumento sofreu durante o decorrer
dos anos.

1.1 - Historia e desenvolvimento do timpano e repertorio orquestral

O timpano tem uma historia de desenvolvimento que comega no periodo
medieval, no qual eram conhecidos como nakers (Figura 01), tinha o tamanho
aproximadamente de um bong0, e consistia em dois pequenos tambores de forma oval
medindo 25,5 cm em metal niquelado, com pele de cabra esticada. Para Hashimoto
(2003), pode ser considerado como a ponta da evolu¢ao de uma espécie de instrumento.

Para Sachs (2012):

Até onde podemos dizer, o timpano se originou de duas formas.
O mais antigo pode ser visto em uma escultura em Tag-i Bustan
na Pérsia, esculpido por volta de 600 a.C. e representando um
baterista com um pequeno tambor oval raso que fica no chdo e é
tocado por uma, ou talvez duas baquetas. Ou também, o tas,
instrumento mencionado nos textos Persas da época, ja que esse
tambor ainda existe no norte da India, chamado de tdsa’.
(SACHS, 2012, p. 250)

Desde seus primordios, o timpano tornou-se conhecido pela sua sonoridade e
ressonancia. Nas Cruzadas, em conjunto com as trombetas, os europeus conheceram os
timpanos turcos e arabes, bem como antepassados do bombo sinfonico e os pratos de
choque. Estes instrumentos causaram tamanha impressdo que foram levados para a
Europa pelos cruzados, eram utilizados eventos ou cerimdnias reais - na maioria das vezes
com propoésitos militares - e foram importados da Asia. O instrumento naggara (Arabe)

chegou a Europa juntamente com as Cruzadas? (SACHS, 2012, p. 251).

! “As far we can tell, the kettledrum originated in two forms. The older one can be seen on a reliefe at Tag-
i Bustan in Persia, carved about 600 AD and represent a drummer with a small shallow bowl drum with
stands on the ground and is struck with one, or perhaps two sticks. It may have been the #ds mentioned in
Persian, texts of that time, as such a drum still exists in northern India under the same tdsa”. (Tradugdo
nossa)

2 “The naqqara and its Arabic name came to Europe chiefly as a result of the crusades”. (Tradugdo nossa)
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Figura 01: Nakers do século XIII.

Fonte: <https://folkfriends.com/en/Nakers+-+silver+with+ring+tensioners+ VIDEO.htm>.

Acesso em: 14 jun.2018.

Durante o século XIII, varios paises europeus utilizavam a sonoridade dos nakers
para sinalizar o inicio da batalha, sinais de movimento e cargas, importante mencionar
quanto mais e maiores a quantidade dos tambores maior a vantagem do exército que os
possuia. O uso em pares foi adotado na Europa, por influéncia do Oriente, para ocasides
marciais (SADIE, 1994, p. 948). Na Inglaterra do século XIV, os tambores tornaram-se
um simbolo importante da aristocracia, ja que qualquer evento real seria precedido pelo
antincio dos tambores® (LEAKE, 2009, p. 271). Em comparacio com os modelos dos
tambores atuais, os nakers eram consideravelmente menores - geralmente com 12
polegadas de diametro. A figura 02 mostra uma representagdo de como eram tocados os

nakers no periodo medieval.

3 “In 14th century England, the drums became an important symbol of the aristocracy, as any royal event
would be preceeded by the boistrious annouccemnt of the kettle drums”. (Tradug@o nossa)


https://folkfriends.com/en/Nakers+-+silver+with+ring+tensioners+VIDEO.htm
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Figura 02: Exemplo de como eram tocados os nakers.

Fonte: LEAKE, 2009, p. 271.

No século XV, os nakers comecaram a assumir a aparéncia robusta que
associamos com os timpanos modernos. Na musica medieval, eles rapidamente
encontraram utilidade: nos casamentos, nas musicas para dancar e principalmente nas

cerimonias reais . Na Inglaterra, segundo Galpin (1910):

A aparigdo mais antiga dos timpanos esta na lista dos menestréis
do Rei Edward I, onde em um documento de 1304 aparece
Janino le Nakerer (timpanista), mesmo homem pode ter sido “Le
Nakarier”, que participou da Festa de Westminster, dois anos
depois. Edward III, também teve um nakerer, bem como um
Tabrete, entre seus musicos, ¢ em 1347, foi relatado que
“nacaires”, acompanhava a fanfarra que anunciava a chegada do
Rei vitorioso em Calais* (GALPIN, 1910, p. 44).

Nessa €poca, era muito comum os instrumentos serem colocados no dorso dos

cavalos (figura 03), quando utilizados em antncios de guerra, ou cerimonias reais.

4 “But the earliest apperance of the Kettledrums in our country in the list of King Edward I's minstrels
where in 1304 Janino le nakerer appears; the same man may have been ‘La Nakarier’ who attented the
Westminster Feast two years later. Edward III had a nakerer as well as a Tabrete among his musicians, and
in 1347 ‘nacaires’ helped to celebrate the entry of the victorius King into Calais”. (Tradug@o nossa)
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Figura 03: Nakers do dorso do cavalo, século XV.

Fonte: LEAKE, 2009, p. 297.

No Renascimento, com o surgimento do estilo polifénico imitativo, ocorre a
formagao dos conjuntos e das familias de instrumentos, com o uso de diferentes timbres
tanto na polifonia quanto na harmonia. Podemos mencionar diversos acontecimentos na
Europa, onde foram utilizados os Kettledrums, nome pelo qual eram chamados nessa
época os timpanos. Em 1457, o Rei Ladislas Posthumus da Hungria enviou a Franca
varios sacerdotes para pedir a mao da princesa Madeleine - filha do Rei Carlos VII - em
casamento, os quais foram acompanhados pelos timpanos® (SACHS, 2012, p. 329). Nesta
época, versdes maiores dos timpanos se difundiram a partir da Arabia, juntamente com

os tambores militares, e adquiriram um grande desenvolvimento.

Na Alemanha, foram introduzidos por volta de 1500, e as peles ja ndo eram mais
amarradas com cordas, e sim com parafusos desde a época de Virdung®. Faz-se importante

enfatizar as associacdes musicais criadas na Europa, uma delas foi a “Associa¢do de

5 “In 1457, King Laslilas Posthumus of Hungary sent envoys to France to solicit the hand of Princess
Madeleine, daugther of King Charles VII, and they were accompanied by kettledrums”. (Traducdo nossa)
6 Sebastian Virdung, compositor e autor da publicagio do tratado musical que discute métodos de
transposi¢do de musica vocal para musica instrumental.
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Trompetistas e Timpanistas”, criada na Alemanha em 1528, a qual transmitia os segredos
da performance instrumental a cada geragdo (ROSAURO, 1992, p. 10). Os timpanos eram
os companheiros inseparaveis dos trompetes’ (SACHS, 2012, p. 329).

No séc. XVII, o timpano foi inserido nas orquestras e, com o passar dos anos,
passou por significativas modificagdes em sua construgao, tais como a criagao de diversos
modelos com diferentes materiais como aluminio e cobre, € o desenvolvimento de
diversos mecanismos para a afinagdo de notas como cordas, parafusos em forma de ‘T,
pedais hidraulicos com catraca, gerando assim inimeras possibilidades musicais. Nessa
época, a afinagdo foi padronizada de acordo com a tonica e dominante da tonalidade da
peca e o instrumento, considerado geralmente como transpositor, era notado em D¢ e Sol

(SADIE, 1994, p. 948).

Segundo Rosauro (1992), os primeiros exemplos de musica com percussao escrita
surgiram na corte de Luis XIV (Franca) em 1665. Dez anos mais tarde, apds a
consolidacdo do instrumento, os timpanos surgiram em uma composi¢ao orquestral por
volta de 1675, na opera Thésée do compositor Jean Batist Lully, quando foram para os
palcos juntamente com os trompetes® (BLADES, 1992, p. 236). Os timpanos foram
utilizados em outras compisi¢cdes antes de Lully, mas ndo hé registros restantes das
partituras. Ha titulos que mencionam os timpanos (“Ballet para timpanos e cavalo”), mas
as partituras ndo sobreviveram. Os timpanos tiveram destaque maior com Purcell na
sinfonia do IV ato de sua opera 4 fada Rainha (The Fairy Queen) de 1692, e ¢ tida como
primeira passagem solo do instrumento® (BLADES, 1992, p. 244).

Em 1683, foi executado pela primeira vez, pelos irmaos Philidor, um dueto para
Kettledrums (timpanos) na presenca do Rei Luis XIV em Versalhes, obra composta pelos
irmaos André e Jacques Philidor. A obra foi transcrita em 1705, pelo proprio André, que
na época era bibliotecario da Royal Music Library, e publicada pela primeira vez em

19659,

7 “The kettledrum was the insepable companion of the trumpet [...]”. (Tradugdo nossa)

8 “Though the introduction of kettledrums into the orchestra is generally credited to Lully in his opera
Thésée, there is evidence that the instrument was in use in musical ensembles in the early part of the century
when, with trumpets [...]”. (Tradugdo nossa)

% “Purcell, realising their musical significance, entrusted them in the Symphony to Act IV of his opera The
Fairy Queen (1692) with what is considered to be their first orchestral solo passage”. (Tradug@o nossa)

10 “The work was transcribed in 1705, by André Philidor, who at the time was a librarian of the Royal
Music Library, and published for the first time in 1965”. Fonte: Nota de rodapé da partitura. (Tradugéo
nossa)
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Abaixo, na imagem 04, podemos observar modelos de timpanos utilizados na
Prassia e na Bavaria, ambos na Alemanha, entre os anos de 1660-1700. Estess
instrumento tem como caracteristicas construtivas o corpo feito de cobre, com peles
animais e seis parafusos de afinagdo. As medidas desses instrumentos eram
repectivamente, 45,6 cm o maior ¢ 31,4 cm o menor. O detalhe interessante desse

instrumento era um sino adaptado dentro do corpo para aumentar a sonoridade.

Figura 04: Imagem externa e interna dos Timpanos no séc. XVII.

Fonte: <http:/nmmusd.org/Collections>. Acesso em 26 jun. 2018.

As baquetas utilizadas para tocar timpanos nessa época eram totalmente de

madeira (figura 05), imagem feita por Scott Weatherson.

Figura 05: Baquetas utilizadas no periodo barroco.

L

Fonte: <https://hiveminer.com/Tags/timpani,vienna>. Acesso em: 26 jun. 2018.



http://nmmusd.org/Collections
https://hiveminer.com/Tags/timpani,vienna
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Um fato curioso com o qual nos deparamos durante a pesquisa foi um leilao
realizado em 2015, na casa de leildes Cloiduff em Nova York, no qual de um par de
timpanos de 29” e 26” (figura 06) um par de timpanos foram redescobertos pelo Cardeal
Johannes Feddersen durante um inventario rotineiro dos equipamentos de cozinha no
Vaticano, na Italia. Segundo Mobley!! (2015), o instrumento foi construido por Antonio
Stradivari (Stradivarius), luthier dos violinos, violoncelos e violas mais valiosos no
mundo'2. O instrumento tem uma marca gravada em seu corpo, e estudiosos acreditam
que foi construido para Giorgio Della Giungla, um aventureiro e também musico, que era
amigo de Stradivarius, e se referiu em seu diario como “amico per te e me” (amigo para

vocé e para mim).

Figura 06: Par de timpanos 29” e 26”; do Luthier Stradivarius.

Fonte: <https://www.npr.org/sections/deceptivecadence/2015/04/01/396395237/a-sale-is-booming-rare-

stradivarius-drums-up-for-auction>. Acesso em: 05 ago. 2018.

O transporte dos timpanos no dorso dos cavalos comegou a ser trocado devido a
transformagdo do instrumento, ¢ a medida que os tambores foram aumentando, novos
modelos de transportes foram desenvolvidos. Um dos modelos que nos chamou a atenc¢do

foi o Grande Trem de Marlborough (figura 07), criado em 1702, e era utilizado pela

""Disponivel em:  <https://www.npr.org/sections/deceptivecadence/2015/04/01/396395237/a-sale-is-
booming-rare-stradivarius-drums-up-for-auction>. Acesso em: 05 ago. 2018.

12 <[_..] luthier Antonio Stradivari, whose violins, cellos and especially violas now sell for millions or even
tens of millions of dollars”. (Tradugdo nossa)



https://www.npr.org/sections/deceptivecadence/2015/04/01/396395237/a-sale-is-booming-rare-stradivarius-drums-up-for-auction
https://www.npr.org/sections/deceptivecadence/2015/04/01/396395237/a-sale-is-booming-rare-stradivarius-drums-up-for-auction
https://www.npr.org/sections/deceptivecadence/2015/04/01/396395237/a-sale-is-booming-rare-stradivarius-drums-up-for-auction
https://www.npr.org/sections/deceptivecadence/2015/04/01/396395237/a-sale-is-booming-rare-stradivarius-drums-up-for-auction
http://www.npr.org/blogs/deceptivecadence/2014/06/24/324861206/whats-worth-45-million-or-more-one-viola
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artilharia de Marlborough (Inglaterra), juntamente com os trompetes’® (LEAKE, 1989, p.
271).

Figura 07: Timpanos; modelo Marlborough de 1702.

Fonte: BLADES, 1992, p. 228.

Até o final do século XVIII, os timpanos foram, quase que exclusivamente, os
unicos instrumentos de percussao usados na Musica Erudita Ocidental. Nesse periodo, os
timpanos eram usados na musica sacra, jJuntamente com o 6rgao, as cordas e os trompetes.
Diversos compositores escreveram suas obras utilizando o instrumento com diferentes
nomenclaturas, a exemplo de Scarlatti, em 1707 na obra Mitriadate Eupatore Timpani,
na qual os timpanos eram abafados e tocados fora do palco. Rameau, em sua Abertura
para Acante et Céphise. Segundo Frungillo (2003), entre 1717 e 1749, nas obras de J.S.
Bach sdo encontradas denominagdes “famburi” e excepcionalmente as expressodes
“tympelles” (‘Cantata 100°), “tympali” (no ‘Magnificat’ em ré maior) e “Pauken” a partir
de 1730 - termo consagrado nos paises de lingua alema a partir do século XIX. Outros
compositores também se destacaram no mesmo periodo, tais como: C. Graupner compos,
em 1749, uma sinfonia para duas trompas, seis timpanos, dois violinos, viola e cravo.
Esta foi a primeira obra com escrita para varios timpanos. Em 1741, Handel utilizou
timpanos na obra “Messiah” (Messias) no coral Hallelujah Chorus; Johann Stamitz

também fez uso dos timpanos em 1750, na Sinfonia em Ré maior.

13 “In 1702 the Great Marlborough Train of timpani and trumpets was actually employed as an artillery
device”. (Tradugdo nossa)
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No periodo classico, surgem algumas novidades nas composi¢des orquestrais € no
uso dos timpanos. Os compositores comegaram a utilizar frequentemente o instrumento
em suas obras. Em 1785, Fischer usou em sua Sinfonia; A. Sallieri em 1785, na
composi¢ao La Grotta di Trofonio, usando o intervalo de tritono entre os tambores, Sol
bemol e D6. Em 1786, A. Sacchini, na sua 6pera Oedipe a Colone, escreveu para quatro

timpanos.

No mesmo ano, o compositor Cherabini escreve Eliza ou le Voyage aux Glaciers
du Mont St Bernard, onde acrescidos aos timpanos também fez uso de alguns
instrumentos de percussao tais como: bells, jingles, pandeiro sinfonico, triangulo, larger

bell e thunder.

Outro importante compositor desse periodo foi Wolfgang Amadeus Mozart, que
comecou a utilizar intervalos de quintas justas nos timpanos. Segundo Blades (1992),
Mozart escreveu com uma Unica exce¢do, somente para intervalo de quinta justa, com
tonica acima da dominante; o intervalo foi tao observado que nao usou timpanos em obras
de Sol maior ou em La maior, por exemplo, onde haveria um intervalo de quinta justa.
Quanto a sensibilidade auditiva de Mozart ela devia ser contraria as quintas nos timpanos.
Podemos destacar obras compostas por Mozart e o compositor menciona em alguns
trechos das obras que os timpanos devem ser tocados abafados tais como: Divertimento
para duas flautas, cinco trompas, e quatro timpanos; Idomeneo (1781) e ainda, A Flauta

Magica (1791)'*. (BLADES, 1991, p. 263).

Na Sinfonia n. 32, Sinfonia n. 39 e Sinfonia n. 41, Mozart emprega o timpano

L9

como instrumento transpositor, ou seja, na partitura esta escrito notas “Sol e D6, porém,

se executadas, soam “La e Ré¢”. Segundo Hashimoto (2003):

E comum ver em trabalhos de Haydn, Mozart e de seus
contemporaneos, que as notas escritas para os timpanos nio sdo
correspondentes com as notas indicadas, como se o timpano
fosse um instrumento transpositor. As partes eram notadas em
D6 maior, mas indicadas com outras afinagdes reais.
(HASHIMOTO, 2003, p. 15)

14 “Mozart’s muffled drums accompany muted trumpets In Idomeneo (Act I11) [...]”. (Tradugdo nossa)
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Figura 08: Trecho da Sinfonia n. 35 de Mozart.

" Sinfonie D-Dur

Timpani inD. A
Allezro con spirito oy il

f'.h -

:._ltl:l: "IIH::I;;
o v -

Fonte: Mozart, W.A. Sinfonia n. 35, “Haffner”, compassos 1-5.

Nesse mesmo periodo, foram compostas duas obras para timpano solo e
orquestra, a Sinfonia para oito Timpanos, composta em 1780, por Johann Carl Christian
Fischer, e o Concerto para seis Timpanos e Orquestra escrito em 1790, do compositor

Georg Druschetzky.

Por volta de 1790, o parafuso em forma de ‘T’ (figura 09) comecou a ser utilizado
para mudar a afinagdo da pele do instrumento. Esta inovagdo provavelmente foi
desenvolvida pelo francés Rolle’” (MONTAGU, 2002, p. 55), a qual permitiu um ajuste

mais rapido nas notas.

Figura 09: Timpanos com parafusos em ‘T’.

Fonte: <http://collections.nmmusd.org/Percussion/Timpani/1266/FrenchTimpani.html>. Acesso em: 16
ago. 2018.

15 “This innovation was probably developed by the French, Rolle”. (Tradugio nossa)


http://collections.nmmusd.org/Percussion/Timpani/1266/FrenchTimpani.html
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Haydn foi um dos grandes pioneiros na mudanca de afinagdo das notas em uma
mesma sinfonia. No ano de 1795, ele escreveu pela primeira vez um solo aberto para
timpano na orquestra, na Sinfonia n. 103, em Mi bemol!® (figura 10) (BLADES, 1992, p.
260). Esta sinfonia ¢ chamada de “The Drumroll” ap6s o longo rulo dos timpanos com o
qual comeca. O compositor também ¢ o autor de um dos solos mais significativos para o

timpano até aquele momento na histéria'” (LANDRY, 2012, p. 8).

Figura 10: Solo aberto na Sinfonia n. 103 de Haydn.

Timpani(Es, B)

Fonte: LANDRY, 2012, p.8.

Para a historia da musica ocidental, na transi¢do do periodo Cléssico para o
Romantico, Ludwig Van Beethoven surge como o grande inovador na utilizagdo dos
timpanos em composi¢oes orquestrais. Beethoven criou uma identidade e peculiaridade
em suas obras, isso devido a quebras de paradigmas, e algumas inovagdes na escrita para
o instrumento. Para Hashimoto (2003, p. 18), Beethoven € possivelmente o mais
importante compositor para timpanos de toda a historia da musica. Ele libertou os
timpanos de seu uso convencional abrindo todo um espectro de possibilidades que

transformam completamente seu emprego na orquestra.

Beethoven compds nove sinfonias, cada uma com sua caracteristica. Em sua
Sinfonia n. 01 em D6 maior, composta entre os anos de 1799-1800, o terceiro movimento
¢ amplamente utilizado como excerto orquestral em provas para timpanista; na Sinfonia
n. 02 (1802), ambas com afinagdo tradicional de quartas justas. Na Sinfonia n. 03 (1803),
com o titulo de “Heroica”, Beethoven usa os timpanos afinados em Mi bemol e Si bemol,
quebrando a antiga tradi¢do da afinacdo de D6 e R¢ (HASHIMOTO, 2003, p. 21). Uma

das principais diferencas em suas composi¢des foram as utilizagdes das intensidades nos

16 “The solo roll (on Eflat) wich opens Symphony No. 103 (1795) is an effect new to the orchestra and gives
the work its name: Paukenwirbel (Drum-roll)”. (Tradugdo nossa)

17 “He is also the author of one of the most significant solo moments for the timpani up to its point in
history”. (Tradugdo nossa)
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rulos, escrevendo tanto dindmicas piano quanto fortissimos. Nessa mesma época, surge
um compositor chamado Georg Vogler, e no de 1803 compde a dpera Sumori, sendo o

primeiro a escrever para trés timpanos (HASHIMOTO, 2003, p. 22).

Na Sinfonia n. 05 de Beethoven (1808), podemos destacar os timpanos no final do terceiro
movimento, a partir da letra C, onde o instrumento mantém uma pulsa¢do constante,
iniciando a dindmica em pp, e chegando até ff, como uma transi¢do entre o Scherzo e o
Allegro Finale. Na Sinfonia n. 06, conhecida também como Pastoral, o timpanista fica
por trés movimentos seguidos em facet; Beethoven usou o instrumento apenas no
movimento intitulado como “Tempestade”, justamente pela entrada fortissima dos
timpanos, sendo a entrada mais eficaz escrita pelo compositor até hoje'®* (ALBRECHT,

2000, p. 59).

Na obra Fidelio (1770-1827), Beethoven utilizou uma quinta diminuta (L4 ¢ Mi
bemol); na Sinfonia n. 07 (1812), um intervalo de sexta menor entre L4 e F4, esses
intervalos ndo eram comumente usados na época. Na Sinfonia n. 08 (1812), ele escreve

os timpanos em unissono com fagote, desvinculando o uso dos timpanos dos trompetes

(HASHIMOTO, 2003, p. 20).

Para cada composi¢ao de Beethoven existe um desafio, uma dificuldade, mas
dentre suas composi¢des, a Sinfonia n. 09 se destaca, exigindo do timpanista uma
habilidade técnica avangada. As partes dos timpanos de Beethoven sempre foram um
desafio para os timpanistas, mas nenhuma mais do que a nona sinfonia'® (LANDRY,
2012, p. 11). No segundo movimento, os timpanos tocam a nota Fa oitavada. A partir
desse dado, € possivel inferir que nessa €poca os timpanos ja tinham um tamanho maior,

1sso devido as notas escritas por Beethoven.

De acordo com Blades (1992, p. 273), ¢ inegavel a influéncia de Beethoven nos
compositores subsequentes?’. Podemos perceber na obra de Schubert, em sua Sinfonia

Inacabada (1822), onde ele escreve um Fa# na quarta linha da pauta, uma notacdo

18 “The Symphony n. 06, also known as Pastoral, the timpanista stands for three movements followed in
tacet, Beethoven used the instrument only in the movement titled "Storm", precisely by the very strong
entrance of the tympanums, being the most effective entrance written by the composer until today”.
(Tradugdo nossa)

No original: “Beethoven’s timpani parts had always been challenging for the performer, but none more
so than his Ninth Symphony”. (Tradugdo nossa)

20 “Beethoven’s influence on subsequent composers is certainly undeniable”. (Tradugdo nossa)
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utilizada por Beethoven. Para Landry (2012, p. 12), vinte anos antes seria quase
impossivel a execugao dessas notas, isso devido aos tamanho dos tambores, pois ndo iriam

alcangar a tensdo necessaria’!.

O uso de notas mais agudas e a mudanga de notas durante os movimentos das
sinfonias provavelmente vieram apos o surgimento de mecanismos desenvolvidos para
mudangas de afinagdo das notas. Um exemplo que nos chamou a atenc¢do foi o modelo
criado no ano de 1812 em Munique por Gerhard Cramer, que desenvolveu um timpano
com sistema de afinacdo em que era possivel mudar as notas com mais eficiéncia e
agilidade, chamado de drum machine® (figura 11, lado esquerdo) (SACHS, 2012, p. 434).
O sistema funcionava da seguinte forma: quando acionava um Unico parafuso para afinar,
todos os outros operavam simultaneamente, apertando ou soltando a pele, sintonizando

até mesmo semitons®> (BLADES, 1992, p. 277).

Outro sistema de afinacdo desenvolvido nessa época foi o sistema do musico e
inventor de Amsterdan, Johann Stumpff, qur foi criado em 1815 e patenteado em 1821
(figura 11, lado direito). O sistema funciona através da rotagdo do corpo do instrumento
(BECK, 1995, p. 204). Uma vez que o corpo ¢ girado, tensionando ou soltando a pele, a
afinacdo se altera para notas graves ou agudas. Segundo Beck (1995), a desvantagem
desse sistema consistia no fato de que o timpanista tinha que estar com as duas maos

livres para manusear o instrumento.

Diversos paises europeus deram alguma contribuicdo para desenvolver
mecanismos de afinagdo dos timpanos. A partir desse periodo intimeras inovagoes
aconteceram na transformac¢do do instrumento atreladas ao repertorio. Da mesma forma
que os metais, o timpano teve seu tamanho aumentado e muitos outros experimentos
mecanicos foram realizados para melhorar a performance do timpanista (HASHIMOTO,

2003, p.14).

21¢2() years before this piece was written the high F would have been nearly impossible to

score for, as drums of the size and shape that could achieve the tension necessary to

produce that note were very rare”. (Tradugdo nossa)

22 “Gerhard Cramer was the first to construct such a system Munich in 1812”. (Tradugio nossa)

2 ¢...] for a device whereby the tuning of a central screw operated all screws simultaneously, and
experiments were made at this period to tune in semitons by a series of pedals”. (Tradug@o nossa)



29

Figura 11: Drum Machine, de Gehard Cramer (esquerda) e Timpano com afinagdo com rotacao de

Johann Stumpff (direita).

Fonte: Bowles. The Timpani: A History of Pictures and Documents,, p. 270). Beck, Encyclopedia of
Percussion (BECK, 1995. p. 204).

Com as inovagdes e aprimoramentos ocorridos nos instrumentos de percussao

e sopros no periodo romantico, proporcionou aos compositores do século XIX um novo

modelo de escrita e composi¢des com carater de musica emocional. A quantidade de

timbres aumentou de forma inesperada nos clarinetes, trompetes, tubas, saxofones e

inimeros outros instrumentos foram adicionados?* (SACHS, 2012, p. 388). Um fator de

grande responsabilidade desse novo estilo composicional foi o interesse por novos

timbres dos instrumentos. O compositor Rossini, por exemplo, utiliza duas caixas claras

em sua obra La Grazza Ladra (1817). Em Armida, outra composi¢do do mesmo ano, ele,

Rossini, escreve para Tam-Tam. A busca por diferentes timbres pelos compositores €
definida por Sachs como:

Na busca de uma atmosfera emocional, os misicos romanticos

usavam todos os timbres possiveis, mas ndo como no século

XVI, de distingdo e contrastes polifonicos. Eles tentaram

expressar todas as nuances do sentimento humano. Descobriram

a eficacia da mistura de cores e da modulagdo do timbre ao

timbre, da mesma forma que modulavam de acorde a acorde?.
(SACHS, 2012, p. ).

24 “The quantiy of timbres increased astonishingly, clarinets, cornets, tubas, saxofones and numberless other
were”. (Traducdo nossa)

25 “Striving for emotional atmosphere, romantic musicians made use of all possible timbres, but not for the
purpose, as in the sixteenth century, of polyphonic distinctness and contrasts. Instead, they tried to express
all the shadings of human feeling. They discovered the effectiveness of mixing colors and of modulating
from timbre to timbre in the same way that they modulated from chord to chord”. (Tradugdo nossa)
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Um dos compositores de grande destaque nesse periodo foi o francés Hector
Berlioz. Em suas obras, utilizou os timpanos de uma maneira totalmente diferente de seus
precedentes, dentre todos os instrumentos considerava o timpano como o mais valioso®®
(BLADES, 1992, p. 282). Segundo Roasauro, Berlioz trouxe muitas inovagdes para a
percussao e foi o responsavel por grandes avangos nesse periodo (ROSAURO, 1992 p.

21).

Por volta de 1830, Berlioz compds a “Sinfonia Fantdstica” para orquestra, em
que utiliza quatro timpanistas, com uma escrita harménica para os timpanos bem do
“Requiem”, oito pares de timpanos tocados por 10 timpanistas, além de 50 instrumentos
de metal (HASHIMOTO, 2003, p. 25). Outro fato de relevancia em suas composig¢oes:
foi o primeiro compositor a indicar o tipo de baqueta que o timpanista deveria utilizar, e

criticou a falta de indicagdo de outros compositores.

Uma outra novidade Berlioz apresenta na “Grande Missa dos Mortos” (1837).
Berlioz escreve para dezesseis timpanos, divididos em oito pares, um para cada
timpanista. Na figura 12, podemos observar os intervalos e as notas escritas pelo

compositor em cada par.

Figura 12: Notagao escrita por Berlioz, na obra Grande Missa dos Mortos.

H—e————Ton 7 r e — F—l—T — e
b — R— 56— e e
=% X, X X, w X wX 3 X 1 P Xoap EoX oy o Ry

Fonte: BLADES, 1992, p. 284.

Podemos mencionar outros compositores que também utilizaram os timpanos
em suas obras nessa €época, tais como: Frédéric Chopin, em sua obra Opus 11 em Mi
Menor (1830); Bellini, em 1831, em Norma ou “Tradgedialiricia in due atti”, foi

utilizado no palco uma banda militar; Schumann, em sua “Sinfonia n. 01 (1841), utilizou

26 «“Of all, he considered the kettledrums to be the most valuable”. (Tradugdo nossa)
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trés timpanos. Mendelssohn, em 1846 na obra Elijah, escreve para uma mudanga rapida
de notas entre L4 — Lab — Bb. Isso foi possivel devido aos novos sistemas de afinacdo que
foram se desenvolvendo; e, em 1850, Liszt compde os “Preludios” dos Poemas
Sinfonicos. Segundo Hashimoto (2003, p. 23), Brahms, Schumann e Mendelssohn foram
grandes mestres que exploraram as possibilidades de uso de 2 timpanos, mas raramente
usaram um terceiro. Em 1845, Jean-George Kastner’s escreve um método para timpanos,

onde demonstra a relagdo dos timpanos com o trompete 2’ (REIFEL, 2011, p. 15).

Em 1847, Wagner reinventou um novo conceito de escrita para os timpanos?®

(LANDRY, 2012, p. 15). Isso devido ao tipo de escrita e a utilizagdao dos instrumentos de
percussao, como: caixa, pratos, bumbo, tam tam, glockenspiel e tridngulo. Uma das obras
de destaque quando pensamos em timpanos nas composi¢cdes de Wagner ¢ a obra
Gotterdimmerung (1874), no movimento “Marcha Funebre”, em que ele escreve para
dois timpanistas em instrumentos diferentes, com melodias escritas em uma passagem
melddica. Assim como Beethoven, Wagner também utilizou as novas idéias com relagao

a organologia dos timpanos.

Diversos modelos de timpanos foram desenvolvidos no século XIX. Na figura
13, ao lado esquerdo, podemos observar um modelo de timpano desenvolvido por Louis
Jena em Reudnitz (subtirbio de Dresden), no ano de 1877% (BECK, 1995, p. 208). Na
mesma imagem, do lado direito, um outro modelo criado por Heinrich Max Puschmann
em 1880, onde uma manivela externa aciona o sistema de afinacdo das notas (BECK,

1995, p. 209). Ambos os modelos foram desenvolvidos na Alemanha.

27 “Jean-George Kastner’s, Méthode Compléte et Raisonnée de Timbales from 1845, shows examples of
beatings similar to Altenburg with less emphasis on the relationship to trumpets”. (Tradugéo nossa)

28 “By 1847 Wagner had reinvented another concept in the writing of timpani music”. (Tradugdo nossa)

2% “A machine drum with an interior tuning device was inveted and manu factured by (a Leipzig suburb)
begining in 1877”. (Tradugdo nossa)
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Figura 13: Modelo de timpano Jena e modelo de timpano Puschmann.

Modelo Jena Modelo Puschmann

Fonte: BECK, 1995. p. 209.

Por volta de 1881, ocorreu talvez a maior inovagdo quando falamos em
desenvolvimento e transformagdo, com relagdo a organologia dos timpanos. Foi
construido um instrumento comumentemente usado até os dias de hoje, chamado de
timpano modelo Dresden (Figura 14), desenvolvido por Carl Pittrich, e o0 mecanismo de

afinagdo por Ernst Queisser’’ (SACHS, 1995, p. 210).

Figura 14: 1) Modelo de timpano Dresden. 2) Mecanismo de afinagéo.

Fonte: 1) Beck, 1995, p. 211. 2) Disponivel em: <https://www.adams-
music.com/shop/product/detail/?i=Philharmonic+Classic&id=2PALPC&1id=10

33>. Acesso em: 30 ago.2018.

30°¢...] Dresden model patented in 1881 by Carl Pittrich”. (Tradugdo nossa)


https://www.adams-music.com/shop/product/detail/?i=Philharmonic+Classic&id=2PALPC&lid=1033
https://www.adams-music.com/shop/product/detail/?i=Philharmonic+Classic&id=2PALPC&lid=1033
https://www.adams-music.com/shop/product/detail/?i=Philharmonic+Classic&id=2PALPC&lid=1033
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O sistema de afinacdo foi totalmente inovado com a invengao do pedal para
mudar as notas. Com isso, o timpanista utiliza os pés para a mudancga das notas, além das
agulhas (Figura 15), nas quais hd as marcagdes das notas, por meio de cifras, A (14), B

(si), C (do), D (té), E (mi), F (fa) ¢ G (sol).

Figura 15: Agulha com cifra das notas.

Fonte: O autor.

No periodo de transi¢do entre o século XIX, para o século XX, o alcance de
notas entre os tambores era de até duas oitavas, criando novas possibilidades melddicas
aos compositores®’ (LANDRY, 2012, p. 17). Com isso, compositores como Gustav
Mabhler, Johannes Brahms e Jean Sibelius, utilizaram em suas obras diversas mudangas
de afinagdo. Nessa época os compositores estavam imbuidos de um carater nacionalista,
em algumas utilizando cangdes populares de seus paises de origem na musica classica.
Para exemplificar o que dizemos, observemos os compositores russos deste periodo. De

acordo com Rosauro:

Na Russia, na segunda metade do século XIX houve grandes
avangos no uso dos instrumentos de percussio na orquestra
sinfonica. Os compositores russos mais significativos eram
conhecidos como “O Grupo dos Cinco” (The Five ou The
Mighty handful): Mily Balakirev (1837-1910), Cesar Cui (1835-
1918), Modest Musorgsky (1839-1881), Nicolai Rimsky-
Korsakov (1844-1908) e Alexander Borodin (1833-1887). Estes
cinco compositores estiveram diretamente ligados com o
crescimento do estilo nacionalista russo (ROSAURO, 1992,
p.25).

31 “The turn of the century (1900) saw the playable range of the timpani spread to 2 full octaves, and
composers used multiple drums more often to create melodic opportunities for the timpani”. (Tradugado
nossa)
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Um do compositores russos mais proeminentes foi o compositor Pyotr Y.
Tchaikovsky, compondo pecas programadticas e diversos bdlé, como, por exemplo, as
consagradas obras “Quebra Nozes” (1891), e “Bela Adormecida’ (1880), que ainda hoje
sao amplamente executadas pelo mundo todo. Outra importante obra deste mesmo
compositor, a qual figura no cendrio orquestral, inclusive com excertos em provas de
orquestras profissionais e semi-profissionais em todo o mundo, ¢ a “Sinfonia n. 04",

composta em 1877.

Em varios paises da Europa houveram compositores que utilizaram a percussao
e os timpanos em suas obras. Na Italia, Verdi e Giacomo Puccini empregaram estes
instrumentos em suas Operas. Na Franca, Debussy, Saint Saéns, destacando Maurice
Ravel, com sua escrita solo para caixa clara em sua emblematica obra Bolero. Em 1910,
Strauss compde “Der Rosenkavalier”, escrevendo uma parte importante para os

timpanos, com diversas mudangas de afinagao.

Em 1914, Walford Davies emprega pela primeira vez o glissando em uma
composi¢do®? (BLADES, 1992, p. 324). Essa técnica também foi utilizada na famosa
composicdo para “Musica para Cordas, percussio e Celesta” de Béla Bartok (1937).
Outros compositores importantes desse periodo foram Igor Stravinsky com suas obras O
Passaro de Fogo, A Historia do Soldado com solo para percussdo, ¢ A Sagrac¢do da
Primavera, em que a métrica tradicional v€ sua barra de compasso derrubada, e a frase
ritmica sobrepde a importancia do metro (HASHIMOTO, 2003, p. 28). Outros
compositores que fizeram o uso dos timpanos em suas composi¢des: Benjamim Britten,
Aaron Copland, Carl Orff, Leonard Berstein, Pierre Bourlez, Gustav Holst, dentre muitos

outros.

Um novo modelo de timpano foi desenvolvido nos Estados Unidos, por volta
de 1920°%, por William F. Ludwig, Jr. Os timpanos com pedais hidraulicos (imagem 16)
se consolidaram nas medidas 20", 23", 26", 29", e 32". Esse modelo de timpano ¢ um dos

mais usados pelos timpanistas ao redor do mundo.

32 “Credit for the earliest use of the timpani glissandi, however, may well go to Walford Davies”. (Tradugdo
nossa)

33 Disponivel em: <https://www.ludwig-drums.com/application/files/3214/6712/2669/AV3LU700.pdf>.
Acesso em: 06 set. 2018.



https://www.ludwig-drums.com/application/files/3214/6712/2669/AV3LU700.pdf
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Figura 16: Modelos de timpanos com pedais hidraulicos por William F. Ludwig, Jr.

.. ! - ,4!'!% *_: [
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Fonte: <https://www.ludwig-drums.com/application/files/3214/6712/2669/AV3LU700.pdf>. Acesso em:
07 set.2018.

Cada timpano tem seu tamanho proprio e a sua extensdo de alcance das notas,
seja grave ou aguda. Na figura 17, observamos um exemplo do maior para o menor, um
exemplo da medida em polegadas e a extensdo de cada tambor. Existem outros tamanhos
de tambores como, em 1930, quando Percival Kirby recomendou o uso de cinco timpanos

com as seguintes medidas: 307, 28”, 26”, 24” ¢ 22** (PAPASTEFAN, p. 01).

Figura 17: Medidas do tambor e extensdo das notas de cada tambor.

32" 29" 26" 23" 20"
o e _© el
_E’%i - O Fl — .——B—E.
o ! o . L¥ : &
=S . ©

Fonte: http://www.pas.org/docs/default-source/pasic-archives/TimpRanges.pdf. Acesso em 07 set. 2018.

Uma enorme diversidade de instrumentos foi desenvolvida por diferentes

empresas, €, em alguns casos, uma readaptacao de modelos de outras épocas com a

34 Disponivel em: <http://www.pas.org/docs/default-source/pasic-archives/TimpRanges.pdf>. Tradugdo
nossa. Acesso em: 06 set. 2018.



https://www.ludwig-drums.com/application/files/3214/6712/2669/AV3LU700.pdf
http://www.pas.org/docs/default-source/pasic-archives/TimpRanges.pdf
http://www.pas.org/docs/default-source/pasic-archives/TimpRanges.pdf
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utilizacao da tecnologia, como o uso de um sistema de corrente em um modelo de timpano

que era utilizado nos séculos XVII/XVIII (figura 18).

Figura 18: Timpano com afinagdo de parafuso em ‘T’ com corrente.

Fonte: <http://pctimpani.com/chain-timpani-26/>. Acesso em 07 set. 2018.

Em contrapartida também temos modelos desenvolvidos em meados de 1910,
como exemplo os modelos Schnellars, de tradi¢do vienense, representado na figura 19
pelo nimero 01 - um modelo fabricado em 1910 - e o nimero 02, mais tradicionalmente
sdo apreciados pelas orquestras holandesas, como a Royal Concertgebouw Orquestra de

Amsterdam, dos renomados timpanistas Nick Woud e Marinus Komst.

Figura 19: Modelos de timpanos Schnellars.

[

Fonte: <https://nickwoud.com/the-schnellar-pauken/>. Acesso em 10 set. 2018.



http://pctimpani.com/chain-timpani-26/
https://nickwoud.com/the-schnellar-pauken/
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Com todas as transformagdes e inovacdes nos timpanos os compositores
comegaram a compor obras solo e concertos para timpanos e orquestra. No item 1.4,

daremos énfase ao repertorio para timpanos solo e orquestra.

Importante inserir na discussao obras compostas por brasileiros utilizando os
timpanos. Um dos compositores de maior destaque no que se refere a escrita para
timpanos surgiu a partir do século XX por meio das obras de Heitor Villa Lobos.
Gianesella (2009), em sua tese de doutorado, escreveu sobre as nomenclaturas e
usualidades dos instrumentos de percussdao em algumas composigdes brasileiras escritas
para orquestra. Assim, na tabela 01 selecionamos essas obras para evidenciar algumas das

obras orquestrais brasileiras que foram escritas utilizando timpanos.

TABELA 01
COMPOSITOR | OBRAS ANO DE
COMPOSICAO
Uirapuru 1917
Choro n.08 1925
Bachianas 1925
brasileiras
Heitor Villa Lobos
Choros n.06 1926
Choros n.10 1926
Choros n. 09 1929
Choros n. 12 1929
Bachianas 1930

Basileiras n.02

Dancga 1931
Brasileira p.34
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Variagées sobre 1953
um tema
nordestino,
Mozart Camargo para prano ¢
tra p.29
Guarnieri orquestra p
Sinfonia n.03 1953
p.27
Suite IV 1954
centendrio p. 32
Francisco Maracatu de 1932-3
Mignone Chico rei p.92
César Guerra Museu da 1972
Peixe Inconfidéncia
p.87
Claudio Santoro Frevo p. 100 (versdo original
piano, 1953).
Versao orquestral,
1982
Rubens Candelarias — 1994
uma abertura
Russomano , .
tragica

Também podemos citar o Batuque de Lorenzo Fernandes como uma obra de
destaque para os timpanos. Observando o modelo de escrita, o compositor
fundamentalmente pensou a escrita musical para o instrumento como dois tambores,

grave e agudo, apesar de ter escrito com alturas definidas.

O autor desse trabalho teve a honra de estrear em 2013, a obra, “O didlogo entre
Vénus, Azrael e Ogum”, de Leonardo Martinelli, com a Orquestra Bachiana Filarmonica
SESI-SP, sob regéncia do Maestro John Boudler. Nela o autor inclui varios solos para os

timpanos. O 4udio est4 disponivel no /ink abaixo®>.

35Disponivel em: <https://soundcloud.com/martinellix/dialogo/>.
<http://leonardomartinelli.blogspot.com/2006/02/bestiarium-musicalis.html>.



https://soundcloud.com/martinellix/dialogo/
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1.2 — Concertos

Ao analisar o repertdrio para timpanos solo, acompanhados por orquestra ou
grupos de camara, quando comparados a outras familias de instrumentos, como cordas
ou sopros, notamos que as obras escritas sdo restritas. Apesar dos timpanos serem 0s
primeiros instrumentos de percussao e os mais utilizados no repertdrio orquestral, quando
tratados como solistas, eles ndo sdo tio utilizados devido a algumas limitagdes melddicas.
Contudo, a seguir na tabela 02 podemos encontrar alguns exemplos de obras escritas com

um carater solistico - para timpanos solo - em diferentes periodos na historia da musica.

TABELA 02

COMPOSITORES |  OBRAS ANO DA
COMPOSICAO

Johann Carl Christian | Sinfonie mit acht 1780
Fischer Obligaten Pauken

Georg Druschetzky Concerto for Six 1790
Timpani and
Orchestra

Alexander Tcherepnin | Sonatina for Two 1940
or Three Timpani
and Piano

Werner Thérichen Concerto for 1954
Timpani and
Orchestra

Ernst Mahle Musica 1958
Concertante para
Timpanos e
Sopros

Harold Faberman Concerto para 1962
Timpano e
Orquestra
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Willian Kraft Timpani Concert 1983

Maurizio Kagel Concert piece for 1990-92
Timpani and
Orchestra

Philip Glass Concert Fantasy 2000
for Two
timpanists and
Orchestra

Robert Parris Concert for
timpani and
orchestra

Rolf Wallin Concerto para 1998
timpano e
orquestra

Philip Glass Concert Fantasy 2000
for Two
timpanists and
Orchestra

Michael Daugherty Timpani Concert 2003
“Raise the Roof”

Ney Rosauro Concerto para 2003
timpanos e
orquestra

Robert McCormick Adams- Concerto 2004
para timpanos,
percussao e
sopros

1.3 - Repertorio Solo

Quando analisamos o repertdrio e as composi¢des para instrumentos de percussao
solo, notamos que sdo relativamente recentes e cresceram muito durante o século XX.
Entretanto, se comparado com o repertorio para marimba, vibrafone, percussao multipla

e caixa, o repertdrio para timpanos solo ainda ¢ muito reduzido.

Entretanto, com o desenvolvimento das orquestras e salas de concerto, a superagao
dos moldes formais do romantismo do final do século XIX, o rompimento da linguagem

tonal e o desenvolvimento de grandes centros e cidades, os compositores comecaram a
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ter novos fundamentos para fazer musica, € com eles a busca de novas sonoridades que
conseguissem expressar exatamente o espirito de época naquele momento. Uma das
principais diferengas refere-se aos processos de abertura no campo composicional e
interpretativo, pois ‘“ndo existe uma corrente Unica de desenvolvimento, nem uma
linguagem comum como em épocas anteriores, mas todo um leque de meios e objetivos

em permanente expansao” (GRIFFITHS, 1980, p. 23).

Apb6s uma revisdo de literatura, e pesquisa pelas bibliotecas com arquivos
musicais, organizamos uma tabela com diversas obras para timpanos solo, de diferentes

compositores e épocas distintas, podemos utiliza-la como referéncia.

TABELA 03

COMPOSITOR OBRA

Joseph Aiello Classic African

John Bergamo Four Pieces for Timpani

William Cahn Six Concert Pieces for

Solo Timpani

James Campbell Blue Hammers

Rich Holly Rondo for Timpani

Willian Kraft Variations for  King
George

Alexander Lepak Trirty-Two  Solos  for

Timpani




Frederic Macarez

Timp-Top (12 etudes)

David Mancini

Suite for Timpani

Jeffrey Peyton The Musical Timpanist
Phillip Ramey Sonata

Willian Youhass Four Pieces for Timpani
Alan Ridoult Sonatina for Timpani
William Cahn Raga #1

George Frock National Overture

Steve Cortege Grimo

Bruce Hamilton Rituals

Eckhard Koptezki Different Ways

Stanley Leonard Canticle

Alex Orfaly Rhapsody no 2.

John Willmarth Bushido: The Way of the
Warrior

John Willmarth Capture of the U-505

42
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Phillippe Boivin Domino 111
Robert Erickson Dunbar’s Delight
Toshi Ichyanagi Rhythm Gradation

Dantreume Oliverio | Leu Pliska

Jeffrey Peyton The Final Precipice

Steve Ridley Animis  for  Prepared
Timpani and Tape

Elliott Carter Eight pieces for Timpani

Por meio da revisdo da literatura observamos que o repertério brasileiro para
timpanos solo ainda ¢ escasso em relagao a obras compostas em outras partes do mundo,
como, por exemplo, Europa e Estados Unidos. Porém, o repertério brasileiro esta em
expansdo, € na maioria das obras por novas buscas de sonoridades. Na tabela 04,

mencionamos algumas obras brasileiras escritas para timpanos solo.

TABELA 04
COMPOSITOR | OBRAS ANO DE
COMPOSICAO
Sérgio de Oliveira Tocata 1973-74
Vasconcellos-
Corréa
Carlos Stasi Studies of a 1989
lame Man

Silvia de Lucca Reflexos 1990
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Eliana G. Sulpicio Episodios 1996
Brasileiros

Raul do Valle Timbauba 2004

Jodo Victor Bota Labirinto 2004

Arthur Rinaldi Burst 2005

Cesar Traldi Shuriken 2015

1.4 - Elliott Carter

Ao discorrer sobre composicdes para timpanos solo, o compositor Elliott Carter ¢
um dos compositores de referéncia. Sua coletdnea de composicdes chamada Eight Pieces
for Four Timpani ¢ um marco na composi¢do para o instrumento. Carter foi um
compositor de grande importancia para o desenvolvimento da musica no século XX,
sendo um dos maiores nomes de compositores americanos de seu tempo. Carter passou
por duas fases marcantes em sua carreira composicional, a saber, antes e depois da

Segunda Guerra Mundial.

O periodo que precedeu a Segunda Guerra Mundial foi marcado por composi¢des
dentro do modelo neoclassico. Importantes compositores como os russos Igor Stravinsky
e Sergei Prokofiev, o alemao Paul Hindemith, e o norte-americano Aaron Copland foram
grandes nomes que acabaram influenciando as composi¢des de Elliott Carter até o fim da
guerra. Entre suas obras no estilo neocléssico, destacam-se sua Sinfonia n. 1 e a Abertura

Holiday.

Apbs o fim da Segunda Guerra, Carter comegou a empregar em suas composicoes

as modulagdes métricas, trazendo a tona uma complexidade ritmico-harmonica e

contrastando suas composi¢des do pré-guerra. Em um texto escrito para uma revista
americana, Brandom M. Smith descreve sobre a trajetoria de Carter e destaca:

Ele falou de sua necessidade neste momento, em resposta a

experiéncia da guerra, de reexaminar todos os aspectos da

musica a fim de alcangar um discurso musical emancipado; essa
busca levou-o a um estudo sistematico do ritmo e da
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reconsideracdo das formas europeia e americana do
expressionismo36. (SMITH, 2015, , p. 28)

Entre as principais obras que se destacam no inicio desta nova fase do compositor
estd a Sonata para violoncelo (1948), na qual Carter explorou ideias do modernismo

europeu e do ultra modernismo americano (SCHIFF, 1998, p. 20).

Mais adiante, Carter comeca a escrever sua colecdo de pequenas pecas para
timpanos, The Eight Pieces for Four Timpani, consideradas um importante marco para a
historia da escrita e performance no instrumento, com inovacdes da técnica e diferentes
sonoridades aplicadas as composi¢cdes para timpanos. As obras sdo compostas
empregando diversas invengdes ritmicas, e sutilezas nas dindmicas. O compositor aplicou
inimeras possibilidades sonoras, ¢ aprofundou o desenvolvimento da performance
virtuosista nos timpanos. Originalmente escritos como estudos composicionais de
modula¢do métrica, estas pegas acabaram tornando-se uma das principais obras do
repertorio solo para o instrumento. Isso ¢ evidenciado quando observamos a quantidade
de provas e testes para admissdo em grupos orquestrais profissionais, ou academias de
estudos musicais de percussao que solicitam uma ou mais de suas obras em seus processos

de selegao.

Primeiramente foram compostas seis pegas, as quais foram escritas em 1949
(“Saéta”, “Moto Perpetuo”, “Recitative”, “Improvisation”, “Canaries” e “March”).
Outras duas pecas (“Canto” e “Adagio”) foram adicionadas ao conjunto em 1966 (Pereira
e Traldi, 2011, p. 02). E importante destacar que cada uma das composi¢des foi dedicada
a um timpanista da época (tabela 05) e que as duas ultimas foram acrescentadas em 1966
e dedicadas a Jan Willians, timpanista que colaborou com a revisao das seis primeiras

obras.

Para as seis pecas iniciais, Carter faz uso de uma afinacao fixa, ou seja, ¢ a mesma
afinacdo em cada timpano do comeco ao fim da peca. Apenas as duas ultimas pecas

escritas, “Canto” e “Adagio”, possuem mudancas de afinacdo durante a peca. Isto

36 “He has spoken of his need at this time, in response to the experience of the war, to reexamine all aspects
of music in order to achieve na emancipated musical discourse; this pursuit led him to a systematic study
of thythm and a reconsideration of both European na American forms of Expresionism”. (Tradugao nossa)
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provavelmente ocorre devido ao apoio que Carter recebeu de Jan Willians durante a
composicao dessas duas obras. O sistema de mudanca de afinacdo dos timpanos ¢
complexo e muitos compositores desconhecem as possibilidades de sua utilizagdo, deste
modo, preferem manter uma afinacao estatica. O trabalho de Carter em parceria com um
instrumentista provavelmente elucidou e possibilitou a exploragdo desses recursos de

maneira mais ampla.

TABELA 05
N° NOME DEDICATORIA
I Saéta Al Howard
II Moto Perpetuo Paul Price
111 Adagio Jan Williams
v Recitative Morris Lang
v Improvisation Paul Price
VI Canto Jan Williams
VIl Canaries Raymond Des
Roches
VIII March Saul Goodman

Elliott Carter € minucioso e especifica cada detalhe a ser usado para a performance
de suas pecas, sugerindo uma ordem para execugdo na performance. No prefacio da
coletanea, o compositor indica para ndo executar, em uma mesma apresentacao, mais do
que quatro das oito pegas, e ainda sugere que as pecgas “Adagio” e “Recitative”, devem
ser incluidas apenas se os timpanos utilizados possuirem pedal. Faz-se necessario destacar
uma observagao do proprio compositor ao indicar as pecas “Recitative”, “Improvisation”,
“Canaries” e “March” as quais podem ser utilizadas no comeg¢o ou no final da
apresentacdo, enquanto as pegas “Sideta”, “Moto Perpetuo”, “Adagio” e “Canto” devem
ser executadas entre as demais. Cada uma das pecas possui uma explicacao detalhada do

que deve ser feito para que a execugdo seja o mais proximo possivel do que o compositor
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imaginou. O compositor também deixa claras as indicagdes de acentos que ele quer que

sejam executados em cada pega em especifico.

A seguir descreveremos cada uma das oito pegas escritas, tomando por base um
artigo escrito na revista americana Percussive Notes (2000), por Jan Williams. Segundo
o autor, ele decidiu escrever este artigo quando foi convidado a participar de uma banca
em um concurso em 1997, em Munique, na Alemanha (Williams, 2000, p. 08), e percebeu
que a grande maioria dos intérpretes ndo executava com clareza as solicitagcdes das pecas.

Jan trabalhou diretamente com Carter no ano de 1979 todas as oito pegas.

Figura 20: Elliott Carter e Jan Williams em 1979.

Fonte: Percussive Notes, 2000, p.12.

Como de costume, a escolha de cada baqueta a ser usada em cada peca deve ser

levada em consideragdo a partir de cada elemento que se queira destacar em cada peca.

Na peca “Moto Perpetuo”, o compositor indica a utilizacdo de uma baqueta
flexivel com uma flanela ou pano na ponta. Williams (2000) menciona como montou sua
baqueta: “Eu simplesmente cortei um pequeno circulo de pano de veludo, coloquei na
cabega da baqueta e amarrei em torno do eixo com uma linha de pesca forte”*’. Um

conceito utilizado por Michael Colgrass, na década de 1960, utilizou uma baqueta de

37 “I simply cut a small circle of corduroy, placed it over the end of the rattan, and tied it around the shaft
with strong fishing line”. (Tradugdo nossa)
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caixa com uma flanela amarrada na ponta, porém Williams utilizou uma baqueta especial
de rattan, e indica varetas de bambu com a ponta revestida de flanela ou pano, revestida

com uma camada de flanela apenas.

A baqueta ¢ utilizada de uma forma diferente da tradicional, o intérprete deve tocar
o timpano utilizando a ponta da baqueta, além de utilizar o toque tradicional com a cabega
da baqueta. Na figura 21, o exemplo de baqueta sugerido por Carter na bula de sua

composi¢ao.

Figura 21: Modelo de baqueta para obra “Moto Perpetuo”.

Cloth-covered Rattan Stick

tip}>C_}

single layer

of cloth (Hd (head)
over tip

two or three layers
of cloth on sides

Fonte: Carter, Elliott. Eight Pieces for Timpani, 1969.

Na obra também sao indicados trés lugares diferentes para se tocar na pele; centro
(C), normal (N), e borda (R), acompanhados de outras quatro notagdes como: (NS)
normal stroke, (DS) dead stroke, (Tp) ponta do feltro e (Hd) meio do feltro. Cada regido

com seu proprio simbolo para que seja executado no momento certo, conforme a figura

22.

Com rela¢do ao andamento da obra que originalmente marca 120 bpm para a
seminima, Williams comenta que, devido as situacdes acusticas por ele presenciadas em
diversos locais em que foram executadas, a velocidade sugerida por ele seria de 96 bpm
para a seminima, para que as notas com articulagdes mais rapidas fossem claramente

audiveis®® (WILLIAMS, 2000, p. 12).

38 “A tempo that results in a blurring of the melodic line in this piece should be adjusted downward. I often
play the piece at quarter note = ca. 96”. (Tradugao nossa)
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Figura 22: Local da pele onde devem ser tocadas as notas.

Striking Positions on Drum Head
As close as possible to rim, still sounding pitch
Normal striking position

©  Center of drum head

Fonte: Carter, Elliott. Eight Pieces for Timpani, 1969.

As obras “Adagio” e “Recitative” sdo dedicadas exclusivamente a Jan Williams.
Conforme referimos anteriormente, ele trabalhou junto com Carter na composi¢ao de
ambas. A obra “Adagio” foi escrita entre 29 e 30 de agosto de 1966. Nela encontramos
um dos maiores desafios interpretativos dentro das oito pecas, que ¢ a execucdo de
“harmonicos”. De acordo com Williams (2000, p.12), “Adagio” “é a obra mais abstrata
das oito pecas, € ndo € muito executada, entretanto, ¢ umas das mais belas composicdes

para timpanos solo”.*’

Os harmonicos que ele indica sao harmdnicos uma oitava acima da nota escrita, e
0 proprio compositor explica como produzir, pressionando um ou dois dedos na metade
do caminho entre o centro da pele e o aro. Contudo, nem sempre € possivel produzir esse
tipo de harmonico devido a grande diversidade de peles que sdo utilizadas atualmente,
uma vez que cada pele apresenta uma caracteristica diferente. Ainda na peca “Adagio”, o
compositor emprega a ressonancia por simpatia, ou seja, quando um outro instrumento
que se encontra proximo ressoa por reagir a outra frequéncia que esteja sendo executada.
Neste caso, a nota principal deve ser tocada em um timpano maior, e a ressonancia por
simpatia ocorrera em um timpano mais agudo que esteja afinado exatamente com a

mesma nota.

Na primeira vez em que Carter utiliza este recurso nesta pega, a nota principal (F4)
¢ executada e ressoa em outro timpano também afinado em F4, que, por sua vez, ressoa
em outro timpano também afinado em F4 e, finalmente, o intérprete deve mudar a

afinacdo desta nota que ressoou por simpatia para La bemol. O compositor sugere que, se

39’ Adagio’ is probably the most abstract of the eight pieces, but I think it is one of the most beautiful
timpani pieces in the repertoire”.(Tradugao nossa)
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esta nova nota nao for audivel, o intérprete pode tocar uma nota para reforcar a nova

afinacao.

Na peca “Canto” o compositor indica o uso de baquetas de madeira (caixa clara),
e mudancas das notas por meio do pedal, indicando os tambores através dos niimeros: 1

(327),2(297),3 (26”) e 4 (23”), na figura 23.

Figura 23: Disposic¢ao das notas nos timpanos.

SOATre sticks

=

nREE

Fonte: Carter, Elliott. Eight Pieces for Timpani, 1969.

A principal técnica usada na obra sdo as exploragdes das sonoridades dos rulos
fechados com muita pressao, juntamente com o glissando das notas por meio do pedal
apresentando constantes mudangas de tonalidades, auséncia de modulagdes métricas e
alteracdes de andamento. Williams (2000) menciona em seu artigo que Carter tinha
davidas com relagdo a baqueta, entdo Williams fez duas gravagdes com baquetas de feltro

e caixa, assim, o compositor teve certeza da utilizagdo das baquetas de caixa.

Na peca “Saéta”, seu nome tem origem espanhola, de uma can¢do de lamentacao,
cantada na sexta-feira santa*® (WILLIAMS, 2000, p.11). A énfase maior se d4 com a
mudanga de andamento por meio das modulagdes métricas, porém mantendo a propor¢ao
exata do tempo antigo, para o novo tempo. Com relagdo a melodia, destacando as notas
La e R¢ (figura 24), e em alguns momentos o compositor pede para se abafar algumas
notas, onde ¢ usado o recurso de virar as baquetas par obter timbres diferentes: como

feltro normal chamado de ‘heads’, com a ponta/cabo da madeira, chamada de ‘butts’.

Segundo Williams (2011), quando tocou a obra, optou em utilizar uma baqueta

com ponta média, e explica que, apds ter feito testes, a utilizacdo de baquetas soft seriam

40 Tradugdo nossa.
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muito macias para a articulagdo das notas. Nessa obra Carter também utiliza os toques
em diferentes lugares da pele, ® (borda), (N) (normal) e © centro, recurso que produz o

som mais abafado com pouquissimo harmonicos.

Figura 24: Compasso 20-23

emphanize A and [ more qnd_m-.'rre m mf']\
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b

Fonte: Carter, Elliott. Eight Pieces for Timpani, 1969.

Nas composigds “Recitative” e “Improvisation” também sao utilizados os toques
em diferentes lugares da pele, ® (borda), (N) (normal) e © centro, acrescentando uma
forma diferente de tocar chamada DS (dead stroke’’) e NS (normal stroke), toque normal
na pele. O compositor coloca uma observacdo que deve existir uma atengdo aos
abafamentos solicitados, para ndo ser audivel o contato do dedo com as peles. Uma
novidade nessa obra ¢ a utilizagdo de uma baqueta de bumbo no ultimo compasso da pega.
Um fato interessante a ser mencionado ¢ que as obras “Recitative” e “Improvisation”
foram as duas unicas das seis pecas originais que foram publicadas inicialmente*

(WILLIAMS, 2000, p. 12).

A ultima obra a ser citada sera a “Canaries ”. Williams (2000) menciona a obra
como a mais tocada no concurso de Munique, e isso se justifica pela sua complexidade
técnica e ritmica, e destaca a importancia de comecar a peg¢a no andamento exato

mencionado pelo compositor* (WILLIAMS, 2000, p. 14).

Segundo Pereira e Traldi (2011), existe uma enorme variedade de modulagdes

métricas na obra:

41 A baqueta permanece sobre a pele ap0s o ataque, abafando assim a ressonncia.
42 «“Recitative’ and ‘Improvisation’ were the only two of the original six pieces that were published
initially”. (Tradugao nossa)

43 “It was one of the most popular in Munich, and for good reason. Its intensity, rhythmic and technical
complexity, and broad dynamic range make it an extremely effective closer”. (Tradugdo nossa)
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Essa técnica parte do pressuposto de que existe uma propor¢ao
matematica entre as figuras ritmicas de andamentos musicais
diferentes, sendo possivel realizar mudancas de andamento e
métrica de maneira sutil produzindo rallentando ou accelerando
com grande precisdo ritmica, evitando que tais mudancas
ocorram bruscamente ou aleatoriamente. (PEREIRA; TRALDI,
2011, p. 03)

Importante destacar que apesar das grandes dificuldades encontradas ao longo das
oito pecas, cada uma com sua peculiaridade, seja por meio de troca dos lados da baqueta;
seja por producao de harmonicos ou da propria modulagao métrica que atinge um nivel
muito alto de complexidade, o que o compositor aponta outro fator como sendo o grande
problema das oito pegas. Para Carter, o grande problema seria o fraseado, isso porque os
percussionistas nao estdo acostumados a tocar as melodias lineares, como os pianistas,
que tem uma enorme variedade de notas, e nas oito pecas de Carter, em sua maioria sao

apenas quatro notas diferentes (SMITH, 2015, p. 28).

1.5 - Exploraciao Timbrica

No inicio do século XX observamos muitas inovacgdes na escrita orquestral em
geral, em que o cendrio musical da época buscava inovagdes € a busca por novos timbres
foi um novo caminho a ser explorado. Podemos observar varios compositores buscando
por novas tendéncias em suas composigoes, tais como: o norte-americano Henry Cowell
(1897-1965), o mexicano Carlos Chavez (1899-1978), e o francés Edgar Varése (1883-
1965), que faziam parte da fundagdo Pan American Association of Composers, criada em
1928 por Varese, além de outros compositores de diversos paises. Na percussdo, foram
diversas as composi¢des, para os instrumentos desde obras para vibrafone, caixa clara.
Muitas vezes a procura por novos timbres resultou na utilizagdo de instrumentos nao

convencionais, sem necessariamente chegar a exploragao de técnicas estendidas ou

modifica¢dao da forma de execugao dos instrumentos.

A exploracdo do timbre foi um dos principais focos composicionais do século XX,
tornando possivel o surgimento de obras solo para instrumentos de percussdo sem altura

definida (TRALDI, 2017, p. 199). Portanto, o timbre ganha uma grande relevancia, pois
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se ampliam as possibilidades sonoras, podendo nortear o discurso musical a partir de
infinitas combinagdes (FERREIRA; TRALDI, 2016,p. 2). Para lazzetta (2011, p. 03),
em diversos segmentos artisticos a busca por novos modelos de criagdo € novos espacos
de difusdo ocorreu juntamente com um processo de ruptura com as institui¢des artisticas
estabelecidas, com a necessidade de reproduzir novos timbres e criar novos sons se
tornando cada vez maior. O timbre faz referéncia direta ao som do objeto emissor, de
forma que o foco da discussdo imediatamente se desloca das técnicas e convengdes

musicais para as possibilidades sonoras na performance (LABRADA, 2014, 22).

Segundo Chaib (2007):

Com o desenvolvimento das técnicas de composi¢do musical decorrentes no
século XX o fendmeno fisico do som foi, indubitavelmente, um dos elementos
mais estudados e analisados por compositores e pesquisadores. Partindo desse
principio, certas linhas de pesquisa e composicdo musical comecaram a dar
mais importancia nas obras escritas ao timbre que se poderia extrair
sonoramente de um instrumento [...] (CHAIB, 2007, p. 32).

As possibilidades de exploragdo timbrica nos instrumentos podem ser
desenvolvidas por meio de varias maneiras. Em nosso trabalho, foram abordados
exemplos de técnicas estendidas, que vém do termo em inglés extended technique, e
abrangem, em seu significado pleno, os recursos técnicos que ndo fazem parte do que
usualmente se denomina como técnica “tradicional” do instrumento, isto €, o conjunto de
recursos técnicos estabelecidos até o fim do século XIX (TOKESHI, 2003, p. 53).
Também podem ser compreendidas como maneiras “de tocar ou cantar que exploram
possibilidades instrumentais, gestuais e sonoras pouco utilizadas em determinado

contexto historico, estético e cultural” (PADOVANI; FERRAZ, 2011, p. 11).

Para Padovani e Ferraz (2011):

[...] a expressdo técnicas estendidas se tornou comum no meio musical a partir da
segunda metade do século XX, referindo-se aos modos de tocar um instrumento
ou utilizar a voz que fogem aos padrdes estabelecidos principalmente no periodo
classico-romantico. Em um contexto mais amplo, porém, percebe-se que em varias
épocas a experimentacao de novas técnicas instrumentais e vocais ¢ a busca por
Novos recursos expressivos resultaram em técnicas estendidas. Nesta acepgao,
pode-se dizer que o técnica estendida equivale a técnica ndo-usual: maneira de
tocar ou cantar que explora possibilidades instrumentais, gestuais e sonoras pouco
utilizadas em determinado contexto historico, estético e cultural. (PADOVANI;
FERRAZ, 2011, p. 01).
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As baquetas (Figura 25) utilizadas para tocar timpanos possuem duas partes: o
cabo e a ponta, que podem ser revestidas de diversos materiais, ou até mesmo sem
revestimento. O cabo pode ser de bambu, madeira ou de fibra de carbono. A ponta da
baqueta ¢ geralmente de madeira ou corti¢ca - um material menos rigido se comparado a
madeira - e revestida de feltro ou 1a. Por conseguinte, a sonoridade resultante do contato

destes diferentes materiais com a pele do instrumento varia.

Figura 25: Tipos de baquetas.

s

Fonte: O autor.

Outra peculiaridade que podemos englobar na busca por novos timbres seria
através da preparag¢do do instrumento, que surgiu na década de 1940, por John Cage,
desenvolvendo o primeiro instrumento modificado através de objetos e materiais
diferentes, chamado de piano preparado (Figura 26). Este novo instrumento, o piano
preparado, pode ser definido como um piano de cauda ou de armario em que objetos de
materiais diferentes sdo introduzidos entre as cordas do piano, produzindo timbres

diversos. (BRANCO, 2006, p. 771).
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Figura 26: Piano preparado.

Fonte: <https://wmich.edu/mus-gened/mus170/170notes/week13W.html>. Acesso em: 23 jul.
2018.

Os compositores comegaram a explorar esse universo de sons, que, até entdo, se
limitavam apenas aos sons tradicionalmente produzidos pelos instrumentos comuns,
comegaram a buscar novas sonoridades através da utilizacdo de objetos, aparatos, em
alguns casos mudando o som original do instrumento. Tudo estava acontecendo de forma
muito rapida, e, como em toda a histéria, a musica acompanhou todo esse
desenvolvimento. A percussdo tem um papel muito importante nesse momento da
historia. A composi¢ao no século XX foi marcada pela transi¢cao do sistema tonal e pelo
surgimento de novos sistemas composicionais explorando diferentes caracteristicas
musicais/sonoras (TRALDI, 2017, p. 193). Segundo Schick (2006), a nova musica para
percussao estava no inicio de um novo experimentalismo sobre a escuta dos ruidos da era

industrial. A musica refletia os ruidos daqueles dias, mas também apontava para o futuro.

Muitos instrumentos de percussdao foram inseridos na orquestra nesse periodo,
como os teclados de percussdo, gongos e varios outros instrumentos de efeitos que até
entdo ndo eram usados. Instrumentos que ndo eram comumente usados num contexto
erudito comegaram a ser explorados em busca de novos timbres e possibilidades, os
instrumentos preparados surgem a partir dessa necessidade. Podemos demonstrar como
exemplo no decorrer do trabalho em duas das obras que sdo estudadas, “March” e
“Shuriken”, destacando a utilizagao de diversos tipos de baquetas, e a utilizagdo de varios
objetos como abafadores, pratos de bateria sendo raspados por arcos de violoncelo dentre

outros.
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CAPITULO 02 - ESTUDO INTERPRETATIVO DE TRES OBRAS,
COM FOCO NA EXPLORACAO TIMBRICA DOS TIMPANOS

O estudo da exploragao timbrica dos timpanos sera demonstrado por meio das
analises e estudos performaticos, com énfase nos diversos tipos de sonoridades,

destacando os novos desafios técnicos e na interpretacdo. Para Apro (2006):

A interpretacao musical ¢, antes de tudo fruto do pensamento. Se o pensamento
de um individuo ¢é organizado, sua execu¢do musical se refletira em uma
performance coerente. Portanto, o tema deve ser analisado sob as bases da
filosofia, mais especificamente da estética. (APRO, 2006 p. 25)

Assim, foram escolhidas trés obras compostas em diferentes épocas, com niveis
distintos de exploragdo timbrica, para realizar um estudo interpretativo que possa auxiliar

na identificagdo das mudangas necessarias na performance.

O “Estudo n. 45" *(1942) faz parte de um método de percussio direcionado para
estudos de timpanos e caixa clara, do autor alemao Prof. Franz Kriiger. Esse estudo foi
exigido como obra de confronto em dois concursos para timpanista em orquestras
brasileiras no ano de 2017 — Orquestra Sinfonica do Parana e Orquestra Sinfonica da

Bahia.

A segunda obra escolhida foi March® (1949-1966), do compositor Elliott Carter,
mencionado no item 1.5 do primeiro capitulo. Essa obra fez parte de uma série de
composi¢des para timpano desse autor que se tornaram um marco no repertorio por
apresentarem inovacgdes composicionais para o instrumento. Essa obra também foi

exigida em provas e concursos para ingresso na Orquestra Sinfonica Municipal de Sao

Paulo (2011) e na Academia da OSESP.

44 https://www.youtube.com/watch?v=mwe9Wpa73D0
45 https://youtu.be/-EVvBofblmA
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A terceira e lltima obra é Shuriken?® (2015), a mais recente dentre as trés citadas,
com uma enorme variedade de explorac¢do timbrica, do compositor e orientador desse
trabalho Cesar Traldi. Fatores como acesso direto ao compositor, ser uma obra de
compositor brasileiro e destaque a possibilidades sonoras dos timpanos justificam a opgao

por essa peca.

2.1 ESTUDO NR. 45 - FRANZ KRUGER

O estudo faz parte de um método escrito especialmente para a pratica de exercicios
visando o desempenho no ambito orquestral do percussionista, com énfase em timpanos,
caixa clara, xilofone e glockenspiel. Cada parte do método inicia-se com estudos
especificos de cada instrumento e, em seguida, com excertos orquestrais. A Unica
alternancia entre os timbres dessa obra ¢ a diferenca entre a utilizagdo de duas baquetas

distintas.

Franz Kriiger nasceu em 1880 na cidade Rosslau (Alemanha), vindo a falecer em
junho de 1940 em Berlim. Foi o primeiro timpanista da Orquestra Staatsoper de Berlim
—de 1921 até sua morte — tendo atuado também como professor na Escola Académica
Estadual de Musica em Berlim*’ (atual Universidade das Artes de Berlim), onde trabalhou
com diversos alunos que se destacaram no cenario musical como Gerassimos Avgerinos
(timpanista da Filarmonica de Berlim); Walter Bender (percussionistas da Opera Estatal
de Berlim); Kurt Engel (timpanista da RSO Berlim); Friedemann Habner (timpanista de
solo Municipal de Opera de Berlim); Kurt Ulrich (percussionista da Filarmonica de

Berlim) e Kurt Zerbe (Stddtische Oper Berlim), entre outros.

Apos seu falecimento, sua esposa decidiu compilar um material escrito por ele
para a pratica de exercicios orquestrais para percussdo, ¢ deixou responsavel um dos

alunos de seu marido, timpanista da Orquestra Filarmonica de Berlim, Kurt Ulrich. Para

46 https://youtu.be/qlghS7 n cmNzU
47 Disponivel em: <https://www.concentus-alius.de/archiv/repertoire/kr%C3%BCger/>. Acesso em: 10 jul.
2018. (Tradugdo nossa)
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Ulrich (1942), fazer a primeira versao do método Pauken und Kleine Trommel — Schule
mit Orchesterstudien foi uma tarefa honrosa, agradecendo ao trabalho de ensino feito por
Kriiger®. Desde entio, esses exercicios acompanham vérias geracdes de percussionistas
e timpanistas, e sao exigidos em diversos testes e provas orquestrais, devido a combinagao

de musicalidade e requisitos tipicos de partes orquestrais.

O estudo, escrito para um quarteto de timpanos, com férmula de compasso binaria
por toda a obra, com afinagao fixa (Sol, Do, R¢ e Mi, do grave para ao agudo), divide-se
em duas partes: tema e variacdo. Utiliza notas da triade de D6 maior, agregando a
segunda, R¢. Para este trabalho, optou-se por dividir o estudo em duas se¢des, sendo A o
tema principal e B a variacdo do tema, onde ambas as partes t€ém trinta e dois compassos

cada.

Para a execucgdo pratica do estudo, empregamos a versao do método Estudos para
Timpanos, de Arend Weitzel, onde se encontram revisadas dezenove variagoes de estudos
escritos por Kriiger. A utilizagdo desta versdo justifica-se pela clareza na escrita, onde
estdo impressos na partitura sugestdes de dindmicas e fraseados de interpretagdo. A
composicao traz uma escrita tradicional para o instrumento, apenas com mudanga de
timbre entre tema e variacdo, obtida por meio da mudanca de baquetas. Na figura 27,
percebemos a disposicao do sef utilizado para a performance integral da obra: os timpanos

tradicionais e os dois pares de baquetas soft e stacatto.

Figura 27: Set utilizado para performance do Estudo n.45 de Franz Kriiger.

Fonte: O autor.

 Pauken und Kleine Trommel — Schule mit Orchesterstudien. 1942, Prefacio. (Tradugdo nossa).
Disponivel em: <https://buch-findr.de/themen/paukenstudium/>. Acesso em: 11 jul. 2018.
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Na parte A (figura 28), tema, ha ocorréncia de notas mais longas — seminimas,
seminimas pontuadas e minimas — ¢ podemos observar a estrutura das frases partindo da
Dominante — Sol, e concluindo, na maioria das vezes, na toénica — D6. A sequéncia de
notas que compde o tema principal (destacada em amarelo) repete-se em toda a parte A:
Do, R¢, Mi, Ré, resolvendo na fundamental D6. Em determinados pontos as dindmicas —
crescendo, diminuendo — sdo enfatizadas. Ao longo das execugdes praticas, observamos,
na parte A, um modelo bem proximo das melodias escritas para o coro alemao masculino,

cangoes conhecidas como lied, uma obra curta de musica vocal.

Figura 28: Parte A do Estudo n. 45 de Franz Kriiger.
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Fonte: Weitzel, Arend. Método Etiiden fiir Pauken. 2007.

Com relagdo a interpretacao, foram investigados diferentes modelos de baquetas
como stacatto, médias e macias para a execucdo pratica, e notamos, através das
experimentacdes, que, pelo carater da escrita, teriamos que utilizar baquetas distintas

durante a obra. Para a execucao do tema, optamos em utilizar a baqueta modelo Malletech
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MR20B*, com a ponta soft, devido a cabega da baqueta ser encapada com 13, o que resulta
numa sonoridade mais branda, destacando as fundamentais das notas tocadas. Frungillo
(2003) afirma que “como regra geral, as baquetas de pontas duras realcam os harmonicos
superiores € as de ponta macia realgcam a nota fundamental”. A escolha do tipo de baqueta
cabe ao timpanista e depende do conceito de interpretacao e sonoridade que o profissional
queira obter. Ressaltamos que, em casos isolados, ¢ necessario optar por outros modelos
de baqueta em fun¢do de se ajustar a actstica do ambiente e abordagem estilistica —

solistica e/ou no contexto orquestral.

Quando observamos o baquetamento utilizados, na parte A, o trecho ndo exige
dificuldade técnica, entdo, optamos em utilizar manulagdes simples, basicamente
alternando as maos, esquerda (e), e direita (d), a cada nota, como um estudo tradicional
para timpanos. Os rulos se repetem a cada quatro compassos, alternando entre tonica (nota
Do), e dominante (nota Sol), sempre comegando os rulos com a mao direita, isso porque

0 executante € destro.

Na se¢do B (figura 29), temos uma reexposi¢do, onde o tema prossegue
implicitamente nas variacdes e progressdes ritmicas escritas pelo compositor com as
mesmas notas da parte A. No que se refere a organizagao ritmica, inicia-se com colcheias,
prossegue com colcheias, semicolcheias e fusas, alternando tercinas de semicolcheias e

fusas. A nota Sol funciona como um pedal, servindo como base para todo este trecho da

peca.

“Disponivel em:
<http://www.mostlymarimba.com/index.php?page=shop.product_details&flypage=flypage.pbv.v3.tpl&pr
oduct_id=1777&category id=2195&redirected=1&option=com_virtuemart&Iltemid=129>. Acesso em: 15
set. 2018.



http://www.mostlymarimba.com/index.php?page=shop.product_details&flypage=flypage.pbv.v3.tpl&product_id=1777&category_id=2195&redirected=1&option=com_virtuemart&Itemid=129
http://www.mostlymarimba.com/index.php?page=shop.product_details&flypage=flypage.pbv.v3.tpl&product_id=1777&category_id=2195&redirected=1&option=com_virtuemart&Itemid=129
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Figura 29: Parte B do Estudo n. 45 de Franz Kriiger.
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Fonte: Weitzel, Arend. Método Etiiden fiir Pauken. 2007.

Observando a figura acima, podemos perceber claramente que a execugdo da obra
requer um contraste entre os dois trechos. Por conseguinte, na parte B optamos em utilizar
a ponta de flanela ajustivel semelhante ao modelo do /ink em anexo®’, muito utilizado
pelos timpanistas europeus, com cabeca revestida por varias camadas de flanela que pode
ser ajustada apertando (aumentando a pressao) ou soltando (diminuindo a pressdo). A
frequéncia com que esse tipo de baqueta ¢ utilizada e levou algumas empresas a
desenvolverem varios modelos de baquetas com cabeca revestida em flanela com ampla
possibilidade de ajustes, apertando para sonoridades mais stacatto e soltando para

sonoridades mais “macias”.

%0 Disponivel em: <https://insoundmallets.com/mallets/?v=19d3326f3137>. Acesso em 15/09/2018.


https://insoundmallets.com/mallets/?v=19d3326f3137
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A execugdo pratica da variagdo, quando comparada ao tema, ¢ muito diferente no
quesito técnica; destacamos a velocidade, agilidade e principalmente as mudancas
ritmicas. Com relagdo a manulagdo feita, como podemos observar com énfase na mao
direita, isso porque o autor ¢ destro, as maiores dificuldades encontradas nesse quesito
foram nos compassos 48, 54 ¢ 55, na transicao das semicolcheias para fusas de tercinas.
Para resolver esse empecilho, foram feitas distintas experimentagdes praticas, com

diferentes manulagdes, até a definitiva.

Nos compassos 58, 59, 60, 62 e 63, deparamo-nos com uma dificuldade
encontrada com relagdo a velocidade e agilidade nas mudangas das notas, para isso foram
feitos diversos estudos das figuras ritmicas escritas na obra, com o auxilio do metrénomo.
Por fim, realizada a execugdo pratica, atentando a todas as observagdes mencionadas

acima.
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2.2 MARCH - ELLIOTT CARTER

Carter nasceu em 1908 em Nova York, tendo sido considerado um dos maiores
compositores americanos de seu tempo e teve como mentores musicos como Charles Ives,
Nadia Boulanger e Gustav Holst. Em 1930, formou-se Bacharel em Artes pela
universidade de Harvard, indo posteriormente (1932) para Paris, onde estudou na Ecole
Normale de Musique. Recebeu diversos prémios durante sua carreira, dentre eles Prémio
de Roma (1953); Prémio Pulitzer de Musica (1960), pelo seu segundo quarteto de cordas;
Medalha Sibelius em Londres (1960) e Prémio de Artes Criativas da Brandeis University
(1965).

Como compositor residente, trabalhou na Academia Americana de Roma, no
Senado de Berlim, e na Fundagdo Ford. Em suas composicdes enfatizou as polirritmias,
o que ele chama de “modulagdo métrica”, constantes alternancias da pulsacdao e
velocidade das figuras e notas escritas, sempre estabelecendo uma nova ideia por meio

do ritmo escrito. Segundo Pereira e Traldi (2011);

Modulacdo métrica ¢ a mudanga de um andamento para outro
onde o valor de uma figura do primeiro andamento ¢ equivalente
ao valor de uma figura do segundo andamento, como uma
espécie de pivot. Essa técnica parte do pressuposto de que existe
uma propor¢do matematica entre as figuras ritmicas de
andamentos musicais diferentes, sendo possivel realizar
mudangas de andamento de maneira sutil. (PEREIRA; TRALDI,
2011, p. 3).

A obra March foi escrita entre 1949 e 1966, e dedicada a Saul Godman, que na
época era timpanista da Orquestra Filarmonica de Nova York e professor de percussdo na
escola de musica Juilliard. Segundo Landry (2012, p. 21), sdo dois ritmos de marcha
sobrepostos, de diferentes velocidades, um tocado com o cabo e o outro com as cabegas

das baquetas, produzindo ideias musicais expandidas na secdo intermediaria®'. Carter

51 “Two march rhythms of different speeds are superimposed, one played with the butts, the other with the
heads of the drum sticks. These produce musical ideas expanded in the middle section”. (Tradug@o nossa)
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conta sobre a obra, em uma entrevista para a revista West Village (2002), “a idéia de ter
velocidades diferentes, contrastadas entre si, € produzindo ritmos relacionados, queria dar

a impressdo de duas bandas tocando juntas em velocidades diferentes®”.

Para Landry:

[...] Carter apresenta uma implementacdo de diversas técnicas, € como o
timpanista deve alternar rapidamente entre usar o lado normal e o cabo das
baquetas, para tocar os timpanos, ¢ destaca que cada uma das técnica
mencionadas mostram um conceito Unico e inovador nos timpanos®>.
(LANDRY, 2012, p. 40)

A obra ¢ escrita para quatro timpanos, com notas diferentes, do grave para o
agudo; Sol, Si, D6 e Mi, com véarias combinac¢des harmonicas, formando uma triade de
D6 maior com a sétima maior, a fundamental e a ter¢a de Sol; e uma triade de Mi menor.
Algumas caracteristicas musicais observadas na obra foram andamento, ritmo, melodia e
énfase harmonica na relagdo intervalar entre tonica (Do) e dominante (Sol), formando
uma quarta justa. A formula de compasso se inicia e termina em 4/4, mas ao longo da

obra ha diversas mudangas, tanto no andamento quanto nas férmulas de compasso.

Com relagao a performance, o musico deve estar com a independéncia definida
entre as maos, devido aos ritmos cruzados ¢ as diferentes dinamicas escritas,
acompanhadas das modulacdes ritmicas. A obra se inicia e finaliza com 4/4, mas por
intimeras vezes no decorrer da peca sdo alteradas as formulas de compasso e o andamento.
O compositor sugere o uso de uma baqueta medium-hard indicando a diferenga entre
R.H.-HEAD>*, e L.H.-BUTT *(Figura 30). Evidencia-se o contraste dos dois timbres,
obtendo-se o primeiro por meio do uso da cabeca da baqueta (feltro), e segundo

utilizando-se o cabo da mesma. Quando se toca com a cabega e o cabo da baqueta, ha

52 Eight Pieces for Four Timpanian interview with Elliott Carter. June 9, 2002, the West Village.
Tradugao do pesquisador.

33 “This type of imperfection affects the ability of the drum to play in tune. In the final piece of the eight,
the “March”, Carter features the technique of multiple implements, as the timpanist must rapidly switch
between using the normal playing side of the timpani mallets and using the backs of the mallets to beat
the drums”. (Tradug@o nossa)

54 «A indicagdo da ‘ponta’ pode ser definida como ‘head’ (=cabega) ou ‘acorn’ [ing.]”. (Frungillo, 2003,
p. 30). Mao direita com a cabega da baqueta (Tradug@o nossa)

3540 ‘cabo’ é denominado ‘butt’ [ing.], ‘Griff> [alem.]”. (Frungillo, 2003, p. 29)
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uma maior variedade de timbre na sonoridade dos timpanos®® (McCORMICK, 1974, p.

100.

Figura 30: Compasso 01, March.
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Y

Fonte: Carter, Elliott. Eight Pieces for Timpani, 1969.

Na figura 31, podemos observar uma mudanga de formula de compasso para 5/8
(compasso 10), onde se inicia uma construgdo para um novo andamento, sem
descaracterizar o tema inicial. No compasso 13, as notas com um trago acima (colcheias
pontuadas) significam uma nova pulsacao para o compasso 14, com 140 bpm. Exatamente
neste ponto surge a primeira notificacdo para a mudanca de baquetas, utilizando normal
“roll: 2 hands”, onde ambas as baquetas devem estar sendo tocadas na pele com parte do
feltro, e o executante tem um tempo, no compasso de 4/4 — no caso uma pausa de
seminima — para estar com as duas baquetas iguais. O compasso seguinte, exemplificado
na mesma figura, apresenta uma segunda mudanca: “both hands change to BUTTS”, onde

ambas as baquetas devem ser tocadas na pele com o cabo, diferenciando as sonoridades.

Figura 31: Compasso 10-18.

Fonte: Carter, Elliott. Eight Pieces for Timpani, 1969.

5 “The ‘head’ and ‘butt’ arrangement of the sticks permit a greater range of timbre for the timpani”.
(Tradugdo nossa)
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A maneira como foram feitas as trocas de baquetas tem como modelo a
performance do link®” abaixo. Optamos em fazer a troca das baquetas apenas trocando no
compasso 22, que esta em 2/4, e verifica-se que no 10/8 as colcheias se mantém. As
colcheias do compasso 25 convertem-se nas quintinas do compasso 28, onde ocorre
mudanga para 2/2, e as seminimas da mao direita estdo pulsando a subdivisao da proxima
frase ritmica. No compasso 31, podemos observar novamente a orientacdo na partitura
para se tocar com BUTTS (cabo), em ambas as maos. Assim, o timbre de cada mao segue
com a mesma sonoridade. Na execugao, a maior dificuldade foi em rela¢ao as dinamicas
e acentos escritos pelo compositor: em apenas trés compassos ocorrem diversas mudancas

de dindmica acompanhadas de crescendo.

Figura 32: Compasso 24-33.
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Fonte: Carter, Elliott. Eight Pieces for Timpani, 1969.

A semicolcheia, do compasso 33, ¢ uma referéncia para as subsequentes do
compasso 34, juntamente com as septinas do compasso 36, onde a féormula de compasso
¢ alterada para 2/2. As tercinas de seminimas dos compassos 37-39 indicam as colcheias
do compasso 40, em 3/8, sendo as mesmas do compasso 41, sempre através de modulagdo

métrica. Note a figura 33.

57 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=cu2VId2RJLc>. Acesso em: 16 set. 2018.



https://www.youtube.com/watch?v=cu2Vld2RJLc
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Figura 33: Compasso 34-43.
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Fonte: Carter, Elliott. Eight Pieces for Timpani, 1969.

Na figura 34, sdo demonstrados os ultimos doze compassos da obra, o compositor
indica diversas mudangas no decorrer do trecho. No compasso 69, surgem novamente ha
a melodia e os ritmos do inicio da obra. Na seta onde esta destacado o numero 1, o
compositor pede para abafar as notas D6 e Sol, com uma das maos — quando se abafam
as notas, cortam-se totalmente os harmonicos, enquanto as outras notas seguem soando,
causando um contraste entre as notas abafadas sem harmonicos e notas que estao soando
normalmente. No nimero 2, abafa-se a nota Si, restando apenas o Mi, a nota mais aguda
soando, e no numero 3, por fim, abafa-se o Mi, tendo as quatro notas abafadas: Sol, Si,
D6 e Mi. Neste ponto o compositor indica a troca das baquetas — tltima troca da figura —
ambas para BUTTS, caminhando para o fim, em decrescendo e accellerando,

simultaneamente.
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Figura 34: Compasso 67-78.
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Fonte: Carter, Elliott. Eight Pieces for Timpani, 1969.

A proxima figura representa os modelos de abafadores que utilizamos nos tltimos
compassos da obra, demonstrados na figura 35. Tomamos como referéncia a declaragdo
de Jan Williams, quando foi jurado no concurso em Munique, e relatou que nesse modelo
de abafador era mais facil o manuseio quando comparado com abafadores colocados
sobre uma estante de partitura ou até mesmo o de toalhas ou panos, que ele proprio tinha

utilizado durante anos >* (WILLIAMS, 2000, p. 17).

58 “The most ingenious system, which was employed by several of the contestants, involved the construction
of a flip-down, hinged pad, which is clamped to the rim of the drum. This method is less cumbersome than
the method I have used for years, and that many in Munich used as well. Two flat music stands are
positioned between the timpani with mutes placed on their corners; the mutes can simply be flicked off the
music stand onto the drumhead with one of the stick”. (Tradug@o nossa)
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Figura 35: Modelos de abafadores.

Fonte: Acervo particular do pesquisador.

A performance da obra March requer uma atencdo com relacdo aos gestos
executados no desenvolvimento da execugao. Isso devido as mudangas entre as baquetas
como de butt para head, e vice-versa, e com relacdo a imagem 34, as notas foram
abafadas. A dificuldade que encontramos foi na precisdo do gesto no momento do
abafamento, a alternativa foi abaixar o suporte de afinacdo juntamente com as notas
tocadas na pele. Assim ha um gestual simultaneo entre abafamento e a sonoridade da nota.
A relacdo entre o instrumento e o executante, estd ligada ao corpo, de acordo ainda com

lazzetta (1997):

(...) o instrumentista esta sujeito as limita¢des e possibilidades impostas pela
fisica desses instrumentos a0 mesmo tempo que os controla com uma técnica
que as vezes beira os limites da capacidade humana, impondo os movimentos
e gestos de seu proprio corpo, sobre o corpo do seu instrumento. (IAZZETTA,
1997, p. 24)
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2.3 SHURIKEN - CESAR TRALDI

Obra composta em 2015, por Cesar Traldi, orientador deste trabalho e professor
na Universidade Federal de Uberlandia. Foi vencedor de diversos concursos em
performance musical, um dos pioneiros no Brasil a desenvolver obras e pesquisas em
percussdo com interacao em tempo real, € como pesquisador € musico tem desenvolvido

um trabalho especifico em composigdes solisticas para instrumentos de percussao.

A obra, dedicada ao Professor Fernando Hashimoto, utiliza a exploragdo timbrica
como principal contribuicao nas variedades sonoras do timpano. Alguns instrumentos sdo
utilizados como uma forma de experimentacdo na sonoridade, com o acréscimo de
instrumentos e aparatos, como prato e temple bells, sobre a pele dos timpanos, raspagem
do arco de violoncelo para extrair os harmdnicos, juntamente com a mudanga das notas
no pedal, diferentes tipos de baquetas, e alternancia nos andamentos no decorrer da obra.
A obra foi composta ao longo de oficinas de experimentagdes praticas, uma vez que o
compositor € percussionista, e foi adaptando e testando as sonoridades de exploragdes
timbricas. Segundo Traldi (2017), o “timbre” € o principal elemento composicional da
obra, porém, para um melhor desenvolvimento ¢ entendimento, as exploragdes foram

trabalhadas em quatro caminhos diferentes:

1) utilizacdo de técnicas estendidas;

2) utilizacao de diferentes tipos de baquetas;

3) utilizacdo de diferentes regides de toque ¢;

4) exploragdo do sistema de mudanca de afina¢do do instrumento.

Importante destacar nas composi¢des dos séculos XX/XXI que a musica
contemporanea experimental nos permite, através da criagdo e o desenvolvimento

técnico, uma nova abordagem performatica.
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Indicacdes e informagdes dos modelos de baquetas utilizadas na obra:

Entre as informacdes presentes na bula [Figura 36] também esta a indicagdo de
uma numerag¢do dos timpanos: “1” para o mais grave ¢ “4” para o mais agudo,
e as abreviacbes para mao esquerda e direita. Essas informagdes sdo
importantes, pois em alguns trechos da obra ¢ necessario indicar em qual
timpano determinada nota sera realizada (uma vez que a tessitura dos timpanos
permite que dois ou mais deles possam realizar as mesmas notas) e também
para a indicagdo de quais baquetas segurar em cada mdo em determinado
trecho da composicdo. (TRALDI, 2017, p. 19)

Figura 36: Orientagdes do compositor para execugdo da obra.
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Fonte: Bula da obra Shuriken.

Para esse inicio mencionado na bula, a disposicdo do set dos timpanos esta
representada na imagem 37. A performance foi executada em pé, devido a um maior
alcance das maos, e a movimentagdo perante a mudanga de baquetas e manuseio dos

aparatos utilizados na obra, como: temple bell, prato e arco.
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Fonte: Acervo particular.

A figura 38 representa o inicio da obra, onde o intérprete fica livre na execucdo e
no desenvolvimento da performance das notas escritas, com auséncia de pulsa¢do e

andamento. Foram utilizados nesse trecho da obra trés exploragdes de timbres:

1) em A o compositor utiliza um temple bell, sobre a pele do timpano quatro,
sendo tocado com um arco de violoncelo, € apds o contato do arco com o acessério, aciona

o pedal soando assim um glissando e explorando harmonicos;

2) no compasso trés, destacado pela letra D, notas sdo executadas com o dedo com

a mao que nao estiver segurando o arco;

3) a utilizagao do prato suspenso sobre o timpano um, utilizando o arco para tocar

o prato e o pedal para fazer os glissandos Al; no D2, ambas as maos livres para o rulo.

O compositor destaca que nesses trechos a performance ¢ realizada nos
instrumentos fazendo com que os timpanos ressoem por simpatia (TRALDI, 2017, p.
199). O som do prato ou temple bell se mantém, entretanto, a sonoridade que ocorre por
simpatia no timpano ¢ alterada. A intenc¢do ¢ simular uma mudanga dos harmonicos de
um som depois dele ser tocado com efeito parecido com os realizados por meios

eletronicos.
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Figura 38: Compasso 1-12.

Fonte: Traldi, Shuriken, 2015.

Quando falamos em explorag¢des timbricas na percussao, uma das discussdes mais
importantes sdo as questdes interpretativas e dependem da performance particular de cada
um. Por isso, achamos importante dar énfase a cada trecho especifico das obras. Na
imagem 39, podemos observar a utilizacdo do arco, normalmente usado para tocar

instrumentos de cordas, € um temple bell, instrumento da familia da percussao.

Figura 39: Exemplo de como tocar o temple bell.

Fonte: O autor.
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Com relagdo a execucao, dos trechos em que se pede para tocar com as maos, apos
algumas experimentacdes, optamos por tocar com os dedos indicadores (figura 40), pois
percebemos que a sonoridade dos tambores ficou mais definida e com harmonicos

audiveis, umas das principais caracteristicas dos timpanos.

Figura 40: Exemplo de como tocar com os dedos.

Fonte: O autor.

Na proxima figura, podemos observar o prato sendo friccionado com o arco. Esse
movimento deve ser executado com a borda do prato, com uma sobra de
aproximadamnete cinco centimetros para fora do aro do timpano, facilitando o
movimento do arco. Com relag¢@o ao dedo, apertando a ctipula do prato, cada executante
deve medir a pressdo da forga, quando pressionar o prato. Para conseguir a sonoridade
escrita pelo compositor, deve-se realizar os procedimentos corretamente, colocando o

prato sobre a pele com a ctpula para baixo:

a) Pessionar a parte de baixo da cupula;
b) Friccionar o arco e raspar no prato;

c) Acionar o pedal com os pés para soar os harmonicos.



Figura 41: Exemplo de como tocar o prato com o arco

Fonte: Traldi, Shuriken, 2015.

O compositor indica o uso de baquetas médias duras, para uma melhor
compreensdo do ritmo. No compasso dezesseis, nota-se uma técnica normalmente
utilizada em instrumentos de teclas: a utilizagdo de quatro baquetas, uma mao faz a base

com rulo na nota Fa, no timpano um, e uma melodia entre os timpanos dois, trés e quatro,
com a outra mao.

Figura 42: Compasso 13-18.
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Fonte: Traldi, Shuriken, 2015.

Na primeira vez que aparece uma pulsacdo a seminima € igual a 120 bpm, o

intérprete continua com quatro baquetas, fazendo melodias, porém em alguns compassos

75
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as baquetas tocam simultaneamente, utilizando o efeito dead stroke, simulando nos
timpanos uma sonoridade mais préxima de pequenos tambores com pouca ressonancia
(TRALDI, 2017, p. 196), soando um acorde F4 maior, especificamente nos compassos

21,22,25 e 26.

Figura 43: Compasso 19-27.
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Fonte: Traldi, Shuriken, 2015.

A proxima secdo, representada pela figura 44, foi o trecho mais dificil
tecnicamente na performance, isso porque, quando observamos os andamentos, notamos
que ¢ o trecho com velocidade mais rapida de toda a obra, com seminima = 140 bpm,
subdividido em grupos de semicolcheia o tempo todo, com diversos acentos,
acompanhados das mudancas de dindmicas, e alternancia de toques, entre borda € o meio
da pele dos timpanos. Comecando com a dindmica em pp, e crescendo, onde as notas sdo

tocadas com mais intensidades, e através dos rulos com a dindmica mais fortes.

Para Traldi (2017), a realizagdo do rulo sinfénico nos timpanos, comumente

utilizado nas caixas com baquetas de madeira, gera uma sonoridade mais “agressiva” e

(P4

aspera”, tornando mais perceptivel, e acontecem varias mudangas, segundo Traldi

(2017):

Para o trecho onde sdo utilizadas as baquetas de madeira, existem duas
informagdes extras na bula (Figura 1): 1) uma forma de cabeca de nota
diferente para indicar o toque na regido central do instrumento e 2) que os rulos
com essa baqueta devem ser realizados com rebote (rulo sinfonico).
Tradicionalmente os timpanos sdo tocados em uma regido da pele entre o
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centro e a borda do instrumento. Quando o instrumento é tocado na borda sao
valorizados os harmonicos e ouvimos pouco a fundamental do som, ja na
regido central a valorizacdo sonora ¢ da nota fundamental com poucos
harménicos audiveis. Essa regido tradicional de toque entre essas duas regides
¢ justamente para buscar uma sonoridade equilibrada entre a nota fundamental
e os harmoénicos. Assim, a indicag@o de toques na regido central do instrumento
¢ justamente para explorar uma sonoridade mais “seca”, sem harmonicos e
com a nota fundamental muito presente. (TRALDI, 2017, p. 196).

Figura 44: Compasso 55-60.

Fonte: Traldi, Shuriken, 2015.

Na proxima figura, o compositor indica a utilizacdo de baquetas normalmente
ey - . . 59 . ~
utilizadas para tocar bateria; a vassourinha e a baqueta rute>”. Assim que as notas sao

tocadas, ¢ indicado um glissando. Segundo Traldi (2017):

Assim, essas cinco notas cromaticas serdo realizadas no mesmo timpano e a
mudanga das alturas sera realizada através do sistema de mudanga de afinagdo
(pedal) do instrumento. Como o pedal do instrumento € acionando com a nota
ainda soando, podemos ouvir uma mudanga microtonal até a proéxima nota
indicada. (TRALDI, 2017. p. 198)

E na mao esquerda utiliza-se uma baqueta macia, para o toque da nota F4, com a
fermata, contrapondo as notas executadas no compasso anterior, deixando soar até o

inicio do proximo compasso.

3 “Termo alemdo — Baqueta’ feita por um feixe de ‘varetas’ amarradas numa extremidade que serve de
cabo e tocadas com a outra. Pode ser usado também um pedaco de bambu (Bambusa vulgaris) com as
pontas cortadas e um pouco desfiadas e eventualmente substituidas pelas ‘escovinhas’. Além de ser
encontrada como ‘Ruthe’ (alemdo antigo) ¢ denominada ‘verge’ [ft.], ‘verga’ ou ‘verghe’ [ital.], ‘switch’,
‘bamboo stripes’, ‘bamboo brush’ ou ‘sapu lidi’ [ingl.], ‘metld’ [russo]”. (FRUNGILLO, 2003, p. 282).
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Figura 45: Compasso 81-85.

T
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Fonte: Traldi, Shuriken, 2015.

Na figura 46, destacamos, através de figuras e numeros, para uma melhor
compreensdo, as mudancas e sonoridades almejadas pelo compositor. Segundo Traldi,
esse trecho da obra apresenta os compassos finais em que elementos de toda a composigao
sdo retomados (TRALDI, 2017, p. 197). Abaixo serdo explanadas em sequéncia da

partitura cada exploragdo timbrica;

1 — O compositor indica a utilizagdo de duas baquetas macias na mao esquerda
para a execucao dos rulos, comeg¢ando no compasso 101 e seguindo até 130, sempre com
a mao esquerda. Também podemos observar a realizacao de glissandos no timpano 1,
nesse momento esta sendo realizado o rulo “pedal” com a mao esquerda, nos trechos onde
a mao direita ndo esta tocando (compassos: 104, 105, 108, 109, 114, 115, 117, 118, 121,
122,125,126, 129 e 130), durante a realizagdo desses glissandos, o intérprete ira realizar

as mudancas de baquetas na mao direita;

2 — Utilizam-se os dedos da mao direita, para a execucao das notas, até a fermata,

aguardando dois compassos para a troca da proxima se¢ao;

3 — Nesse momento, utiliza-se duas baquetas médias na mao direita, e logo apds

ha dois compassos para trocar novamente;

4 — E indicado para se tocar com baqueta de madeira, em que se utiliza o centro

do timpano, onde ndo ha harmdnicos;

5 — No compasso 119, o compositor indica a utilizacdo das duas baquetas
diferentes, ambas comumente usadas para tocar bateria, a vassourinha e a baqueta rute,
ambas as baquetas na mao direita, prosseguindo no compasso 123, com glissandos no

pedal, apos o toque na pele, no timpano quatro (23”), no caso o mais agudo;
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6 — Novamente retorna a figura tocada com as maos, utilizada em varios

momentos da obra;

7 — Nos dois ultimos compassos, o compositor utiliza a mesma sonoridade usada
no primeiro compasso. Coloca-se o prato suspenso sobre a pele do timpano dois (29”), e
utiliza o arco de cello, para a execu¢do, seguido do glissando no pedal, em uma fermata

até o final;

Como podemos observar, esse trecho requer uma enorme atengao e coordenagao,
seguidos de uma organizagdo na mudanga e utilizagdes das baquetas corretas, porque sdo
poucos compassos entre as mudangas. Alguns glissandos sao executados com os pés,
alternando entre os timpanos, e destacando também as utilizacdes de aparatos, como o

prato suspenso € o arco.

Figura 46: Compasso 101-132.

Fonte: Traldi, Shuriken, 2015.

Dentre as trés obras apresentadas, observamos, através do estudo interpretativo,
uma diferenca entre os timbres de cada uma delas. Na obra “Shuriken”, ha uma

diversidade maior na utilizag¢@o dos diferentes timbres pelo compositor.
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REFLEXOES E CONCLUSOES

A utilizagdo da de novos timbres em obras para timpano solo traz novos desafios
interpretativos, fazendo com que o intérprete adote uma postura especifica para cada obra.
Um dos fatores importantes relacionados a essa nova maneira de se comportar perante as
composi¢des € quanto ao preparo do setup empregado em cada pega, pois as trés obras

analisadas na presente pesquisa exigiram diferentes formas de disposi¢ao do setup.

No Estudo n. 45, por exemplo, ¢ utilizada uma estante para baquetas entre os
timpanos 3 e 4, como mostra a figura 27. Na obra March, nao ha a necessidade da estante,
por utilizar somente um par de baquetas. A diferenca estd na adigdo de um abafador em
cada timpano, empregado em determinado trecho da pega, assim como demonstra a figura
36. Na peca Shuriken, a montagem do setup € mais complexa, pois sdo utilizados objetos
ndo tradicionais na performance do timpano, sendo necessario o emprego de duas estantes
para os objetos: uma entre os timpanos 1 e 2, e a outra entre os timpanos 3 e 4, além de
uma cadeira com um prato suspenso. Esta diferenca de montagem das estantes esta

relacionada a quantidade de objetos ou baquetas utilizadas nas obras.

Em relacdo a afinagdo dos timpanos, a maior dificuldade encontrada na primeira
peca foi com relagdo a afinagdo das notas dos timpanos Sol, D6, R¢é e Mi — partindo do
grave para o agudo respectivamente — e as figuras ritmicas, a pe¢a ¢ uma composigao de
carater tradicional. J4 na obra March de Elliott Carter, a afinacdo dos timpanos também
¢ fixa, porém distinta da primeira obra, sendo a afinacdo Sol, Si, D6, Mi — partindo do
grave para o agudo. Por sua vez, a afinacdo da peca Shuriken, quando comparada as
anteriores, possui uma diferenca, isso devido aos glissandos e mudangas de notas ao
longo da obra. As afinacdes distintas entre as pegas exigem que o intérprete se adapte

para obter um maior aproveitamento na performance.

Outra diferenga foi quanto ao modelo das baquetas utilizadas. Experimentamos
diversos modelos antes da execugdo pratica e constatamos que a diversificagdo das
baquetas gera uma variedade de timbres e, consequentemente, um maior aproveitamento
na explora¢do dos mesmos. No Estudo n. 45, por exemplo, empregamos apenas dois pares
de baquetas comuns do instrumento, soft e stacatto. Na peca March, ¢ empregado apenas
um par de baquetas, porém ha a utilizagdo do cabo e da cabeca da baqueta nas peles dos

timpanos. Na peca Shuriken, ha a utilizacao de diversos tipos de baquetas, dentre as quais:
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baquetas de timpanos (dois pares soft e dois pares de stacatto), baqueta de caixa, baqueta

rute”, vassourinhas, bem como um arco (de violoncelo) ¢ a utilizagdo dos dedos do

percussionista.

Em relagdo ao gestual técnico, foram exigidas diferentes posturas. No Estudo n.
45, optamos na parte A da obra por empregar gestos maiores, devido a pouca quantidade
de notas tocadas. Na parte B, como sdo tocadas mais notas consecutivas, optamos por
movimentos menores dos bracos. Na obra March, é necessario um estudo no giro das
baquetas para a utilizacdo do cabo e vice-versa, havendo uma mudanga de timbre. Quanto
ao gestual, detectamos uma dificuldade nos trechos referentes a figura 3, no compasso
15; na figura 32, compasso 26 e 30; na figura 33, nos compassos 35 e 36, onde os lados
das baquetas sdo trocados; e na figura 34, nos compassos 68, 73 e 75, em que abafamos
as notas. Para ambos os trechos, foram feitos varios tipos de experimentacdes. Na
peca Shuriken, o intérprete necessita aumentar o leque de gestualidade como a
manipulagdo do arco no temple bell e no prato, bem como a utilizagao de quatro baquetas
(duas em cada mao), e a utilizagdo dos dedos na pele. Todas as obras foram executadas

em pé, por uma opcao do pesquisador, para uma melhor agilidade na performance.

Em relacdo a preparacdo, houve também distingdo. No Estudo n. 45, a
preparacao foi feita por etapas, onde primeiramente foi decidido o modelo de baqueta
empregado em cada trecho, seguindo por um estudo de leitura da pega, observando ritmo,
dindmicas e fraseados, até a execucdo final da obra. Na pegca March, tivemos outras
dificuldades em diversos aspectos como a escrita ritmica, bem mais complexa em relagao
a primeira obra, as trocas das baquetas, de butt para head, e vice-versa. Quanto a
preparacdo da obra Shuriken, algumas dificuldades foram encontradas logo na preparagao
da montagem, pois sdo utilizados diversos tipos de baquetas e objetos ndo comumente
usados no dia a dia em composi¢des para o instrumento. Isso se deve a escolha de onde
colocar cada objeto, seja o arco do cello, prato ou o temple bell. Utilizamos duas mesas
diferentes para colocar os itens mencionados € uma cadeira para o prato. Quanto a
preparacdo, foi dividida em algumas prioridades, como: a maneira de tocar, € em qual
local da pele do timpano colocar o prato e o temple bell, buscando os harmodnicos e a

sonoridade almejada pelo compositor.

Um detalhe entre as obras esta no cuidado com o ruido, pois as trés obras preveem

mudangas entre as baquetas, bem como na utiliza¢ao de abafadores, pratos, temple bell e
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arcos de instrumentos de cordas. Uma de nossas estratégias de performance foi a
colocacao de toalhas nas estantes para evitar ruidos quando as baquetas e os outros objetos
fossem colocados nas estantes durante a performance. Entretanto, na obra March, tivemos
dois pontos em especifico: o primeiro, na troca dos lados das baquetas, evitando o ruido
entre elas, e o segundo ponto, foi no final da obra, em que tomamos certo cuidado quando
abafamos as peles, ja que optamos em utilizar um modelo de abafador que necessita uma
batida para baixa-lo. A solucdo entdo foi: encostar no objeto simultaneamente a nota
tocada em outro tambor. Com esses modelos de abafadores, exige-se uma atengao maior
ao preparo do instrumento, isso porque o objeto € preso as colunas laterais que sustentam
o corpo do timpano. Em relagdo a exploragdo timbrica entre as trés obras, o estudo
de Franz Kriiger diversifica os timbres, com dois tipos de baquetas ja mencionados no
item 2.1. Na obra March, a alternancia de timbres aparece de trés maneiras: a primeira
delas tocando com o cabo sobre a pele (butt); a segunda maneira aparece com a cabeca
da baqueta (head), e nos ultimos compassos da obra, de acordo com a figura 35, o
emprego de abafadores para se obter uma nota muda, ou seca. Na obra Shuriken, o foco
principal esta na exploragdo dos timbres diversos, com a utilizagdo de diferentes objetos,
além das baquetas. Como o uso do arco no prato e temple bell sobre a pele, utilizando
o glissando no pedal do timpano e a utilizagdo de toques com a baqueta em diferentes

locais da pele.

Nessa pesquisa demonstramos as diferengas entre as pegas de periodos distintos,
sejam elas de montagem, escrita, afinagdo, gestual, e principalmente, timbrica, analisando
e esclarecendo as nuances entre as mesmas com o intuito de contribuir para o estudo e

performance do repertdrio para timpanos solo.
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