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Resumo

TÍtulo
Os Tímpanos Como Instrumento SolistaNo Contqrto da PercussÍio De Altura Definida

Com este projecto pretende-se abordar uma vertente no estudo dos Tímpanos que, ao

longo da sua história, tem sido marginal, relativamente à sua utilização "normal" de

instrumento de orquestra - A utilização de Tímpanos como instrumento solista,

especialmente na situação de solista não concertista.

Para a persecuçE[o deste objectivo será traçada a trajectória evolutiva do instrumento ao

longo da História da Músic4 tanto do poÍrto de vista das suas características de

construção como da sua rÍilização pelos compositores ao longo do tempo. Não pode,

por isso, deixar de ser feita uma abordagem da utilização dos Tímpanos em Orquestra,

pois foi a utilização orquestral o "motor" da evolução do instrumento. Em complemerúo

ao at1ás enunciado, será igualmente desenvolvido o tema das preocupações de respeito

pelo contexto histórico aplicado ao caso especÍfico dos Tímpanos. Será igualmente feita

uma tentativa de identificação de existência de exemplares antigos em Bandas de

Música amadoras, através da realização de um inquérito. Por fim senâ traçado o quadro

geral da utilização dos Tímpanos em Portugal nos dias de hoje.

Atenção especial será dada a composições onde o objecto de estudo deste projecto está,

mais directamente, em evidência. E este o caso de Marche (1685) dos irmãos Philidor,
de um conjunto de Concertos e Sinfonias para múltiplos Tímpanos do final do seculo

X\4II e das Eight Pieces for Four Timpani (195011966) de Elliott Carter. No caso da

Marche sená feita uma pequena aúlise e rcalizadauma edição moderna. No caso das

peças paÍa Tímpanos de Elliott Carter, será analisada com mais profundidade a peça

Moto Perpetuo.

Até ao final do século XVIII os TÍmpanos foranr, quase exclusivamente, os únicos

instrumentos de Percussão usados na Música Erudita Ocidental. A partir do seculo )flX
a secção da Percussão foi enriquecida com inúmeros novos elementos. Entre eles, novos

instrumentos de Percussão de altura definida a que os Tímpanos pertencem. Será, tal
como para os Tímpanos, traçado o seu trajecto de evolução e assim será completado o
quadro actual da Percussão de altura definida.

O Recital concretiza os principais pontos explorados no trabalho escrito, atavés da

apresentação de um conjunto de obras apresentadas por ordem cronológica:
- Marche de André e Jacques Philidor (1685)
- Eiglu Piecesfor Four Timpani de Elliott Carter (1950/1966)
(March Saêta, Moto Perpetuo, Recitative)
- Concerto pour Percussion et Orquestre de André Jolivet (1958)
(andamentos I,II e III)
- OI,IAR Due pezzt per Yibrafono de Franco Donatoni (1985)



ABSTRACT

Title
The Timpani as a Solo Instnrnent in the DeÍined Pitch Percussion Context

Investigate the marginal use of the Timpani as a solo instrument is the main object of
this study. In order to achieve this main goal, we will point out the evolution of the

instrument along Music History. We will focus both: the main characteristics of its
construction and the way they have been used by composers.
Bearrng these facts in mind, we will also center our attention on the way that Timpani
have been used at Orchestras, which had certainly leaded to the development of the
instrument we are studying. At the same time, we will study historical respect and

performance, by contextualizing the different historical periods of Timpani.
It is also important to have information about the quantity of Timpani used at aÍnateur
mrsical bands in Portugal, mainly in what concerrut ancient instruments.
These elements will allow us to draw a general idea about the way Timpani are used in
Portugal.
ln order to have concrete examples of the Timpani as a solo instrumerú, we will analyze
the following compositions: Marche de Timballes (1685) by André and Jacques

Philidor; The ensemble of Concerts and Symphonies for multiple Timpani from the end
of the XVIIIth century; Tlrc Eight Pieces for Four Timpani (1950/1966) by Elliott
Carter.
Bearing in mind that other Defined Pitch Percussion Instruments have emerged at the
beginning ofthe XIXth century, we will also study the evolution ofthose instruments.
The Recital will materialize the main aspects we have focused at our written work and

already mentioned above. The presentation will follow a chronological sequence as

indicated:
- Marche de Timballes by André and Jacques Philidor (1685)

- Eight Píecesfor Four Timpani by Elliott Carter (1950/1966)

(March, Saêta, Moto Perpetuo, Recitative)
- Concerto pour Percussion et Orquestre by André Jolivet (1958)

(Movements I,II, ilI)
- Omar Due Pezi per Vibraforc by Franco Donatoni (1985)
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INTRODUÇÃO

Os'fímpanos têm sido ao longo da tlistória da Música um instrumento cuja utilização

se liga ireferencialmente à música orquestral. E à Orquestrâ que se deve a sua enüada

na Música Erudita e foi com a evolução da Orquestra que eles evoluíram.

Há, no entanto, uma dimensão solística que, desde muito cedo. se manifestou e que é

llndamental para se entender as possibilidades, a evoluçâo e as características dos

Tímpanos modernos.

As obras para instrumento solista são uma área de aprofundamento do seu espaço de

comportamento e de descobena da sua especificidade. De um modo diferente de certos

instrunrcntos, como é o caso dos instrumentOs de tecla, que estão, à partida.

vocacionados para este tipo de utilização, a utilização solística de instrumentos que a
priori não têm este tipo de I'ocação. constitui um desafio tanto para os compositores

colno para os instrumentistas. Há" aqui. uma espécie de "análise ao microscópio" do

instrumento que tenl coÍno consequência" uma descoberta de característica§ menos

óbvias do mesmo. As obras para estes instrumentos, com, aparentemente" Ínenores

características tle utilização individual trilham muitas vezes, por isso" camiúos menos

convencionais ao explorar esses recursos menos habituais.

O fàcto de se utilizar meios de expressão instrumental mínimos, não significa que as

composições resultantes terüam menor valor. A llistória da Música apÍ€§enta-nos. ao

longô dos tempos, diversas obras da nraior relevância estética como é o cilso das obras

pará Violino e Violoncelo solo de J.S. Bach. Também no caso da Percussão, alguns

compositores de primeira linha viraram a sua atenção para a escrita para instrunento
solúal. O caso nrais paradigmático de uma obra em que o compositor é desafiado a

superar as limitações do material instrumental à sua disposição é o conjunto de peças

para Tírnpanos solo de Elliott Carter. Noutro campo da Percussão - os teclados de

Írercussão - embora mais próximo dos instrumentos de tecla €. Por isso. nrais

vocacionadoi para uma utilização solística, tamtÉm obras da maior relevância tbram

produz.idas. E este o caso do dÍpico Onmr due Pezzi Per l'ihrqÍbno do compositor

Franco Donatoni (19?7-2000). Este compositor, aliás. foi um grande cultivador desta

forma de composição para instrumento solista individual. No seu catálogo de obras

podemos encontrar uma grande quantidade de composições deste tipo. Para alem de

diversas obras para Piano e Cravo. compôs obras para Guitarra, Ilarpa, Viola de Arco,

Violino. Violoncelo, Contrabaixo. Clarinete, Clarinete Baixo. Oboé, Piccolo. Trombone

para além da já citada obra para Vibralbne2'

Não podemos ainda deixar de referir a contribuição dos próprios instrumenti$as no

clesenvolvimento deste tipo de utilizzação dos instrumentos. Desde a elaboração de obras

com intuitos pedagógicos até à composição popriamente dita de peças. os

instrunrntistas contribuem para o alargamento do. já referido, espaço comportamental

do seu instrunrento. Por vezes são os guias que permitem ao compositor o "mergulhar"

I Não são aqui consideradas as obras para "set-up" de Percussão na medida etn que conÍiguram uln ca§o

semelhante aos instrumentos de tecla.
I Página Franco Donatoni [trcarn - Brahms - 2010 - Base de documentation sur la musique

contemponainel



nas suas especiÍicidades. noutras acumulam a qualidades de executantes e compositores.

Neste últirno caso. ternos inúmeros compositores para instrumentos de tecla como J.S.

Bach. Mozart, Beethoven. Chopin. Liszt, Béla Bartók que juntatam o virtuosismo no

instrunrnto ao da composição. Na Percussão. apesar de não existir nenhurn caso da

grandeza atriís exposta. e de destacar a obra que quer pelo seu pioneirismo quer pela sua

originalidade realizaram os irmãos André e Jacques Phillidor ainda no seculo XVII.
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I. OS TÍMPANOS NA INTERPRETAÇÀO HISTORICA

I.I.C:]QN§ID-LBâEQ--E§-QEBAI§=§-QBRE-SINIERPBEIAEA9-XT§IQBICÂ

[Jma das mais interessantes tendências. no que respeita às práticas interpretativas, que
emergiram na segunda metade do seculo XX. é a crescente importàrcia que o chamado
" movimento da música antiga" tem na cena musical mundial. Esta importancia é visível
e audível de variadas formas. [Jma é o grande e sempre em crescimento número de
organizações devotadas à interpretação de um passado mais ou menos distante.
normalmente a musica pre-1800. Estes grupos, buscam â "autenticidade" da
interpretação. usando instrumentos históricos. antigos ou reproduções. e aplicando o que

eles consideram serem, historicamente, as técnicas correctas.

Esta preocupação em realizar interpretações autênticas, frrnda-se numa questão mais
geral da relação entre a analise de uma obra e o contexto em que ela tbi realizada. Esta
relação. tem sido entendida como uma oposição. levando ao surgimento de uma "linha
clara entre "teoria e análise" e "musicologia histórica" no meio academico
Americanoo'3. TamtÉm Kevin Korsyna diz-nos sobre este tema: " Conceber texto e

contexto corp uÍna oposição. promole uma compartimentalização da investigação
musical. dividindo a análise sincrónica das estruturas intemas das narrativ'as diacrónicas
da llistória. A análise musical trata as obras como entidades fechadas e estáticas,
abertas à l{istória apenas ao nível de paradigmas absractos (tais corno arquétipos
Íbrmais). Uma vez que as tecnicas analíticas fbram desenvolvidas, primeiramente.
relativamente a composições autónomas. mesmo os historiadores da música, quando
analisam música têm de usar métodos "internos" de aruílise. 1...) Habitamos assim. um
espaço conceptual regido por metáforas de "interno " e "externo". Estamos'dentro" da
peça, atraves de uma análise "interna". ou estamos Íbra, situando a sua posição
relativamente a outras unidades fechadas.

O "movimento da música antiga " corporiza uÍna nova maneira de abordar a obra
musical, em que para além da análise "interna" da obra se procura na npdida do
possível, recriar o contexto em que foi concebida. mesmo que esse contexto se resuma
aos aspectos estilísticos. técnicos / tecnológicos e espaciais.

Outra questão que permitiu o florescimento deste movimento, fbi a mudança de atitude
relativamente à musica antiga. Tem sido alirmado, com algum fundamento. que ate
I {100 os ouvintes não se interessaram pela música antiga e so queriam a novidade mais
recente. no século XIX gostavam tanto do novo quanto do antigo e que no seculo XX.
preÍêre-se de longe o antigo ao novo. Esta mudança, deve-se não so a nrudanças sociais
entretanto ocorridas corrK) à evolução da própria música no sentido de um crescente

artiÍicialismo.

' Samson. Jin . A nulys is i n L' ott ttN l. in Ret h i nk i ng ill us ic, p.37
* Korsyn Kevin, Beyond Privileged (onttxts: lntenttmulitr-. lnlluence umt Diuktgrcin Rethinking
lÍr,sic. p. 5-5
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Para esta mudança de atitude relativamente à música antiga. que estiâ na base do
rJesenvolvimento deste movimento. vários factores contribuiiarn Frederick Newmans
identifica 5 fàctores:
O primeiro foi o interesse. puramente académico, na História. em que a música é
considerada conjuntamente com outros eventoso como a literatura. arquitectura e as

outras artes. Quando a música do passado é vista desta maneira pouca importância é

dada à sua execução. Em segundo. é o caso da música sacr& em que a relação à liturgia
confere um estatuto especial a esta música. Em terceiro são as danças e canções
seculares da tradição popular. Em quarto. é a interpretação da música do passado pelo
prazÊr da sua beleza. Por tim. em quinto, está uma nola dimensão que foi aduzida à
interpretação de música amiga; a busca da autenticidade histórica. Este quinto ponto é o
traço mais imponante do movimento de música antiga.

O mesmo arÍor, diz-nos que a preocupação no que respeita à correcção histórica ou
"autenticidade" da interpretação musical é um fênómeno surpreendentemenle recente
gue era praticamente desconhecido antes do Íinal do século XIX. Foi já quase no final
deste seculo que o movimento da música antiga deu passos decisivos no sentido da sua

atirmação. Em 1894 Charles Bordes e o compositor Vincint d'lndy fundararn a Schola
Cantorum em Paris. com o propósito original de recuperar a música sacra antiga.
Alguns anos mais tarde esta instituição alargou à ópera e a outros géneros seculares a
sua acção.

Em I90l Henry Casadesus, apoiado por Camile Saint Saêns, funda a Société dés
Instruments Anciens e organiza periodicamente concertos executados com instrumentos
antigos. Em 1903 Wanda Landowska! que era professora na Schola Cantorum deu o seu
primeiro recital de cravo. [Jm ano mais tarde, em 1904, publica o seu livro Musique
Ancienne onde defende o uso do craro quando é historicamente apropriado. Enquanto
instrurnentista e professora. ela loi uma grande divulgadora do cravo e, indirectamente.
do uso de instrurnentos antigos.
Tão importante como Landowska. foi a figura cimeira da nascente busca da
autenticidade Arnold f)olmetch (1858-1940). Tendo uma extraordinária habilidade de
mãos. ele construiu o seu primeiro clavicórdio em 1894 e dois anos rnais tarde um
cravo. O seu envolvimento íntinm com os instrumentos. levou-o a investigar as tecnicas
de execução e as suas técnicas '?utênticas". Ele organizou numerosos conc€rtos com
música e instrumentos antigos tendo conribuído para o interesse neste movimento. A
sua maior contribuição foi o livro The Interpretcttion of the iÚusic of the lTth ond lSth
C.lenturies (I-ondon. I 9 I 5).

Após o fàlecimento de Dolmetch em 1940. o fardo de líder espiritual do movimento da
música antiga recaiu. após a 2o Cuerra Mundial" em Thurston f)art. um jovem cravista e
musicólogo autodidacta que se tornou protêssor em Cambridge. Ele foi o prírneiro
editor da Galpin Society .lournql que se ocupava da história e usos dos instrumentos
Europeus. A sua influência vem de um liwo por ele publicado, The interpretation of
music (London, 1954).
Ao lado de f)art como figura cimeira deste movimento está Robert Donington que
publicou o livro The interprelution qf Early ltíusic (London 1963).

tNewman, FredericlL À"su, e.Íçúrl.'^r on performance pructice, Rochester: LJniversity of Rocheste r press.

1992. pp. 4- l2
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f)olmetch estudou lelhos tratados extraindo deles regras sobre a interpretação, tendo
depois aplicado estas regras de um modo reduzido aos grandes mestres de um período.
Ele tornou-se assim o criador do método'tite-and-apply".

O verdadeiro herdeiro de Dolmetch, o seu aluno l)onington, levou o método "cite-and-
aÍrply" ao sêu extrerrc, citando no seu livro The interpretution qf Early Mu.sic uma
grande quantidade de excertos de antigos teoricos.

A princípio, este movimento arrancou de forma lenta mas nas prirneiras três decadas do
setulo XX. sinais encora.iadores de um crescente interesse na interpretação do primeiro
repertório musical apareceram em muitos países.

Na Alemanha, foi I'undada em 1905 a Deutsche Vereiningung frir alte Musik, tocando

com instrumentos antígos (mas com rmdernas tecnicas). Em 1908. Hugo Riemann
fundou na Universidade de Leipzig o primeiro instituto musicológico alemão chamado
Collegium Musicum.
C) ano de 1933 foi particularmente imlnrtante no desenvolvimento da prática da nnisica
antiga. pois tbi neste ano que fbram t'undadas a Schola Cantorum em Basel e a Pró
Musica Antiqua em Bruxelas.
A Segunda Guerra Mundial fez. praticaÍnente cessar actividade do movimento. Mas
logo após o seu fim, assistiu-se a uma explosão de entusiasmo que não dií mostras de
abrandar. A Inglaterra tomou a liderança seguida da Holanda Belgica e Alemanha.
Mais tarde juntou-se os Estados l"Jnídos. A França que no seculo XIX tinha liderado o
movimento de recuperação da musica antiga só recentemente l'oltou a mostrar sinais de
querer seguir a no\a tendência,

Nos Estados Unidos. apesaÍ de em 1925 ter sido fundada. em Filadélfia. a American
Society of Ancient [nstruments, o movimento da música antiga tele uma implantação
mais tardia. No ano de 1988, testemunhando o crescimento deste movimento foram
criadas duas revistas dedicadas às questões de práticas interpretativas: Historical
Peqlbrmance e Perlbrming Practice Revtew.

5



I.2. ORIGEM E DESENVOLVIMENTO DOS TÍIV{PANOS

Os precursores dos Tímpanos usados em Orquestra. são os usados na cavalaria e que
eram tocados com o par de tírnpanos montados em cavalos, assim como os executantes
e cavaleiros. Ilram usados em ambiente militar em conjunto com instrurnentos de sopro
dos nretais. A sua introdução na Europa. segundo James Blades6espalhou-se pela
Europaao longo do seculo XV.

Ainda segundo o mesmo autor, a sua introduçâo no reportório erudito so se veriÍicou
dwante o yrríodo barroco. Lully, na sua ópera Thesée (1675) é normalmente
considerado o primeiro compositor a escrever para tímpanosr no entanto. esta honra
deve ser partilhada por Benev'oli e Mathew Locke. Orazio Benevoli, escreveu para
tímpanos na $ra Ã'lissa Fe.stival ( 1628). Nesta obra, dedicada à catedral de Salzburgo.
Benevoli escrele para dois conjuntos de trompetes e tímpanos, tendo cada par de
tímpanos, afinados em Dó e Sol. a sua própria paÍte. Quanto a Locke, a sua ópera
Psyche foi estreada em 1673 e publicada em 1675.

Ao mesrno tempo que os tímpanos surgiam no contexto orquestral do seculo XVII.
apareciam as primeiras obras para metais e tímpanos e mesmo para tímpanos solo. Os
irmãos Philidor, músicos da corte do rei Luís XIV, foram responsáveis pela composição
de várias marchas para trcmpetes e Tímpanos publicadas por Ballard em 1685. Nesse
mesmo ano. eles compuseram e executaram uma marcha para dois pares de tímpanos
em que usaram a pouco usual at'inação de (do grave para o agudo), Sol, Dó, Mi, Sol.
Estas marchas, juntamente com outra do irmào mais novo, Jacques, e ainda uma
*[urche de Timbale.r composta para os guardas do rei (l,uis XIV) de Bablon. fbram
publicarlas em 1705. Estas obras eram engenhosamente construídas e exigiam já uma
alta capacidade de execução dos executantes.

No final do seculo XVII. eÍrcontramos os Tímpanos solidamente estabelecidos na
orquestra. Purcell. empregando o teÍrno Kettledrums para designar estes instrumentos,
reconheceu a sua importância e incluiu-os na sinfonia do acto IV da sua ópera The Fuiry
Oueen (1692\ naquela que é considerada a primeira passagem orquestral a solo.

Outros expoentes da composição do período barroco. como Bach e Haendel" também
usaram os Tímpanos.

Bach, empregou os Tímpanos quzlse exclusivamente com Trompetes_ e Coro e
invariavelmente num contexto de festividade ou cerimónia pública'. Das 49
cornposições onde ele usou este instrumento. 39 eram música sacra 7 cantatas seculares
e 3 em música orquestral. Em 45 ocasiões. usa o intervalo de 4o nas tonalidades de Re
(30), Dó (14) e Si b (l). Com excepção deste último caso, os Tímpanos eram usados
juntamente com os Trompetes (normalmente 3). Nas quatro restantes obras, todas na
tonalidade de Sol. emprega o intervalo de 5o. Na obra onde é utilizada a tonalidade de
Síb. a Cantata 143. Bach usa os'I"ímpanos conjuntamente com 3 Trompas.

u Blades. Jarnes. Perc&ç sion lrctrumetts and their Histt»y, f aber and F:aber ltd. London 1975, p.232
? ldem, p.245
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Do ponto de vista tecnico, não hrí grande exigência nas partes de Tímpanos de Bach. Só
em raras ocasiões a lusa ent empregada e ainda assim em andamentos rnodestos. A sua
função era principalmente rítmica e não apresentava problemas de execução.
A aÍinação permanecia inalterada durante toda a obra. Quando havia uma mudança de
tonalidade, os tímpanos permaneciam em silêncio. esperando pelo regresso à tonalidade
original.

O uso dos Tímpanos lêito por Haendel. tinha as mesmas características do empregado
por Bach. Era predominantemente rítmico, sem mudanças de afinação durante toda a

obra, acompaúando de um nrodo geralTrompetes e/ou Coro e geralnrente alinados em
quartas. Ele tinha absoluta consciência das suas qualidades dramáticas e. assim, usou-os
em numerosas Oratórias e óperas. E este o caso de o coro do Hallelujah da oratória
lfessiah que continua a ser ainda hoje uma das mais excitantes e elicaz-es partes de
tímpanos jamais escritasE.

Evidentemente que o uso limitado dos Tímpanos nesta época era condicionado pelo
estado de desenvolvimento do instrumento.
Os Tímpanos usados no Barroco possuíam quase as mesmas características dos seus
antecessores usados a cavalo. Eram de cobre ou bronze (rnais raramente de madeira ou
prata). 0 seu tamanho era cerca de l8 a 20 polegadas de diâmetro e a sua proftrndidade
cerca de 12 polegadas. Estas medidas são aproximadas às dadas por M. Praetorius no
seu livro sobre instrumenlos musicais Syntagma lçÍttçicum (Wolfenbüttel, 16l9), e são
também as dos instrumentos que sobreviveram e que se encontram em vários museus
citado por Edmund Bowlese: Musikhistorisk Museum. Copenhagen,2l.25 polegadas de
diâmetro; Ilistorisches Museum. Frankfurt, 17 5/8 de diâmetro e I I 314 de
profirndidade; Kungl. Armémuseum , Eslocolrno. 2l de diâmetro ; Musikinstrumenten-
Sammlung. Viena, 22 %e24318 de diâmetro e 14 l/8 de profundidade.
O mesmo autor defende o uso destes instrumentos na execução da música deste período.
Com uma caldeira mais pequena e menos esferica. a pele tem menos tensão. Assim, não
só temos menos volume e ressonância mas também a qualidade do som e diferente.
Quanto mais pequena é a caldeira, mais intensas sãcr as frequências "inarmónicas". Este
menor nível de dinâmica adequa-se aos pequenos conjuntos orquestrais do período
banoco. Tambem do ponto de vista acústico. a fbrma mais achatada das caldeiras destes
tímpanos. tem elbito no som produzido. A protündidade ideal de um tímpano deve ser
igual à distância entre o ponto em que a pele e percutida e o bordo mais distante, na
prática cerca de 4 polegadas menos que o seu diâmetro.

Quanto às baquetas usadas, elas ynuco ditbriam das usadas nos tímpanos da cavalaria.
Aqui encontramos. sobretudo através de ilusrações, viírios tipos de baquetas. umas
mais próximas das actuais, com pontas ovais ou redondas, outras com terminação mais
estreita. mais próximas das baquetas de caixa Há, segundo James Bladesl0, referêrrcias
literárias a baquetas com pontas de madeira e marfim. Existe num museu em Viena, um
par de baquetas de tímpanos em mart'rm maciço, datado do seculo XVII. No barroco.
regra geral. eram as baquetas de ponta redonda de madeira as mais utilizadas,
nomeadamente nas intervenções mais eomuns em que os tímpanos tocavam em
conjunto com os trompetes. Há, no enlanto, provas que já nesta altura (e mesmo antes)

I Blades. James. op. cit.. p. 252
" Bowles. É.drnund. On Using tlrc Proper Timpuni in the Perfi»'ntunce oJ'Bamque illusic, Pçcussive
Notes, Winter 1980. pp. 55
ro Blades. James, op. cit.. p.232
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se usavam baquetas com alguma cobertura e porlanto mais "macias". James Bladesll
cita uma carta que [I.C. R. l,andon lhe enviou enr que se descreve traços de uma
cobertura em baquetas do seculo XVIII. 0 ocasional aparecimento de indicação de
tímpanos cobeúos em obras deste período. seria uma ocasião em que o uso de baquetas
com revestimento, eram usadas. Édmund Elowlesl2, refbre que ilustrações de cortejos
fúnebres. ryK,stram que o uso de tímpanos cobertos estava associado ao uso de baquetas
com cobertura. compensando assim a menor reverberação da pele.

Por Íim referência para as peles usadas que eram, obviamente. de origem anirnal. vitela
ou cabra. provavelmente com maior preponderância (em comparação com a
actualidade) da pele de cabra.

" Blades. James. op. Cit. p.250

'r Kogan. Peter. Edmuntl A. Bowles: Timpani Scho/ar, Percussive Noles, Apil 2005, p.ó8
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I.3.INTERPRETAÇÃO DE TÍMPANOS NA MUSICA ANTIGA

I.3.I. Ediçãq_dês-parpç d_q_ljmpa_nsudç. o_br_a_q do !cúdq" "Bgrcsa

Talcomo na história do Movimento da Música Antiga, a edição precedeu o movimento
em si, sendo meslm uma pré-condição, também uma das primeiras tareÍàs de quem se
dedica a este período dete ser a edição de partes de tímpanos. Para Eric Remsenl-l,
editar, pode manifestar-se de quatro maneiras: Alteração da duração das notas
existentes. alteração do ritmo das passagens, alteração da afinação das notas escritas e
adição de notas ou passagens para alem das já existentes. A maioria destas alterações
tem a ver com questões estilísticas que serão discutidas posteriormente. A nnrdança de
alinação está relacionada, neste período, com o facto de, sobretudo em Bach. os
tímpanos serem tratados como instruÍnento transpositor pelo que. independentemente da
tonalidade, aparecerem sempre as mesmas notas na partitura (normalmente Dó e Sol).
O primeiro obstáculo, como nos diz Nicholas Ormrodla é a própria existência de uma
parte de Tímpanos. Instrumentações opcionais eram muito comuns no seculo XVIII e a
música publicada nessa altura era sempre em partes separadas. A partitura de orquestra
estava raraÍnente disponível. Trompas. Trompetes e Tímpanos nem sempre estavam
disponíveis paÍa as apresentações e assim, as suas partes eram "extras opcionais".
Quando estes instrumentos estavam disponíveis, é quase certo que as partes eram
adicionadas. ou por já haverem em opção, ou compostas no momenlo pelo director
musical.

l.3.l.l.Breve Análise e Edição de À/arclre de ftrrráale.ç (.1685) dos Irmãos André e
Jacques Philidor

Como já anteriormente foi referido a lvÍarche de Timboles lbi executada em 1685 e
publicada em 1705 incluída numa colectânea de peças para Tímpanos. Esta peça
consiste numa espécie de tema e variações/desenvolvimento e divide-se em 17 couplet.

c) lo couplet com a extensão de 4 compassos (do 2o tempo do lo compasso até ao lo
tempo do 5o compasso). usa os dois pares de Tímpanos em uníssono rítmico e divide-se
em duas partes; uma que Íàz um percurso no sentido Tónica-Dominante, no início do 3o

compasso: o segundo que faz o percurso no sentido contrário. no início do 5o compasm.
Esta estrutura interna irá ser mantida nos outros l6 couplet que irão ser desenvolvidos
de diversas formas:

- Mantendo o unissono rítmico. làz-se variar a liase ritmicamente. E o que acontece no
início da peça onde no lo couplet é só usada a figura da semínima (sem contar com a
introdução de semicolcheias, da primeira e segunda parte). no 2o couplet é introduzido a
colcheia e no 3o a semicolcheia. f)e igual mcldo acontece no 8o e 9o couplet.

'' Rentsen. Eric. Editingthe timpuni purrs of the Ox:hestrul nrusic ol'lla! lSthund tgthcenturies,
Pcrcussive Notes. Jan. 1983. p. 50

'{ C)nnrod. Nicholas. Stvlistii lnrcrpreration in Eighteen Cennry Timpani Paz.r. Percussive Notes. Feb.
1997, p.-55
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- Uso de contraponto imitativo

a) Usando cânone rítmico - couplet 4

b) {"lm par de Tímpanos executa uma frase rítmica e o ouro par acompanha invertendo--
-se seguidamente os pape couplet 5 e 6. I I e 12. 15 e 16.

c) 0 mesmo que b) Ínas a solo - couplet 10. 13 e 14.

- [Jma liúa é distribuída pelos dois pares de Tímpanos - couplet 7

O couplet l7 é onde a peça atinge o seu clímax e onde o contraponto é mais denso, com
o uso de figura rítmicas até aí não utilizadas como a tercina.

De referir que a extensâo de cada couplet não é fixa Se bem que a maioria tenha os
mesmos 4 compassos que o primeiro couplet ou o dobro. caso do 7o e l7o, o l0o couplet
tem l0 compassos e os l5o e l6o têm 6.

Do ponto de vista gráfico de realçar o facto de na partitura originall5(em anexo),
reproduzida da edição de 1705, ainda não se usarem ligaduras pelo que, quando se
pretendia prolongar uma nola para o compasso seguinte. o ponto de prolongaçâo era
colocado depois da barra de compasso, corÍK) é exemplo o couplet 7.

Tambern, no couplet 17, os grupos de tercinas não possuem a respectiva indicação
numérica como na notação moderna.

Tendo em conta este aspectos. a ediçâo em notaçâo moderna foi realizada. sendo
exposta em anexo16.

'5 Blades James- op. cit. pp 237-240
l('Anexo 
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1.3.2. Interpretação e Execução de Tímpanos no Período Barroco

Quanto à interpretação. segundo Nicholas OmrodlT, teÍnos a considerar: o estilo. o
significado das indicações da partitura e a ornamentação.

Quanto ao estilo. os três estilos que dominaram a composiçiüo e as práticas
interpretativas" furam o Francês, o Italiano e o Galante.
O estilo francês. é aquele que contem os traços característicos da música desde o tempo
de Lully até meados do seculo XVII e realiza-se pelo exagero dos ritmos pontuados.
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O estilo italiano. pelo contrário, adequa a figura rítmica escrita. à divisão rítmica
predominante. E este o caso do "Sanctu§'da Missa em Si menor de J.S. Bach. em que o
ritmo escrito nos tínlpanos não "encaixa" no ritmo dos trompetes
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O estilo galante. é a ligação enre o estilo francês e italiano do barroco e o estilo classico
do Íinaldo século XVIII.

Quanto ao significado de certas indicações de expressâo que por vezes apârecem na
partitura é necessário conhecimento dos procedimentos em uso na época. Este e ocaso
do '.Glória" da mesma Missa em Si menor de J.S:Bach. No compasso 145, o manuscrito
de Bach, inclui ligaduras de expressão nas partes de Tímpanos

I xrmplu \ "t ihrio' i«lll:\. c,x §t uí^ht.lr, ,l§ liar*
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Este facto. que confundiu muitos editores, fez com que em muitas edições se omitisse
estas ligaduras. No entanto o uso de ligaduras pode ser uma alusão de Bach ao estilo
trancês onde o uso da ligadura modifica o ritnro. Couperain. citado por Nicholas
OrmrodlEdiz claramente:"úa ligadura sobre duas notas significa que a segunda deve
ser mais longa que a primeira".

Por tim a questão da omamentação. Uma das questões mais controversas, está quando e
como se deve realizar o trémolo. Casos há. como na Missa em Si menor de Bach. em
que o trénplo é escrito. no entanto em muitos outros casos isso não acontece devendo
no entanto ser realizado um trérnolo no acorde tinal de acordo com inúmeras tbntes
históricas. Quanto ao modo como esse trémolo era t'eito entrarnros numa iirea
contnovers4 pois há documentos que indicam que o tremolo se realizava em pancadas
simples como tui documentos que indicanr se utilizavam duplas coÍno no rufo da caixa.
Nikolaus llarnoncourt é um defensor dos rérnolos utilizando a técnica do ru[o, rendo
mesmo um Timpaneiro duma orquestra dirigida por si, usado a récnica tradicional da
caixa (baqueta da mão esquerda lateral) o que mereceu Edmund Bowlesle o seguinte
comentário: "desaÍio alguém a encontrar uma só ilustração que mostre um Timpaneiro a
segurar as baquetas deste modo". Exageros à parte, o trémolo é um dos melhores
métodos que o Timpaneiro tem para a ornamentaçâo. um recurso usado extensivamente
por outros instrumentistas e um elemento essencial dos estilos Italiano e sobretudo o
Francês deste período. Os trémolos, podem também ser introduzidos durante uma obra
(especialmente os do tipo rufo) para complementar um trilo ou trinado dos trompetes. É
este o caso do final da "La Réjouissance" da lv[usik Ft»r The Royal Fíreworks de
Handel.

'8 Omrod. Nicholas op. cit., pp. 5ó-57
"' Kogan, Peter. op. cit., p. 66
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A ornamentação pode também ser usada ritmicamente. Nos pontos cadenciais, em
particular nas cadências finais, os tímpanos podem elaborar sobre a parte escrita, dentro
do raznável. partindo do que está escrito e toÍnando em atenção ao que os outros estão a
flazer. O caso paradignuitico desta situação é o fàmoso Ámen tinal do Alleluja de
IIaendel.
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E diÍicil saber como era a execução técnica e a interpretação no período barroco. Há no
entanto ilustrações que nos poderão a.iudar a dar uma ideia. Ao analisarmos ilustrações
da época (tig. l). podemos reparar num tipo de pega semelhante ao que. actualmente, é
comum encontrar em executantes de xilofone. em que a baqueta está quase
perpendicular ao eixo do braço e a mão executa uma rotação interna (pronação). De
referir a semelhança entre as baquetas de tímpanos deste período e as actu,ais de
Xilofbne.

lig. I --.'i -_. ji-*:.-..; ::

k.thdrueír.,116 loh.rrrChÍ{llLosdd,
À,u.k Íhdrü no.,ut *rmôrru fj2llholo coúrralt ol Grtoraircher
'a.dmarn[rfr raifrÉÍr

Para além das ilustrações, há uma descrição de como era a execução de tímpanos no
seculo XVIII Íbita por Johan Emst Altenburg (173+1801) expresso no seu livro
l'erntch einer Alettung nr heroisch-mu.tikalt.rchen Trompeter- und Pauker- Kunst que
foi publicado em / 795. Aqui. segundo R.M. Longyear2o, ele distingue duas maneiras de
tocar tímpanos na altura: " Tocar com Nota§' era a execuçâo em marchas cerirmniais,
sinÍ'onias. música sacra ópera. "Música sem notas'o ( schlagen ohne Noten) era uma
improvisação ( Preabulieren. oder Fantasiaren) que consistia na arte de combinar
"schlag-manieren" uma espécie de rudimentos da caixa em vários tempos e dinâmicas.

tt' Lcngiear. R.M., Altenhurg's ()bserratic»ts ( lTgS) on the Timpunr, Percussive Notes, Mar. 1g70, p.g2.
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1.4. OBRAS COM UTILZACÃO SOLÍSTICA DE TÍMPANOS ATE AO
CLASSICISMO

Para lá dos já citados compositores da corte do Rei Luís XIV, um oufio conjunto de
compositores, já fora do período Barroco, usaram os tímpanos de forma solística.

A descrição de Altenburg, em L795, refere-se a uma prática que ia caindo e desuso. E
no entanto desta época, segunda metade do século XVIII e primeiras décadas do seculo
XIX, que aparece um certo número de obras em que os Tímpanos têm um papel de
características solísticas. Edmund Bowles2l, refere várias obras onde se destaca também
o uso de conjunto de Tímpanos com 5 a 8 elementos. Algumas destas obras foram
editadas por Harrison Powley e registadas em gravação por Alexander Peter e a Dresden
Phi larmonic Chamber Orchestra.

A primeira destas obras, foia Sinfonia a 2 Corni, 6 Timpani, 2 Violini, Viola e Cembalo
escrita em 1749 por Christoph Graupner (1683-1760). Powley22refere que a parte de
Tímpanos ornamenta a linha do baixo de um modo geral. Os seis Tímpanos estiio
afinados em Fá, sol, Lá, sí b, dó e Ré. Ê também de realçar a forma como os Tínpanos
se fundem com as cordas e as trompas, conseguindo um tipo diferente de sonoridade
daquela, mais usual de Trompetes e Tímpanos.

Contemporâneo de Graupner, Johann Melchior Molter (1699-L765) compôs a Sinfonia
per 5 Timpani, 2 Flauti, 2 Violini, Violetta e Cembalo, cerca de 1750. Tambem nesta
Sinfonia, como refere Powley23, a abundância de timbres é audível, por exemplo, no
contraste entre a abertura tutti com a passagem suave para Flautas e Tínrpanos. De um
modo geral, os Tímpanos reforçam a linha do baixo mas são frequentes as intervenções
solísticas. Em todos os andamentos encontramos passagens timbricamente coloridas o
que levou Powley2a a considerar o timbre um elemento estrutural desta música.

Johann Carl Fischer, estando estabelecido em Londres como músico da corte, compôs a
Symphonie mit acht obligaten Paucken. Esta obra que, durante muito tempo, se pensou
que era da autoria de Johann Wilhelm Hertel, está escrita em Dó M e inclui uma
cadência no final do primeiro andamento. Segundo Powley2s, é o primeiro concerto para
Tímpanos conhecido e é de realçar, no primeiro andamento, as ornamentadas passagens
de Tímpanos solo, usando frequentemente padrões de baixo de Alberti em contraponto
com secções Tutti, onde os Tímpanos e Trompetes tocam a tónica e dominante. Há
ainda o uso melódico dos Tímpanos a solo ou dobrando os Oboés.

O mais prolífico dos compositores de múltiplos Tímpanos dos séculos XVIII e XIX foi
Gyorgy Druzecky (L745-1819). As suas obras incluern, segundo Edmund Bowles26 um

2r Bowles, Edmund, The Timpani: A Pleafor Further Research, Pacussive Notes, Vol. 23, January 1985,
pp.5l-s3
" Powley,Harrison, notas do cd Naxos 8.557610 Virtuoso Timpani Concertos, Alexander Peter e Dresden
Philharmonic Chamber Orchesfra (P) 2004 & @2005
23 Idenr, p. 5

'o Id., tbid.
25 Idem, p.4
26 Bowles, Edmund A.,The Timpani: A Pleafor Further Researcá, Percussive Notes, Vol. 23, January
1985, pp. 5l-53
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Dó M para cordas, sopros e 6 Tímpanos. um concerto para 6 Tímpanos e Orquestra e
um Konzertstuck parc Violino e orquestra com 7 Tímpanos. Powley", que se refere a
este compositor como Georg Druschetzky, traça o percurso deste músico militar e
Timpaneiro em [-inz (1775- 1783) que após a reforma da carreira militar, trabalhou para
diversos patronos como 'limpaneiro, Oboísta e C]ompositor. [Jm deles tbi o C]ardeal
Batthyány para quem Druschetzky trabalhou entre l79l e 1800, período em que
escreveu várias composições que usam entre 6 e 8 Tímpanos. E tambem relbrido que
sobreviveu um inventário de instrumentos musicais pertencentes ao referido Cardeal
onde se incluem. entre outros instrumentos, sete Tímpanos. A música de Druschetzky
está. em grande parte, na Biblioteca Nacional Húngara em Budapeste e perrnanece não
publicada. Quanto às suas obras. a escrita para múhiplos Tímpanos com um uso
consistente como instrumentos nrelódicos, frequentemente dobrando sopros e cordas.
sào uma característica das suírs composições. Tendo editado duas destas ob,ras. O
(.'oncerlo para 6 Tímpanos e Orquesta e a Partita em Dó M. Harrison Powley2Erefere,
relativamente à primeira destas obras. as várias fontes encontradas: l. Uma cópia em
que o primeiro andamento é reduzido pela eliminação de passagens em eco das cordas e
sopÍos: 2. Llm conjunto de partes feitas em 1932 para uma execução do primeiro
andamento: 3. Um conjunto cornpleto de partes orquestrais originais que.
evidentemente. constituem a fonte principal. O mesrno autor refere que nestas partes
originais. a parte de Tímpanos indica no seu título Concerto para Tímpanos e
Cimbalum. Não foi, no entanto, encontrada qualquer parte de Cimbalum. O primeiro
andamento contém ainda uma cadência escrita. De tàcto. duas rersões desta cadência
chegaram até nós, para além de uma terceira escrita em 1932. Após o segundo
andamento. um andante com a melodia tocada em uníssono pelas cordas e sopros. o
terceiro andamento consiste numa série de variações nas quais os Tímpanos têm uma
parte melódica altamente ornamentada. De notar que o solista tem de toear quase
continuamente neste andamento.

Quanto à Partita em Dó M está escrita para Flauta. 2 Oboés. 2 Trompas. 2 Trompetes,
cordas e 6 Tímpanos. Powley" analisando esta obra diz-nos que no primeiro
andamento, Allegro corn molo, os floreados solísticos dos Tímpanos. afinados em Sol.
Lá. Si. Dó. Ré e Mi prendem a atenção assim como os contrastes dinâmicos e tímbricos.
E de realçar o faeto de os Tímpanos. soando 2 oitavas abaixo dos Violinos e Flautas. ser
o primeiro instrumento a articular a melodia. O compositor usa passagens com padrões
de baixo de Alberti. uma breve passÍrgem pela relativa menor de Lá m e termina com
um floreado vinuosístico. O andamento seguinte, um Minueto e Trio. o compositor dá-
nos delicados confastes entre o Tutti com Tímpanos e a flauta. No trio, a Flauta e os
Tínrpanos dobram a melodia com três oitavas de distância. O Adagio,tem uma estrutura
influenciada pelo estilo da Abertura Francesa e e earacterizado pelo uso de stacatto e de
tiguras rítmicas curtas. O Rondo linal. contem os traços estilísticos já citados. De realçar
a passagem em [-á m de estilo cigano em que Tímpanos, Flauta e lo Violino fàzem eco
uns dos outrcs. Druschetzky dá igualmente aos Tímpanos a possibilidade de executar
duas pequenas cadências

Por fim. retbrência para Ferdinand Kauer (1751-1831) que compôs Sei lhrtaztoni para
Sopros, 6 Tímpanos, Percussão e Cordas cerca de 1800.

:i Porvley. Harriscn. op. cit, pp. 5-6
-" Ídem. p. ó
:" Id.tbid.
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l.s. Evor.uÇÃo pos TÍMpANos ATE Aos prAs pE HOJE

Durante o Classicisrm, os Tímpanos usados eram semelhantes aqueles que existiam no
Barroco. Salvo algumas raras excepções. eram usados dois Tímpanos normalmente na
Tónica e Dominante. O estilo musical do Classicismo tamHm não favorecia muito o
uso dos Tímpanos pelo que a sua utilização era, a nraior parte das vezes. mais discreta
do que no período Barroco.

A partir do final do Século XVIII, porérn a combinação de, por um lado, novas
solicitações por parte dos compositores e, por outrco evolução das possibilidades
técnicas do instrumentoo levaram os Tímpanos a nov'os patamares que culminaram no
estado em que se encontra hoje.

Na passagem do seculo XVIII para o XIX, o compnsitor qr.re rnais se destacou na Íbrma
como usava os Tímpanos foi Beethoven. A sua escrita para o instrumento é feita de uma
forma estruturada e articulada sendo ainda de realçar o romper com o hábito de usar os
Tímpanos em intervalos de Quartas ou Quintas. Isto sucedeu na su,a 7o Sinfonia, onde
usou o intervalo de 6u, e na 8' e 9o, onde usou o intervalo de 8o. A única inovaçâo
técnica neste período apareceu por volta de 17901Ír quando Rolles, um fabricante francês
de instrumentos de Banda Militar, inventou o manípulo em forma de T com que
terminavam os paralüsos que dão tensão à pele. Até esta data os parafusos tiúam uma
terminação normal pelo que a mudança de ahnação exigia o recurso a urna chave
removível; um processo moroso e ruidoso. O manípulo em forma de T permitia uma
rnudança de aÍinação mais rápida e silenciosa. embora tivesse o inconveniente de os
manípulos poderem interferir na exectryão. Os Timpaneiros do tempo de Beethoven
podem já ter beneficiado desta inovação.

Foi durante o século XIX que os Tímpanos iriam desenvolver-se até chegarem,
praticamente, até ao estado actual. Esta evolução visou conesponder aos novos desal'ros
que as novÍ§ concepções muicais punham aos Tímpanos, nomeadamente. a crescente
complexidade harrónica que exigia que a afinação do instrunrento não ficasse pÍ€sa a
uma determinada tonalidade. Isto viria a ser conseguido de dois modos:

l-Aumento do núrnero de Tímpanos e/ou dos tamanhos que o executante tinha à sua
disposição ou. em alternativa aumento do número de executantes mantendo cada um o
tradicional par de Tínrpanos.
2- Desenvoh'imento de dispositivos técnicos aplicados ao instrumento que permitiam a
variação. de uma forma homogénea. rápida e silenciosa. da tensão da pele e. por
consequência. da afinação.

O aumento do número de Tímpanos foi a solução que respondeu, de um rnodo nnis
imediato, à necessidade de haver um maior número de notas disponíveis, urla vez que
não estava dependsnte de desenvolvimentos técnicos. Por outro lado. a existência de
Tímpanos com diâmetros maiores ou mais pequenos que os tradicionais aumentou a sua
extensão. Deve-se a Georg Vogel a introduçâo de um terceiro Tímpano na Orquestra na

:t0 Jervell.David !., Timpni in ilte Lule l Sth C'entury. Percussive Notes, vol. 24, N. 2, Januar), 198ó, p.68
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Abertura da Opera Samori 11803;.r/Contemçrorâneo de Vogel. Anton Reicha também

foi um inovador no que respeita ao uso dos Tímpanos. Estes dois Cornpositores e

Professores foram uma tbnte de inspiração para colegas e alunos. Entre eles contavam-
se nomes como Carl Maria Von Weber. IvÍeyerbeer e Berlioz.

Weber a quem tradicionalmente se aribui a introduçâo de um terceiro Tímpano na

Orquestra. colaborcu com Vogel na já referida Opera Santori tendo posteriormente

revisto a Abertura da sua Opera Peter Schmol/. estreada em 1802. e. aí sim. introduzido
um terceiro Tímpano na respectiva parte.

Mey'erbeer, um aluno de Vogel, teve um papel de grande importância no alarg-lrmento da

Orquestra Romântica tanto em terrnos de variedade como de quantidade32. E neste

sentido que na sua Opera RoberÍ le Diahle ( l8l I ) escreveu para quatÍo Tímpanos de um
modo mais elaborado e exigente que a maioria dos seus contemporâneos.

Especial atenção, guanto à tbrnra como escreveu para Tímpanos. deve ser dada a Hector
Berlioz. Intluenciado pelo facto de ter sido aluno de Anton Reicha assim como yrla sua

actividade de crítico. Berlioz foi lel'ado a escrever de uma forma inovadora para os

Tímpanos. Tendo assistido. enquanto critico à execução de Rohert le Diable, ficou
tremendamente impressionado pelos efeitos orquesrais da obra.

Retbrindo-se à escrita para Tírnpanos no seu Tratado de Orquestração, Berlioz defende
a existência de mais do que um Timpaneiro33. Com mais um Timpaneiro é possível

mudar a afinação de um conjunto de Tímpanos enquanto o outro está a ser tocado. Deste
modo é criada a possibilidade de um maior número de notas ser utilizado. Para alem
disto, Berlioz refere que juntando mais um ou dois executantes consegueÍn-se realizar
acordes.

Berlioz rcaliza esta nor.a concepção de escrita para Tímpanos em diversas obras.

Sinfoniu Fantística, Romeu e Julieta e Dunação de Fausto requerem o uso de dois
pares de Tímpanos. Foi. no entanto. no Requiem (1837) que esta tbrnra de escrever para

Tímpanos foi levada mais longe. No manuscrito autógratb. Berlioz pdia 32 Tímpanos
tocados por 20 executantes. Porém, provavelmente antevendo dificuldades na

concretizaSo desta exigência. na partitura impressa é "só" requerido o uso de 16

Tínrpanos e l0 executantes. Por flrm, para a estreia. teve de reduzir a panicipação a 3
Timpaneiros. tendo para isso revisto as respectivas partes. Esta redução sucessiva.

relativamente às intenções iniciais. indicia que, mesÍno num meio musicalmente
avançado corrto era Paris, haveria dificuldades em reunir grandes quantidades de
Tímpanos. sendo este facto um entrave a uma mais etêctiva e alargada utilização deste

instrumento.

Esta lbrma de escrita para Tímpanos fbi tamtÉm seguida por um admirador de Berlioz;
Richard Wagner. Este compositor usou o instrumento de uma ftrrma colorística e

sinrbólica e não apenas rítmica no seu ciclo 0 Anel dos Nihelungos (1853-74).

Libertados dos seus convencionais laços com os metais, os Tímpanos tornam-se um
instrunrnto solista a quem o compositor, por vez-es. confia a execução dos seus

rr Bowles, Êdrnund A., Nirultecnth-(lentury Inmtvutiotts in the Ljse undConstructionof tle'fimpuni,
Percussionisl. Vol. 19. March l%2. p.l2
t: Bowles. F.dmund 4., op.cit.. p.l4
'trAp. Bowles, Edmund 4.. op.cit., p.l6
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I.eitmotivs. Wagner usa frequentemente, durante este conjunto de Operas, 2 pares de

Tímpanos.

Da análise dos compositores e obras atras expostas. um facto torna-se evidente; foi a
Opera o género que mais influenciou a escrita para Tírnpanos. enquanto formas não

programáticas. como a Sinfonia, erâm. geralmente. mais conservadoras. As
características mais dramáticas das Operas do seculo XIX, desenvolvidas por

compositores como Meyerbeer, Berlioz ou Wagner levavam à maximização do uso dos
recursos vocais. instrumentais e dos efeitos cénicos. Os Tímpanos. com o seu poder
dramático, não poderiam, por isso, deixar de ver a sua utilização incrementada.

Esta evolução que resultou do aumento do número e dos tamanhos dos Tímpanos
disponíveis e respectivo aumento no número de notas e extensâo, viria a ser completada
pelo desenvolvimento de dispositivos de afinação nipida aplicados a cada unidade.

Desde o início do século XIX e ao longo do mesmo, inúmeros inventos, ltuto da
colaboração de músicos, mecânicos e metalúrgicos, desenvolveram diversos meios de.

rapidamente, mudar a afinação de un Tímpano. A tecnologia mecânica durante este
período sofreu um considerável avanço. O alargarnento do acesso à educação, as

oSrcrtunidades e exigências da indusrialização e a disponibilidade de metais ferrosos
Ievaram à profusão de invenções. enüe elas os dispositivos de afinação dos Tímpanos.
Contudo, muitas das soluções revelaram-se demasiado complexas e pouco Íiáveis. Era
frequentemente dificil a manutenção da afinação estável. [Jma vez que muitos rnodelos
não tinham contra-aro ou parahrsos de afinação separados, os ajustamentos para

compensar a falta de homogeneidade da pele ou de mudanças de humidade eram
impossíveis. Os Tímpanos que tiúam estes dispositivos eram mais caros que os que
não os possuíam e, no início. eram ainda insuficientemente práticos. Deste npdo, a
introdução de dispositivos mecânicos de alinação foi um processo lento e gradual que se

desenrolou ao longo do seculo XIX.

O primeiro passo significativo foi dado na Alemanha em Munique. uma região
coúecida desde a Idade Media pela criaçâo de instrumentação mecânica e dispositil'os
de grande engenho.r{Foi Gerhard Cramer. Timpaneiro da orquestra da corte de Munich
que inentou o primeiro dispositivo de atinação rápida A tecnologia mecânica de todos
os tipos era desenvolvida na corte. Instrumentos complexos como nndelos
astronómicos, relógios e dispositivos automáticos eram aí desenv'olvidos. O Teatro de

Opera possuía um engenhoso palco com uma extensa maquinaria que devia muito a sua

existência a estes desenvolvimentos. Assim, Cramer não teve mais do que dirigir-se à

oficina de metalurgia da corte e procurar a ajuda de um tbrreiro de nome Traub para a
concepção do rnecanismo e o seu etbctivo desenho. O armeiro real. Pittky. encarregou-
se do seu fhbricoi). 0 mecanismo consistia num aro colocado abaixo do aro da pele e

ligado a este por parafusos de calibração da tensão da pele. Esse aro, por sua vea estava
suportado por um determinado núunero de pilares metálicos curvos que contornavam a
caldeira e terminaram num parafuso central. por baixo da mesma. Esse parafuso era
rnovido por uma roda dentada ligada a um eixo horiz.ontal e accionada por uma alavanca
vertical. Ao accionar essa alavanca" o eixo rodava a roda dentada que por sua vez
apertava ou desapertava o parafuso, fazendo variar a tensão da pele. Apesar de
primitivo, este dispositivo. ao ligar uma armadura externa a um parat'uso central e assim

r{ Bowles. Fldrnund 4.. op. cit.. p.38
-ts Borvles. Edmund A., op. cit., p.39

t9



controlar a tensão da pele por inteiro. criou e antecipou o elemento essencial que üria a

ser desenvolvido por nrodelos posteriores.

Deseúo de um tímpnno
com dispositivo de afinação
provavelmente de Gerhard Cramer
(Munich. l8l2)
de James Blades

O rnúsico e inventor, estabelecido em Amesterdão, Johann Stumpff (1770- l84l)
introduziria, pouco depois de Cramer, cerca de 1815. um outro sistema de afinação
mecânico em que o parafuso central ligara a pilares metálicos dispostos no interior da
caldeira. Estes, por stra vez. suportavam um aro que Íàzia alterar a tensão da pele pelo
lado de dentro da caldeira. O Timpaneiro para alterar a aÍinação teria de rodar a caldeira
sobre o parafuso. A principal desvantagem era que ambas as mãos eram necessririas
para rodar o Tímpano, exigindo que o executante deixasse de lado as baquetas. Ao
rodar. a poção da pele que era utilizada para tocar tambem ia variando, podendo

acontecer que o e*.crtanie tivesse de tocár em zonas da pele menos favoiáveis36.
Apesar destas desvantagens, a simplicidade do mecanismo e de operação. o baixo custo
de produçâo e o baixo peso e tàcilidade de ransporte, asseguraram alguma popularidade
a estes instrunrentos durante algum tempo.

Jolrann Kaspar Einbigler (1797-1869) em FrankÍurt inventou, em 1836, um mecanismo
de afinação rápida que retomou a solução de Cramer desenvolvendo-a e tornando-a
rnais eficiente e prática. Em vez de pilares curvos que iam dar a um parafuso central,
usou pilares verticais que terminavam num disco situado debaixo do tímpano. Esse

disco era levantado e baixado fazendo lariar a tensão da pele e era accionado por um
manípulo em vez de uma alavanca como no dispositivo de Cramer. Além disso. o que

estes Tímpanos tinham de mais inovador era o làclo de a caldeira estar suspensa nulna
estrutura exterior pelo seu bordo superior. Devido a este facto. a caldeira podia vibrar
livremente. dando a estes instrumentos urua sonoridade cheia e redonda. As qualidades

destes instrumentos eram tão grandes que vários compositores, e4!re os quais
Me nde Issohn, assinaram um afi igt descrevendo-os à comun idade musical 37.

Este ny.rdelo de Einbigler viria a ter um grande sucesso e foi usado por toda a Europa.
Pfundt. Timpaneiro em Leipzig e admirado por Mendelssohn. realizou alguns
melhoramentos. Outros melhoramentos forarn ainda feitos por sugestão de Fredrich

io Considera-se. geralmente. que, em peles de migem animal. a zona que corresponde à coluna vemebral

p-roduz r.una pior qualidade de som.
'' Carl Guhr. F'erdinand Hiller. Felix Mende'lshon-Barltholdy. f'crdinand Ries. "Seâr:rvckmtissige
ll:erharsserung der Prulei". Allgerneine rnusikalische Zeitmg 38 ( I 836): co1.495. Ap. Bowles. Edmund
A..op.cit., p.48
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Hentschel. Timpaneiro da orquestra da Opera Real de Berlim. Foi o engenheiro Carl
lloffman que. em t.eipzig. viria a construir os Tínrpanos que seriam conhecidos como o
modelo Pfundt/Hof'linann. Estes Tímpanos tinham, praticamente, as qualidades

tímbricas e de volume dos Tímpanos modernos não tendo, Frém, um dispositivo de
afinação que permitisse simultaneamente tocar e mudar/ajustar a afinação.

Este último passo viria a ser dado com o chamado modelo f)resden. Foi Carl PittÍich,
natural de Dresden, que desenvolveu um dispositivo de alinação pensado para ser

acnplado a um Tímpano já existente. Patenteado em l88l foi. primeiro fabricado em
separado pela hrma Emest Queisser Nachfolger e, posteriorrnente. em conjunto com um
Tímpano por Paul Focke em Dresden.jÜEste dispositivo distingue-se dos seus

antecessores pelo t'acto de a mudança de afinação ser feita pela acção de um pedal,

deixando deste rmdo as mãos do executante livres. A ideia de um dispositivo accionado
pelo pe já tinha sido introduzida, cerca de 1840, por August Knocke (1793-1836) que

concebeu um sistema em que a afinação era mudada rodando um disco horizontal com o
péie. Com o sistema Dresden e com os beneÍicios adquiridos, em termos de timbre e

volume sonoro. com o modelo Pfundti Hoffmann as características esserciais do
Tímpano moderno estavam adquiridas. Com a adopção de um pedal, as mudanças de
afinação pÍssaram a ser mais rápidas e mais precisas e podiam ser realizadas ao mesmo

tempo que o executante estava a tocar. A inclusão de um marcador de atinações ligado
ao pedal ainda facilitava mais essas mudanças. Por finu a introdr4ão do pedal
possibilitou a execução de glissandos, contrariamente ao que aconteciâ com o
àispositivo de Knocke. o que viria a ser explorado já so no século XX. O facto de à
sistema Dresden ter sido inicialmente concebido como um dispositivo para ser aplicado
a modelos já existentes foi fundamental para a sua disseminação.

O conjunto que forma actualmente os Tímpanos modernos constituídos por 4 elementos
com 32". 29". 26" e 23", com dispositivos de aÍinação por pedal e com caldeira
suspensa. incorporam todas as evoluções que se deram no século XIX:
-Aumento do número de Tímpanos
-f)iferenciação em terrnos de tamanho
-Aperfeiçoamento das suas características e dos dispositivos de afinação, conquistados
pela linhagem Cramer- Einbiegler- Pfundt/Hoffmann- Dresden.

Do ponto de vista musical. o impacto desta evolução na escrita para Tímpanos ttri
notória e pode ser facilmente perceptível comparando os tempos necessários para mudar
afinação ao longo do século XIXao:

i8 Borvles. Edmund 4.. op. cit.. p. 6l
-te Bowles, Êdrnund 4.. op.cit. p.5l
r0 Borvlqs. Edmund A.. op.cit.. p.65

'' Notas em Maiúsculas -Mais graves que Dó (2o espço na clave de Fá)
Notas em minúsculas A partir do mesrno Dô e mais agudas

2l

Ano Compositor Obra I\,[udança
Afinaçãoal

de Tempo
necessirio
Aoroximado

r 82l Weber Abertura Der
Freischiitz

A.G 70"

I 830 Rerlioz Stnfoniu
Funtúlstica,
5o Andamento

c#-c
c#-G

50"
?5"



l84l Schumann Sinlbniu N"l em

Ré m.
lo Andamento

D-db e A-Ab

db.e e AbA

23"

30"
I 846 Mendelssohon Eliiuh,No l6 db-e 5t'
I 866 Thomas Abertura l[ipnon Bb.A 4tt

I 871 Verdi litla. Acto lV A.B 6"
1874 Wagner Die

Gõtterdcimenmg.
Acto III

d-eb e G-Bb T'

I 879 Smetana l{ct Vltist-

5o Andamento
d-e 6',

I 879 Bnrckner SinÍbniu,V" J em
Sí b.
4o Andamento

B-c 6'

r 887 Verdi Otello. Acto I e-d-c Instantâneo
r 895 Mahler SinJbniu,V" -l em

Ré m.
l" Andamento

e-f e A-Bb 2"

I 895 Strauss, R. Till Eulenspiegel
lustice Streiche

c-c# Instantâneo

I 903 D'Ind.v Sinfonia N'2 em
Bb,
4o Andamento

B.Bb.A.Ab Instantâneo

Í'oucas alterações se produziram no seculo XX relativamente ao 'l'ímpano "Dresden".
Aconteceu. sob,retudo. um aperfeiçoamento do mecanismo de pedal. De resto as

característicÍs mantiveram-se e não se deu nenhuma "revolução" no instrumento coÍno
se tinha passado do Classicismo para o Romantismo. Nos anos 60 surgiram peles
sinteticas que quase fizeram extinguir as peles naturais. No entanto, talvez por alguma
influência da Música Antiga tem vindo, recentemente. a suceder um movimento Ílo
sentido contriírio e um número cada vez maior de Orquestras voltam a usar Tímpanos de
pele natural.

Quanto a inovações no modo coÍno os Tímpanos passaram a ser usados, poucas

novidades. verdadeiramente, nos deu o seculo XX. Houve. sim" uma muito maior
quantidade de compositores a tàzerem um uso mais intensivo (e com um mais profundo
coúecimento) do instrumento em diversos contextos: Orquestral - Coqjuntos de
Câmara - Solo

É de destacar. no campo orquestral, o uso que stravinsky faz do instrumento quer pela

introdução pioneira do glissando na sua obra Renard (1917),'- quer pelo uso,

essencialmente rítmico, dos Tímpanos em obras como A Sugrução da PrimuverzL Esta
utilização é. de certa maneira, um voltar a um tipo de utilização mais rítmica, que era
aquele que era utilizado no período Barroco. embora. evidentemente, num contexto
estético diverso.

': Blades, James, Percnrr iut lnstruments arul 'l'heir History, Faber and thber. 1975, p. 338
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O enorme desenvolvimento da seeção de Percussão no século XX, levou ainda à

utilização dos Tímpanos em conÍextos de rnúsica de câmara de e com Percussâo no que

consiste numa das mais inovadoras facetas da utilização dos Tímpanos neste século.

Nas obras de conjuntos de câmara com Tímpanos há a destacar obras como Les Noce.ç
( l92l ) de Stravinsky e Soruta para Dois Piuno.ç e Percus.çtio ( 1937) de Bela Bartók. A
segunda metade do século XX assistiria ao surgimento de numerosas obras para

conjunto de Percussão onde. naturalmente. os Tímpanos por vezes se integravam.
Nestas obras, os Tímpanos perdem um pouco o seu estatuto de instrumento 'Tei" da
Percussão. São apenas mais um na enorme panóplia de instrumentos que constitui a.

agora. muito alargada secção de Percussão e são tocados por um novo tipo de
instrunrentista de Percussão - o Multipercussionista.

Por lim. quanto à produção para Tímpanos solo, alguns compositores importantes

escreveram concertos lendo como instrumento solista os Tímpanos. Ê este o caso do
Concerto paru Tímp«no.ç (1953) de Franco Donatoni (a primeira obra no catálogo do
compositor). Mais recentemente surgiu Konzert.çttick para Tímytnos e Orquestra
(1990-1992) de Maurício Kagel (1931) e (;oncerto Fantasy.fir tu,tt Timpunists and
Orquestra (2000) de Philip Olass (l g3T1'.

No que respeita a peças de Tímpanos solo não concertista o conjunto de peças para

Tímpanos solo Eiglrl Pieces.fbr Four Timpon, (1950/1966) de Elliott Carter (1908) é a
grande relbrência pela sua impoíância não só na esoita para Tímpanos do século XX
como em toda a escrita para Tímpanos ao longo da sua História. Por esse motivo, serão

analisados. seguidamente. de modo mais aprôfundado.

t't lrcarn 2010 - Brahms * Centre de l)ocumentation de la Musique Contemporaine
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2. cgNSrpERAÇÕES GERATS SORRE AS O/ft) ptrÇ4§ plRl OUImO
?'/À/?l;Yí)S DE ELIOTT CARTER

As Oito Wçtx pura Quatro Timpunos de Elliou Carter, foram escritas, segundo as
palavras do próprio'0. com o "intuito de desenrolver conceitos de modulaçãõ métrica
como uma especie de experiência". Seguidamente. escreveu o Primeiro Quctrteto que
usa "todas as pequenas modulações métricas que se encontram nars Oito Peças de um
modo simpliticado". Assim. a origem deste conjunto de peças foi '' ...uma especie de
esboço para um quarteto de cordas". como refere o compositor com algum humor.

Recilalive e Improvisalron lbram as primeiras peças a ser publicadas em 1960. Estas
faziam parte de um conjunto de 6 (menos Adagio e Canto'1 compostÍls em 1949.
Segundo o testemunho do compositor*', as partituras em manuscrito corneçaram a
circular durante os anos 50 devido à acçâo divulgadora do percussionista e protbssor
Paul Price. As peças começaram assim a ser executadas e. ainda segundo o compositor,
o resultado não era muito satisfatório. Entre as razões disto estava o Íàcto de se "não
conseguir distinguir as afinações dos Tímpanos" e de todas elas soarem um pouco
monótonas devido ao que Carter descreveu como "unclear. swimming sound"aÓ.

Como resultado desta constatação, Elliou Carter sentiu necessidade de fazer uma
revisão destas peças. motivado também pelo crescente interesse que elas despertavam.
Assim. com a ajuda de um outro percussionista que se vinha destacando na execução
das peças já compostas, Jm Williams, realizou a revisão das peças em 1966. Nessa
ocasião, compôs as 2 últimas peças das oito, Adagio e Canto. dedicadas a Jan Williams.

Este processo de revisão consistiu. numa primeira fase, em sessões de trabalho conjunto
de Elliott Carter e Jan Williams que tiveram lugar nas instalações da Buffalo
Philarmonic Orchestra. Jan Williams. descrevendo estas sessões, diz-nos{7: '0... Os
instrurnentos usados em todas as sessões Ítrram Tímpanos Ludwig Professional
Symphonic (32".29".26",23") com peles sintéticas. Na altura os instrumentos tiúam
2 anos e estavam em excelentes condições. Como metodo de trabalho. eu tocava uÍna
peça completa e recebia depois questões do compositor. Uma das primeiras questões
que surgiram dizia respeito aos diferentes sons que se podiam obter quando diferentes
zonas da pele eram tocadas. Era óbvio que. qualquer que fosse o tipo de baqueta usada
havia uma sensível diÍbrença de timbre enre tocar na pele na zona'.IrlorÍnal", no
"Centro'o ou quase na borda ou "aro". Depois de alguma experimentação, três zonas da
pele fbram seleccionadas para serem usadas nestÍts peças: l. Normal (N).
aproximadamente a 3,5" (10 cm) do aro; 2. Centro (C'), ponto nodal do centrc: 3. Aro
(rim) (R), o exacto ponto em que a pele toca no aro. sem ser em cima do próprio aro.*E

n{ Wilson. tàtrick. Ellktl Carter: Eight Pieccs.far Í'ourTímpuni, inlenieo*ecl h), I'«tric'k ll'ilson.
Percussive Notes- October t984. pp. 63-65
r-' ldem. p.65
*o td, lbid.
*? Wiiliams. tan. Etliot Llurter's "Eigfu Piecesfitr Tinrpani"-The t966 Revisions,PercussiveNotes,
December 2000. pp.8-17
*E Id, Ibid. (...) Numa das sessões, Carter perguntou se era possível tocar harnónicos
nos Tímpanos. Eu nunca tinha pensado em tal possibilidade. assim despendemos
bastante tempo experimentando com o intuito de desenvolver um metodo para obter um

24



2.I.ANÁI.ISE DF, IVÍOTO PERPETLIO

2.1 .1. f)escricâo

No il,/rlÍo PerryÍuoae. todas as notas têm a mesma duração, com as semi-colcheias
sempre com a mesÍna duraÇão durante toda a obra. Carter, auto-limitou-se ao uso de
quatro notas durante toda a peça; nenhuma destas notas f'az um intervalo maior que uma
terceira maior. Contudo" conn realça Robert Mc Cormick.so apesar destas limitações.
C'arter encontrou diversas possibilidades sonoras, apesar de limitado ao uso de apenas 6
intervalos: 2 segundas menores. 2 terceiras menores. I segunda nmior e I terceira maior.
Estes intertalos, em conjunto com o pulso constanternente variável e a variedade de
sons produzidos em cada Tímpano. resultam numa composição com um manancial de
sons interessantes.

As 4 notas escolhidas nesta obra são Si#, Dó #. Ré# e Mi. E interessante Ílotar que
Carter designou a nota mais grave Si# em vez de Dó. Deste modo evitou a necessidade
de usar acidentes durante a peça, O carácter geral de L[oto Perpetuo é ligeiro e
ritmicamente distinto. Este efeito é conseguido pelos sempre difbrentes grupos de notas,
com as respectivÍui acentuações. e pelo uso das baquetas especiais pedidas pelo
compositor. As barras de compasso, não havendo um pulso constante. têm como função
delimitar gestos que encenam uma cerra lógica interna. Do ponto de vista tbrmal, esta
peça, como aliás outras das Oito Peças para Quotro Tímparuts, obedece a uma divisão
clássica da forma Sonata: Exposição- Desenvolvimento- Reexposiçâo- Coda

O principal tema da peça é exposto no início. Este tema começa por uma especie de
anacruze de 6 notas no primeiro compasso. Seguem-se. já no segundo compasso. 3
grupos de notas de, respectivamente. 6. 5 e 4 noÍâs. tocadas no centro da pele (C)" tal
como a anacruze, e que começam sempre pela nota Mi e terminam em Dó#. Na
sequência. no mesmo compasso, aparece um grupo de 3 e outro de 2 notas tocados na
zona Normal da pele (N) que resolr,e para uma nota sustentada em Re# e tocada junto
ao aro (R).

harnúnico bem detinido enr carJa Tímpano em toda a sua extensão. (...) A descrição da
tecnica que então emergiu da nossa experimentação tbi a seguinte: l. Com o polegar e o
dedo medio, pressionar o centrc da pele e. cerca de 4 a 6 polegadas. tocar ligeiramente
na pele; 2. Percutir a pele na sua extremidade junto ao aro mas não directamente no aro:
3. Uma liacção de segundo a baqueta atacar a pele. rapidamente tirar os dedos da pele.
() harmónico soará uma oitava acima da nota que o tímpano está afinado.

A razão para aflorar ligeiramente a pele. como acima loi descrito. tem como objectivo
tirar toda a lündamental do harnrrnico resultante. E o ataque da pele muito perto do aro
que produz o harmónico mas com um vestígio da lundamental ainda presente no som. A
nípida retirada dos dedos da pele não pode ser sobrevalorizada. Se os dedos
permanecem demasiado tempo na pele, a ressonância do harmónico será nruito
reduzida."

to Partit,.ra completa com indicações de análise em ane.xo (Anexo 2).
50 Mc Connick, Robert M.. Eigtu pieces.t'br four Tinrpuni 4,Etlbtt Carter, Vol. 12, N I, Fall 1974.
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Podemos assim dizer que há três momentos no tema: l. Afirmação das notas de mais
filrte polaridade das 4 disponír,eis. f)e l'acto. as 4 notas usadas podem ser divididas em
um par mais grave fazendo um intervalo de 2'menor. Si# e Dó #, e um par mais agudo,
Ré# e Mi. tazendo o nlesrno intervalo. As notas agudas de cada um destes intervalos de
2'menor, Mi e Dó #. constitrrcm. como se verá com o decorrer da peça. aquelas que
possuem essa polaridade, com predominância do Mi (é a mais aguda) sobre o b#: Z.
Pequeno movimento cadencial que conduz à nota final; 3. Nota tinal, Ré#, sensível da
polaridade principal Mi.

A cada um destes momentos corresponde um timbre. Paralelamente, a utilização de
grupos de notas cada vez com menor número. dá a sensação de convergência. O
movimento melódico acompanha a ideia de convergência rítmica- partindo das notas
nrais distantes, Mi e Sí#, para a nota mais aguda da2" m int'erior. Dó #.

O próprio tema acaba por ser zujeito a um processo de "encurtamento". Depois da
exposição inicial. o tema é repetido omitindo os grupos de 5 e 4 notas e, por fim, uma
versão ainda mais reduzida do tema é exposta com apenas 3 notas da anacruzze e os dois
prinreiros grupos.

Esta última reexposição parcial do tema encadeia num segundo terna. Este segundo
tema, que começa com 2 grupos de 4 notas no terceiro compasso, é seguido por dois
grupos de três. O último grupo. de 2 notas. reconduz à célula inicial (com algumas
alterações) que é ainda mais uma !'ez exposta. Este 2o temq caracteriza-se por ser
menos claramente definido. por uma af-rmação da nota que constitui a polaridade
principal. o Mi. e pela exclusão daquela que é a polaridade secundária, o Dó#. De facto,
observamos que dos compassos 5 a I a nota Dó# é excluída. Esta exclusão
conjuntamente com um uso de grupos de notas cada vez mais curtos, realirmam a nota
Mi e. num movimento cadencial, culmina em 4 grupos iguais de 2 notas no compasso 8
com acentuação e dinamica ffiP, a mais forte até este momento da peça Este ponto
constitui o linalda Exposição.
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Os compassos 9.10 e início do I l. constituem uma Íàse de transição cuja função é levar
a música da polaridade principal, o Mi. paÍaa secundiíria, Dó#.
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Após a retêrida transição. o Dó# na região (C) pp sub. no I lo compasso marca o início
do Desenvolvimento. O carácter melodicamente nrais estático com "movimentos
tímbricos" em oposição a nnmentos de nraior movimento melódico sem alterações
tímbricas constituium dos traços mais marcantes deste desenvolvimento.

A primeira parte do Desenvolvimento, do compasso I I ao 17, é caracterizada pela
exclusão da nota Mi. Esta exclusão. tem conro objectivo a afirmação do Dó #, como no
final da Exposição em relação à nota Mi, como a polaridade dominante desta parte da
obra. Do compasso I I ao 13. usando apenas as notas Dó# e Si #, é seguido o esquema
usado no tema inicial da Exposição: l. Usando a região (C) afirma-se a polaridade
principal, neste caso Dó #; 2. Pequena célula cadencial: 3. Nota final. segunda menor
intbrior. neste caso Si #.

Após esta fase inicial. inicia-se uma outra onde aparece uma alternância entre
momentos com nrovimentos entre zonas da pele contíguasi (movimentos tÍmbricos) sem
movimento melódicos e outros com movimentos melódicos sem movimentos tímbricos.
Após o compasso 16. bastante extenso e muito nycvimentado melodicamente, o
comFlasso 17 marca o final desta parte do desenvolvimento com o mornento mais
estático da obra tanto tímbrica como melodicamente. Simultaneamente. as zonas da pele
utilizadas nas duas longas notas sustentadas. o centro (C) e o Aro (R), introduzem a
ideia de contraste tímbrico que será desenvolvida na parte seguinte do desenvolvimento.
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A 2u parte do f)esenvolvimento decorre dos compassos l8 ao 27. Mantém - se a
característica de alternância entre movimentos tímbricos sem movimentos nrclódicos e

movimentos melódicos sem movimentos tímbricos. De um modo geral lui um
direccionar da obra de retorno à polaridade principal. o Mi.

Na primeira hse desta segunda parte, a variação tímbrica é-nos dada utilizando as z)nas
mais distantes e contrastantes (timbricamente). o centro (C) e o aro (R), agora com a
alternância a ser feita de uma forma mais brusca. Apos três grupos com o reÍêrido
contraste tímbrico. aparece uma célula melódica onde é reintroduzida a nota Mi.
excluída desde o compasso I l. que usa a ponta da baqueta (Tp), mais dura, o que lhe dá
um carácter rnais articulado. Esta célula. em crescendo, condtz ao compasso seguinte
constituindo um pequeno momento cadencial. Após estes dois compassos, l8 e 19. os
compassos 20 e 2l repetem o que se passa nos dois anteriores como se rossem o seu

negativo. Isto é, nos grupos com contraste tímbrico a ordem é invertida e a celula
melódica seguinte é a nresma do compasso I8 nras em espelho.
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Seguem-se dois compassos com a já conhecida alternância movimento melódico-
movimento tímbrico que conduzem aos últimos 4 compassos do desenvolvimento. Estes
últinros compassos desenvolvem-se entre as zonas (N) e (R) e são um dos dois
momentos em que ha uma coincidência entre movimento nrelódico e tímbrico. Outra
característica é o uso de grupos de notas cada vez com menos elementos culminando, no
compasso 27, com grupos repetidos de 2 notas tal como no final da exposição. Estes
grupos de 2 notas que constituem o final do DesenvolvimenÍo. ao serem articulados na
regiâo (R) com parte da baqueta (Tp) produzem o som com menos fundamental
possÍvel. Este tip de som. por ter nlenos reverberação que o produzido na zona normal.
permite que o início da reexposição (em PP sub.). no final do mesmo compasso. não
seja abafado pela secção anterior.
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No compasso 28 (com anacruze) inicia-se a re€xposição que se irá prolongar até ao

cornpasso 38.

0 tema inicial da Exposição é apresentado omitindo a réplica no segundo compasso e

encadeia numa nova secção. Esta nora secção consiste na versão em espelho do tema
inicial. Esta rersão em es;le lho do primeiro tema, prolonga-se pelos conrpassos 30-31 e
é constituída pelo tema completo (sem anacruzrc) seguido por duas réplicas
sucessivamente mais encurtadas desse mesmo tema. De notar que coÍrx) consequência
desta apresentação em espelho. o tema resolve para Dó# em vez de para Ré#, como no
tenn original. dando assim oportunidade de por uma última vez passilr pela polaridade
secundária de Dó#. Do ponto de vista tímbrico. também há uma certa inversão nas

regiões da pele. A sequência (C) - (N) passa para (N) - (C) no tema e l" réplica. No
terna em espetho, a utilização da zona (N), na primeira nota dos gruFros conreçados por
Si#. é, provavelmente, uma referência à zona utilizada no tema inicial no grupo que

também começa por Si #. Na 2u réplica volta a sequência idêntica à do tema inicial - (N)
- (R).
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Nos compassos 32-33 reaparece o tema na forma de réplica encurtada. O início da

anacruze é uma especie de versão retógrada da anacruze do tema inicial. Também o
l'acto de estar imediatamente a seguir ao final do tema em espelho, reforça a ideia de

inversão.

.l:

gr::.- |

Dos compassos 34-38 é reexposto o segundo tema da exposição. Do ponto de vista
melódico. é quase uÍna transcrição da secção correspondente da exposição (3" grupo do
3o compasso até ao 7o compasso). A diferença reside apenas no número de grupos

usados nos compassos 37 e 38. motivado por razões de gradu,ação dinâmica- Do ponto

de vista tímbrico. há algumas dit'erenças com a versão da exposição. No cornpasso 34.
tal como antes do fim do desenvolvimento. dá-se a segunda coincidência entre
movimento melódico e tímbrico indo. neste caso, da z.ona (C) à zona (R). Tambem do
ponto de vista da dinâmica, esta parte da Reexposição distingue-se da sua idêntica da
Exposição, por um nível de intensidade mais elevado. No compasso 38, atinge-se a
intensidade dinâmica mais elevada da obra - f. Os grupos de 2 notas característicos dos

linais, tanto da Exposição como do Desenvolvimento. apaÍecem aqui tarnbém.
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0 compasso 39 consiste numa transição entre o final da Reexposição e o início da Coda.
É constituído por grupos de duas notas que fazsm o movimento contrário aos do
compasso anterior. Este Íàcto aliado à dinâmica pp e à utilização da zona da pele (C).
acentuam o contraste. Deste modo atinge-se um efeito simultaneamente de eco e de
inversão.

A Coda. ocupando os três últimos compassos. 40-42, conclui a obra. Inicia-se com uma
anacruze para o compasso 40 retirada da parte final do tema. São usadas as duas últimas
notas da parte do tema articulado na zona (N) e duas das notas finais aqui aíiculadas no
(C). No início do compasso 40 é. de igual modo, usada uma célula feita corn base no
grupo da zona (N) do tema (excluindo o Si #) e duas notas finais. Esta celula e
sucessivamente encurtada.

A última parte da Coda e da obra usa material dos compassos de transição da Exposiçiio
para o Desenvolvimento. Tal como nestes compassos, que conduzem à polaridade
dominante do início do Desenvolvimento, o Dó #, aqui tambem há uma condução no
sentido da nota final, o mesnro Dó #.
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2.1.2. Conclusão

A obra lvlolo PerpeÍuo distingue-se das outras que cornpõem o conjunto das E'gáÍ
Pieces for Four TimJnni. pela limitação ao uso de uma única ligura rítmica. Esta
limitação que poderia levar a uÍna certa monotonia rítmica. é ultrapassada pelo juntar
das notas em grupos de tamanho variável onde é estabelecida uma hierarquia de

acentuaçõestt. É tambem a única peça. das seis primeiras compostas em 1949. que não
utiliza indicaçâo de compasso embora use barras de compasso. Estas barras. para além
de estarem ligadas ao sistema de acentuações preüamente definido. delimitarn, como já
loi referido. gestos com uÍna certa autonomia. Assim. é o grupo de notas que deÍine o,
sempre dit'erente, pulso e que dá uma muito maior instabilidade desse mesrno pulso
comparando com as outras peças da colectàrea" A técnica de composição da Modulação
Metrica, cujo desenvolvimento foi uma das motivações que levaram Elliotr Carter a
rescrever estas peçÍIs. é aqui aplicado numa escala muito mais reduzida. Há uma especie
de micro modulações métricas, corporizadas por cada um dos grupos de notas que se

vão sucedendo. e que são orientadas. pelo número sucessivamente decrescente, no

sentido de uma nota sustentadaou para um ponto cadencial.

Poderíamos perguntar porque é que Carter usou os Tímpanos para, como já foi
referido. làzer um "ensaio para um quarteto de cordas". Qtre têm os Timpanos a ver
com instrumentos de cordas'l Talvez o facto de. como indica o nome "Eight pieces for
four Timpani", se usarem quatro Tímpanos. tenha a ver com as quatro cordas dos
instrumentos de corda. No caso das nu,ances tímbricas. um dos contributos rnais
originais destas peças para a execução de Tímpanos" é bastante evidente o paralelismo
entre pizzicato- centrc da pele. com arco - zona normal da pele e com arco junto ao
cavalete- zona da pele junto Ílo rüo.

Do ponto de vista rnelódico, apesar da limitação de se dispor apenas de 4 notas. o
compositor conseguiu manobrar o escasso material disponível no sentido de definir
temas e notas que se assumem como polmidades dominantes. Neste Íspecto. a
alternância entre o domínio do Mi e Dó# constitui uma das características que percoÍre
toda a peça. Logo nos primeiros grupos de notas do tema. esta alternância é-nos
apresentada. Quando é pretendido afirmar um dos pólos em detrimento de outro é

excluído aquele que não se quer atinnar. E o caso do Íinal da Exposição e da primeira
parte do Desenvolvimento. De retbrir ainda que devido à distribuição simétrica das
aÍinaçôes dos Tímpanos. Íàcto que lt{oto Perpetuo partilha com Improvisation e lv{arch.
quando há a apresentação de uma determinada sequência melódica em espelho, os
intervalos mantêm-se. Este processo é utilizado nos compassos l8 e 20 do
Desenvolvimento e, sobretudo, na versão em espelho do primeiro tema na Reexposição.

Quanto ao aspecto tímbrico. iv'íoto PeweIuo e das peças, no conjunto das 8, rnais
dinâmicas sobre este ponto de vista. O tema e tâo melódico como tímbrico e a secção do
desenvolvimento é aquela onde este dinamismo tímbrico é mais explorado. Para dar
mais realce às nuances ou contrastes tímbricos. Carter separa normalmente, os grupos
com movimento melódico daqueles com movimento tímbrico onde. para ser mais
perceptív€l essas nuances. a nota se mantém. Também de retbrir o uso. pedido pelo
compositor. de baquetas de junco (rattan) com uma cabeça com uma zona nrais rmle

:' Carter. Elliot, álgfu Pieces fir Frxt Tinrlnni, p.2, Associated Music Publishers, lnc.. New York. @

I 968
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(head) e outra mais dura (tip). A zona "Tip" é usada na parte final do desenvolvimento
coincidindo com o reaparecimento da nota Mi. permitindo uma maior clareza de
articulação quando é utilizado. Este tipo de baquetas é exclusivo desta peça e a razão do
seu uso deverá estar relacionada com o facto de ser impossível o uso das baquetas em
"reverse" (usando o cabo). A sua autoria e reivindicada tanto por Elliott Carter coÍno
por Jan Williams.

Ao contrário de Saéta e lvÍarch. as outrÍs peças da colectânea que usam a mesma

estrutura de forma sonata, o uso da Modulação Métrica nào tem aqui uma função
estrutural. Nestas duas peças o tempo vai sendo modiÍicado ao longo das suas várias
secções até regressar ao ponto inicial. Dentro de cada secção. porém, o tempo mantém-
se estável. encadeando na secção seguinte por sobreposição do tempo seguinte com o
anterior. Em lv[oto Perpeiuo. pelo contriírio, nunca se obtém um tempo estável apesar

de, sobretudo no desenvolvimento, haver momentos mais estáticos, devido ao uso de
grupos de notas nrais longos. O facto mais assinalável. do ponto de vista da aplicação da
Modulação Métrica nesta obra, acaba por ser a sua intervenção nos momentos
cadenciais com o uso de grupos sucessivamente mais curtos. Esta caracteristica. já
exposta no tema inicial. é tambem usada nos pontos cadenciais que marcarn os finais
das diversas secções da obra: Exposição - Desenvolvimento - Reexposição. Assim
pode-se afirmar que em Moto Perpetuo a Modulação Métrica tem, sobretudo, uma
t'unção cadencial. No que respeita à última secção da obra. a Coda, há a intenção clara
de dar um final com uma espécie de cadência não resolvida. C'arter usa primeiro um
fragmento do l[nal do tema inicial e seguidamente Ínaterial dos compassos da transição
entre a exposição e o desenvolvimento. A nota final e os dois grupos anteriores são

mesmo unra transcrição (melódica) do início do compasso I I onde se dá o fim da
transição e o início do desenvolvimento. Deste modoo o final da peça coincide com o
início do desenvolvimento. Com esle gesto de terminar no "meio" da obra juntamente

com o timbre sem qualquer reverberação do centro da pele em "dead stroke". é
pretendido expressar a ideia de que a peça,. ao contrário de terminar na última nota,
continua para além dela. perpetuando-se.
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-, A SITUACÃO EM PORTUGAI". NO OUF. RESPEITA AO USO DE TÍMPANOS

Naturalmente que no contexto de Orquestras Sinfbnicas e Bandas Militares que a
presença de Tímpanos se faz sentir. como membro fundamentalda secção de Percussão.

A nível nacional seguem-se as tendências verificadas a internacionalmente. Nos anos
60, com a chegada das peles sintéticas, ou\,e um abandono quase generalizado das peles

de origem animals2. Portugal não lügiu à regra e durante mais de trinta anos so se

usaram peles sinteticas nos Tímpanos. lloje, e desde o final dos anos 90. leriÍica-se um
regresso às peles de origem animal. Algumas C)rquestras seguiram esta tendência e

uolta** u .ii.por de Tímpanos de peles de origem animal. É o caso da Orquestra

Gulbenkian e da Orquestra Nacional do Porto.

Não alheio a este "regresso ao passado" está o facto de terem surgido, no mundo e em
Portugal tambénr numerosos agrupamentos de Música Antiga que usam instrumentos
da epoca ou suÍts replicas. No caso dos Tímpanos, isso levou ao regresso às peles
naturais que. apesar das suas desvantagens em termos de durabilidade e instabilidade
face às condições de temperatura e humidade, têm vantagens em termos de tímbre e
tempo de reverberação.

3.I REALIZAÇÃO DE INQUE,RITO SOBRE A EXISTÊNC'IA DE TÍMPANOS EM
BANDAS CIVIS

Dada a escassez de exemplares de Tímpanos antigos em Portugal, hoje muito
requisitados por grupos de Música Antigasl, e dado ter informações de que existiriam
alguns destes instrurnentos em Bandas de Música civis, procurei, junto destas entidades,

saber se possuíam algum exemplar destes instrumentos. Aproveitando a ocasião.
procurei ainda caracterizar as Bandas Civis quanto ao uso de Tímpmnos.

3.I.I. METODOLOGIA

Tendo em conta os objectiros acima descritos foi elaborado um inquéritos4 que foi
enviado por Correio Electrónico para os c'ndereços electrónicos das Bandas
F ilarmón icas existentes no site www.bandasfi larmonicas.com.

" Só algumas Orquestras alemils e austríacas e a orquestra de Cleveland nos EUA continuaram tiéis as

peles naturais
5i Timpanos Barocos existentes no Museu da R^idio e. mais recentemente. replicas de Timpanos
clássicos adquiridos por uma empresa de aluguer de instrumentos de Percussão
5{ Anexo 3
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3.1,2. RESULTADOS

O inquerito foi enviado para um total de 603 endereços de coreio electrónico de Bandas

de Portugal continental, Açores e Madeira.

Infelizmente, urn grande parte dos endereços electrónicos revelaram-se inactivos,
tendo so obtido 27 resynstas (4.5%).

Apesar da fiaca resposta às miúas solicitações, nilrc foi totalmente em vão a realiização
do inquérito pois, relativamente ao objectivo de identificar exemplares de Tímpanos
antigos. recebi uma resposta da Sociedarle Filarmónica Providência de Vila Fresca de

Azeitão onde se dá conta da existência de um par de Tímpanos antigos. Pela análise da
fotograÍia, que também foi enviada s5, podenns constatar que se traúm de interessantes
exemplares onde, provalelmente, foi aplicado a Tímpanos já existentes um sistema de
afinação central do tipo daquele inventado pr Stumpf em 1815.

Quanto ao objectivo de caracterizaçfu da utilização de Tímpanos em Bandas Civis,
apesar de o número reduzido de respostas, podemos ter uma ideia geral da realidade da
utilização dos Tímpanos nas Bandas Civis. Assim as principais conclusões são:

l- 6U/o das Bandas possuem Tímpanos.

2- 58% das Bandas que possuem TÍmpanostêm um conjunto com apenas 2 elementos.

3- Os diâmetros predominantes são os corespondentes Tímpanos médios (num
conjunto de 4 elementos - 29" e 26").

4- As rnrcas de Tímpanos usadas são: Premier (50%); Adams (21%): Yamaha (l4o/o):
Majestic (7%l e Tínrpanos antigos (7o/o).

t5 Anexo 3
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4. C]ONCLUSÃO

Traçada a evolução dos instrumentos de Percussão de altura definidasó" podernos ter
uma visão mais precisa do quadro desta divisão da Percussão. no que se relaciona com a
produçâo de obras solísticas.

Enqtranto os idiotbnes de barras sc'mpre revelaram uma vocação solística desde o início
e ao longo do seu desenvolvimento. a história dos Tímpanos sempre tbi uma especie de
luta contra a sua natueza. Na realidade um membranofone é um meio acústico mais
rocacionado para produzir sons de altura não definida do que de altura deÍinida. Os
Tímpanos são uma excepção relativamente aos outros membranofones e essa

excepcionalidade valeu-lhe a utilizaçâo em Orquestra durante o período Barroco.

Apesar das limitações do instrumento nessa época houve. já então, as primeiras
tentativas de utilização solística como é o caso da obra luíarche dos irmãos André e
Jacques Philidor. Já nesta obra. a opção por dois pares de Tímpanos executados por dois
instrurnentistas, revela aquela que será a tendência da evolução dos Timpanos ao longo
do seu desenvolvinrento - a aquisição da capacidade de produzir cada vez mais notas de

altura diferente - ou, dito por outras palavras, a aproxinração a um instrumento capaz de
articular melodias. E nesta perspectiva que as obras para múltiplos Tímpanos do Íinal
do seculo XVIII são inrportantes. pois revelam a tendência atrás descrita Os motivos
que levaram à criação destas obras não são diticeis de descobrir; a importância dada a
parâmetros musicais corrto a melodia e harmonia em períodos como o Barroco e
Classicisrm em detrimento de outros como o ritmo ou o timbre levaram a uma certa
subalternização dos Tímpanos aliás, praticamente. conro já foi referido. o único
instrurnento de Percussão utilizado neste período. Não espanta. por isso. encontrarmos
instrurnentistas como os irmãos Philidor e como Druschetzky entre os principais autores
de obras solística para Tímpanos. Sendo possuidores de uma capacidade técnica que em
muito transcendia as solicitadas em Orquestra. a criação destas obras tinha entre os seus
objectivos. a exploração dos seus recursos técnicos e o romper com a já referida
subalternização do instrumento.

Depis de firmemente esabelecidos na Orquestra, os Tímpanos só teriam uma evoluçâo
significativa durante o seculo XIX. dando resposta às solicitações dos novos estilos
musicais dessa época Se por um lado a el'olução na construção do instrumento levou ao
aumento da sua capacidade de produzir notas de altura diferente. por oumo, as suas

novas funções dentro da Orquestra levaram a um distanciamento dessa sua utilização
solística. O progressivo aparecimento de outros instrunrentos de Percussão de altura
definida deu, aos percussionistas. um meio de expressão melódica e. posteriormente,
também harmónica. Com a evolução dos conceitos estético-musicais nos seculos XIX e
XX. a relativa subalternização dos seculos anteriores relativamente aos Tímpanos e à
Percussão em geral, foi sendo progressivamente atenuada. Tambem este tàcto levou a
que a produção solística para Tímpanos, no sentido que tinha acontecido nos seculos

56 Evolução dos outros instrumentos de Percussão Tonal em anexo (Anexo 4).
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XVII e XVI[. quase tenha desaparecido. em contraste com uma cada vez maior e rnais,
i ntensa util ização orquestral.

Parecia que os Tímpanos tinham encontrado definitivamente o seu lugar e, em certo
sentido, assim foi - Um instrumento constituinte da base harmónica da Orquestra. Este

destino, porenL viria a ser contrariado pelo conjunto de oito peças lmra Tímpanos de
Elliott Carter. Embora com motivações dirersas de compositores como os irmãos
Philidor e com, eüdentemente, muito maiores recursos composicionais" Elliott Carter
volta a colocar os Tímpanos na posição de instrumento solista. Na nuioria das peças do
núcleo inicial de 6. é explorado o conceito de Modulação Métrica associado a uÍna
função estrutural, concentrando-se o desenvolvimento dessas peças em aspectos
rítmicos e tímbricos. Não é. porém. o caso de líoto Perpetuo; uma peça singular dentro
de um conjunto singular. Não tendo a riqueza rítmica das outras 5 do núcleo inicial,
uma vez que usa apenas uma figura rítmica. Carter escolheu afinações para os quatro
Tímpanos muito próximas e fazendo intervalos de forma simétrica (Yztom - I tom - 7:

tom). Com este material de base. Caíer constói uma peça que consiste numa melodia
contínua e que se desvia um pouco do objectivo, confessado pelo próprio, de aplicar
conceitos de Modulação Métrica. A Modulação Metrica. em lv[oto Perpetuo, é um
coadjuvante dos rnomentos cadenciais por onde a melodia pass.

Mas qual é, então. a importância de hÍoto Perryluo no repertório para Tímpanos solo?

Ao realizar uma obra em que os Tímpanos sâo utilizados para articular uma melodia
contínua em ternpo rápido, materializa o "sonho utópico" dos Timpaneiros do século.
XVII e XVIII de unr modo que so os instrumentos de Percussão de altura detinida
surgidos no seculo XIX (conrc o Xilotbne), viriam a conseguir. Isto é, dá sentido ao
título deste pnrjecto ao colocar os Tímpanos solo no contexto da Percussão de Altura
Definida.

Poderíamos dizer que lvIo1o Perpetuo é simultaneamente antitimpanístico e
profundamente timpanístico. E antitimpanístico na medida que se afasta da função que,
modernamente. e atribuída ao instrumento e que. em boa verdade. está mais condizente
com a sua natureza. Por outro lado. a peça e, simultaneamente. profuirdamente
timpanística no modo como corporiza todo o carácter de evolução histórica do
instruÍnento marcado por essa luta contra a sua natureza.

A adopção de uma Prática Interpretativa - o uso da Técnica de Quatro Baquetas - na
execução de obras de Tímpanos mais relirrça esta ideia de um instrumento que. pelo
estbrço de aprofundamento das suas características de instrumentistas e compositores.
ascende a um novo plano no seu espaço comportamental.

O Recital. que cornpleta este projecto. integra simultaneamente. uma visâo em
sequência cronológica dos Tímpanos e ouros instrumentos de Percussão de altura
definida e um uso. transversal a diversos períodos históricos. da Tecnica de Quatro
Baquetas.

O uso desta tecnica. para além de proporcionar aquilo que qualquer técnica deve
proporcionar - a interpretação de uma obra musical de uma forma eticiente e eficaz.
pernritiu diversos signihcados e aquisições nas várias peças em que bi usada e que
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constituem. na medida em que mais directamente reflectem os objectivos do projecto, as

principais reÍêrências de todo o recital.

Em !ç[arche de André e Jacques Philidor. o uso de quatro baquetas permitiu a recriação
da obra como uÍna peça nroderna paÍa um exerutante numa obra concebida para dois.
Isto fbi conseguido sem p§uízo do respeito flor questões de índole estilística. Deste
modo. foi possível incluir esta obra pioneira na escrita para Tímpanos solo.

Em Moto Perpetuo de Elliott Carter. verdadeira pedra angular de todo ese projecto, o
uso da Prática Interpretativa que o uso da tecnica das Quatro Baquetas conligura. tem,
simultaneameile, o valor de permitir um mais eficaz respeito pelas dinâmicass7e
nuances tínrbricas e, tamtÉm, o valor simbólico de usar uma técnica originriria dos
idiofones de altura definida - O plano em que o instrunrento é colocado nesta obra.

Na derradeira obra do Recital, Omar Due Pezzi per I'ihrafono de Franco Donatoni. a
técnica de Quatro Baquetas é apresentada no seu meio de origem. Como já foi referido,
as peças para instrumento solo ocupam um lugar de destaque na obra deste compositor
elaborada com a colaboração do Percussionista Maurizio Ben Omar. a quem é dedicada,
e que a estreou em 23 tle Agosto de 1985 na Academia Chighiana. Sienas8.

Estas três obras apresentam, em comum, o tàcto de o instrumento seÍ ao mesmo tempo
o laboratório e o universo restrito onde os conceitos composicionais são explanados. E a
riqueza desses conceitos na dialéctica com o meio de expressão usado, a principal
responúvel pelo valor da obra. Para o Instrumentista é a ocasião para expandir as suas
possibilidades de execução. Para o Compositor, pelo contrário, obriga à renúncia da
variedade para se concentrar na disciplina que as limitações do npio de expressão
impõem. E essa disciplina que. por exemplo. Elliott Carter procura ao substituir as
quatro cordas de um instrumenlo de corda por quatro "ampliações" de cada corda na
forma de um Tímpano.

!? Êm rnais de metade da ob,ra a dinânica é o pp.

'* Omar [trcam - Brahms - Base de Documentation de la Musique Conternporainel
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ANEXO2

Partitura anotada de

Moto Perpetuo de Elliott Carter
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ANEXO 3

- Inquérito sobre a existência de Tímpanos em Bandas Civis

- Tímpanos da Sociedade Filarmónica Providência de Vila Fresca
de Azeitãa
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Exmos. Senhores

O meu nome é Lídio F. Canelhas Coneia.

Sou percussionista na Orquestra Sinfônica Portuguesa do Teatro N*ional de S. Garlos.

Estou neste momento arealizar um Mestrado em Música na variante de
I nterpretaçãc/Percussáo na U nive r§dade de Évora.

No âmbito deste curso, vou desenvolver um projecto, onde pretendo incluir um trabalho de
larantamento da êxlstência de Tímpanos antigos.

Este meu interêsse, funda-se na minha o«periência de colabrdor de agrupamêntos de
Música Antiga enquanto ümpaneiro e no facto de ao longo da minha carreira, ter testemunhado
a situaçáo de abandono que por vezes estes instrumentos estáo vctados. As§m, tendo como
objedivo identiÍicar tímpanos antigos com posslvelvalor histórico e que constituem, nesse
caso, um valioso património para os seus possuidores, venho solicitar a vossÍl colaboraçáo.

Neste sentido, gostaria que respondessêm às seguintes perguntas:

1. Caso sejam agrupamentos musicais (amadores ou profissionais)

1.1. Possuem TÍmpanos no vosso agrupamento?

1.2. Que TÍmpanos têm actualmente enr uso? Qual a marca e modelo?

1.3. Que outros TÍmpanos üveram anteriormente, qual o perlodo em que eSiveram a uso e
a sua origem?

1.4. Têm guarddo os TÍmpanos que foram anteriormente usados?

1.5. Se nâo guardaram qual foi o seu destino?

1.6. Ainda usam peles naturais em Tímpanosou em outros inSrumentos de percussfu?

1.7. Se sim, qualofomecedordessas peles?

1.8. Se possível, agradecia que, com a resposta ao inquérito, me erviassem etn anexo,
fcfografias digitais com os Tímpanos que estâo actualmente em uso ê, sê ainda os
possuÍrem, os outros mais antigos.

Obrigado pela vossa colaboraçáo.
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ANEXO 4

- Evolução dos Instrumentos de Percussão de Altura Definida
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STIRGIMENTO DE OUTROS INSTRUMF.NTOS DE PERCUSSÃO TONAL

Os 'fímpanos. tendo sido os prinreiros instrumentos de Percussão tonais a serem

utilizados na Música Ocidental, constituem quase uma excepçâo denho desta classe,
pois consislem em Membranofones. 0 Íinal do seculo XIX e com mais intensidade. o

seculo XX. assistiram ao emergir de uma classe de instrunrentos de percussão tonal até
aí quase totalmente ignorada. os idiofones de barras. estes sim com maior vocação
solística.

Embora o seu uso na Música Ocidental tenha sido tardio, existem descrições deste tipo
de instrunrentos que reÍnontam ao século XVI. Um interessante registo feito pelo

explorador português Frei João dos Santos quando da sua passagem pela África oriental
em 1586. é referida por Janres Bladesl. citando G. M. Theal2: " O melhor e mais
musical dos seus instrumentos é chamado de Ambira o qual muito se assemelha aos

nossos Órgãos; e composta de longas cabaças. algumas muito largas e outras muito
estreitas e estão dispostas juntas e em ordem. A rnais estreita está do lado esquerdo.

contrariamente aos nossos orgãos, e após esta seguem-se as outras com os seus sons de
contralto tenor e baixo. sendo ao todo l8 cabaças. Cada cabaça tem uma pequena
abertura lateral próximo da extremidade e, no seu tirndo. um pequeno orificio coberto

com uma especie de rede, muito tina, tecida apertada e forte. Por cirna das aberturas
destas cabaças, que são todas do mesmo tamanho e dispostas numa fila, finas barras de

madeira eslão suspensas por cima delas por cordas. de modo que a cada orificio de
cabaça corresponda uma barra por cima desta sem que a barra chegue a tocaÍ nas

bordas deste buraco. No instrumento assim construído" os Cafres tocam nas barras com
baquetas do tipo das de tambor Ínas que têm nas suas pontas botões feitos de tendões

enrolados numa leve bola do tamanho de uma noz Assim, tocando com estas duas
baquetas nas barras, o ar ressoa nas cabaças. produzindo uma doce e rítmica harmonia
que pode ser ouvida tão longe como o som de um bom Cravo. Existem muitos destes
instrunBntos e muitos músicos tocam-nos muito bem." Esta foi a primeira descri$o de

uma Marimba tradicional africana por um Europeu e chegou ate nós atraves do livro
Ethiópia Oriental e varia história de cousas notaveis do Oriente publicado em .1605 que

contém inúmeras descrições das culturas aÍricanas de todo o l,este de Africa A
descrição acima citada não é necessariamente da região que actualmente se designa de
Etiópia onde Frei João dos Santos também esteve. pois, como realça Luis
Albuquerque3 , o ternro "Etiópia" designava qualquer Reino Africano pelo que a
Marimba descrita será mais provavelmente de N{oçambique onde o autor esteve mais
tempo.

Apesar deste coúecimento precoce das qualidades dos instrumentos de teclado de

percussão de madeira. o seu uso continuou a ser negligenciado na Música Ocidental.
havendo apenas vestígios do seu uso em alguma música tradicional de países do leste

europeu. Segundo refere J. S. Beckford4. na Europa tuí evidências de Xilofones

' Blades. James .op cit., p.72
: 'Ilreal. C. M., Recortls of South Eustern .4.fric(t, vol. Vl I, pp. 202-3. Caperown l90l , Ap James Blades
3 Santos. Fiei Joào &1 liti(tpia Orientul: dir. e coment. Luis de Albuquerque: transcrição em Português
actual Maria da Craça Pericão. Lisboa: AlÍb 1990
+ Beckford- John Stephen. tlíichal ,ló:ef Gu:iktw: Nineteentb (-'entu4,)j'ktphotrisL Parl4 Percussive
Notes. August 1995, pp.73-75



primiti\.CIs que remontam ao seculo XVI. A construção deses Xilofones era simples,

consistindo em apenas uma lila de barras. O número de bamas podia variar mas chegava
a ser de apenas 8. Este pequeno instrurnento portátil era sobretudo usado por músicos
arnbulantes sobretudo no Leste da Europa e Sul da Alemanha. O Stohfiedle era um
exemplo desses Xilofbnes primitivos usados por músicos ambulantes. Neste caso

consistia em barras de madeira de viários comprimentos, dispostas em 4 filas e era
tocado com baquetas em Ítlrma de colher. Esta disposiçâo em 4 íilas e a suÍr tecnica de

execução, era semelhante à usada no Dulcimer e Cimbalum. instrumentos também do
Leste da Europa e Oeste da Ásia. Como realça Beckford5 o uso rudimentar destes

instrunrntos tradicionais era. prov'avelnrente. a causa de terem sido negligenciados para

fins musicais mais sérios. Além disto. as classes rnais educadas viam-nos com pouca

consideração.

Este estatuto viria a mudar com o decorrer do século XIX. muito devido à acçâo de

Michal Joséf Guzikow. Nascido em 1806 em Szklow, Polónia, hoje Bielorrússia, de
uma Íàmília judia pobre6. Guzikow seguiu a tradição Íàmiliar aprendendo flauta.
Tocando num conjunto familiar. realizava actuações itinerantes. tendo alcançado algum

sucesso, pois chegou a actuar perante o Imperador Nikolai I em MoscovoT. Em 1831,
porém" Guzikow contraiu uma doerça pulmonar e foi forçado a abandonar a flauta
tendo, então, começado a dedicar-se ao Xilofone. um instrumento que ele conhecia
desde a sua infiincia. Sobre esta transição o próprio Guzikow diriaS: " O som não era
«lesagradável para os meus ouvidos; eu achava-o mesÍno encailador devido à sua

suavidade, pois tudo o que é barulhento irrita-me e fere-me. Contudo, o instrunrento era

tão deÍiciente e apresentava tão poucas possibilidades que eu negligenciei-o um pouco,
até que o destino determinou de modo diferente."

Guzikow viria, assirn a detlicar-se ao Xilol'one, tendo realiimdo alterações ao
instrurnento que seriam determinantes neste Ínomento da sua evolução. Aumentou o
número de barras para 28. alterou a tbrma como as barras eram feitas, de nrodo a que a
atinação fosse mais clara. e também o material em qtre as barras assentavam, permitindo
a estas ressoar de um modo mais livre. As barras eram dispostas como as cordas de um
Cimbalum. instrumento que Guzikow tocou em criança9. constituindo este instrunpnto
o chamado Xilottrne Continental. ainda em uso em algumas Orquestras hoje ern dia.

Para além de ter realizado nrodificações fundamentais no instrunrnto, Guzikow
começou a tocar. para além de temas populares. repertório clássico que ele adaptara ao
Xilofone. Estas peças incluíam concertos de Violino e Piano de compositores tais cotrx)
Weber. tlummel e l{otimeister. [Jma das adaptações mais célebres e que maior êxito
obteve foi La Campanela. o 3o andamento do Concerto em Sí menor Op.7 de Niccolo
Paganini. A ideia de tocar esta obra de Violino no Xilofone tenl sido inÍluenciada pelo
contacto que Guziko\ry teve com o Violinista Karol Lipinsky em Kiev'.

Kiev loi a primeira etapa de uma longa digressão que levaria este músico a diversas
cidades da Polónia. Viena. Alemanha e por fim Paris. Entre 1834 e 1837. Guzikow

t tbict. p. i3
o BeckÍbrd. 1.5., Michut,k)zef Guil«»t: i\ineteenthl-'enturvXylt»phonist, Paru /, Percussive Notes June

.1995, pp. 74-76
' lbid. llart 1.p.74* tbid. Parr Il. P.73
'' rbid. tàrt il, p.74
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actuou tanto no [..este conp no Oeste da Europa, com o seu Xilotbne primitivo e com o
seu repeíório que misturava temas populares com arranjos de obras clássicas. Alcançou
um enorÍne êxito. enchendo salas de concerto e sendo requisitado pela realeza e
aristocracia para as suas sessões musicais privadas. Foi também admirado por muitos
rnúsicos importantes seus contemporâneos. Mendelssohon considerava-o não inferior a
qualquer virtuoso tanto na interpretação como na destreza. Tambem Chopin, Liszt e
Meyerbeer consideravam-no um artista de nível superior.

Apesar da sua t'rágil saúde ter afectado a sua curta carreira e de ter morrido
precocemente aos 32 anos de idade. Guzikow elevou o estatuto do Xilofone ao
aperfeiçoar o instrumento, o seu uso e ao divulga-lo, tanto no mundo melómano coÍm
nrusical. tIm raro instrumento tradicional tornou-se assim um curioso insrumento de

concerto, adequado à execução de música extremamente exigente.

Para além deste episodio de surgimento de um instrumento de percussão tonal, o
XiloÍbne, na Europ4 seria na América que surgiriam os contributos mais decisil'os para
esta secçâo da Percussão. Sendo palco da confluência de culturas Africanas. Europeias e

Indígenas. é natural que isso se reflectisse no desenvolvimento destes instrurnentos. Lh
facto, tal veio a acontecer, resultando em viârios contributos para a sua evolução:
I Aperfeiçoamento dos insrumentos tradicionais dessas culturas;
2 Adequação à música ocidental destes instrumentos pela adopção da atinação ocidental
e disposição das barras cromaticamente pela ordem do teclado do piano;
3 Surgimento de empresas especializadas no fabrico destes instrumentos que
introduziram uma dinâmica de constante apertêiçoamento, divulgação e mesrn criação
de novos instrumentos coÍno o Vibrafone.

Está evolução começou. como refere l,inda Pimentell0. no final do seculo XIX por
duas vias paralelas: As Marimbas da Guatemala e os Xilofones nos Estados Unidos.

Na Guatemala a tradição das nrarimbas africanas, trazida pelos escravos. foi
transÍbmrada naquilo que seria a Marimba moderna. Segundo Vida Chenowethl luma
Marimba cronriitica foi apresentada publicamente na Guatemala em 1874.
Paralelamente, nos EUA. o desenvolvimento do Xilofone continuava sobretudo devido
à acção de John Calhoun Deagan. Ele fundou a companhia com o seu noÍne, a J.C.
Deagan. com o intuito de desenvolver melhores instrunrentos de percussão de lâminas.
O primeiro Xilofbne foi produzido em 1893 e o primeiro Xilofone cromático lbi.
provavelmente, produzido em 1903. Por volta desta altura a Deagan Company
patenteou um sistema de afinação designado de "Nagaed" ( Deagan do fim para o
princípio). Esta combinação de disposiçâo de barras pela ordem cromiítica. afinação
standardizada e produção em série foi a " pedra angular 'o que constituiu a base das
Marimbas e Xikrlbnes do século XX. A utilização do Xilofbne na orquestra, cuja
introdução é geralmente atribuída a Camile Saint-Saêns com a sua Dance Macabre do
Clarnavaldos Animais (1875)12, viria a ser largamente ampliada nas primeiras décadas
do seculo XX. Especialmente os compositores Russos como Stravinsky (Pássaro de
Fogo. Petruschka ) e Chostakovitch (Opera O Nariz) deram grande contributo paÍa a

m Pinrentel. Lindu The Áristocu(r of Manufac'tnred Marinthat Percussive Notes, vol XXt. N l. October
1982. p. 6l
rr Chenoweth .Yidu T'te Morimhus of Guutemalu, University of Kentucky Press, 1964

'' Chapnan Clifford K.. The Development o!'lltultet Kq'hoaxl Petcussk»tfi'on the lue tSth through tle
eurlt 20th Centuries. Percussive Notes Vol. 12. No 2. Winter 1975
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l3utilização do Xilotone em Orquestra. Também nos EUA. o mais consagrado
compositor da primeira metade do Seculo XX. Gwrge Gershwin. contribuiu com
algumas das melhores páginas de Xilofone de Orquestra em obras como O Americano
em Paris e. sobretudo, na sua Opera Porgy and Bess. cuia parte de Xilofone constitui,
ainda hoje, uma das rnais difíceis e excitantes partes de Xilofone. Para alern de uma
maior utilização na Orquestra, havia uma grande apetência pela utilização deste
instrumento em espectáculos de cariz mais popular como por exemplo o Vaudeville,
uma espécie de Revista Americana que constitui o antepassado do Musical. Assim,
durante as duas primeiras decadas do seculo XX, o Xilofone tornou-se, nos Estados
tlnidos. um instrurnento de grande protagonisnrc e com grande procura. assumindo-se
como o líder dos teclados de Percussão. Apareceram neste país os primeiros mestres
xilofonistas como Cc'orge llamilton, Joe Creen e Harry Breuer. Esta evolução tanto a
nível de instrumentos como de instrumentistas levou a que, quando se deu o início do

Cinema sonoro. o uso de Xilofone em bandas sonoras fosse possível. De destacar, neste
campo, o seu uso nas obras clássicas de desenhos animados onde eram frequentes as

intervenções de grande virtuosismo.

Paralelamente. como já foi referido, a Marimba continuava a sua evolução. primeiro na
Guatemala e depois também nos Estados Unidos. Em 1908 a Marimba terá sido
introduzida por um grupo de Marimbas da família Hurtado, que também as construía.
sendo seguidos por outros grupos do mesmo país e com as mesmas características. Nos
Estados Unidos enconrarÍrm uma grande aceitação de público e. consequentemente. um
fertil mercado de concertosl4. Este país seria. também, um terreno fertil para a
evolução do póprio instrumento. Com a popularidade da Marimba a crescer. as

empÍesas de teclados de percussão coÍneçaram a construir instrumentos que abrcavam
também a
tecitura. mais grave. da Marimba. Foi o monrcnto do surgimento de alguns instrumentos
que se distinguiam pelo seu tbrte impacto visual. E este o caso da Marimba-Xilofone
modelo 4632 da Deagan com seis oitavas. A Nabimha, da mesma companhia. tinha
membranas no interior dos ressoadores que vibravam como instrumentos sirnilares da
América Central e de África. Tinha cinco oitavas e conreçava nurna nota equivalente ao
Dó mais grave do Piano. () início dos anos trinta assiste ao emergir de uma figura que
seria determinante na erolução. a todos os níveis. da Marimba- Clair Omar Musser.

Musser (1901-1998): instrunrentista. compositor_. Ínaestro. designer de instrumentos,
empresário e cientista acústico. pode ser considerado no seculo XX o que Guzikow tbi
no seculo XIX. Tem em comum os êxitos alcançados em todo o mundo, especialmente
nos Estados lJnidos. Tem de diferente uma origem social menos humilde e uma muito
maior longevidade. Segundo nos conta um artigo da Percussive Notes que pretendeu ser
uma homenagem a C. O. Musserl5. após estudos iniciais de Violino. descobriu o
Xilotbne conreçando a dedicar-se a este instrumento. Algum tempo mais tarde, por volta
de 1920. Musser assistiu a um concerto de uma Big Band onde se destacava um solista
de Marimba" Abraham Hildebrand, QU€, aconrpanhado por uÍna orquestra de 18

elementos, executava arranjos na sua Super Marimba-Xilofone Deagan mod. 4726
usando, já na altura. 4 baquetas. Tendo fàlado com Hildebrand, Musser perguntou-lhe
onde tinha aprendido a tocar daquela maneira. Hildebrand respondeu-lhe que tinha

13 Pimentel. Linda. op. Cit.. p.6l

'' ld.. lbid.
'' Musser, C. O. e al., Ctuir Omur l{uçser (h'nher t1, I90t - Not emher ?. 1998, Percussive Notes, Vol.
37, N 2. April 1999
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estudado em Washinglon D.C. com Philip Rosenweig. Rosenweig era originrário de
Varsóvia e tinha ensinado Dulcimer e Cimbalum na Polónia e em Paris antes de se

radicar nos Estados [Jnidos. Aqui alargaria o seu ensino à recentemente introduzida
Marimba-Xilofone da Deagan e seria o tÍaço de união entre a tradição Europeia de
teclados de percussão (Guzikow tanbém era Polaco) e Americana.

Musser. sempre com o apoio da sua família que lhe adquiriu uma Marimba Deagan de 4
oitavas e meia tbi estudar para Washington D.C. com Rosenweig. tendo-se tornado
num considerado e bem treinado instrumentista, apelidado de virtuoso por muitos
comentadores. Terminado o seu período de aprendizagem, o músico realizou inúmeras
digressões e colaborações tanto no âmbito da indúsria cinematogriífica corno na sua
apresentação a solo com C)rquestras Sinfonicas. Agós unra das suas aparições corm
solista. desta vez com a Orquestra Sinfonica de Chicago. Musser tbi convidado a

apresentar uma Orquestra de Marimbas na senda de conjuntos idênticos com origem na
Guatemala e que frequenternente faziam digressões nos Estados Unidos. Seria o início
de uma era de grandes conjuntos de Marimbas que chegavam a atingir as 400 peças.
Seria o início. também. do início da carreira de maestrc de Musser. O forte impacto que
estes conjuntos criavam catapultou a Marimba para uma enorme popularidade que
durou até à 2u Guerra Mundial. Porém, ao contrário do que sucedeu com o Xilofone. a
Marimba não despertou grande interesse da parte dos compositores eruditos" Assim, a
utilização deste instrumento ticou pruicamente confinada a uma utilizaçiio num
contexto de música popular, apesar de. frequentemente, Musser se apresentar em
público com prestigiadas Orquestras Sinfónicas, executando adaptações para Marimba
de concertos famosos tal conro. quase um seculo antes. Gusikow fizera com o Xilofone.

Paralelamente a este desenvolvimento nos idiofones de barras feitos de madeira o
seculo XX veria ainda o mesmo tipo de instrumentos de Percussão. mas utilizando o
metal. serem desen volvidos.

Apesar de em culturas do extremo oriente os metalofones serem usados desde há muito,
na nnisica ocidental pouca utilização lbi dada até ao final do século XIX. A precoce e
notável parte de Glockenspiel na Ópera A Flauta lVtágica de Mozart não nrotivou. nos
compositores que se lhe seguiram. um uso alargado deste instrumento situado no
extremo agudo do som orquesral. A maioria das mais significativas partes de
Glockenspiel em obras orquestrais. eram escritas para instrumentos de teclado e, assirn
executadas por pianistas. No final do seculo XIX foi introduzida a Celesta que alargou a
extensão a z.onas mais graves. Por ter necessidade de realçar a fundamental, usava um
mecanismo com martelos de ponta de Íeltro. ao contrário do Glockenspielde teclado ou
Cistro.

Desde o início do século XX, instrunrcntos semelhantes à Celesta mas sem o
mecanismo do teclado eram produzidos nos Estados Unidos. Foi uma das empresas
mais importantes no desenvoh,imento da Percussão. a L.eedy Drum Company em
Indianapolis que produzia um insrumento chamado Steel Marimbaphonel6. Este
instrunrnto possuía barras de aço, como a Celesta. e uma extensão de 3 oitavas a partir
de [iá abaixo do Dó central. De realçar que o extremo das barras eram cur!?s para
facilitar o uso de arco.

'u Howland, Harold, T'hc ú'ibruphone: A Summu-v of Histt»'ical Ohrenutions u'ith u Cutabg of Scleued
Solo und Sm«ll-Enscnrhle Literuturc- Parr /. Percussionist ,V. 14. N. 3, Summer 1977. p.80
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Em 1916, Herman Winterofl, Vice-Presidente da t..eedy Drum Company teve a ideia de

.iuntar à Steel Marimbaphone um efeito de vibrato semelhante à voz humana. Para tal
inventou um dispositil'o motorizado que fazia com que o conjunto de ressoadores
situado por baixo das barras andasse para cima e para baixo produzindo o vibrato. Este
primeiro modelo que Winteroff designou de Vibratone. seria substituído por outro
protótipo em que o mecanisnro que fazia os ressoadores subirem e descerem (demasiado
ruidoso) foi substituído por discos na entrada superior dos ressoadores que subiam e
desciam. Por fim. em l9?1, chegou-se à solução. mais prática. de os discos à entrada
dos tubos ressoadores rodarem e produzirem deste modo o vibrato. Este instrumento
que, tal como as Marimbas em Madeira. não tinha barra abafadora viria a ser baptizrado
de Vibrafone pelo director de vendas e publicidade da Leedy, George Way 17.

Este modelo. que Íbi apresentado pelo entâo jovem Clair Omar MusserlS em Nova
Iorque. ganharia bastante popularidade durante a decada de 20. Os responúveis da
concorrente Deagan" atentos à popularidade qtre o Vibrafone. produzido pela Leedy,
vinha ganhando, decidiram construir um instrumento semelhante. Henry Schluter foi
encarregado dessa tarefa. tendo introduzido imponantes alterações que permitiram
ultrapassar alguns problemas que o nrodelo da Leedy tinha. Unr desses problemas
derivava do Íàcto de o VibraÍbne ser utilizado em emissões radiofónicas. muito
populares nesta época. Os microtbnes colocados muito perto do instrumento. realçavam
os harmónicos não atinados. especialmente no registo grave. Isto devia-se ao brilho do
timbre provocado pelo uso do aço como material das barras. Schluter que tinha
desenrolvido um método de alinação onde os harmónicos de 5u e 8u eram afinados.
tinha já a experiência de produzir um instrumento designado de Organ Vibrato Harpl9,
onde usou, pela primeira vea o alumínio em vez do aço. 0 resultado das suas

experiências revelaram que o timbre do alumínio era Ínenos brilhante e que tendia a
realçar menos os harmónicos de Eo. Juntando este seu conhecimento à necessidade de
ser captado por microtbnes de rádio, Schluter aplicou o uso do alumínio à versâo da
Deagan do Vibrafone. Outra importante modificação foi a introdução da barra abafadora
(tambem já existente no Organ Vibrato Harp) accionada por pedal.

Deste modo. nasceu o nrodelo 145 da Deagan que foi baptizado de Vibra-Harp. E este
instrurnento que incorpora as carÍrcterística-s do Vibrafone moderno, tendo sido
apresentado publicamente em Abril de 1927 numa emissão radiodifundida na estação
WBBM. Apesar de a designação Vibra-Harp ter-se mantido até aos anos 50 e de alguns
autores defenderem este nome por corresponder ao instrumento que efectivarnente hoje
e utilizado. a designaSo de Vibrafone acabou por prevalecer.

r7 Howland" Harold. op. cit". p.80
18 Howlarrd. Harold. op. cit.. p.8l
rn Howland. Harold. op. cit.. p.83- A Deagan produzia desde o início do sécuio uma extensão para
Orgãos( muito ern voga na altura para o acompanharnento de filmes) designada de Organ Harp-Celeste.
Nos anos 20 corn a junção de um disposiÍivo semelhante ao de Winterotl'. nasceria o Organ Vibrato Flarp
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