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Resumo

Titulo
Os Timpanos Como Instrumento Solista No Contexto da Percussdo De Altura Definida

Com este projecto pretende-se abordar uma vertente no estudo dos Timpanos que, ao
longo da sua histéria, tem sido marginal, relativamente a sua utilizagdo “normal” de
instrumento de orquestra — A utilizagdo de Timpanos como instrumento solista,
especialmente na situagdo de solista nio concertista.

Para a persecugdo deste objectivo sera tragada a trajectoria evolutiva do instrumento ao
longo da Histéria da Musica, tanto do ponto de vista das suas caracteristicas de
construgdo como da sua utilizagdo pelos compositores ao longo do tempo. Ndo pode,
por isso, deixar de ser feita uma abordagem da utilizagdo dos Timpanos em Orquestra,
pois foi a utilizagdo orquestral o “motor” da evolugio do instrumento. Em complemento
ao atras enunciado, sera igualmente desenvolvido o tema das preocupagdes de respeito
pelo contexto histérico aplicado ao caso especifico dos Timpanos. Sera igualmente feita
uma tentativa de identificacdo de existéncia de exemplares antigos em Bandas de
Musica amadoras, através da realizagdo de um inquérito. Por fim sera tragado o quadro
geral da utilizagdo dos Timpanos em Portugal nos dias de hoje.

Atengio especial sera dada a composigdes onde o objecto de estudo deste projecto esta,
mais directamente, em evidéncia. E este o caso de Marche (1685) dos irmdos Philidor,
de um conjunto de Concertos e Sinfonias para multiplos Timpanos do final do século
XVIII e das Eight Pieces for Four Timpani (1950/1966) de Elliott Carter. No caso da
Marche sera feita uma pequena analise e realizada uma edi¢cdo moderna. No caso das
pecas para Timpanos de Elliott Carter, sera analisada com mais profundidade a peca
Moto Perpetuo.

Até ao final do século XVIII os Timpanos foram, quase exclusivamente, os unicos
instrumentos de Percussdo usados na Musica Erudita Ocidental. A partir do século XIX
a sec¢do da Percussdo foi enriquecida com inimeros novos elementos. Entre eles, novos
instrumentos de Percussdo de altura definida a que os Timpanos pertencem. Ser4, tal
como para os Timpanos, tragado o seu trajecto de evolugdo e assim sera completado o
quadro actual da Percussdo de altura definida.

O Recital concretiza os principais pontos explorados no trabalho escrito, através da
apresentagdo de um conjunto de obras apresentadas por ordem cronologica:

- Marche de André e Jacques Philidor (1685)

- Eight Pieces for Four Timpani de Elliott Carter (1950/1966)

(March, Saéta, Moto Perpetuo, Recitative)

- Concerto pour Percussion et Orquestre de André Jolivet (1958)

(andamentos I, II e III)

- OMAR Due pezzi per Vibrafono de Franco Donatoni (1985)



ABSTRACT

Title
The Timpani as a Solo Instrument in the Defined 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.
Bearing 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 amateur
musical bands in Portugal, mainly in what concerns ancient instruments.
These elements will allow us to draw a general idea about the way Timpani are used in
Portugal.
In order to have concrete examples of the Timpani as a solo instrument, 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; The Eight Pieces for Four Timpani (1950/1966) by Elliott
Carter.
Bearing in mind that other Defined Pitch Percussion Instruments have emerged at the
beginning of the XIXth century, we will also study the evolution of those 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 Pieces for Four Timpani by Elliott Carter (1950/1966)

(March, Saéta, Moto Perpetuo, Recitative)

- Concerto pour Percussion et Orquestre by André Jolivet (1958)
(Movements I, II, 1II)

- Omar Due Pezzi per Vibrafono by Franco Donatoni (1985)
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INTRODUCAQ

Os Timpanos tém sido ao longo da Histéria da Musica um instrumento cuja utilizagdo
se liga preferencialmente a musica orquestral. E a Orquestra que se deve a sua entrada
na Miusica Erudita e foi com a evolugdo da Orquestra que eles evoluiram.

Ha, no entanto. uma dimensdo solistica que, desde muito cedo. se manifestou e que ¢
fundamental para se entender as possibilidades, a evolugdo e as caracteristicas dos
Timpanos modernos.

As obras para instrumento solista sdo uma area de aprofundamento do seu espago de
comportamento e de descoberta da sua especificidade. De um modo diferente de certos
instrumentos, como é o caso dos instrumentos de tecla, que estdo, a partida.
vocacionados para este tipo de utilizagdo, a utilizagdo solistica de instrumentos que
priori ndo tém este tipo de vocagdo. constitui um desafio tanto para os compositores
como para os instrumentistas. Ha, aqui. uma espécie de “anilise ao microscépio™ do
instrumento que tem, como consequéncia, uma descoberta de caracteristicas menos
obvias do mesmo. As obras para estes instrumentos, com, aparentemente, menores
caracteristicas de utilizago individual, trilham muitas vezes, por isso, caminhos menos
convencionais ao explorar esses recursos menos habituais.

O facto de se utilizar meios de expressdo instrumental minimos, n3o significa que as
composi¢des resultantes tenham menor valor. A Historia da Musica apresenta-nos. ao
longo dos tempos, diversas obras da maior relevancia estética como € o caso das obras
para Violino e Violoncelo solo de J.S. Bach. Também no caso da Percussdo, alguns
compositores de primeira linha viraram a sua atengdo para a escrita para instrumento
solista'. O caso mais paradigmatico de uma obra em que o compositor ¢ desafiado a
superar as limitagdes do material instrumental a sua disposi¢do € o conjunto de pegas
para Timpanos solo de Elliott Carter. Noutro campo da Percussdo — o0s teclados de
Percussio — embora mais proximo dos instrumentos de tecla e. por isso. mais
vocacionados para uma utilizagio solistica, também obras da maior relevdncia foram
produzidas. E este o caso do diptico Omar due Pezzi Per Vibrafono do compositor
Franco Donatoni (1927-2000). Este compositor, alias. foi um grande cultivador desta
forma de composicdo para instrumento solista individual. No seu catdlogo de obras
podemos encontrar uma grande quantidade de composigdes deste tipo. Para além de
diversas obras para Piano e Cravo. compds obras para Guitarra, Harpa, Viola de Arco,
Violino, Violoncelo, Contrabaixo. Clarinete, Clarinete Baixo. Oboé, Piccolo. Trombone
para além da ja citada obra para Vibrafone®.

Nio podemos ainda deixar de referir a contribuigdo dos proprios instrumentistas no
desenvolvimento deste tipo de utilizagdo dos instrumentos. Desde a elaborag@o de obras
com intuitos pedagdgicos até a composi¢do propriamente dita de pegas. o0s
instrumentistas contribuem para o alargamento do. ja referido, espago comportamental
do seu instrumento. Por vezes sdo os guias que permitem ao compositor o “mergulhar”

' Niio sdo aqui consideradas as obras para “set-up™ de Percussdo na medida em que configuram um caso
semelhante aos instrumentos de tecla.

? pagina Franco Donatoni [Ircam — Brahms - 2010 - Base de documentation sur la musique
contemporaine|



nas suas especificidades. noutras acumulam a qualidades de executantes e compositores.
Neste altimo caso. temos inimeros compositores para instrumentos de tecla como J.S.
Bach. Mozart, Beethoven. Chopin. Liszt, Béla Bartok que juntavam o virtuosismo no
instrumento ao da composi¢do. Na Percussdo. apesar de ndo existir nenhum caso da
grandeza atras exposta, é de destacar a obra que quer pelo seu pioneirismo quer pela sua
originalidade realizaram os irmdos André e Jacques Phillidor ainda no século XVII.



1. OS TIMPANOS NA INTERPRETACAQ HISTORICA

1.1.CONSIDERACOES GERAIS SOBRE A INTERPRETACAO HISTORICA

Uma das mais interessantes tendéncias. no que respeita as praticas interpretativas, que
emergiram na segunda metade do século XX. é a crescente importancia que o chamado
“ movimento da musica antiga” tem na cena musical mundial. Esta importancia ¢ visivel
e audivel de variadas formas. Uma ¢ o grande e sempre em crescimento numero de
organizagdes devotadas a interpretagio de um passado mais ou menos distante,
normalmente a miusica pré-1800. Estes grupos, buscam a “autenticidade” da
interpretagdo. usando instrumentos historicos, antigos ou reprodugdes, e aplicando o que
eles consideram serem, historicamente, as técnicas correctas.

Esta preocupagdo em realizar interpretagdes auténticas, funda-se numa questio mais
geral da relagdo entre a analise de uma obra e o contexto em que ela foi realizada. Esta
relagdo. tem sido entendida como uma oposicdo. levando ao surgimento de uma “linha
clara entre “teoria e analise” e “musicologia historica” no meio académico
Americano™. Também Kevin Korsyn® diz-nos sobre este tema: * Conceber texto e
contexto como uma oposi¢do. promove uma compartimentalizagdo da investigagdo
musical. dividindo a andlise sincronica das estruturas internas das narrativas diacronicas
da Histéria. A analise musical trata as obras como entidades fechadas e estaticas,
abertas a Histéria apenas ao nivel de paradigmas abstractos (tais como arquétipos
formais). Uma vez que as técnicas analiticas foram desenvolvidas, primeiramente.
relativamente a composigdes autdnomas. mesmo os historiadores da musica, quando
analisam musica tém de usar métodos “internos” de analise. (...) Habitamos assim. um
espago conceptual regido por metaforas de “interno ™ e “externo™. Estamos “dentro™ da
peca, através de uma andlise “interna”. ou estamos fora, situando a sua posigéo
relativamente a outras unidades fechadas.

O “movimento da musica antiga “ corporiza uma nova maneira de abordar a obra
musical, em que para além da analise “interna” da obra se procura, na medida do
possivel, recriar o contexto em que foi concebida. mesmo que esse contexto se resuma
aos aspectos estilisticos. técnicos / tecnoldgicos e espaciais.

Outra questdo que permitiu o florescimento deste movimento. foi a mudanga de atitude
relativamente @ musica antiga. Tem sido afirmado, com algum fundamento. que até
1800 os ouvintes ndo se interessavam pela musica antiga e s6 queriam a novidade mais
recente. no século XIX gostavam tanto do novo quanto do antigo e que no século XX,
prefere-se de longe o antigo ao novo. Esta mudanca. deve-se ndo s6 a mudangas sociais
entretanto ocorridas como a evolugdo da propria musica no sentido de um crescente
artificialismo.

* Samson. Jim . Analysis in Context. in Rethinking Music, p.37
* Korsyn Kevin, Beyond Privileged Contexts: Intertextuality. Influence and Dialogue in Rethinking
Music, p. 55

(98]



Para esta mudanga de atitude relativamente a mdsica antiga. que esta na base do
desenvolvimento deste movimento. varios factores contribuiram. Frederick Newman’
identifica 5 factores:

O primeiro foi o interesse. puramente académico, na Historia. em que a musica é
considerada conjuntamente com outros eventos. como a literatura, arquitectura e as
outras artes. Quando a musica do passado ¢ vista desta maneira, pouca importancia é
dada a sua execu¢do. Em segundo. € o caso da musica sacra. em que a relagdo a liturgia
confere um estatuto especial a esta musica. Em terceiro sdo as dangas e cangdes
seculares da tradi¢do popular. Em quarto. ¢ a interpretacdo da misica do passado pelo
prazer da sua beleza. Por fim. em quinto, estd uma nova dimensdo que foi aduzida a
interpretacdo de misica antiga; a busca da autenticidade histdrica. Este quinto ponto é o
trago mais importante do movimento de musica antiga.

O mesmo autor, diz-nos que a preocupa¢do no que respeita a correcg¢do histdrica ou
“autenticidade™ da interpretagdo musical ¢ um fendmeno surpreendentemente recente
que era praticamente desconhecido antes do final do século XIX. Foi ja quase no final
deste século que o movimento da musica antiga deu passos decisivos no sentido da sua
afirmag@o. Em 1894 Charles Bordes € o compositor Vincint d’'Indy fundaram a Schola
Cantorum em Paris. com o propdsito original de recuperar a musica sacra antiga.
Alguns anos mais tarde esta instituicdo alargou a opera e a outros géneros seculares a
sua ac¢do.

Em 1901 Henry Casadesus, apoiado por Camile Saint Saéns, 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. Um ano mais tarde, em 1904, publica o seu livro Musique
Ancienne onde defende o uso do cravo quando é historicamente apropriado. Enquanto
instrumentista e professora. ela foi uma grande divulgadora do cravo e, indirectamente,
do uso de instrumentos antigos.
Téo importante como Landowska. foi a figura cimeira da nascente busca da
autenticidade Arnold Dolmetch (1858-1940). Tendo uma extraordindria habilidade de
mdos, ele construiu o seu primeiro clavicordio em 1894 e dois anos mais tarde um
cravo. O seu envolvimento intimo com os instrumentos, levou-0 a investigar as técnicas
de execucdo e as suas técnicas “auténticas”. Ele organizou numerosos concertos com
musica e instrumentos antigos tendo contribuido para o interesse neste movimento. A
sua maior contribui¢do foi o livro The Interpretation of the Music of the 17th and 18th
Centuries (London, 1915).

Apds o falecimento de Dolmetch em 1940, o fardo de lider espiritual do movimento da
musica antiga recaiu, apos a 2* Guerra Mundial. em Thurston Dart. um jovem cravista e
musicdlogo autodidacta que se tornou professor em Cambridge. Ele foi o primeiro
editor da Galpin Society Journal que se ocupava da historia e usos dos instrumentos
Europeus. A sua influéncia vem de um livro por ele publicado, The interpretation of
music (London, 1954).

Ao lado de Dart como figura cimeira deste movimento esta Robert Donington que
publicou o livro The interpretation of Early Music (London 1963).

N . P N . . v
“Newman, Frederick, New essavs on performance practice, Rochester: University of Rochester press,
1992, pp. 4-12



Dolmetch estudou velhos tratados extraindo deles regras sobre a interpretagdo, tendo
depois aplicado estas regras de um modo reduzido aos grandes mestres de um periodo.
Ele tornou-se assim o criador do método “cite-and-apply”.

O verdadeiro herdeiro de Dolmetch, o seu aluno Donington, levou o método “cite-and-
apply™ ao seu extremo, citando no seu livro The interpretation of Early Music uma
grande quantidade de excertos de antigos teoricos.

A principio, este movimento arrancou de forma lenta mas nas primeiras trés décadas do
século XX, sinais encorajadores de um crescente interesse na interpretagdo do primeiro
repertorio musical apareceram em muitos paises.

Na Alemanha, foi fundada em 1905 a Deutsche Vereiningung fiir alte Musik, tocando
com instrumentos antigos (mas com modernas técnicas). Em 1908, Hugo Riemann
fundou na Universidade de Leipzig o primeiro instituto musicologico alemdo chamado
Collegium Musicum.

O ano de 1933 foi particularmente importante no desenvolvimento da pratica da musica
antiga, pois foi neste ano que foram fundadas a Schola Cantorum em Basel e a Pro
Musica Antiqua em Bruxelas.

A Segunda Guerra Mundial fez, praticamente cessar actividade do movimento. Mas
logo apds o seu fim, assistiu-se a uma explosdo de entusiasmo que ndo da mostras de
abrandar. A Inglaterra tomou a lideran¢a seguida da Holanda. Bélgica e Alemanha.
Mais tarde juntou-se os Estados Unidos. A Franga que no século XIX tinha liderado o
movimento de recuperagiio da musica antiga so recentemente voltou a mostrar sinais de
querer seguir a nova tendéncia.

Nos Estados Unidos, apesar de em 1925 ter sido fundada. em Filadélfia. a American
Society of Ancient Instruments, o0 movimento da musica antiga teve uma implantagéo
mais tardia. No ano de 1988, testemunhando o crescimento deste movimento foram
criadas duas revistas dedicadas as questdes de praticas interpretativas: Historical
Performance e Performing Practice Review.



1.2 ORIGEM E DESENVOLVIMENTO DOS TIMPANOS

Os precursores dos Timpanos usados em Orquestra. sdo os usados na cavalaria e que
eram tocados com o par de timpanos montados em cavalos, assim como 0s executantes
e cavaleiros. Eram usados em ambiente militar em conjunto com instrumentos de sopro
dos metais. A sua introdugdo na Europa. segundo James Blades.(’espalhou-se pela
Europa ao longo do século XV.

Ainda segundo o mesmo autor, a sua introdugdio no reportorio erudito so se verificou
durante o periodo barroco. Lully, na sua Opera Thesée (1675) é normalmente
considerado o primeiro compositor a escrever para timpanos, no entanto, esta honra
deve ser partilhada por Benevoli e Mathew Locke. Orazio Benevoli, escreveu para
timpanos na sua Missa Festival (1628). Nesta obra, dedicada a catedral de Salzburgo,
Benevoli escreve para dois conjuntos de trompetes e timpanos, tendo cada par de
timpanos, afinados em D6 e Sol. a sua propria parte. Quanto a Locke, a sua épera
Psyche foi estreada em 1673 e publicada em 1675.

Ao mesmo tempo que os timpanos surgiam no contexto orquestral do século XVII,
apareciam as primeiras obras para metais e timpanos € mesmo para timpanos solo. Os
irmdos Philidor, musicos da corte do rei Luis XIV, foram responsaveis pela composi¢do
de varias marchas para trompetes ¢ Timpanos publicadas por Ballard em 1685. Nesse
mesmo ano. eles compuseram e executaram uma marcha para dois pares de timpanos
em que usaram a pouco usual afinag¢do de (do grave para o agudo), Sol, D6, Mi, Sol.
Estas marchas, juntamente com outra do irmdo mais novo, Jacques, e ainda uma
Marche de Timbales composta para os guardas do rei (Luis XIV) de Bablon, foram
publicadas em 1705. Estas obras eram engenhosamente construidas e exigiam ja uma
alta capacidade de execucéo dos executantes.

No final do século XVII. encontramos os Timpanos solidamente estabelecidos na
orquestra. Purcell, empregando o termo Kettledrums para designar estes instrumentos,
reconheceu a sua importancia e incluiu-os na sinfonia do acto IV da sua 6pera The Fuiry
Queen (1692) naquela que ¢ considerada a primeira passagem orquestral a solo.

Outros expoentes da composi¢do do periodo barroco. como Bach e Haendel, também
usaram os Timpanos.

Bach, empregou os Timpanos quase exclusivamente com Trompetes e Coro e
invariavelmente num contexto de festividlade ou cerimonia publica’. Das 49
composigdes onde ele usou este instrumento. 39 eram musica sacra. 7 cantatas seculares
e 3 em musica orquestral. Em 45 ocasides. usa o intervalo de 4* nas tonalidades de Ré
(30), D6 (14) e Si b (1). Com excepgdo deste ultimo caso, os Timpanos eram usados
juntamente com os Trompetes (normalmente 3). Nas quatro restantes obras, todas na
tonalidade de Sol. emprega o intervalo de 5°. Na obra onde ¢ utilizada a tonalidade de
Sib. a Cantata 143. Bach usa os Timpanos conjuntamente com 3 Trompas.

‘: Blades. James, Percussion Instruments and their History, Faber and Faber ltd. London 1975, p.232
* Idem, p. 245



Do ponto de vista técnico, ndo ha grande exigéncia nas partes de Timpanos de Bach. S6
em raras ocasides a fusa era empregada e ainda assim em andamentos modestos. A sua
fungdo era principalmente ritmica e ndo apresentava problemas de execugio.

A afina¢do permanecia inalterada durante toda a obra. Quando havia uma mudanga de
tonalidade, os timpanos permaneciam em siléncio. esperando pelo regresso a tonalidade
original.

O uso dos Timpanos feito por Haendel. tinha as mesmas caracteristicas do empregado
por Bach. Era predominantemente ritmico, sem mudangas de afinagido durante toda a
obra, acompanhando de um modo geral Trompetes e/ou Coro e geralmente atinados em
quartas. Ele tinha absoluta consciéncia das suas qualidades dramaticas e, assim, usou-os
em numerosas Oratdrias e operas. E este o caso de o coro do Hallelujah da oratéria
Messiah que continua a ser ainda hoje uma das mais excitantes e eficazes partes de
timpanos jamais escritas®.

Evidentemente que o uso limitado dos Timpanos nesta época era condicionado pelo
estado de desenvolvimento do instrumento.

Os Timpanos usados no Barroco possuiam quase as mesmas caracteristicas dos seus
antecessores usados a cavalo. Eram de cobre ou bronze (mais raramente de madeira ou
prata). O seu tamanho era cerca de 18 a 20 polegadas de didmetro e a sua profundidade
cerca de 12 polegadas. Estas medidas sdo aproximadas as dadas por M. Praetorius no
seu livro sobre instrumentos musicais Symtagma Musicum (Wolfenbiittel, 1619), e sdo
também as dos instrumentos que sobreviveram e que se encontram em VArios museus
citado por Edmund Bowles’: Musikhistorisk Museum, Copenhagen, 21.25 polegadas de
didmetro; Historisches Museum. Frankfurt, 17 5/8 de didmetro e 11 3/4 de
profundidade; Kungl. Armémuseum , Estocolmo. 21 de didmetro ; Musikinstrumenten-
Sammlung, Viena, 22 4 € 24 3/8 de diametro ¢ 14 1/8 de profundidade.

O mesmo autor defende o uso destes instrumentos na execucdo da musica deste periodo.
Com uma caldeira mais pequena e menos esférica. a pele tem menos tensdo. Assim, ndo
sO temos menos volume e ressondncia mas também a qualidade do som é diferente.
Quanto mais pequena ¢ a caldeira, mais intensas sdo as frequéncias “inarmonicas”. Este
menor nivel de dindmica adequa-se aos pequenos conjuntos orquestrais do periodo
barroco. Também do ponto de vista acustico. a forma mais achatada das caldeiras destes
timpanos, tem efeito no som produzido. A profundidade ideal de um timpano deve ser
igual a distdncia entre 0 ponto em que a pele ¢ percutida e o bordo mais distante, na
pratica cerca de 4 polegadas menos que o seu didmetro.

Quanto as baquetas usadas, elas pouco diferiam das usadas nos timpanos da cavalaria.
Aqui encontramos. sobretudo através de ilustragdes, varios tipos de baquetas. umas
mais proximas das actuais, com pontas ovais ou redondas, outras com terminagdo mais
estreita, mais proximas das baquetas de caixa. Ha, segundo James Blades'’, referéncias
literarias a baquetas com pontas de madeira e marfim. Existe num museu em Viena, um
par de baquetas de timpanos em marfim macigo, datado do século XVII. No barroco.
regra geral. eram as baquetas de ponta redonda de madeira as mais utilizadas,
nomeadamente nas intervengdes mais comuns em que os timpanos tocavam em
conjunto com os trompetes. Ha, no entanto, provas que ja nesta altura (¢ mesmo antes)

® Blades. James, op. cit.. p. 252

* Bowles. Edmund, On Using the Proper Timpani in the Performunce of Barogue Music, Percussive
Notes, Winter 1980. pp. 55

'* Blades, James, op. cit.. p.232



se usavam baquetas com alguma cobertura e portanto mais “macias”. James Blades''
cita uma carta que H.C. R. Landon lhe enviou em que se descreve tragos de uma
cobertura em baquetas do século XVIII. O ocasional aparecimento de indica¢do de
timpanos cobertos em obras deste periodo. seria uma ocasido em que o uso de baquetas
com revestimento, eram usadas. Edmund Bowles'?, refere que ilustragdes de cortejos
funebres, mostram que o uso de timpanos cobertos estava associado ao uso de baquetas
com cobertura. compensando assim a menor reverberagdo da pele.

Por fim referéncia para as peles usadas que eram, obviamente, de origem animal, vitela
ou cabra. provavelmente com maior preponderancia (em comparagdo com a
actualidade) da pele de cabra.

' Blades, James. op. Cit. p.250
'* Kogan, Peter. Edmund A. Bowles: Timpani Scholur, Percussive Notes, April 2005, p.68



1.3.INTERPRETACAO DE TIMPANOS NA MUSICA ANTIGA

1.3.1. Edi¢éo das partes de Timpanos de obras do Periodo Barroco

Tal como na histéria do Movimento da Musica Antiga, a edigdo precedeu 0 movimento
em si, sendo mesmo uma pré-condig¢io, também uma das primeiras tarefas de quem se
dedica a este periodo deve ser a edigdo de partes de timpanos. Para Eric Remsen',
editar, pode manifestar-se de quatro maneiras: Alteragdo da duragdo das notas
existentes. alteragdo do ritmo das passagens, altera¢do da afinagdo das notas escritas e
adi¢do de notas ou passagens para além das ja existentes. A maioria destas alteragdes
tem a ver com questdes estilisticas que serdo discutidas posteriormente. A mudanga de
afinagdo esta relacionada. neste periodo., com o facto de, sobretudo em Bach. os
timpanos serem tratados como instrumento transpositor pelo que, independentemente da
tonalidade, aparecerem sempre as mesmas notas na partitura (normalmente Dé e Sol).

O primeiro obstaculo, como nos diz Nicholas Ormrod" ¢ a propria existéncia de uma
parte de Timpanos. Instrumentagdes opcionais eram muito comuns no século XVIIl e a
musica publicada nessa altura era sempre em partes separadas. A partitura de orquestra
estava raramente disponivel. Trompas. Trompetes e Timpanos nem sempre estavam
disponiveis para as apresentagdes ¢ assim, as suas partes eram “‘extras opcionais”.
Quando estes instrumentos estavam disponiveis. é quase certo que as partes eram
adicionadas. ou por ja haverem em opgdo, ou compostas no momento pelo director
musical.

1.3.1.1. Breve Andlise e Edicio de Marche de Timbales (1685) dos Irmios André e
Jacques Philidor

Como ja anteriormente foi referido a Marche de Timbales foi executada em 1685 e
publicada em 1705 incluida numa colectinea de pe¢as para Timpanos. Esta pega
consiste numa espécie de tema e variagdes/desenvolvimento e divide-se em 17 coupler.

O 1° couplet com a extensdo de 4 compassos (do 2° tempo do 1° compasso até ao 1°
tempo do 5° compasso). usa os dois pares de Timpanos em unissono ritmico e divide-se
em duas partes; uma que faz um percurso no sentido Ténica-Dominante, no inicio do 3°
compasso: o segundo que faz o percurso no sentido contrario. no inicio do 5° compasso.
Esta estrutura interna ird ser mantida nos outros 16 couplet que irfio ser desenvolvidos
de diversas formas:

- Mantendo o unissono ritmico. faz-se variar a frase ritmicamente. E o que acontece no
inicio da pega onde no 1° couplet é s6 usada a figura da seminima (sem contar com a
introducdo de semicolcheias, da primeira e segunda parte). no 2° couplet é introduzido a
colcheia e no 3° a semicolcheia. De igual modo acontece no 8° e 9° couplet.

¥ Remsen. Eric. Editing the timpani parts of the Orchestral music of the 18th and 19th centuries,
Percussive Notes. Jan. 1983. p. 50

" Ormrod, Nicholas, Stvlistic Interpretation in Eighteen Century Timpani Parts, Percussive Notes, Feb.
1997, p.55



- Uso de contraponto imitativo
a) Usando cénone ritmico — couplet 4

b) Um par de Timpanos executa uma frase ritmica ¢ o outro par acompanha invertendo--
-se seguidamente os pape couplet Se 6. 11 e 12. 15 16.

¢) O mesmo que b) mas a solo - couplet 10, 13 ¢ 14.
- Uma linha € distribuida pelos dois pares de Timpanos - couplet 7

O couplet 17 ¢ onde a pega atinge o seu climax e onde o contraponto é mais denso, com
o uso de figura ritmicas até ai ndo utilizadas como a tercina.

De referir que a extensdo de cada couplet ndo ¢ fixa. Se bem que a maioria tenha os
mesmos 4 compassos que o primeiro couplet ou o dobro, caso do 7° ¢ 17°, 0 10° couplet
tem 10 compassos € os 15° ¢ 16° tém 6.

Do ponto de vista grafico de realgar o facto de na partitura original'>(em anexo),
reproduzida da edi¢do de 1705, ainda ndo se usarem ligaduras pelo que, quando se
pretendia prolongar uma nota para o compasso seguinte. o ponto de prolongagio era
colocado depois da barra de compasso, como é exemplo o couplet 7.

Também, no couplet 17, os grupos de tercinas ndo possuem a respectiva indicagdo
numérica como na notagdo moderna.

Tendo em conta este aspectos. a edigdo em notagdo moderna foi realizada, sendo
exposta em anexo'®.

"* Blades James. op. cit. pp 237-240
'“ Anexo |



1.3.2. Interpretacdo e Execucdo de Timpanos no Periodo Barroco

. . . 7 . .
Quanto & interpretagdo. segundo Nicholas Omrod'’, temos a considerar: o estilo. o
significado das indicagdes da partitura e a ornamentago.

Quanto ao estilo. os trés estilos que dominaram a composigdo e as praticas
interpretativas, foram o Francés, o Italiano ¢ o Galante.

O estilo francés. € aquele que contem os tragos caracteristicos da musica desde o tempo
de Lully até meados do século XVIII e realiza-se pelo exagero dos ritmos pontuados.

Exemplo | Musik for the Roval tireworks
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O estilo italiano. pelo contrario, adequa a figura ritmica escrita. 4 divisdo ritmica
predominante. E este o caso do “Sanctus™ da Missa em Si menor de J.S. Bach, em que o
ritmo escrito nos timpanos ndo “encaixa” no ritmo dos trompetes

Exemplo 2 Susrctus dha Alissa em Si b de LS Bueh
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" Idem. pp.54-58



O estilo galante. € a ligagdo entre o estilo francés e italiano do barroco e o estilo classico
do final do século XVIII.

Quanto ao significado de certas indicagdes de expressdo que por vezes aparecem na
partitura. € necessario conhecimento dos procedimentos em uso na época. Este ¢ ocaso
do “Gléria” da mesma Missa em Si menor de J.S:Bach. No compasso 145, 0 manuscrito
de Bach, inclui ligaduras de expressdo nas partes de Timpanos

Exemplo 3 "Cluria” daMssa em St onienor de LS Bach
Lotnpassu 143
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Este facto. que confundiu muitos editores, fez com que em muitas edigdes se omitisse
estas ligaduras. No entanto o uso de ligaduras pode ser uma alusdo de Bach ao estilo
francés onde o uso da hg,adura modifica o ritmo. Couperain. citado por Nicholas
Ormrod '*diz claramente:” uma ligadura sobre duas notas significa que a segunda deve
ser mais longa que a primeira™.

Por fim a questdo da ornamentagdo. Uma das questdes mais controversas, esta quando e
como se deve realizar o trémolo. Casos ha, como na Missa em Si menor de Bach, em
que o trémolo € escrito. no entanto em muitos outros casos isso ndo acontece devendo
no entanto ser realizado um trémolo no acorde final de acordo com inumeras fontes
histdricas. Quanto ao modo como esse trémolo era feito entrarmos numa area
controversa, pois ha documentos que indicam que o trémolo se realizava em pancadas
simples como ha documentos que indicam se utilizavam duplas como no rufo da caixa.
Nikolaus Harnoncourt ¢ um defensor dos trémolos utilizando a técnica do rufo, tendo
mesmo um Timpaneiro duma orquestra dirigida por si. usado a técnica tradicional da
caixa (baqueta da mio esquerda lateral) o que mereceu Edmund Bowles'” o seguinte
comentario: “desafio alguém a encontrar uma so ilustra¢do que mostre um Timpaneiro a
segurar as baquetas deste modo”. Exageros a parte, o trémolo ¢ um dos melhores
métodos que o Timpaneiro tem para a ornamentagdo. um recurso usado extensivamente
por outros instrumentistas e um elemento essencial dos estilos Italiano e sobretudo o
Francés deste periodo. Os trémolos, podem também ser introduzidos durante uma obra
(especialmente os do tipo rufo) para complementar um trilo ou trinado dos trompetes. E
este o caso do final da “La Réjouissance™ da Mu.szk For The Royal Fireworks de
Handel.

Omrod Nicholas. op. cit., pp. 56-57
" Kogan, Peter. op. cit., p. 66



Exemplo 4 "La Répndssance " da Mesik for the Boval Freesvorks
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A ornamentagdo pode também ser usada ritmicamente. Nos pontos cadenciais, em
particular nas cadéncias finais, os timpanos podem elaborar sobre a parte escrita, dentro
do razodvel. partindo do que esta escrito e tomando em atengio a0 que 0s outros estdo a
fazer. O caso paradigmatico desta situa¢do é o famoso Amen final do Alleluja de
Haendel.

Exemplo S dmen da Alletuiha do Messiah
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E dificil saber como era a execugdo técnica e a interpretagdo no periodo barroco. Ha no
entanto ilustragdes que nos poderdo ajudar a dar uma ideia. Ao analisarmos ilustragdes
da época (fig. 1). podemos reparar num tipo de pega semelhante ao que. actualmente, ¢
comum encontrar em executantes de xilofone, em que a baqueta estd quase
perpendicular ao eixo do brago ¢ a mdo executa uma rotagdo interna (pronagio). De
referir a semelhanga entre as baquetas de timpanos deste periodo e as actuais de
Xilofone.

fig. 1 e _ o

&

5 ¢ EEFRRR/ N, gy V3
Kettledrummer, fram lohann Christian Weigel,
Musicalisches  Theatrum, Nimbery, 1722
Photo courtesy of Germanisches
Nationaimseurn, Nomberg.

Para além das ilustragdes, ha uma descrigdo de como era a execugdo de timpanos no
século XVIII feita por Johan Ernst Altenburg (1734-1801) expresso no seu livro
Versuch einer Aleitung zur heroisch-musikalischen Trompeter- und Pauker- Kunst que
foi publicado em /795. Aqui, segundo R.M. Longyear™, ele distingue duas maneiras de
tocar timpanos na altura:  Tocar com Notas™ era a execugdo em marchas cerimoniais,
sinfonias. musica sacra. 6pera. “Misica sem notas” ( Schlagen ohne Noten) era uma
improvisagdo ( Preabulieren. oder Fantasiaren) que consistia na arte de combinar
“schlag-manieren™ uma espécie de rudimentos da caixa em vérios tempos e dindmicas.

“* Longyear. R M., Altenburg's Observations (1795) on the Timpani, Percussive Notes, Mar. 1970, p.92
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1.4. OBRAS COM UTILIZACAO SOLISTICA DE TIMPANOS ATE AQ
CLASSICISMO

Para 14 dos ja citados compositores da corte do Rei Luis XIV, um outro conjunto de
compositores, ja fora do periodo Barroco, usaram os timpanos de forma solistica.

A descrigdo de Altenburg, em 1795, refere-se a uma pratica que ia caindo e desuso. E
no entanto desta época, segunda metade do século XVIII e primeiras décadas do século
XIX, que aparece um certo nimero de obras em que os Timpanos tém um papel de
caracteristicas solisticas. Edmund Bowles?', refere varias obras onde se destaca também
0 uso de conjunto de Timpanos com 5 a 8 elementos. Algumas destas obras foram
editadas por Harrison Powley e registadas em gravagio por Alexander Peter e a Dresden
Philarmonic Chamber Orchestra.

A primeira destas obras, foi a Sinfonia a 2 Corni, 6 Timpani, 2 Violini, Viola e Cembalo
escrita em 1749 por Christoph Graupner (1683-1760). Powleyzzrefere que a parte de
Timpanos omamenta a linha do baixo de um modo geral. Os seis Timpanos estdo
afinados em F4, Sol, L4, Si b, d6 e Ré. E também de realgar a forma como os Timpanos
se fundem com as cordas e as trompas, conseguindo um tipo diferente de sonoridade
daquela, mais usual, de Trompetes e Timpanos.

Contemporéineo de Graupner, Johann Melchior Molter (1699-1765) compds a Sinfonia
per 5 Timpani, 2 Flauti, 2 Violini, Violetta e Cembalo, cerca de 1750. Também nesta
Sinfonia, como refere Powley23 , a abundéncia de timbres é audivel, por exemplo, no
contraste entre a abertura futti com a passagem suave para Flautas e Timpanos. De um
modo geral, os Timpanos reforgam a linha do baixo mas sdo frequentes as intervengdes
solisticas. Em todos os andamentos encontramos passagens timbricamente coloridas o
que levou Powley** a considerar o timbre um elemento estrutural desta miisica.

Johann Carl Fischer, estando estabelecido em Londres como musico da corte, compés a
Symphonie mit acht obligaten Paucken. Esta obra que, durante muito tempo, se pensou
que era da autoria de Johann Wilhelm Hertel, estd escrita em D6 M e inclui uma
cadéncia no final do primeiro andamento. Segundo Powley®, é o primeiro concerto para
Timpanos conhecido e € de realgar, no primeiro andamento, as ornamentadas passagens
de Timpanos solo, usando frequentemente padrdes de baixo de Alberti em contraponto
com sec¢Oes Tutti, onde os Timpanos e Trompetes tocam a tonica ¢ dominante. Ha
ainda o uso melédico dos Timpanos a solo ou dobrando os Oboés.

O mais prolifico dos compositores de multiplos Timpanos dos séculos XVIII e XIX foi
Gyorgy Druzecky (1745-1819). As suas obras incluem, segundo Edmund Bowles?®

2! Bowles, Edmund, The T impani: A Plea for Further Research, Percussive Notes, Vol. 23, January 1985,
51-53

B Powley,Harrison, notas do cd Naxos 8.557610 Virtuoso Timpani Concertos, Alexander Peter e Dresden

Philharmonic Chamber Orchestra (P) 2004 & ©2005

2 Idem, p. 5

#1d., Ibid.

% Idem, p. 4

2 Bowles, Edmund A., The Timpani: A Plea for Further Research, Percussive Notes, Vol. 23, January

1985, pp. 51-53
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D6 M para cordas, sopros e 6 Timpanos, um concerto para 6 Timpanos e Orquestra e
um Konzeristuck para Violino e Orquestra com 7 Timpanos. Powley27, que se refere a
este compositor como Georg Druschetzky, traga o percurso deste musico militar e
Timpaneiro em Linz (1775-1783) que apos a reforma da carreira militar, trabalhou para
diversos patronos como Timpaneiro, Oboista e Compositor. Um deles foi o Cardeal
Batthyany para quem Druschetzky trabalhou entre 1791 e 1800, periodo em que
escreveu varias composi¢des que usam entre 6 e 8 Timpanos. E também referido que
sobreviveu um inventdrio de instrumentos musicais pertencentes ao referido Cardeal
onde se incluem. entre outros instrumentos. sete Timpanos. A misica de Druschetzky
estd. em grande parte, na Biblioteca Nacional Hlingara em Budapeste e permanece nio
publicada. Quanto as suas obras, a escrita para multiplos Timpanos com um uso
consistente como instrumentos melédicos, frequentemente dobrando sopros e cordas.
sd0 uma caracteristica das suas composi¢des. Tendo editado duas destas obras, O
Concerto para 6 Timpanos e Orquestra e a Partita em D6 M, Harrison Powley**refere,
relativamente a primeira destas obras, as varias fontes encontradas: 1. Uma cépia em
que o primeiro andamento ¢é reduzido pela eliminagdo de passagens em eco das cordas e
sopros; 2. Um conjunto de partes feitas em 1932 para uma execugdo do primeiro
andamento: 3. Um conjunto completo de partes orquestrais originais que.
evidentemente. constituem a fonte principal. O mesmo autor refere que nestas partes
originais, a parte de Timpanos indica no seu titulo Concerto para Timpanos e
Cimbalum. Néo foi. no entanto, encontrada qualquer parte de Cimbalum. O primeiro
andamento contém ainda uma cadéncia escrita. De facto. duas versdes desta cadéncia
chegaram até nos, para além de uma terceira escrita em 1932. Apés o segundo
andamento. um andante com a melodia tocada em unissono pelas cordas e sopros, o
terceiro andamento consiste numa série de variagdes nas quais os Timpanos tém uma
parte melddica altamente ornamentada. De notar que o solista tem de tocar quase
continuamente neste andamento.

Quanto a Partita em DS M esté escrita para Flauta. 2 Oboés. 2 Trompas. 2 Trompetes,
cordas e 6 Timpanos. Powley’’ analisando esta obra. diz-nos que no primeiro
andamento, Allegro com moto, os floreados solisticos dos Timpanos. afinados em Sol.
L4, Si, D6. Ré e Mi prendem a atengdo assim como os contrastes dinimicos e timbricos.
E de realgar o facto de os Timpanos. soando 2 oitavas abaixo dos Violinos e Flautas, ser
0 primeiro instrumento a articular a melodia. O compositor usa passagens com padrdes
de baixo de Alberti, uma breve passagem pela relativa menor de La m e termina com
um floreado virtuosistico. O andamento seguinte, um Minueto e Trio. o compositor da-
nos delicados contrastes entre o Tutti com Timpanos e a flauta. No trio, a Flauta e os
Timpanos dobram a melodia com trés oitavas de distancia. O Adagio, tem uma estrutura
influenciada pelo estilo da Abertura Francesa e ¢ caracterizado pelo uso de stacatto e de
figuras ritmicas curtas. O Rondo final. contém os tragos estilisticos ja citados. De realgar
a passagem em La m de estilo cigano em que Timpanos, Flauta e 1° Violino fazem eco
uns dos outros. Druschetzky da igualmente aos Timpanos a possibilidade de executar
duas pequenas cadéncias

Por fim, referéncia para Ferdinand Kauer (1751-1831) que compds Sei Variazioni para
Sopros, 6 Timpanos, Percussdo e Cordas cerca de 1800.

:- Powley. Harrison, op. cit., pp. 5-6
:3 Idem, p. 6
2 1d.Ibid.



1.5. EVOLUCAO DOS TiMPANOS ATE AOS DIAS DE HOJE

Durante o Classicismo. os Timpanos usados eram semelhantes aqueles que existiam no
Barroco. Salvo algumas raras excepgdes, eram usados dois Timpanos normalmente na
Tonica e Dominante. O estilo musical do Classicismo também ndo favorecia muito o
uso dos Timpanos pelo que a sua utilizag@o era, a maior parte das vezes. mais discreta
do que no periodo Barroco.

A partir do final do Século XVIII, porém. a combinagdo de, por um lado, novas
solicitagdes por parte dos compositores e, por outro, evolugdo das possibilidades
técnicas do instrumento, levaram os Timpanos a novos patamares que culminaram no
estado em que se encontra hoje.

Na passagem do século XVIII para o XIX, o compositor que mais se destacou na forma
como usava os Timpanos foi Beethoven. A sua escrita para o instrumento é feita de uma
forma estruturada e articulada. sendo ainda de realgar o romper com o hébito de usar os
Timpanos em intervalos de Quartas ou Quintas. Isto sucedeu na sua 7* Sinfonia, onde
usou o intervalo de 6 e na 8" e 9% onde usou o intervalo de 8. A unica inovagio
técnica neste periodo apareceu por volta de 1790* quando Rolles, um fabricante francés
de instrumentos de Banda Militar, inventou o manipulo em forma de T com que
terminavam os parafusos que ddo tensdo a pele. Até esta data, os parafusos tinham uma
terminagdo normal pelo que a mudanga de afinagdo exigia o recurso a uma chave
removivel; um processo moroso e ruidoso. O manipulo em forma de T permitia uma
mudanga de afina¢do mais rapida e silenciosa. embora tivesse o inconveniente de os
manipulos poderem interferir na execugdo. Os Timpaneiros do tempo de Beethoven
podem ja ter beneficiado desta inovagdo.

Foi durante o século XIX que os Timpanos iriam desenvolver-se até chegarem,
praticamente, até ao estado actual. Esta evolugdo visou corresponder aos novos desafios
que as novas concepgdes musicais punham aos Timpanos, nomeadamente. a crescente
complexidade harmoénica que exigia que a afinagdo do instrumento ndo ficasse presa a
uma determinada tonalidade. Isto viria a ser conseguido de dois modos:

1-Aumento do nimero de Timpanos e/ou dos tamanhos que o executante tinha a sua
disposi¢do ou. em alternativa, aumento do nimero de executantes mantendo cada um o
tradicional par de Timpanos.

2- Desenvolvimento de dispositivos técnicos aplicados ao instrumento que permitiam a
variagdo, de uma forma homogénea. rapida e silenciosa. da tensio da pele e. por
consequéncia. da afinagéo.

O aumento do niimero de Timpanos foi a solugdo que respondeu. de um modo mais
imediato, a necessidade de haver um maior nimero de notas disponiveis, uma vez que
ndo estava dependente de desenvolvimentos técnicos. Por outro lado. a existéncia de
Timpanos com didmetros maiores ou mais pequenos que os tradicionais aumentou a sua
extensdo. Deve-se a Georg Vogel a introdugdo de um terceiro Timpano na Orquestra na

* Jewell.David J., Timpani in the Late 18th Century. Percussive Notes, vol. 24, N. 2, January 1986, p.68
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Abertura da Opera Samori (1803)."/Contemporaneo de Vogel. Anton Reicha também
foi um inovador no que respeita ao uso dos Timpanos. Estes dois Compositores e
Professores foram uma fonte de inspiragdo para colegas e alunos. Entre eles contavam-
se nomes como Carl Maria Von Weber. Meyerbeer e Berlioz.

Weber a quem tradicionalmente se atribui a introdugdo de um terceiro Timpano na
Orquestra, colaborou com Vogel na ja referida Opera Samori tendo posteriormente
revisto a Abertura da sua Opera Peter Schmoll. estreada em 1802, e. ai sim. introduzido
um terceiro Timpano na respectiva parte.

Meyerbeer., um aluno de Vogel, teve um papel de grande importancia no alargamento da
Orquestra Roméntica tanto em termos de variedade como de quantidade*®. E neste
sentido que na sua Opera Robert le Diable (1831) escreveu para quatro Timpanos de um
modo mais elaborado e exigente que a maioria dos seus contemporaneos.

Especial atengfo, quanto a forma como escreveu para Timpanos, deve ser dada a Hector
Berlioz. Influenciado pelo facto de ter sido aluno de Anton Reicha assim como pela sua
actividade de critico. Berlioz foi levado a escrever de uma forma inovadora para os
Timpanos. Tendo assistido. enquanto critico a execugdo de Robert le Diable, ficou
tremendamente impressionado pelos efeitos orquestrais da obra.

Referindo-se a escrita para Timpanos no seu Tratado de Orquestragdo, Berlioz defende
a existéncia de mais do que um Timpaneiro®. Com mais um Timpaneiro € possivel
mudar a afina¢io de um conjunto de Timpanos enquanto o outro esta a ser tocado. Deste
modo € criada a possibilidade de um maior nimero de notas ser utilizado. Para além
disto, Berlioz refere que juntando mais um ou dois executantes conseguem-se realizar
acordes.

Berlioz realiza esta nova concep¢do de escrita para Timpanos em diversas obras.
Sinfonia Fantdastica, Romeu ¢ Julietu e Dunag¢do de Fausto requerem o uso de dois
pares de Timpanos. Foi. no entanto. no Requiem (1837) que esta forma de escrever para
Timpanos foi levada mais longe. No manuscrito autégrafo. Berlioz pedia 32 Timpanos
tocados por 20 executantes. Porém, provavelmente antevendo dificuldades na
concretizagdo desta exigéncia, na partitura impressa ¢ “s6” requerido o uso de 16
Timpanos e 10 executantes. Por fim, para a estreia. teve de reduzir a participagdo a 3
Timpaneiros. tendo para isso revisto as respectivas partes. Esta redug¢do sucessiva.
relativamente as intengdes iniciais. indicia que, mesmo num meio musicalmente
avangado como era Paris, haveria dificuldades em reunir grandes quantidades de
Timpanos. sendo este facto um entrave a uma mais efectiva e alargada utilizagéo deste
instrumento.

Esta forma de escrita para Timpanos foi também seguida por um admirador de Berlioz:
Richard Wagner. Este compositor usou o instrumento de uma forma coloristica e
simbolica e ndo apenas ritmica no seu ciclo O A4nel dos Nibelungos (1853-74).
Libertados dos seus convencionais lagos com os metais, os Timpanos tornam-se um
instrumento solista a quem o compositor, por vezes, confia a execu¢do dos seus

' Bowles, Edmund A., Nineteenth-Century Innovations in the Use and Construction of the Timpani,
Percussionist, Vol. 19. March 1982, p.12

** Bowles, Edmund A., op. cit.. p. 14

*Ap. Bowles, Edmund A.. op. cit., p.16
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Leitmotivs. Wagner usa frequentemente, durante este conjunto de Operas, 2 pares de
Timpanos.

Da andlise dos compositores e obras atras expostas. um facto torna-se evidente; foi a
Opera o género que mais influenciou a escrita para Timpanos, enquanto formas ndo
programaticas, como a Sinfonia, eram, geralmente. mais conservadoras. As
caracteristicas mais dramaticas das Operas do século XIX, desenvolvidas por
compositores como Meyerbeer, Berlioz ou Wagner levavam a maximizagdo do uso dos
recursos vocais. instrumentais e dos efeitos cénicos. Os Timpanos. com o seu poder
dramatico. ndo poderiam, por isso, deixar de ver a sua utilizagdo incrementada.

Esta evolugdo que resultou do aumento do nimero e dos tamanhos dos Timpanos
disponiveis e respectivo aumento no numero de notas e extensdo, viria a ser completada
pelo desenvolvimento de dispositivos de afinag¢éo rdpida aplicados a cada unidade.

Desde o inicio do século XIX e ao longo do mesmo, inumeros inventos, fruto da
colaboragdo de musicos, mecinicos e metalirgicos. desenvolveram diversos meios de.
rapidamente, mudar a afinagdo de um Timpano. A tecnologia mecéanica durante este
periodo sofreu um consideravel avango. O alargamento do acesso a educag¢do, as
oportunidades e exigéncias da industrializagdo e a disponibilidade de metais ferrosos
levaram a profusdo de invengdes, entre elas os dispositivos de afinagdo dos Timpanos.
Contudo, muitas das solugdes revelaram-se demasiado complexas e pouco fidveis. Era
frequentemente dificil a manuten¢do da afinagdo estavel. Uma vez que muitos modelos
ndo tinham contra-aro ou parafusos de afinacdo separados, os ajustamentos para
compensar a falta de homogeneidade da pele ou de mudangas de humidade eram
impossiveis. Os Timpanos que tinham estes dispositivos eram mais caros que os que
ndo 0s possuiam e, no inicio. eram ainda insuficientemente praticos. Deste modo, a
introdugdo de dispositivos mecénicos de afinagdo foi um processo lento e gradual que se
~desenrolou ao longo do século XIX.

O primeiro passo significativo foi dado na Alemanha em Munique. uma regido
conhecida desde a Idade Média pela criagdo de instrumenta¢do mecdnica e dispositivos
de grande engenho.“Foi Gerhard Cramer, Timpaneiro da orquestra da corte de Munich
que inventou o primeiro dispositivo de atinagdo rapida. A tecnologia mecanica de todos
os tipos era desenvolvida na corte. Instrumentos complexos como modelos
astronomicos, relogios e dispositivos automaticos eram ai desenvolvidos. O Teatro de
Opera possuia um engenhoso palco com uma extensa maquinaria que devia muito a sua
existéncia a estes desenvolvimentos. Assim, Cramer ndo teve mais do que dirigir-se a
oficina de metalurgia da corte e procurar a ajuda de um ferreiro de nome Traub para a
concepgdo do mecanismo e o seu efectivo desenho. O armeiro real, Pittky, encarregou-
se do seu fabrico®. O mecanismo consistia num aro colocado abaixo do aro da pele e
ligado a este por parafusos de calibragd@o da tensio da pele. Esse aro, por sua vez, estava
suportado por um determinado numero de pilares metdlicos curvos que contornavam a
caldeira e terminavam num parafuso central, por baixo da mesma. Esse parafuso era
movido por uma roda dentada ligada a um eixo horizontal 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 tensdo da pele. Apesar de
primitivo, este dispositivo, ao ligar uma armadura externa a um parafuso central e assim

™ Bowles, Edmund A., op. cit.. p.38
** Bowles, Edmund A.. op. cit., p.39



controlar a tensdo da pele por inteiro. criou e antecipou o elemento essencial que viria a
ser desenvolvido por modelos posteriores.

Desenho de um timpano

com dispositivo de afinagdo
provavelmente de Gerhard Cramer
(Munich. 1812)

de James Blades

O musico e inventor. estabelecido em Amesterddo. Johann Stumpff (1770- 1841)
introduziria, pouco depois de Cramer, cerca de 1815. um outro sistema de afinagéo
mecdnico em que o parafuso central ligava a pilares metalicos dispostos no interior da
caldeira. Estes, por sua vez, suportavam um aro que fazia alterar a tensdo da pele pelo
lado de dentro da caldeira. O Timpaneiro para alterar a afinag¢do teria de rodar a caldeira
sobre o parafuso. A principal desvantagem era que ambas as mdos eram necessarias
para rodar o Timpano, exigindo que o executante deixasse de lado as baquetas. Ao
rodar, a por¢do da pele que era utilizada para tocar também ia variando. podendo
acontecer que o executante tivesse de tocar em zonas da pele menos favoraveis™®.
Apesar destas desvantagens, a simplicidade do mecanismo e de operagdo. o baixo custo
de produgdo e o baixo peso e facilidade de transporte, asseguraram alguma popularidade
a estes instrumentos durante algum tempo.

Johann Kaspar Einbigler (1797-1869) em Frankfurt inventou, em 1836, um mecanismo
de afina¢do rapida que retomou a solu¢do de Cramer desenvolvendo-a e tornando-a
mais eficiente e pratica. Em vez de pilares curvos que iam dar a um parafuso central,
usou pilares verticais que terminavam num disco situado debaixo do timpano. Esse
disco era levantado e baixado fazendo variar a tensdo da pele e era accionado por um
manipulo em vez de uma alavanca como no dispositivo de Cramer. Além disso. o que
estes Timpanos tinham de mais inovador era o facto de a caldeira estar suspensa numa
estrutura exterior pelo seu bordo superior. Devido a este facto. a caldeira podia vibrar
livremente, dando a estes instrumentos uma sonoridade cheia e redonda. As qualidades
destes instrumentos eram t3o grandes que varios compositores, entre 0s quais
Mendelssohn. assinaram um artigo descrevendo-os a comunidade musical®’

[ste modelo de Einbigler viria a ter um grande sucesso e foi usado por toda a Europa.
Pfundt. Timpaneiro em Leipzig ¢ admirado por Mendelssohn, realizou alguns
melhoramentos. Qutros melhoramentos foram ainda feitos por sugestdo de Fredrich

** Considera-se. geralmente. que, em peles de origem animal, a zona que corresponde a coluna vertebral
produz uma pior qualidade de som.

Carl Guhr. Ferdinand Hiller, Felix Mendelshon-Barltholdy. Ferdinand Ries. “Sehr zweckindssige
Werbersserung der Pauken™. Allgemeine musikalische Zeitung 38 (1836): col.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
Hoffman que. em Leipzig. viria a construir os Timpanos que seriam conhecidos como o
modelo Pfundt/Hoffmann. Estes Timpanos tinham, praticamente, as qualidades
timbricas e de volume dos Timpanos modernos ndo tendo, porém, um dispositivo de
afinagdo que permitisse simultaneamente tocar e mudar/ajustar a afinagdo.

Este ultimo passo viria a ser dado com o chamado modelo Dresden. Foi Carl Pittrich,
natural de Dresden, que desenvolveu um dispositivo de afinagdo pensado para ser
acoplado a um Timpano ja existente. Patenteado em 1881 foi. primeiro fabricado em
separado pela firma Emest Queisser Nachfolger e, posteriormente, em conjunto com um
Timpano por Paul Focke em Dresden.”®Este dispositivo distingue-se dos seus
antecessores pelo facto de a mudanga de afinagdo ser feita pela ac¢do de um pedal,
deixando deste modo as mdos do executante livres. A ideia de um dispositivo accionado
pelo pé ja tinha sido introduzida, cerca de 1840, por August Knocke (1793-1836) que
concebeu um sistema em que a afinag@o era mudada rodando um disco horizontal com o
pé*. Com o sistema Dresden e com os beneficios adquiridos, em termos de timbre e
volume sonoro. com o modelo Pfundt/ Hoffmann. as caracteristicas essenciais do
Timpano moderno estavam adquiridas. Com a adopgdo de um pedal, as mudangas de
afinagfio passaram a ser mais rapidas e mais precisas e podiam ser realizadas a0 mesmo
tempo que o executante estava a tocar. A inclusdo de um marcador de afina¢des ligado
ao pedal ainda facilitava mais essas mudangas. Por fim, a introdugdo do pedal
possibilitou a execugdo de glissandos. contrariamente ao que acontecia com o
dispositivo de Knocke. o que viria a ser explorado ja so no século XX. O facto de o
sistema Dresden ter sido inicialmente concebido como um dispositivo para ser aplicado
a modelos ja existentes foi fundamental para a sua disseminagéo.

O conjunto que forma actualmente os Timpanos modernos constituidos por 4 elementos
com 327, 297, 26 e 237, com dispositivos de afinagdo por pedal e com caldeira
suspensa. incorporam todas as evolugdes que se deram no século XIX:

-Aumento do numero de Timpanos

-Diferenciagdo em termos de tamanho

-Aperfeicoamento das suas caracteristicas e dos dispositivos de afinacdo, conquistados
pela linhagem Cramer- Einbiegler- Pfundt/Hoffmann- Dresden.

Do ponto de vista musical. o impacto desta evolugdo na escrita para Timpanos foi
notéria e pode ser facilmente perceptivel comparando os tempos necessarios para mudar
afinagdo ao longo do século XI1X*:

Ano Compositor Obra Mudanga de | Tempo
Aﬁnaqéo“ necessario
Aproximado

1821 Weber Abertura  Der | A-G 70~
Freischiitz

1830 Berlioz Sinfonia cH#-c 50”
Fuantastica, G#-G 25~
5° Andamento

* Bowles. Edmund A.. op. cit.. p. 61

** Bowles, Edmund A., op.cit. p.51

** Bowles. Edmund A.. op.cit.. p.63

*' Notas em Maiusculas -Mais graves que Do (2° espago na clave de Fa)
Notas em minusculas A partir do mesmo Do e mais agudas
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1841 Schumann Sinfonia N°4 em | D-dbe A-Ab | 23"
Ré m.
1° Andamento db-e e Ab-A 30”
1846 Mendelssohon | Elijuh. N° 16 db-e 5"
1866 Thomas Abertura Aignon | Bb-A 4"
1871 Verdi Aida. Acto 1V A-B 6”
1874 Wagner Die d-eb e G-Bb T
Gotterddmerung,
Acto 111
1879 Smetana Ma Viast. d-e 6’
5° Andamento
1879 Bruckner Sinfonia N° 5 em | B-c 6"
Sib.
4° Andamento
1887 Verdi Otello, Acto 1 e-d-c Instantdneo
1895 Mahler Sinfonia N° 3 em | e-fe A-Bb 27
Ré m.
1° Andamento
1895 Strauss. R. Till Eulenspiegel | c-c# Instanténeo
lustige Streiche
1903 D’Indy Sinfonia N° 2 em | B-Bb-A-Ab Instantaneo
Bb,
4° Andamento

Poucas alteragdes se produziram no século XX relativamente ao Timpano “Dresden”.
Aconteceu. sobretudo. um aperfeicoamento do mecanismo de pedal. De resto as
caracteristicas mantiveram-se € ndo se deu nenhuma “revolugdo” no instrumento como
se tinha passado do Classicismo para 0 Romantismo. Nos anos 60 surgiram peles
sintéticas que quase fizeram extinguir as peles naturais. No entanto, talvez por alguma
influéncia da Musica Antiga, tem vindo, recentemente, a suceder um movimento no
sentido contrario € um niimero cada vez maior de Orquestras voltam a usar Timpanos de
pele natural.

Quanto a inovagdes no modo como os Timpanos passaram a ser usados, poucas
novidades. verdadeiramente, nos deu o século XX. Houve, sim. uma muito maior
quantidade de compositores a fazerem um uso mais intensivo (€ com um mais profundo
conhecimento) do instrumento em diversos contextos: Orquestral — Conjuntos de
Céamara — Solo

E de destacar. no campo orquestral, o uso que Stravinsky faz do instrumento quer pela
introdugdo pioneira do glissando na sua obra Renard ( 1917)," quer pelo uso,
essencialmente ritmico. dos Timpanos em obras como 4 Sugrag¢do da Primavera. Esta
utilizagdo é. de certa maneira, um voltar a um tipo de utilizagdo mais ritmica, que era
aquele que era utilizado no periodo Barroco. embora. evidentemente, num contexto
estético diverso.

*2 Blades, James, Percussion Instruments and Their History. Faber and Faber. 1975, p. 338
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O enorme desenvolvimento da sec¢do de Percussdo no século XX, levou ainda a
utilizagdo dos Timpanos em contextos de musica de cdmara de e com Percussdo no que
consiste numa das mais inovadoras facetas da utilizagdo dos Timpanos neste século.
Nas obras de conjuntos de camara com Timpanos ha a destacar obras como Les Noces
(1921) de Stravinsky e Sonata para Dois Pianos e Percussdo (1937) de Béla Bartok. A
segunda metade do século XX assistiria ao surgimento de numerosas obras para
conjunto de Percussio onde, naturalmente. os Timpanos por vezes se integravam.
Nestas obras, os Timpanos perdem um pouco o seu estatuto de instrumento “rei” da
Percussdo. Sdo apenas mais um na enorme pandplia de instrumentos que constitui a.
agora, muito alargada sec¢do de Percussio e sdo tocados por um novo tipo de
instrumentista de Percussdo — o Multipercussionista.

Por tim, quanto a produgdo para Timpanos solo, alguns compositores importantes
escreveram concertos tendo como instrumento solista os Timpanos. E este o caso do
Concerto para Timpanos (1953) de Franco Donatoni (a primeira obra no catalogo do
compositor). Mais recentemente surgiu Konzeristiick para Timpanos e Orquestra
(1990-1992) de Mauricio Kagel (1931) e Concerto Fantasy for two Timpanists and
Orquestra (2000) de Philip Glass (1937)*.

No que respeita a pegas de Timpanos solo ndo concertista. o conjunto de pegas para
Timpanos solo Eight Pieces for Four Timpani (1950/1966) de Elliott Carter (1908) é a
grande referéncia pela sua importancia ndo s na escrita para Timpanos do século XX
como em toda a escrita para Timpanos ao longo da sua Historia. Por esse motivo, serdo
analisados, seguidamente. de modo mais aprofundado.

* Ircam 2010 - Brahms — Centre de Documentation de la Musique Contemporaine



2. CQNSIDERACOES GERAIS SOBRE AS OITQ PECAS PARA QUATRO
TIMPANOS DE ELIOTT CARTER

As Qito peg¢as para Quatro Timpanos de Elliott Carter, foram escritas, segundo as
palavras do préprio*, com o “intuito de desenvolver conceitos de modulagiio métrica
como uma espécie de experiéncia”. Seguidamente. escreveu o Primeiro Quarteto que
usa “todas as pequenas modulagdes métricas que se encontram nas Qito Pegus de um
modo simplificado”. Assim. a origem deste conjunto de pegas foi ** ...uma espécie de
esbogo para um quarteto de cordas™, como refere o compositor com algum humor.

Recitative e Improvisation foram as primeiras pegas a ser publicadas em 1960. Estas
faziam parte de um conjunto de 6 (menos Adagio e Canto) compostas em 1949,
Segundo o testemunho do compositor®’, as partituras em manuscrito comecaram a
circular durante os anos 50 devido a acg8o divulgadora do percussionista e professor
Paul Price. As pegas comegaram assim a ser executadas e. ainda segundo o compositor,
o resultado ndo era muito satisfatorio. Entre as razdes disto estava o facto de se “ndo
conseguir distinguir as afinagdes dos Timpanos™ e de todas elas soarem um pouco
mondtonas devido ao que Carter descreveu como “unclear, swimming sound™*®,

Como resultado desta constatagdio, Elliott Carter sentiu necessidade de fazer uma
revisdo destas pecgas, motivado também pelo crescente interesse que elas despertavam.
Assim. com a ajuda de um outro percussionista que se vinha destacando na execugio
das pegas ja compostas, Jan Williams, realizou a revisdo das pecas em 1966. Nessa
ocasido, compds as 2 Gltimas pegas das oito, Adagio e Canto, dedicadas a Jan Williams.

Este processo de revisdo consistiu. numa primeira fase, em sessdes de trabalho conjunto
de Elliott Carter e Jan Williams que tiveram lugar nas instalagdes da Buffalo
Philarmonic Orchestra. Jan Williams. descrevendo estas sessdes, diz-nos'’: “... Os
instrumentos usados em todas as sessdes foram Timpanos Ludwig Professional
Symphonic (327, 297, 267, 23”) com peles sintéticas. Na altura, os instrumentos tinham
2 anos e estavam em excelentes condi¢des. Como método de trabalho. eu tocava uma
peca completa e recebia depois questdes do compositor. Uma das primeiras questdes
que surgiram dizia respeito aos diferentes sons que se podiam obter quando diferentes
zonas da pele eram tocadas. Era dbvio que. qualquer que fosse o tipo de baqueta usada.
havia uma sensivel diferenga de timbre entre tocar na pele na zona “Normal”, no
“Centro” ou quase na borda ou “aro”. Depois de alguma experimentagdo, trés zonas da
pele foram seleccionadas para serem usadas nestas pegas: 1. Normal (N).
aproximadamente a 3,5 (10 cm) do aro; 2. Centro (C), ponto nodal do centro: 3. Aro
(rim) (R), o exacto ponto em que a pele toca no aro. sem ser em cima do préprio aro.*®

* Wilson. Patrick, Elliot Carter: Eight Pieces for Four Timpani, interviewed by Patrick Wilson,
Percussive Notes. October 1984, pp. 63-65

** 1dem. p.65

**1d, Ibid.

7 Williams, Jan. Elliot Carter’s “Eight Picces for Timpani "-The 1966 Revisions, Percussive Notes,
December 2000, pp.8-17

* 1d, Ibid. (...) Numa das sessdes, Carter perguntou se era possivel tocar harménicos
nos Timpanos. Eu nunca tinha pensado em tal possibilidade. assim despendemos
bastante tempo experimentando com o intuito de desenvolver um método para obter um
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2.1.ANALISE DE MOTO PERPETUQ

2.1.1. Descrigdo

No Moto Perpetuo™. todas as notas tém a mesma duragdo, com as semi-colcheias
sempre com a mesma duragdo durante toda a obra. Carter, auto-limitou-se ao uso de
quatro notas durante toda a pe¢a: nenhuma destas notas faz um intervalo maior que uma
terceira maior. Contudo, como realga Robert Mc Cormick.” apesar destas limitagdes.
Carter encontrou diversas possibilidades sonoras, apesar de limitado ao uso de apenas 6
intervalos: 2 segundas menores, 2 terceiras menores, 1 segunda maior e 1 terceira maior.
Estes intervalos, em conjunto com o pulso constantemente variavel e a variedade de
sons produzidos em cada Timpano, resultam numa composi¢do com um manancial de
sons interessantes.

As 4 notas escolhidas nesta obra sio Si#, Do #. Ré# e Mi. E interessante notar que
Carter designou a nota mais grave Si# em vez de D6. Deste modo evitou a necessidade
de usar acidentes durante a peca. O cardcter geral de Moo Perpetuo é ligeiro e
ritmicamente distinto. Este efeito € conseguido pelos sempre diferentes grupos de notas,
com as respectivas acentuagdes, ¢ pelo uso das baquetas especiais pedidas pelo
compositor. As barras de compasso, ndo havendo um pulso constante, tém como fungdo
delimitar gestos que encerram uma certa logica interna. Do ponto de vista formal, esta
peca, como alias outras das Qito Pegas para Quatro Timpanos, obedece a uma divisdo
classica da forma Sonata: Exposi¢do- Desenvolvimento- Reexposi¢do- Coda

O principal tema da pega € exposto no inicio. Este tema comega por uma espécie de
anacruze de 6 notas no primeiro compasso. Seguem-se. ja no segundo compasso. 3
grupos de notas de, respectivamente, 6. 5 e 4 notas. tocadas no centro da pele (C), tal
como a anacruze, € que comegam sempre pela nota Mi e terminam em DG#. Na
sequéncia, no mesmo compasso. aparece um grupo de 3 e outro de 2 notas tocados na
zona Normal da pele (N) que resolve para uma nota sustentada em Ré# e tocada junto
ao aro (R).

harmonico bem definido em cada Timpano em toda a sua extensdo. (...) A descrigdo da
técnica que entdo emergiu da nossa experimentagao foi a seguinte: 1. Com o polegar e o
dedo médio. pressionar o centro da pele e. cerca de 4 a 6 polegadas. tocar ligeiramente
na pele; 2. Percutir a pele na sua extremidade junto ao aro mas ndo directamente no aro:
3. Uma fracgdo de segundo a baqueta atacar a pele. rapidamente tirar os dedos da pele.
O harménico soara uma oitava acima da nota que o timpano esta afinado.

A razdo para aflorar ligeiramente a pele. como acima foi descrito. tem como objectivo
tirar toda a fundamental do harmonico resultante. E o ataque da pele muito perto do aro
que produz o harmdnico mas com um vestigio da fundamental ainda presente no som. A
rapida retirada dos dedos da pele ndo pode ser sobrevalorizada. Se os dedos
permanecem demasiado tempo na pele, a ressondncia do harmdnico sera muito
reduzida.”

** Partitura completa com indicagdes de analise em anexo (Anexo 2).
* Mc Cormick, Robert M., Eight pieces for Four Timpani by Elliott Carter, Vol. 12, N 1, Fall 1974, p.
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Podemos assim dizer que ha trés momentos no tema: 1. Afirmag¢do das notas de mais
forte polaridade das 4 disponiveis. De facto. as 4 notas usadas podem ser divididas em
um par mais grave fazendo um intervalo de 2° menor. Si# e D6 #, ¢ um par mais agudo,
Ré# e Mi. fazendo o mesmo intervalo. As notas agudas de cada um destes intervalos de
2* menor, Mi e DO #, constituem, como se verd com o decorrer da pega, aquelas que
possuem essa polaridade, com predomindncia do Mi (é a mais aguda) sobre o Do#; 2.
Pequeno movimento cadencial que conduz a nota final; 3. Nota final, Ré#, sensivel da
polaridade principal Mi.

A cada um destes momentos corresponde um timbre. Paralelamente, a utilizagdo de
grupos de notas cada vez com menor nimero. dd a sensagdo de convergéncia. O
movimento melédico acompanha a ideia de convergéncia ritmica. partindo das notas
mais distantes, Mi e Si#, para a nota mais aguda da 2* m inferior, D6 #.

O proprio tema acaba por ser sujeito a um processo de “encurtamento”. Depois da
exposigdo inicial. o tema € repetido omitindo os grupos de 5 e 4 notas e, por fim, uma
versdo ainda mais reduzida do tema € exposta com apenas 3 notas da anacruze e os dois
primeiros grupos.

Esta ultima reexposigio parcial do tema encadeia num segundo tema. Este segundo
tema, que come¢a com 2 grupos de 4 notas no terceiro compasso, é seguido por dois
grupos de trés. O ultimo grupo. de 2 notas. reconduz & célula inicial (com algumas
alteragdes) que € ainda mais uma vez exposta. Este 2° tema, caracteriza-se por ser
menos claramente definido. por uma afirmagdo da nota que constitui a polaridade
principal. o Mi. e pela exclusdo daquela que € a polaridade secundaria, o Dé#. De facto.
observamos que dos compassos 5 a 8 a nota D6# é excluida. Esta exclusdo
conjuntamente com um uso de grupos de notas cada vez mais curtos, reatirmam a nota
Mi e. num movimento cadencial, culmina em 4 grupos iguais de 2 notas no compasso 8
com acentuacdo e dindmica mp, a mais forte até este momento da pe¢a. Este ponto
constitui o final da Exposigdo.
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Os compassos 9.10 e inicio do 11. constituem uma fase de transi¢do cuja fungio é levar
a musica da polaridade principal, 0 Mi. para a secundaria, Do#.

Iransicdo
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Apos a referida transi¢do, o Do# na regido (C) pp sub. no 11° compasso marca o inicio
do Desenvolvimento. O caracter melodicamente mais estatico com “movimentos
timbricos” em oposi¢do a momentos de maior movimento melédico sem alteragdes
timbricas constitui um dos tragos mais marcantes deste desenvolvimento.

A primeira parte do Desenvolvimento, do compasso 11 ao 17, é caracterizada pela
exclusdo da nota Mi. Esta exclusdo. tem como objectivo a afirmagdo do D6 #, como no
final da Exposi¢3o em relagéo a nota Mi, como a polaridade dominante desta parte da
obra. Do compasso 11 ao 13, usando apenas as notas Do# e Si #, é seguido o esquema
usado no tema inicial da Exposi¢do: 1. Usando a regido (C) afirma-se a polaridade
principal, neste caso D6 #; 2. Pequena célula cadencial: 3. Nota final, segunda menor
inferior, neste caso Si #.

Apds esta fase inicial. inicia-se uma outra onde aparece uma alterndncia entre
momentos com movimentos entre zonas da pele contiguas (movimentos timbricos) sem
movimento melddicos e outros com movimentos melddicos sem movimentos timbricos.
Apds o compasso 16. bastante extenso e¢ muito movimentado melodicamente, o
compasso 17 marca o final desta parte do desenvolvimento com o momento mais
estatico da obra tanto timbrica 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 timbrico que serd desenvolvida na parte seguinte do desenvolvimento.

[N X T poco o /u:cu JES— il

-y
——

ddiddedss s

27



A 2° parte do Desenvolvimento decorre dos compassos 18 ao 27. Mantém — se a
caracteristica de alternincia entre movimentos timbricos sem movimentos melddicos e
movimentos melddicos sem movimentos timbricos. De um modo geral ha um
direccionar da obra de retorno a polaridade principal, o Mi.

Na primeira fase desta segunda parte, a variagdo timbrica é-nos dada utilizando as zonas
mais distantes e contrastantes (timbricamente). o centro (C) e o aro (R), agora com a
alterndncia a ser feita de uma forma mais brusca. Apos trés grupos com o referido
contraste timbrico. aparece uma célula melodica onde é reintroduzida a nota Mi.
excluida desde o compasso 11. que usa a ponta da baqueta (Tp), mais dura, o que lhe da
um caracter mais articulado. Esta célula, em crescendo, conduz ao compasso seguinte
constituindo um pequeno momento cadencial. Apds estes dois compassos, 18 e 19, os
compassos 20 e 21 repetem o que se passa nos dois anteriores como se fossem o seu
negativo. Isto é, nos grupos com contraste timbrico a ordem ¢ invertida e a célula
melddica seguinte é a mesma do compasso 18 mas em espelho.

Desenvolvimento 2 s

mp - f

Seguem-se dois compassos com a ja conhecida alterndncia movimento melddico-
movimento timbrico que conduzem aos tltimos 4 compassos do desenvolvimento. Estes
ultimos compassos desenvolvem-se entre as zonas (N) e (R) e sdo um dos dois
momentos em que ha uma coincidéncia entre movimento melddico e timbrico. Outra
caracteristica 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 exposi¢do. Estes
grupos de 2 notas que constituem o final do Desenvolvimento. ao serem articulados na
regidao (R) com parte da baqueta (Tp) produzem o som com menos fundamental
possivel. Este tipo de som. por ter menos reverberagdo que o produzido na zona normal.
permite que o inicio da reexposi¢do (em PP sub.). no final do mesmo compasso. ndo
seja abafado pela secgdo anterior.

P e —_— e mf’ pp\uh

come nr imay

28



No compasso 28 (com anacruze) inicia-se a reexposi¢do que se ird prolongar até ao
compasso 38.

O tema inicial da Exposi¢do ¢ apresentado omitindo a réplica no segundo compasso e
encadeia numa nova sec¢do. Esta nova sec¢do consiste na versdo em espelho do tema
inicial. Esta versdo em espelho do primeiro tema, prolonga-se pelos compassos 30-31 e
¢ constituida pelo tema completo (sem anacruze) seguido por duas réplicas
sucessivamente mais encurtadas desse mesmo tema. De notar que como consequéncia
desta apresentag¢do em espelho. o tema resolve para D6# em vez de para Ré#, como no
tema original, dando assim oportunidade de por uma ultima vez passar pela polaridade
secundaria de Do#. Do ponto de vista timbrico, também hd uma certa inversdo nas
regides da pele. A sequéncia (C) - (N) passa para (N) - (C) no tema e 1" réplica. No
tema em espelho, a utilizagdo da zona (N), na primeira nota dos grupos comegados por
Si#. é, provavelmente, uma referéncia a zona utilizada no tema inicial no grupo que
também comega por Si #. Na 2° réplica volta a sequéncia idéntica a do tema inicial - (N)
- (R).

Reexposicio Ny (R
N d ~—

Nos compassos 32-33 reaparece o tema na forma de réplica encurtada. O inicio da
anacruze é uma espécie de versdo retrograda da anacruze do tema inicial. Também o
facto de estar imediatamente a seguir ao final do tema em espelho, refor¢a a ideia de
inversdo.
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Dos compassos 34-38 é reexposto o segundo tema da exposi¢do. Do ponto de vista
melodico. é quase uma transcri¢do da secgdo correspondente da exposigdo (3° grupo do
3° compasso até ao 7° compasso). A diferenga reside apenas no nimero de grupos
usados nos compassos 37 e 38, motivado por razdes de graduagdo dindmica. Do ponto
de vista timbrico. ha algumas diferencas com a versdo da exposi¢do. No compasso 34.
tal como antes do fim do desenvolvimento. da-se a segunda coincidéncia entre
movimento melddico e timbrico indo. neste caso, da zona (C) a zona (R). Também do
ponto de vista da dindmica, esta parte da Reexposi¢do distingue-se da sua idéntica da
Exposi¢do. por um nivel de intensidade mais elevado. No compasso 38, atinge-se a
intensidade dindmica mais elevada da obra - f. Os grupos de 2 notas caracteristicos dos
finais, tanto da Exposi¢do como do Desenvolvimento. aparecem aqui também.

29



9—::#- ..... -

{!—)\ ‘~——’)S1{., ’\.,
LN (N e N

SEddEE e g o

rp

O compasso 39 consiste numa transigdo entre o final da Reexposigdo e o inicio da Coda.
E constituido por grupos de duas notas que fazem o movimento contririo aos do
compasso anterior. Este facto aliado a dindmica pp e a utilizagdo da zona da pele (C),
acentuam o contraste. Deste modo atinge-se um efeito simultaneamente de eco e de
inversdo.

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

A 1ltima parte da Coda e da obra usa material dos compassos de transi¢do da Exposi¢do
para o Desenvolvimento. Tal como nestes compassos, que conduzem a polaridade
dominante do inicio do Desenvolvimento, o D6 #, aqui também ha uma condugdo no
sentido da nota final, 0 mesmo Do #.




2.1.2. Conclusdo

A obra Moto Perpetuo distingue-se das outras que compdem o conjunto das Eight
Pieces for Four Timpani. pela limitagdo ao uso de uma unica figura ritmica. Esta
limitagdo que poderia levar a uma certa monotonia ritmica. ¢ ultrapassada pelo juntar
das notas em grupos de tamanho varidvel onde é estabelecida uma hierarquia de
acentuag:(‘)esﬂ. E também a tinica pega. das seis primeiras compostas em 1949, que nio
utiliza indicagdo de compasso embora use barras de compasso. Estas barras. para além
de estarem ligadas ao sistema de acentuag¢des previamente definido. delimitam, como ja
foi referido. gestos com uma certa autonomia. Assim. ¢ o grupo de notas que define o,
sempre diferente, pulso e que d4 uma muito maior instabilidade desse mesmo pulso
comparando com as outras pegas da colectanea. A técnica de composigdo da Modulagio
Meétrica, cujo desenvolvimento foi uma das motivagdes que levaram Elliott Carter a
rescrever estas pegas. € aqui aplicado numa escala muito mais reduzida. Ha uma espécie
de micro modulagdes métricas, corporizadas por cada um dos grupos de notas que se
vdo sucedendo, e que sdo orientadas. pelo numero sucessivamente decrescente, no
sentido de uma nota sustentada ou para um ponto cadencial.

Poderiamos perguntar porque € que Carter usou os Timpanos para, como ja foi
referido. fazer um “ensaio para um quarteto de cordas”™. Que tém os Timpanos a ver
com instrumentos de cordas? Talvez o facto de. como indica o nome “Eight pieces for
four Timpani”, se usarem quatro Timpanos, tenha a ver com as quatro cordas dos
instrumentos de corda. No caso das nuances timbricas. um dos contributos mais
originais destas pecas para a execugdo de Timpanos. ¢ bastante evidente o paralelismo
entre pizzicato- centro da pele. com arco — zona normal da pele e com arco junto ao
cavalete- zona da pele junto ao aro.

Do ponto de vista melddico, apesar da limitagdo de se dispor apenas de 4 notas. o
compositor conseguiu manobrar o escasso material disponivel no sentido de definir
temas e notas que se assumem como polaridades dominantes. Neste aspecto. a
alternancia entre o dominio do Mi e D6# constitui uma das caracteristicas que percorre
toda a pe¢a. Logo nos primeiros grupos de notas do tema. esta alternincia é-nos
apresentada. Quando ¢ pretendido afirmar um dos polos em detrimento de outro ¢
excluido aquele que ndo se quer afirmar. E o caso do final da Exposigdo e da primeira
parte do Desenvolvimento. De referir ainda que devido a distribuicdo simétrica das
afinagdes dos Timpanos. facto que Moto Perpetuo partitha com Improvisation e March,
quando hd a apresentacdo de uma determinada sequéncia melodica em espelho, os
intervalos mantém-se. Este processo ¢ utilizado nos compassos 18 e 20 do
Desenvolvimento e, sobretudo, na versdo em espelho do primeiro tema na Reexposicdo.

Quanto ao aspecto timbrico. Moto Perpetuo € das pegas, no conjunto das 8. mais
dindmicas sobre este ponto de vista. O tema ¢ tdo melddico como timbrico e a sec¢dio do
desenvolvimento é aquela onde este dinamismo timbrico ¢ mais explorado. Para dar
mais realce as nuances ou contrastes timbricos. Carter separa, normalmente, 0os grupos
com movimento melddico daqueles com movimento timbrico onde, para ser mais
perceptivel essas nuances. a nota s mantém. Também de referir o uso. pedido pelo
compositor, de baquetas de junco (rattan) com uma cabe¢a com uma zona mais mole

' Carter. Elliot, Eight Pieces for Four Timpani, p.2. Associated Music Publishers, Inc., New York. ©
1968



(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
articulagdo quando ¢é utilizado. Este tipo de baquetas € exclusivo desta pega e a razdo do
seu uso devera estar relacionada com o facto de ser impossivel o uso das baquetas em
“reverse” (usando o cabo). A sua autoria é reivindicada tanto por Elliott Carter como
por Jan Williams.

Ao contrario de Saéra e March. as outras pegas da colectanea que usam a mesma
estrutura de forma sonata, o uso da Modulagdo Métrica ndo tem aqui uma fungdo
estrutural. Nestas duas pe¢as. 0 tempo vai sendo modificado ao longo das suas varias
secgdes até regressar ao ponto inicial. Dentro de cada sec¢@o. porém, o tempo mantém-
se estavel, encadeando na secgdo seguinte por sobreposi¢do do tempo seguinte com o
anterior. Em Moto Perpetuo, pelo contrario, nunca se obtém um tempo estavel apesar
de, sobretudo no desenvolvimento, haver momentos mais estaticos, devido ao uso de
grupos de notas mais longos. O facto mais assinalavel. do ponto de vista da aplicagdo da
Modulagdo Métrica nesta obra, acaba por ser a sua intervencdo nos momentos
cadenciais com o uso de grupos sucessivamente mais curtos. Esta caracteristica, ja
exposta no tema inicial, é também usada nos pontos cadenciais que marcam os finais
das diversas sec¢des da obra: Exposi¢do - Desenvolvimento — Reexposi¢do. Assim
pode-se afirmar que em Moto Perpetuo a Modulagdo Métrica tem, sobretudo, uma
fungdio cadencial. No que respeita a ultima secgdo da obra. a Coda, ha a intengdo clara
de dar um final com uma espécie de cadéncia ndo resolvida. Carter usa primeiro um
fragmento do final do tema inicial e seguidamente material dos compassos da transi¢do
entre a exposi¢do e o desenvolvimento. A nota final e os dois grupos anteriores sdo
mesmo uma transcrigdo (melodica) do inicio do compasso 11 onde se da o fim da
transi¢do e o inicio do desenvolvimento. Deste modo, o final da pe¢a coincide com o
inicio do desenvolvimento. Com este gesto de terminar no “meio™ da obra, juntamente
com o timbre sem qualquer reverberagdo do centro da pele em “dead stroke™. é
pretendido expressar a ideia de que a pega, ao contrario de terminar na ultima nota,
continua para além dela. perpetuando-se.



3. ASITUACAO EM PORTUGAL NO QUE RESPEITA AQ USO DE TIMPANOS

Naturalmente que no contexto de Orquestras Sinfonicas e Bandas Militares que a
presenca de Timpanos se faz sentir, como membro fundamental da sec¢do de Percussdo.

A nivel nacional seguem-se as tendéncias verificadas a internacionalmente. Nos anos
60, com a chegada das peles sintéticas, ouve um abandono quase generalizado das peles
de origem animal®’. Portugal ndo fugiu a regra e durante mais de trinta anos sé se
usaram peles sintéticas nos Timpanos. Hoje, e desde o final dos anos 90. verifica-se um
regresso as peles de origem animal. Algumas Orquestras seguiram esta tendéncia e
voltaram a dispor de Timpanos de peles de origem animal. E o caso da Orquestra
Gulbenkian e da Orquestra Nacional do Porto.

Nio alheio a este “regresso ao passado™ estd o facto de terem surgido, no mundo € em
Portugal também, numerosos agrupamentos de Musica Antiga que usam instrumentos
da época ou suas réplicas. No caso dos Timpanos, isso levou ao regresso as peles
naturais que. apesar das suas desvantagens em termos de durabilidade e instabilidade
face as condi¢des de temperatura e humidade, tém vantagens em termos de timbre e
tempo de reverberagio.

3.1 REALIZACAO DE INQUERITO SOBRE A EXISTENCIA DE TIMPANOS EM
BANDAS CIVIS

Dada a escassez de exemplares de Timpanos antigos em Portugal, hoje muito
requisitados por grupos de Misica Antiga™, e dado ter informagdes de que existiriam
alguns destes instrumentos em Bandas de Musica civis, procurei. junto destas entidades,
saber se possuiam algum exemplar destes instrumentos. Aproveitando a ocasido.
procurei ainda caracterizar as Bandas Civis quanto ao uso de Timpanos.

3.1.1. METODOLOGIA

Tendo em conta os objectivos acima descritos foi elaborado um inquérito™ que foi
enviado por Correio Electronico para os enderegos electronicos das Bandas
Filarménicas existentes no site www.bandasfilarmonicas.com.

** $6 algumas Orquestras alemds e austriacas e a orquestra de Cleveland nos EUA continuaram fiéis as
Reles naturais
** Timpanos Barrocos existentes no Museu da Radio e. mais recentemente, réplicas de Timpanos
;Iéssicos adquiridos por uma empresa de aluguer de instrumentos de Percussio

Anexo 3



3.1.2. RESULTADOS

O inquérito foi enviado para um total de 603 enderegos de correio electronico de Bandas
de Portugal continental, Agores e Madeira.

Infelizmente, uma grande parte dos enderecos electronicos revelaram-se inactivos,
tendo s obtido 27 respostas (4.5%).

Apesar da fraca resposta as minhas solicitagdes, ndo foi totalmente em vdo a realizagdo
do inquérito pois, relativamente ao objectivo de identificar exemplares de Timpanos
antigos, recebi uma resposta da Sociedade Filarmonica Providéncia de Vila Fresca de
Azeitdo onde se da conta da existéncia de um par de Timpanos antigos. Pela andlise da
fotografia, que também foi enviada . podemos constatar que se tratam de interessantes
exemplares onde, provavelmente, foi aplicado a Timpanos ja existentes um sistema de
afinagdo central do tipo daquele inventado por Stumpfem 1815.

Quanto ao objectivo de caracterizagdo da utilizagdo de Timpanos em Bandas Civis,
apesar de o nimero reduzido de respostas. podemos ter uma ideia geral da realidade da
utilizagdo dos Timpanos nas Bandas Civis. Assim as principais conclusdes séo:

1- 60% das Bandas possuem Timpanos.

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

3- Os didmetros predominantes sdo os correspondentes Timpanos médios (num
conjunto de 4 elementos — 29 e 267).

4- As marcas de Timpanos usadas sdo: Premier (50%); Adams (21%); Yamaha (14%);
Majestic (7%) e Timpanos antigos (7%).

* Anexo 3



4. CONCLUSAO

Tragada a evolugdo dos instrumentos de Percussdo de altura definida™, podemos ter
uma visdo mais precisa do quadro desta divisdo da Percussdo, no que se relaciona com a
produ¢do de obras solisticas.

Enquanto os idiofones de barras sempre revelaram uma vocagao solistica desde o inicio
e ao longo do seu desenvolvimento, a historia dos Timpanos sempre foi uma espécie de
luta contra a sua natureza. Na realidade um membranofone é um meio acistico mais
vocacionado para produzir sons de altura ndo definida do que de altura definida. Os
Timpanos s3o uma excep¢do relativamente aos outros membranofones e essa
excepcionalidade valeu-lhe a utilizagcdo em Orquestra durante o periodo Barroco.

Apesar das limitagdes do instrumento nessa época. houve. ja entdo, as primeiras
tentativas de utilizagdo solistica como € o caso da obra Marche dos irmdos André e
Jacques Philidor. Ja nesta obra, a op¢do por dois pares de Timpanos executados por dois
instrumentistas, revela aquela que sera a tendéncia da evolugdo dos Timpanos ao longo
do seu desenvolvimento — a aquisi¢do da capacidade de produzir cada vez mais notas de
altura diferente — ou. dito por outras palavras, a aproximagdo a um instrumento capaz de
articular melodias. E nesta perspectiva que as obras para multiplos Timpanos do final
do século XVIII sfio importantes. pois revelam a tendéncia atras descrita. Os motivos
que levaram a criagdo destas obras ndo sdo dificeis de descobrir; a importancia dada a
pardmetros musicais como a melodia e harmonia em periodos como o Barroco e
Classicismo em detrimento de outros como o ritmo ou o timbre levaram a uma certa
subalterniza¢do dos Timpanos alids, praticamente. como ja foi referido. o unico
instrumento de Percussdo utilizado neste periodo. Ndo espanta. por isso. encontrarmos
instrumentistas como os irmdos Philidor e como Druschetzky entre os principais autores
de obras solistica para Timpanos. Sendo possuidores de uma capacidade técnica que em
muito transcendia as solicitadas em Orquestra, a criagdo destas obras tinha, entre os seus
objectivos. a exploragdo dos seus recursos técnicos € o romper com a ja referida
subalternizag¢do do instrumento.

Depois de firmemente estabelecidos na Orquestra, os Timpanos s6 teriam uma evolugdo
significativa durante o século XIX. dando resposta as solicitagdes dos novos estilos
musicais dessa época. Se por um lado a evolu¢do na construgdo do instrumento levou ao
aumento da sua capacidade de produzir notas de altura diferente. por outro, as suas
novas fungdes dentro da Orquestra, levaram a um distanciamento dessa sua utilizagéo
solistica. O progressivo aparecimento de outros instrumentos de Percussio de altura
definida deu, aos percussionistas. um meio de expressdo melodica e. posteriormente,
também harménica. Com a evolug¢do dos conceitos estético-musicais nos séculos XIX e
XX. a relativa subalternizagdo dos séculos anteriores relativamente aos Timpanos e a
Percussdo em geral, foi sendo progressivamente atenuada. Também este facto levou a
que a produgdo solistica para Timpanos, no sentido que tinha acontecido nos séculos

S6 pe ~ . x
** Evolugiio dos outros instrumentos de Percussdo Tonal em anexo (Anexo 4).



XVII e XVIII. quase tenha desaparecido, em contraste com uma cada vez maior e mais,
intensa utilizagdo orquestral.

Parecia que os Timpanos tinham encontrado definitivamente o seu lugar e, em certo
sentido, assim foi — Um instrumento constituinte da base harmonica da Orquestra. Este
destino, porém, viria a ser contrariado pelo conjunto de oito pegas para Timpanos de
Elliott Carter. Embora com motivagdes diversas de compositores como os irmdos
Philidor e com, evidentemente, muito maiores recursos composicionais. Elliott Carter
volta a colocar os Timpanos na posi¢do de instrumento solista. Na maioria das pegas do
nucleo inicial de 6. é explorado o conceito de Modulagdo Meétrica associado a uma
fungdo estrutural, concentrando-se o desenvolvimento dessas pegas em aspectos
ritmicos e timbricos. N#o é. porém. o caso de Moto Perpetuo; uma pega singular dentro
de um conjunto singular. Ndo tendo a riqueza ritmica das outras 5 do nucleo inicial,
uma vez que usa apenas uma figura ritmica, Carter escolheu afinagdes para os quatro
Timpanos muito proximas e fazendo intervalos de forma simétrica (*2 tom - 1 tom - %2
tom). Com este material de base, Carter constrdi uma peca que consiste numa melodia
continua e que se desvia um pouco do objectivo, confessado pelo préprio, de aplicar
conceitos de Modulagdo Métrica. A Modulagdo Métrica. em Moro Perpetuo, é um
coadjuvante dos momentos cadenciais por onde a melodia passa.

Mas qual é, entdo. a importancia de Moto Perpetuo no repertdrio para Timpanos solo?

Ao realizar uma obra em que os Timpanos sdo utilizados para articular uma melodia
continua em tempo rapido, materializa o “sonho utopico™ dos Timpaneiros do século,
XVII e XVIII de um modo que s6 os instrumentos de Percussio de altura definida
surgidos no século XIX (como o Xilofone), viriam a conseguir. Isto €. da sentido ao
titulo deste projecto ao colocar os Timpanos solo no contexto da Percussdo de Altura
Definida.

Poderiamos dizer que Moto Perpetuo é simultaneamente antitimpanistico e
profundamente timpanistico. E antitimpanistico na medida que se afasta da fungao que,
modernamente, é atribuida ao instrumento e que. em boa verdade, esta mais condizente
com a sua natureza. Por outro lado. a peca é. simultaneamente. profundamente
timpanistica no modo como corporiza todo o caracter de evolugdo histérica do
instrumento marcado por essa luta contra a sua natureza.

A adopgdo de uma Pratica Interpretativa — o uso da Técnica de Quatro Baquetas — na
execucdo de obras de Timpanos mais refor¢a esta ideia de um instrumento que. pelo
esfor¢o de aprofundamento das suas caracteristicas de instrumentistas € compositores.
ascende a um novo plano no seu espago comportamental.

O Recital. que completa este projecto. integra. simultaneamente., uma visio em
sequéncia cronologica dos Timpanos e outros instrumentos de Percussdo de altura
definida e um uso. transversal a diversos periodos historicos. da Técnica de Quatro
Baquetas.

O uso desta técnica. para além de proporcionar aquilo que qualquer técnica deve
proporcionar — a interpretagdo de uma obra musical de uma forma eficiente e eficaz,
permitiu diversos significados e aquisigdes nas varias pe¢as em que foi usada e que



constituem. na medida em que mais directamente reflectem os objectivos do projecto, as
principais referéncias de todo o recital.

Em Marche de André e Jacques Philidor. o uso de quatro baquetas permitiu a recriagdo
da obra como uma pega moderna para um executante numa obra concebida para dois.
Isto foi conseguido sem prejuizo do respeito por questdes de indole estilistica. Deste
modo, foi possivel incluir esta obra pioneira na escrita para Timpanos solo.

Em Moto Perpetuo de Elliott Carter. verdadeira pedra angular de todo este projecto, o
uso da Pratica Interpretativa que o uso da técnica das Quatro Baquetas configura, tem,
simultaneamente, o valor de permitir um mais eficaz respeito pelas dinimicas™’e
nuances timbricas e, também, o valor simbolico de usar uma técnica originaria dos
idiofones de altura definida — O plano em que o instrumento € colocado nesta obra.

Na derradeira obra do Recital. Omar Due Pezzi per Vibrafono de Franco Donatoni. a
técnica de Quatro Baquetas € apresentada no seu meio de origem. Como ja foi referido,
as pegas para instrumento solo ocupam um lugar de destaque na obra deste compositor
elaborada com a colaboragdo do Percussionista Maurizio Ben Omar. a quem é dedicada.
e que a estreou em 23 de Agosto de 1985 na Academia Chighiana. Siena’®.

Estas trés obras apresentam, em comum, o facto de o instrumento ser a0 mesmo tempo
o laboratorio e o universo restrito onde os conceitos composicionais sdo explanados. E a
riqueza desses conceitos na dialéctica com o meio de expressdo usado, a principal
responsavel pelo valor da obra. Para o Instrumentista € a ocasido para expandir as suas
possibilidades de execugdo. Para o Compositor, pelo contrario, obriga a reniincia da
variedade para se concentrar na disciplina que as limitagdes do meio de expressdo
impdem. E essa disciplina que, por exemplo. Elliott Carter procura ao substituir as
quatro cordas de um instrumento de corda por quatro “amplia¢des” de cada corda na
forma de um Timpano.

*” Em mais de metade da obra a dinamica é o pp.
¥ Omar [Ircam - Brahms — Base de Documentation de la Musique Contemporaine]
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ANEXO 1

Reproduggo do original’® e Edi¢do Moderna de

Marche de André e Jacques Philidor

* Blades James. Percussion Instruments and Their History, Faber and Faber Ltd. London. 1975, pp.237-
240
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ANEXO 2

Partitura anotada de

Moto Perpetuo de Elliott Carter
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ANEXO 3

- Inquérito sobre a existéncia de Timpanos em Bandas Civis

- Timpanos da Sociedade Filarménica Providéncia de Vila Fresca
de Azeitdo



Exmos. Senhores

O meu nome ¢é Lidio F. Canelhas Correia.
Sou percussionista na Orquestra Sinfénica Portuguesa do Teatro Nacional de S. Carlos.

Estou neste momento a realizar um Mestrado em Mdsica na variante de
Interpretagdo/Percussao na Universidade de Evora.

No ambito deste curso, vou desenvolver um projecto, onde pretendo incluir um trabalho de
levantamento da existéncia de Timpanos antigos.

Este meu interesse, funda-se na minha experiéncia de colaborador de agrupamentos de
Musica Antiga enquanto timpaneiro e no facto de ao longo da minha carreira, ter testemunhado
a situagéo de abandono que por vezes estes instrumentos estdo votados. Assim, tendo como
objectivo identificar timpanos antigos com possivel valor histdrico e que constituem, nesse
caso, um valioso patriménio para os seus possuidores, venho solicitar a vossa colaborag2o.
Neste sentido, gostaria que respondessem as seguintes perguntas:

1. Caso sejam agrupamentos musicais (amadores ou profissionais)

1.1. Possuem Timpanos no vosso agrupamento?

1.2. Que Timpanos tém actualmente em uso? Qual a marca e modelo?

1.3. Que outros Timpanos tiveram anteriormente, qual o periodo em que estiveram a uso e
a sua origem?

1.4. Tém guardado os Timpanos que foram anteriormente usados?

1.5. Se néo guardaram qual foi o seu destino?

1.6. Ainda usam peles naturais em Timpanos ou em outros instrumentos de percussao?
1.7. Se sim, qual o fornecedor dessas peles?

1.8. Se possivel, agradecia que, com a resposta ao inquérito, me enviassem em anexo,

fotografias digitais com os Timpanos que estdo actualmente em uso e, se ainda os
possuirem, os outros mais antigos.

Obrigado pela vossa colaboragao.



TIMBALES DA SOC. FILARMONICA PROVIDENCIA
VILA FRESCA DE AZEITAO




ANEXO 4

- Evolugdo dos Instrumentos de Percussdo de Altura Definida
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SURGIMENTO DE OUTROS INSTRUMENTOS DE PERCUSSAO TONAL

Os Timpanos. tendo sido os primeiros instrumentos de Percussdo tonais a serem
utilizados na Musica Ocidental. constituem quase uma excepgdo dentro desta classe,
pois consistem em Membranofones. O final do século XIX e, com mais intensidade. o
século XX. assistiram ao emergir de uma classe de instrumentos de percussdo tonal até
ai quase totalmente ignorada. os idiofones de barras. estes sim com maior vocagéo
solistica.

Embora o seu uso na Musica Ocidental tenha sido tardio, existem descri¢des deste tipo
de instrumentos que remontam ao século XVI. Um interessante registo feito pelo
explorador portugués Frei Jodo dos Santos quando da sua passagem pela Africa oriental
em 1586. ¢ referida por James Bladesl. citando G. M. Theal2: “ O melhor ¢ mais
musical dos seus instrumentos é chamado de Ambira o qual muito se assemelha aos
nossos Orgdos; é composta de longas cabagas. algumas muito largas e outras muito
estreitas e estdo dispostas juntas € em ordem. A mais estreita esta do lado esquerdo,
contrariamente aos nossos Orgdos, € apds esta seguem-se as outras com os seus sons de
contralto tenor e baixo. sendo ao todo 18 cabagas. Cada cabaga tem uma pequena
abertura lateral proximo da extremidade e, no seu fundo. um pequeno orificio coberto
com uma espécie de rede, muito fina, tecida apertada e forte. Por cima das aberturas
destas cabagas, que sdo todas do mesmo tamanho e dispostas numa fila, finas barras de
madeira estdo suspensas por cima delas por cordas, de modo que a cada orificio de
cabaga corresponda uma barra por cima desta, sem que a barra chegue a tocar nas
bordas deste buraco. No instrumento assim construido. os Cafres tocam nas barras com
baquetas do tipo das de tambor mas que tém nas suas pontas botdes feitos de tenddes
enrolados numa leve bola do tamanho de uma noz Assim, tocando com estas duas
baquetas nas barras, o ar ressoa nas cabagas. produzindo uma doce e ritmica harmonia
que pode ser ouvida t3o longe como o som de um bom Cravo. Existem muitos destes
instrumentos € muitos musicos tocam-nos muito bem.” Esta foi a primeira descrigdo de
uma Marimba tradicional africana por um Europeu e chegou até nos através do livro
Ethidpia Oriental e varia historia de cousas notaveis do Oriente publicado em 1605 que
contém intimeras descri¢des das culturas africanas de todo o Leste de Africa. A
descri¢do acima citada ndo é necessariamente da regido que actualmente se designa de
Etiopia, onde Frei Jodo dos Santos também esteve. pois, como realga Luis
Albuquerque3 . o termo “Etiopia™ designava qualquer Reino Africano pelo que a
Marimba descrita sera mais provavelmente de Mogambique onde o autor esteve mais
tempo.

Apesar deste conhecimento precoce das qualidades dos instrumentos de teclado de
percussio de madeira. o seu uso continuou a ser negligenciado na Musica Ocidental,
havendo apenas vestigios do seu uso em alguma musica tradicional de paises do leste
europeu. Segundo refere J. S. Beckford4. na Europa ha evidéncias de Xilofones

' Blades. James .op. cit.. p. 72

? Theal. G. M., Records of South Eastern Africa, vol. V11, pp. 202-3, Capetown 1901, Ap James Blades
* Santos. Frei Jodo dos, Etidpia Oriental. dir. e coment. Luis de Albuquerque: transcrigdo em Portugués
actual Maria da Graga Pericdo. Lisboa: Alfa 1990

* Beckford. John Stephen. Michal Jozef Guzikow: Nineteenth- Century Xylophonist, Part 1, Percussive
Notes. August 1995, pp. 73-75



primitivos que remontam ao século XVI. A construgdo destes Xilofones era simples,
consistindo em apenas uma fila de barras. O numero de barras podia variar mas chegava
a ser de apenas 8. Este pequeno instrumento portatil era sobretudo usado por musicos
ambulantes sobretudo no Leste da Europa e Sul da Alemanha. O Stohfiedle era um
exemplo desses Xilofones primitivos usados por musicos ambulantes. Neste caso
consistia em barras de madeira de vérios comprimentos, dispostas em 4 filas e era
tocado com baquetas em forma de colher. Esta disposi¢do em 4 filas e a sua técnica de
execucdo, era semelhante a usada no Dulcimer e Cimbalum, instrumentos também do
Leste da Europa e Oeste da Asia. Como reala Beckford5 o uso rudimentar destes
instrumentos tradicionais era. provavelmente. a causa de terem sido negligenciados para
fins musicais mais sérios. Além disto. as classes mais educadas viam-nos com pouca
consideragio.

Este estatuto viria a mudar com o decorrer do século XIX. muito devido a acgdo de
Michal Joséf Guzikow. Nascido em 1806 em Szklow. Polonia, hoje Bielorrussia, de
uma familia judia pobre6. Guzikow seguiu a tradi¢do familiar aprendendo flauta.
Tocando num conjunto familiar, realizava actuagdes itinerantes. tendo alcan¢ado algum
sucesso, pois chegou a actuar perante o Imperador Nikolai I em Moscovo7. Em 1831,
porém, Guzikow contraiu uma doen¢a pulmonar e foi forgado a abandonar a flauta
tendo, entdo, comegado a dedicar-se ao Xilofone, um instrumento que ele conhecia
desde a sua infancia. Sobre esta transi¢do o proprio Guzikow diria8: * O som nido era
desagradavel para os meus ouvidos; eu achava-o mesmo encantador devido a sua
suavidade, pois tudo o que ¢ barulhento irrita-me e fere-me. Contudo, o instrumento era
tdo deficiente e apresentava tdo poucas possibilidades que eu negligenciei-o um pouco,
até que o destino determinou de modo diferente.”

Guzikow viria, assim. a dedicar-se ao Xilofone, tendo realizado alteragdes ao
instrumento que seriam determinantes neste momento da sua evolu¢do. Aumentou o
numero de barras para 28, alterou a forma como as barras eram feitas. de modo a que a
afinagdo fosse mais clara, e também o material em que 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 crianga9. constituindo este instrumento
o chamado Xilofone Continental. ainda em uso em algumas Orquestras hoje em dia.

Para além de ter realizado modifica¢des fundamentais no instrumento, Guzikow
comegou a tocar, para além de temas populares. repertorio classico que ele adaptava ao
Xilofone. Estas pegas incluiam concertos de Violino e Piano de compositores tais como
Weber, Hummel e Hoffmeister. Uma das adaptagdes mais célebres e que maior éxito
obteve foi La Campanela, o 3° andamento do Concerto em Si menor Op. 7 de Niccolo
Paganini. A ideia de tocar esta obra de Violino no Xilofone tera sido influenciada pelo
contacto que Guzikow teve com o Violinista Karol Lipinsky em Kiev-.

Kiev foi a primeira etapa de uma longa digressdo que levaria este musico a diversas
cidades da Polonia, Viena. Alemanha e por fim Paris. Entre 1834 e 1837. Guzikow

* Ibid. P. 73

¢ Beckford, J. S., Michal Jozef Guzikow: Nineteenth-Century Xvlophonist, Part 1, Percussive Notes, June
1995, pp. 74-76

" Ibid. Part L, p. 74

* Ibid. Part I, P.73

" Ibid. Part 11, p.74



actuou tanto no Leste como no Oeste da Europa, com o seu Xilofone primitivo e com o
seu repertorio que misturava temas populares com arranjos de obras cldssicas. Alcangou
um enorme éxito. enchendo salas de concerto e sendo requisitado pela realeza e
aristocracia para as suas sessdes musicais privadas. Foi também admirado por muitos
misicos importantes seus contemporaneos. Mendelssohon considerava-o ndo inferior a
qualquer virtuoso tanto na interpretagdo como na destreza. Tambem Chopin, Liszt e
Meverbeer consideravam-no um artista de nivel superior.

Apesar da sua fragil saude ter afectado a sua curta carreira e de ter morrido
precocemente aos 32 anos de idade. Guzikow elevou o estatuto do Xilofone ao
aperfeicoar o instrumento, o seu uso e ao divulga-lo, tanto no mundo melémano como
musical. Um raro instrumento tradicional tornou-se assim um curioso instrumento de
concerto, adequado a execugdo de misica extremamente exigente.

Para além deste episddio de surgimento de um instrumento de percussio tonal, o
Xilofone, na Europa, seria na América que surgiriam os contributos mais decisivos para
esta sec¢do da Percussdo. Sendo palco da confluéncia de culturas Africanas, Europeias e
Indigenas, é natural que isso se reflectisse no desenvolvimento destes instrumentos. De
facto, tal veio a acontecer, resultando em varios contributos para a sua evolugdo:

1 Aperfeigoamento dos instrumentos tradicionais dessas culturas;

2 Adequagdo a musica ocidental destes instrumentos pela adopgdo da afinagdo ocidental
e disposigdo das barras cromaticamente pela ordem do teclado do piano;

3 Surgimento de empresas especializadas no fabrico destes instrumentos que
introduziram uma dindmica de constante aperfeicoamento. divulgagdo e mesmo criagdo
de novos instrumentos como o Vibrafone.

Esta evolugdo comegou, como refere Linda Pimentel10. no final do século XIX por
duas vias paralelas: As Marimbas da Guatemala e os Xilofones nos Estados Unidos.

Na Guatemala a tradicdo das marimbas africanas, trazida pelos escravos. foi
transformada naquilo que seria a Marimba moderna. Segundo Vida Chenowethl luma
Marimba cromatica foi apresentada publicamente na Guatemala em 1874.
Paralelamente, nos EUA. o desenvolvimento do Xilofone continuava sobretudo devido
a ac¢do de John Calhoun Deagan. Ele fundou a companhia com o seu nome, a J.C.
Deagan. com o intuito de desenvolver melhores instrumentos de percussdo de laminas.
O primeiro Xilofone foi produzido em 1893 e o primeiro Xilofone cromatico foi.
provavelmente, produzido em 1903. Por volta desta altura a Deagan Company
patenteou um sistema de afina¢do designado de “Nagaed™ ( Deagan do fim para o
principio). Esta combinagdo de disposi¢do de barras pela ordem cromética, afinagiio
standardizada e producdo em série foi a = pedra angular * que constituiu a base das
Marimbas ¢ Xilofones do século XX. A utilizagdo do Xilofone na orquestra, cuja
introdugdo é geralmente atribuida a Camile Saint-Saéns com a sua Dance Macabre do
Carnaval dos Animais (1875)12, viria a ser largamente ampliada nas primeiras décadas
do século XX. Especialmente os compositores Russos como Stravinsky (Passaro de
Fogo, Petruschka ) e Chostakovitch (Opera O Nariz) deram grande contributo para a

' Pimentel, Linda, The Aristrocacy of Manufactured Marimbas. Percussive Notes, vol XX1. N 1, October
1982, p. 61

"' Chenoweth, Vida, The Marimbas of Guatemala, University of Kentucky Press, 1964

"> Chapman. Clifford K., The Development of Mallet Keyboard Percussion from the late 18th through the
carly 20th Centuries. Percussive Notes Vol. 12, N° 2, Winter 1975



13utilizagdo do Xilofone em Orquestra. Também nos EUA. o mais consagrado
compositor da primeira metade do Século XX. George Gershwin, contribuiu com
algumas das melhores paginas de Xilofone de Orquestra em obras como O Americano
em Paris e. sobretudo, na sua Opera Porgy and Bess. cuja parte de Xilofone constitui,
ainda hoje, uma das mais dificeis e excitantes partes de Xilofone. Para além de uma
maior utilizagdo na Orquestra, havia uma grande apeténcia pela utilizagdo deste
instrumento em espectaculos 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 décadas do século XX, o Xilofone tornou-se, nos Estados
Unidos. um instrumento de grande protagonismo e com grande procura. assumindo-se
como o lider dos teclados de Percussdo. Apareceram neste pais os primeiros mestres
xilofonistas como George Hamilton, Joe Green e Harry Breuer. Esta evolugéo tanto a
nivel de instrumentos como de instrumentistas levou a que, quando se deu o inicio do
Cinema sonoro. o uso de Xilofone em bandas sonoras fosse possivel. De destacar, neste
campo. 0 seu uso nas obras classicas de desenhos animados onde eram frequentes as
intervengdes de grande virtuosismo.

Paralelamente. como ja foi referido, a Marimba continuava a sua evolugdo. primeiro na
Guatemala e depois também nos Estados Unidos. Em 1908 a Marimba terd sido
introduzida por um grupo de Marimbas da familia Hurtado, que também as construia.
sendo seguidos por outros grupos do mesmo pais € com as mesmas caracteristicas. Nos
Estados Unidos encontraram uma grande aceitagdo de publico e. consequentemente, um
fértil mercado de concertos14. Este pais seria, também, um terreno fértil para a
evolugdo do proprio instrumento. Com a popularidade da Marimba a crescer. as
empresas de teclados de percussdo comegaram a construir instrumentos que abarcavam
também a

tecitura. mais grave, da Marimba. Foi 0 momento do surgimento de alguns instrumentos
que se distinguiam pelo seu forte impacto visual. E este o caso da Marimba-Xilofone
modelo 4632 da Deagan com seis oitavas. A Nabimba, da mesma companhia. tinha
membranas no interior dos ressoadores que vibravam como instrumentos similares da
América Central e de Africa. Tinha cinco oitavas e come¢ava numa nota equivalente ao
D6 mais grave do Piano. O inicio dos anos trinta, assiste a0 emergir de uma figura que
seria determinante na evolugdo. a todos os niveis. da Marimba- Clair Omar Musser.

Musser (1901-1998). instrumentista, compositor, maestro. designer de instrumentos,
empresario e cientista acustico. pode ser considerado no século XX o que Guzikow foi
no século XIX. Tem em comum os éxitos alcangados em todo o mundo, especialmente
nos Estados Unidos. Tem de diferente uma origem social menos humilde ¢ uma muito
maior longevidade. Segundo nos conta um artigo da Percussive Notes que pretendeu ser
uma homenagem a C. O. Musserl5 . apds estudos iniciais de Violino, descobriu o
Xilofone comegando 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, que, acompanhado por uma orquestra de 18
elementos, executava arranjos na sua Super Marimba-Xilofone Deagan mod. 4726
usando. ja na altura, 4 baquetas. Tendo falado com Hildebrand, Musser perguntou-lhe
onde tinha aprendido a tocar daquela maneira. Hildebrand respondeu-lhe que tinha

"* Pimentel, Linda. op. Cit.. p.61

" 1d., Ibid.

* Musser, C. O. e al., Cluir Omar Musser October 14, 1901- November 7. 1998, Percussive Notes, Vol.
37.N 2. April 1999



estudado em Washington D.C. com Philip Rosenweig. Rosenweig era origindrio de
Varsovia e tinha ensinado Dulcimer e Cimbalum na Polonia € em Paris antes de se
radicar nos Estados Unidos. Aqui alargaria o seu ensino a recentemente introduzida
Marimba-Xilofone da Deagan e seria o trago de unido entre a tradigdo Europeia de
teclados de percussdo (Guzikow também era Polaco) e Americana.

Musser. sempre com o apoio da sua familia que lhe adquiriu uma Marimba Deagan de 4
oitavas e meia, foi 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 periodo de aprendizagem, o musico realizou inimeras
digressdes e colaboragdes tanto no dmbito da industria cinematografica como na sua
apresentagdo a solo com Orquestras Sinfonicas. Apés uma das suas apari¢gdes como
solista, desta vez com a Orquestra Sinfonica de Chicago, Musser foi convidado a
apresentar uma Orquestra de Marimbas na senda de conjuntos idénticos com origem na
Guatemala e que frequentemente faziam digressdes nos Estados Unidos. Seria o inicio
de uma era de grandes conjuntos de Marimbas que chegavam a atingir as 400 pegas.

Seria o inicio. também. do inicio da carreira de maestro de Musser. O forte impacto que
estes conjuntos criavam catapultou a Marimba para uma enorme popularidade que
durou até a 2* Guerra Mundial. Porém, ao contrario do que sucedeu com o Xilofone, a
Marimba ndo despertou grande interesse da parte dos compositores eruditos. Assim, a
utilizagdo deste instrumento ficou praticamente confinada a uma utilizagdo num
contexto de musica popular, apesar de. frequentemente, Musser se apresentar em
publico com prestigiadas Orquestras Sinfonicas, executando adaptagdes para Marimba
de concertos famosos tal como. quase um século antes. Gusikow fizera com o Xilofone.

Paralelamente a este desenvolvimento nos idiofones de barras feitos de madeira, o
século XX veria ainda o mesmo tipo de instrumentos de Percussdo. mas utilizando o
metal, serem desenvolvidos.

Apesar de em culturas do extremo oriente os metalofones serem usados desde ha muito,
na musica ocidental pouca utilizagdo foi dada até ao final do século XIX. A precoce e
notavel parte de Glockenspiel na Opera A Flauta Magica de Mozart ndo motivou, nos
compositores que se lhe seguiram. um uso alargado deste instrumento situado no
extremo agudo do som orquestral. A maioria das mais significativas partes de
Glockenspiel em obras orquestrais, eram escritas para instrumentos de teclado e, assim.
executadas por pianistas. No final do século XIX foi introduzida a Celesta que alargou a
extensdo a zonas mais graves. Por ter necessidade de realgar a fundamental, usava um
mecanismo com martelos de ponta de feltro. ao contrario do Glockenspiel de teclado ou
Cistro.

Desde o inicio do século XX, instrumentos semelhantes a Celesta mas sem o
mecanismo do teclado eram produzidos nos Estados Unidos. Foi uma das empresas
mais importantes no desenvolvimento da Percussdo, a Leedy Drum Company em
Indianapolis que produzia um instrumento chamado Steel Marimbaphonel6. Este
instrumento possuia barras de ago, como a Celesta. e uma extensdo de 3 oitavas a partir
de Fa abaixo do D¢ central. De realgar que o extremo das barras eram curvas para
facilitar o uso de arco.

'* Howland, Harold, The Vibraphone: 4 Summary of Historical Ohservations with a Catalog of Selected
Solo and Small-Ensemble Literature- Part . Percussionist ,V. 14.N. 3, Summer 1977. p.80
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Em 1916, Herman Winteroff, Vice-Presidente da [.eedy Drum Company teve a ideia de
juntar a Steel Marimbaphone um efeito de vibrato semelhante a voz humana. Para tal
inventou um dispositivo 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 substituido por outro
protdtipo em que o mecanismo que fazia os ressoadores subirem e descerem (demasiado
ruidoso) foi substituido por discos na entrada superior dos ressoadores que subiam e
desciam. Por fim. em 1921, chegou-se a solugdo. mais pratica, de os discos a entrada
dos tubos ressoadores rodarem e produzirem deste modo o vibrato. Este instrumento
que, tal como as Marimbas em Madeira. ndo tinha barra abafadora. viria a ser baptizado
de Vibrafone pelo director de vendas e publicidade da Leedy, George Way17.

Este modelo, que foi apresentado pelo entdo jovem Clair Omar Musser18 em Nova
lorque, ganharia bastante popularidade durante a década de 20. Os responsdveis da
concorrente Deagan, atentos a popularidade que o Vibrafone. produzido pela Leedy,
vinha ganhando. decidiram construir um instrumento semelhante. Henry Schluter foi
encarregado dessa tarefa, tendo introduzido importantes alteragSes que permitiram
ultrapassar alguns problemas que o modelo da Leedy tinha. Um desses problemas
derivava do facto de o Vibrafone ser utilizado em emissdes radiofonicas., muito
populares nesta época. Os microfones colocados muito perto do instrumento. realgavam
os harmdnicos ndo atinados. especialmente no registo grave. Isto devia-se ao brilho do
timbre provocado pelo uso do ago como material das barras. Schluter que tinha
desenvolvido um método de afinagdo onde os harmoénicos de 5* ¢ 8* eram afinados.
tinha ja a experiéncia de produzir um instrumento designado de Organ Vibrato Harp19,
onde usou, pela primeira vez, o aluminio em vez do ago. O resultado das suas
experiéncias revelaram que o timbre do aluminio era menos brilhante e que tendia a
realcar menos os harmonicos de 8% Juntando este seu conhecimento & necessidade de
ser captado por microfones de radio, Schluter aplicou o uso do aluminio a versdo da
Deagan do Vibrafone. Outra importante modificagdo foi a introdug@o da barra abafadora
(também ja existente no Organ Vibrato Harp) accionada por pedal.

Deste modo. nasceu o modelo 145 da Deagan que foi baptizado de Vibra-Harp. E este
instrumento que incorpora as caracteristicas do Vibrafone moderno, tendo sido
apresentado publicamente em Abril de 1927 numa emissdo radiodifundida na estagdo
WBBM. Apesar de a designagdo Vibra-Harp ter-se mantido até aos anos 50 e de alguns
autores defenderem este nome por corresponder ao instrumento que efectivamente hoje
¢ utilizado. a designagdo de Vibrafone acabou por prevalecer.

'” Howland, Harold. op. cit., p.80

'®* Howland. Harold. op. cit.. p.81

" Howland, Harold. op. cit.. p.83- A Deagan produzia desde o inicio do século uma extensio para
Orgdos( muito em voga na altura para o acompanhamento de filmes) designada de Organ Harp-Celeste.
Nos anos 20 com a jung¢fo de um dispositivo semelhante ao de WinterofY. nasceria o Organ Vibrato Harp
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