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RESUMO: O objetivo deste artigo é apontar alguns efeitos que ampliam possibilidades timbricas para uso dos timpanos. Para
tanto, sera utilizado como exemplo a obra Konzertstiick fur Pauken und Orchester, de Mauricio Kagel. Essa obra tem sido
comentada, sobretudo, levando-se em conta seus aspectos cénicos, ja que Kagel adquiriu notoriedade no estilo conhecido por
teatro musical. Entretanto, ao lado desses aspectos determinados para a performance, o Concerto para Timpanos e Orquestra
apresenta procedimentos inovadores relativos a exploragdo timbrica nos timpanos. Esses procedimentos, além de expandirem o
arcabouco de possibilidades especificados nos manuais e tratados de orquestragao, também apresentam desafios a técnica de
execugao no instrumento. Neste sentido, este artigo considera as inovagdes criadas pelo compositor e propde ampliar o escopo
dos procedimentos prescritos na literatura sobre escrita para timpanos.

PALAVRAS-CHAVE: Timbre; orquestragdo; instrumentacdo; timpanos; Mauricio Kagel.

ABSTRACT: The goal of this article is to pinpoint some effects that expand timbric possibilities for the use of timpani. For this
purpose, the work Konzertstiick fur Pauken und Orchester, by Mauricio Kagel, will be used as an example. This concert has been
commented, above all, taking into account its scenic aspects, since Kagel acquired notoriety in the style known as musical
theater. However, alongside these aspects determined for performance, the Concert Piece for Timpani and Orchestra presents
innovative procedures related to timbric exploration on the timpani. These procedures, in addition to expanding the repertoire
of possibilities specified in manuals and orchestration treatises, also present challenges to the instrument's performance
technique. In this sense, this article considers the innovations created by the composer and proposes to expand the scope of
procedures prescribed in the literature on writing for timpani.
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1. Introducao

Na drea de musica, a literatura dedicada ao ensino da escrita para orquestra é bem diversa e diversificada.
Essa afirmacdo pode ser atestada na expressiva bibliografia existente sob os titulos “orquestracdo”,
“instrumentacdo” e “arranjo”. Ha uma longa tradicdo de tratados e manuais objetivados a ensinar como
escrever corretamente para instrumentos musicais de forma solista ou em distintas combinag¢des. Compde
essa literatura pedagogias consagradas direcionadas a orquestragdo “tradicional” (por exemplo, Rimsky-
Korsakov, 1891/1964/2010; Piston, 1955/1969; Adler, 1982/2002) e trabalhos mais recentes almejando
uma espécie de atualizacdo desses tratados, bibliografia esta que, normalmente, apresenta titulos como
“orquestracdo contemporanea” ou “moderna orquestracdo” (Miller 2015; Casella & Mortari 1948/2004;
Kennan & Grantham 1962/2001). Ha ainda textos mais reflexivos sobre o oficio do arranjador e outros que
intentam analisar orquestra¢des de compositores especificos ou distintos estilos de orquestragao, assim

atribuindo diversidade ao pensamento orquestral (Perone 1996; Black & Gerou 1998, por exemplo).

N3o obstante a relevancia e eficicia dessa literatura, nota-se que esta ndo consegue acompanhar par e
passo as inovacdes propostas pelos compositores em suas obras. InUmeros e interessantes artificios para
producdo e combinagdo sonora tém sido introduzidos ao repertério musical, artificios estes que, em sua
maioria, ainda ndo fazem parte dos tratados e manuais de orquestracdo. Obviamente, a auséncia destes
novos procedimentos na bibliografia é totalmente compreensivel e justificavel. Jd que a publicacdo de
livros se dd em velocidade menor que as inovagdes criadas pelos compositores, cabe as revistas cientificas,
de publicacdo mais recorrente, sanarem esse descompasso e darem visibilidade as novas propostas que
surgem da pesquisa e da pratica dos compositores.

No que se refere especificamente a escrita para instrumentos de percussdao, os manuais publicados mais
recentemente ja apresentam alguns recursos ndo convencionais de instrumentacdo. Todavia, a orientacdo
na escrita para timpanos ainda estd baseada em procedimentos mais tradicionais, ja que se trata de um
membrandéfono de alturas definidas, nada mais natural que explorar essa possibilidade e centrar foco nas
notas que esse instrumento produz, deixando efeitos menos usuais (sem necessidade de afinacdo
especifica) para os outros tambores. Por conta disso, € comum nos métodos de orquestragdo instruirem
sobre a tessitura dos distintos timpanos de modo a obter a melhor sonoridade do instrumento tendo-se
em conta a tensdo produzida na pele nas regides extremas de afinacdo. Robert Miller, por exemplo,
precisamente adverte que:

O erro mais grave que os orquestradores cometem ao escreverem para timpanos é
presumir que toda a extensdo de um determinado timpano produz um som completo e
caracteristico. [....]. Na tessitura padrdo, a tensdo na pele é moderada e a ressonancia do
instrumento é 6tima. De uma perspectiva pratica, deve-se restringir a escrita a tessitura
padrdo, abrangendo, aproximadamente, uma quinta justa para cada timpano! (Miller
2015, 253).

! No original: The most grievous error orchestrators make when scoring for timpani is to assume the entire
range of a given timpano vyields a full and characteristic sound. [....]. In the standard range the tension on
the head is moderate and the instrument resonance is optimum. From a practical perspective, one should
restrict one’s writing to the standard range, spanning approximately a perfect 5th, for each timpano.
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Alguns autores apresentam de maneira bem geral algumas possiveis combinagdes de sonoridade, tal como
Samuel Adler ao informar que:

Atualmente, alguns compositores tém pedido para posicionar pratos, pandeiros, maracas
e outros instrumentos de percussado sobre a pele, deixando-os soar por simpatia quando
o tambor é percutido. O lado do timpano, chamado de corpo, bem como os aros dos
tambores, é algumas vezes percutido com baquetas de madeira como se fora um
idiéfono de altura indeterminada. (Adler 2002, 446)2.

N3do obstante esse tipo de informagdo sobre o instrumento, artificios mais atuais que tém por objetivo
expandir o rol de possibilidades timbricas dos timpanos ainda sdao raros na literatura. Em vista dessa
situacdo, o propdsito deste artigo é apresentar algumas possibilidades de ampliacdo do uso do timpano
ndo encontradas, comumente, nos manuais e métodos de orquestracdo. Para tanto, faremos uso do
Concerto para timpanos e orquestra (1990-1992) de Mauricio Kagel (1931-2008), pois esta obra apresenta
aspectos inovadores na escrita para timpanos que, por sua vez, engendram texturas interessantes para
todo o efetivo orquestral e aporte de renovadas possibilidades timbricas para os timpanos.

Duas das principais fontes de referéncia histérica sobre Mauricio Kagel sdo Paul Attinello e Bjorn Heile.
Attinello é professor da Universidade de Newcastle, autor do verbete “Mauricio Kagel” para o Grove Music
Dictionary e consultor do documentario sobre Kagel produzido pela BBC. Bjorn Heile é pesquisador e
professor da Universidade de Glasgow. No ano de 2000 Heile, a época professor na Universidade de Sussex
(Inglaterra) recebeu bolsa do Leverhulme Trust para pesquisar sobre Kagel. Com esse apoio financeiro ele
dispendeu dois anos na Suica pesquisando nos arquivos da Fundacdo Paul Sacher, onde obteve acesso a
rascunhos e manuscritos originais do compositor, documentos estes que formaram a base para o livro The
Music of Mauricio Kagel, langado em 2006. Além desse material, Heile realizou diversas entrevistas com o
proprio compositor (Heile, 2006, vii). Desses dois autores e da nota de programa inserida na partitura do
Konzertstiick fur Pauken und Orchester (Edition Peters) podem ser aferidos alguns dados histdricos sobre a
obra que, por sua vez, nos auxiliam nas consideracdes analiticas aqui apresentadas.

Um dos primeiros aspectos a se observar é que o Concerto para timpanos e orquestra (em diante referido
como Konzertstiick) ndo é uma obra 100% original. O procedimento criativo de Kagel foi tomar uma obra ja
composta, seu Opus 1.991, e adicionar uma parte solista. E por essa razdo que o Konzertstiick é informado
com duas datas, 1990 e 1992, respectivamente, a data de conclusdo do Opus 1.991 que, de acordo com
Heile (2006, 160) ja estava pronto em dezembro de 1990, e da parte de timpanos do Konzertstiick,
finalizada em 1992. Essa apropriacao do préprio material composicional, antes de constituir espécie de
autoplagio, pode ser pensada no ambito do conceito de obra “apdcrifa”. Neste sentido, o Konzertstiick
estaria inserido em uma fase criativa mais atual de Kagel, posterior a sua predilecdo pelo teatro musical,
no rol de suas “preocupacdes pelas ideias de 'original' e 'falso’, 'auténtico' e 'artificial’, 'real' e 'imaginario’,

2 No original: Today, some composers have asked timpanists do place cymbals, tambourines, maracas, and
other percussion instruments on the head, letting them ring sympathetically when the drum is struck. The
side of the drum, called the bowl, as well as the rim of the drum, is sometimes played with wooden sticks
as a nonpitched percussion instrument. (Adler 2002, 446).
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bem como as suas intrinsecas afirmacdes de valor” (Heile 2006, 141)3. E é justamente pelo fato de a parte
solista ter sido acrescentada posteriormente, é que ha uma interrupcdao na numeracdo de compassos,
preservando a numeragao original do Opus 1.991. Assim, cada vez que uma Kadenza do timpano foi
adicionada ao Opus 1.991, a numeragao da parte solista recome¢a como se fosse o compasso numero 1.
Quando a cadéncia solista termina, a contagem de compassos retoma a numera¢dao onde havia sido
interrompida.

Ndo obstante o uso do material composicional ja existente, fica evidente, na andlise da parte de timpanos,
o extensivo estudo realizado por Kagel para compor essas partes, uma vez que é consenso entre 0s
timpanistas que se trata de uma parte muito bem escrita. H4 uma grande diversidade de procedimentos
gue desafiam a técnica do instrumento, além das inovacdes analisadas adiante no que diz respeito a
ampliacdo das possibilidades de instrumentacdo. Sobre os aspectos da escrita da obra, o
internacionalmente consagrado compositor e percussionista brasileiro Ney Rosauro afirma que “é uma
peca contemporanea, super bem escrita. Mauricio Kagel é absolutamente especifico e em cada ponto a
gente vé que ele conhece o timpano, trabalhou a fundo, talvez com algum outro timpanista, criando uma

obra muito bem escrita, com uma linguagem bem contemporanea”*.

A possibilidade de Kagel ter consultado um timpanista durante seus estudos para a composicdo da obra é
sustentada pela notdria parceria que ele estabeleceu com o percussionista francés Jean-Pierre Drouet®.
Drouet colaborou com Kagel e fez a estreia de algumas de suas obras. Dada essa atestada relagao, nao é
estranho supor que Kagel tenha consultado Drouet sobre as especificidades do timpano e da escrita
moderna para esse instrumento, uma vez que Drouet ja havia adquirido relevancia como timpanista pela
sua gravacao da Sonata para dois pianos e percussdo de Bella Barték, obra esta que requer extrema
proficiéncia técnica da parte do timpanista.

Sobre a participacdo de Drouet como espécie de consultor de Kagel durante a composicdao da obra, ha
também a informacdo em uma nota de programa da Casa da Musica (Porto, Portugal) onde Jodo Silva
afirma que “a peca resultou de uma encomenda da Orquestra Sinfonica “Arturo Toscanini” da Emilia-
Romanha, que a estreou em Reggio Emilia a 17 de outubro de 1992, com Jean-Pierre Drouet como solista e
Fabrice Bollon como chefe de orquestra” (Silva 2017, s.p.).

Ao lado dessas informacdes, Bjorn Heile também informa:
Kagel tomou grande cuidado em compor a parte de solo, ndo somente lendo toda a

literatura do instrumento, mas esbocos sugerem que ele fez muitas praticas
experimentais no conservatério. De maneira peculiar, ele sistematicamente coletou todas

3 No original: A preoccupation with the ideas of 'original' and 'fake', 'authentic' and 'artificial’, 'real' and
'imaginary', as well as with their attendant claims of value.

4 Entrevista concedida ao autor.

> Sobre a biografia de Jean-Pierre Drouet e sua colaboracdo com Kagel ver:
http://www.cdmc.asso.fr/fr/ressources/compositeurs/biographies/drouet-jean-pierre-1935
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as técnicas e depois as derivou, resultando em um nimero muito grande de novas
técnicas, muitas utilizadas na composi¢do da obra (Heile 2006, 161)°.

Por conta dessas inovagbes, Konzertstiick adquire especial relevancia para o repertério solista para
timpanos e, paralelamente, torna-se uma obra de referéncia para a escrita e para o estudo da ampliagao
das possibilidades timbricas nesse instrumento. Essas inovacgdes, por sua vez, contribuem para uma
atualizacdo do rol de procedimentos encontrados nos manuais de instrumentacdo e orquestracao.

Konzertstiick explora, também, a denominada “Percussdo Teatral”, onde o conceito de representagao
cénica torna-se um aspecto importante, trazendo, assim, para o primeiro plano as caracteristicas visuais da
performance. Na percussdo teatral, ocorre uma juncao entre aspectos cénicos e musicais onde é possivel
reivindicar ao musico uma espécie de atuacdao enquanto ator.

Esse apelo cénico (sobretudo os de cardter humoristico), somado a procedimentos composicionais de
indeterminacgdo (vide adiante) e a pesquisa por novos timbres permitem caracterizar Konzertstiick como
uma peca pdés-moderna. A exposicdo e analise dessas inovagdes e da riqueza de sonoridades conseguidas
por Kagel formam o objeto de estudo desse texto, procedimentos estes considerados a seguir.

2. Aspectos visuais e percussao teatral: disposicao dos timpanos no palco

A obra possui evidentes aspectos cénicos relacionados a Percussao Teatral. Constata-se, nas orientac¢Oes
contidas na partitura do solista que os timpanos devem estar dispostos de uma forma apropriadamente
mais destacada, a direita do regente, conforme orienta o compositor: “os timpanos devem estar
ligeiramente elevados em uma tribuna de aproximadamente 15 a 20 cm de altura, preferivelmente
localizados no canto direito frontal do palco de concerto””. Ainda, quanto a posi¢cdo da tribuna, o
compositor orienta que: “se condi¢des de espaco permitirem (por exemplo, em um palco de concerto com
niveis extremamente inclinados), e a linha de visdo dos musicos sentados atrds ndo estiver impedida, sera
possivel aproximar a tribuna do regente®”. Essa disposi¢do requisitada por Kagel tem por funcdo tornar o
timpanista o mais visivel possivel para a audiéncia, justamente pelo fato de os aspectos visuais formarem
parte significativa da obra e, portanto, devem ser sempre observados pelo publico sem obstrucao.

Ao lado dessa prescricdo, o compositor apresenta também a descricdo das formas de disposicdao dos
timpanos em formatos denominados sets A e B para as disposi¢des dos timpanos. O set A tem os timpanos
maiores a direita do timpanista e o set B com os timpanos maiores a esquerda do timpanista. O modo de

® No original: Kagel took great care in composing the solo part. Not only did he read the available literature
on the instrument, but the sketches suggest that he also made extensive practical experiments in the
conservatoire. In his usual manner, he systematically collected all the playing techniques thus derived,
resulting in a staggering number, many of which are used in the score.

7 No original: the timpani are slightly elevated on a low rostrum (15-20cm) high, preferably located at the
front right corner of the concert stage.

8 No original: If the spatial conditions permit it (e. g. on a concert stage with skarply raked levels), and the
sight-lines of the musicians sitting behind are not impeded, it would be possible to set up the rostrum
closer to the conductor.
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se dispor os timpanos no palco segue as convencgdes histdricas de cada pais. Essas duas formas distintas de
posicionamento, consideradas no sentido horario, do grave ao agudo (chamado estilo internacional), ou do
agudo ao grave (nos paises de lingua alema), possuem algumas justificativas (baseadas na tradi¢dao da
cavalaria, em critério acustico ou ainda em analogia com as cordas do contrabaixo), porém, esse aspecto
nao sera objeto de discussao neste texto. De todo modo, esse fato ja indica que Kagel conhecia esses dois
aspectos especificos de posicionamento dos timpanos. Entretanto, o compositor ressalta que,
independentemente da disposicdo dos timpanos nos modos A ou B, o timpano com membrana de papel,
denominado “sham timpani”, deve estar sempre na posicdo em que o publico possa visualiza-lo com
clareza. Essa criteriosa escolha para a posi¢dao do solista no palco mostra a preocupagao do compositor
para os aspectos visuais da performance da obra.

2.1. O timpano de papel: “sham timpani”

Uma das inovacgdes cénicas e timbricas trazidas por Kagel para esse concerto foi o uso de um timpano com
uma membrana de papel (substituindo a pele sintética ou animal comuns nesses instrumentos). O
compositor determina na partitura o uso de um sham timpani (ou seja, timpano falso), sendo este o
timpano com a membrana de papel (pauken mit papiermembran). O compositor apresenta orienta¢des
especificas quanto a performance nesse instrumento: “ataque com forca mdxima a membrana de papel do
timpano falso, desaparecendo até a cintura do corpo no instrumento, em seguida, ficar imdvel,
congelado”®. Caso o timpanista nd3o queira utilizar timpano, ou seja, impossibilitado por questdes
relacionadas a seguranca do percussionistal®, o timpano falso pode ser substituido por um bumbo
sinfonico, também com pele de papel. Um aspecto curioso do uso desse timpano falso estd associado ao
aspecto humoristico causado pela acdo cénica do timpanista, que deve “mergulhar” para dentro do
timpano. Alguns percussionistas e compositores tem a impressao de que essa obra de Kagel possui uma
aura soturna e misteriosa. Essa percepcao pode advir justamente do Opus 1.991 que foi caracterizada pelo
proprio Kagel no dmbito do conceito hegeliano de subjetividade abstrata (Heile 2006, 160)!. Entretanto, a
acao cénica com o timpano falso acaba por minimizar essa aura austera e, geralmente, provoca risos na
plateia.

Figura 1 - Figura contida na partitura do Konzertstiick ilustrando como deve ser realizada a performance no timpano com membrana de papel

° No original: strike with the utmost force on the paper membrane of the timpani in process disappearing
down to the waist in the body of the instrument. Freeze.

10 H3 timpanos que possuem mecanismos internos nos tambores (longos parafusos e cabos de ac¢o) e que
poderiam causar danos fisicos ao timpanista.

1 Heile (opus cit.) escreve que “Opus 1.991 is clearly symphonic in character; in his programme note Kagel
cites Hegel's concept of 'abstract subjectivity' to characterize the piece.
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3.Secao | (1-51)

De saida é importante informar ao leitor que as se¢des aqui descritas ndo se configuram como sec¢des
formais da obra. Utiliza-se a denominacdo secdao sem a inten¢do de um rigor formal, mas somente para
facilitar o acompanhamento das partes em analise. Todavia, a divisdo aqui proposta, embora baseada em
critérios timbricos, por vezes pode coincidir com as Se¢des formais da obra, uma vez que, quase sempre,
trazem implicito mudancgas de andamento e de afinagao associadas as novas sonoridades desenvolvidas.

Conforme explicitado na partitura, a obra deve ser iniciada sem qualquer sinal do maestro. Ou seja, é o
timpanista quem inicia a performance. Ja de saida o compositor apresenta um efeito sonoro inusitado:
pede que o timpanista use sua mao esquerda para pressionar o cabo da baqueta contra a pele do
instrumento. Ao mesmo tempo, ele deve percutir a cabeca da baqueta com a m3o direita'?. Essa descri¢do
nao é totalmente clara e, por conta disso, causa duvidas que resultam em interpretacdes diferentes por
parte dos solistas dessa obra. Primeiramente, o compositor mostra conhecer a organologia do instrumento
ao requerer que a nota de inicio (Do#) desse efeito seja executada no timpano Il que, normalmente,
possui didametro de 26 polegadas e, assim, permitird melhor sonoridade para o “glissando” prescrito na
partitura (vide Figura 2). Ao lado desse detalhe, a ambiguidade surge com a especificagdo “pingando a
cabeca da baqueta” (plucking the head of the beater). A figura inserida na partitura (Figura 2, adiante)
mostra claramente que somente o cabo da baqueta na mao esquerda deve pressionar a pele. Assim surge
a duvida sobre que “cabeca da baqueta” é essa que deve ser percutida com a mao direita. Ainda, essa
terminologia ndo é precisa, uma vez que os termos zupfen e pluck (alemao e inglés, respectivamente) sdo
sindbnimos de pinca (ou seja, plucking the head of the beater, literalmente, seria pingando a cabeca da
baqueta). Por conta dessa obscuridade, parece que aquilo que o compositor propde é um efeito
semelhante a um pizzicato Bartdk executado com um golpe da baqueta da mao direita na pele seguido de
uma movimentacdo da baqueta da mao esquerda que pressiona a pele. Essa movimentacdo se daria em
direcdo ao centro do timpano e resultaria um glissando. Assim, seria possivel também compreender o
préprio sinal de glissando sobre a nota C#: uma vez que se trata de uma Unica nota longa sob fermata, o
sinal de glissando implicaria, em principio, no uso de pedal do timpano. Porém, o compositor é claro “sem

III

timpano glissando!” (no timp. glissando!), donde seria dbvio questionar o porqué do uso do sinal de
glissando se o compositor ndo quer essa sonoridade. Trata-se, muito provavelmente, de uma maneira
equivocada de indicar que ndo se deve usar o pedal do timpano para realizar esse efeito, mas sim a

baqueta da m3o esquerda que esta pressionando a pele.

Por conta dessa descricdo imprecisa, alguns solistas optam por produzir um efeito do tipo “ping-pong”
golpeando a pele varias vezes diminuindo a intensidade a cada golpe; fazendo somente o ataque da nota;
ou entdo realizar um rulo pressionado (buzz roll) da borda para o centro do timpano. Porém, essas
alternativas ndo levam em consideracdo aquilo que é especifico na determinacdo da partitura, a saber, o
posicionamento da baqueta da mao esquerda contra a pele do timpano. Dessa maneira, pode-se concluir
gue muitas das performances nao realizam a sonoridade desejada pelo compositor.

12 Como a determinagdo descrita na partitura causa confusdo, escrevemos aqui as versdes em alem3o e
inglés respectivamente: “Schlegelstiel mit der linken Hand auf das Fell pressen und mit der rechten Hand
am Schlegelkopf zupfen” e “Press the beater handle against the skin with the left hand, plucking the head
of the beater with the right hand”.
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Figura 2 — Kagel, Konzertstiick (inicio). Figura ilustrativa do posicionamento da baqueta

(@ D)

Apesar da ambiguidade da descricdao, esse efeito timbrico conseguido com a pressdao e movimentag¢ao da
baqueta sobre a pele ja mostra uma ampliagdo da possibilidade de recursos do timpano. O compositor cria
uma sonoridade ndao convencional, pois hd um acréscimo de harmonicos superiores, resultando em um
timbre mais “metdlico”. Esses ataques com a baqueta pressionando a pele e executando o glissando
seguem até o compasso 33. No compasso 35, ao efeito de glissando com a baqueta, é adicionado o
glissando convencional realizado com o pedal do timpano, alternando-se, portanto, um compasso com o
efeito inicial e outro com o glissando de pedal, enfatizando-se, entdo, a diferenga entre essas sonoridades.
Esse procedimento segue até o compasso 50, onde tem inicio uma nova secao da pega.

4. Secao Il (51 - 87)

Do compasso 51 ao 58 a nova sonoridade trazida por Kagel é uma sequéncia de rulos nos diversos
timpanos; porém, estes sdo realizados com baquetas duras, o que resulta em um som de textura mais
granular (Schaeffer 1966) do que legato (sonoridade convencional de rulos nos timpanos quando
realizados com baquetas macias de feltro). Hd a especificacdo pelo compositor de que o solista deve
utilizar o modelo de baqueta T4, isto é, tipica para o som ultra staccato. Percebe-se que a intencdo é obter
um timbre bem penetrante, uma vez que a baqueta T4, embora ndo seja uma baqueta de caixa clara, tem
a cabecga extremamente dura, resultando em uma textura granular. Esse som granular é também realcado
pela solicitacdo do compositor em executar os rulos com técnica de caixa-clara, o que diminui
consideravelmente o resultado legato sem ataques perceptiveis e enfatiza as articulacdes entre os golpes.

5. Cadéncia 1

A cadéncia é marcada com a introducdo de nova sonoridade nos timpanos. Conforme as instrugoes
contidas na partitura e uma figura apresentando o posicionamento de maos e baqueta, o compositor faz
uma detalhada explicacdo: “com a mao esquerda, posicione uma baqueta de caixa clara na pele de forma
gue a ponta e a base da baqueta toquem o aro de cobre. Pressione. Quando a membrana é percutida com
uma segunda baqueta de caixa clara, resultara uma nota muito aguda”. A baqueta que pressiona a pele do
timpano deve deslizar sobre a sua superficie. Desse modo, o efeito sonoro resultante é como se o timpano
se tivesse convertido em um tambor militar. A pressdo exercida nas proximidades do aro do instrumento
cria um som mais metdlico, como um rimshot!3, que associado ao glissando de pedal, produz um timbre

13 Rimshot é uma técnica tipica de tambores militares, incorporada posteriormente a técnica de bateristas,
gue consiste em percutir simultaneamente o aro e a pele do tambor. Esse ataque produz uma mescla
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inusitado. Essa Cadéncia é marcada, entdo, por essa sonoridade mais ritmica e com um certo carater
militar (intensificado pelo vasto uso de apojaturas caracteristicas desse estilo), contrastando aos ataques
esparsos da Sec¢ao | e a textura granular da Secao |l.

A partir do terceiro compasso da cadenza, o compositor solicita que a baqueta de caixa clara da mao
esquerda seja movimentada devagar pela pele do timpano juntamente com o glissando de pedal — que
deve ser executado em movimento vagaroso, evitando trocas abruptas ou rapidas mudancas de afinacao.
A intencdo dessa sonoridade é também representada pictoricamente por ondas pontilhadas desenhadas
sobre o pentagrama. Essa sonoridade vai ser acrescida de um outro som nao convencional nos timpanos:
trata-se da percussdo de baqueta contra baqueta, pontuando, assim, com um novo timbre o carater
marcial dessa cadéncia. A cadéncia finaliza, entdo, no compasso 87 e a partir do compasso 88 ha a insercao
de um novo timbre.

6. Secao Il (88 — 103)

Essa secdo marca o retorno da orquestra e apresenta uma nova sonoridade nos timpanos. Kagel solicita
gue os timpanos sejam tocados com uma das maos e que um dedo da outra mdo seja posicionado na
borda (vide Figura 3) executando um rimshot gentil. Trata-se, assim, de um rimshot distinto daquele
executado durante a introducdo e na cadéncia. No entanto, essa sonoridade acaba por permanecer no
plano das ideias composicionais, uma vez que por conta do andamento rdpido (Presto, 144 bpm) a
realizacdo dessa passagem é praticamente inexequivel. Constata-se, a esse respeito, que nas performances
analisadas em videos no Youtube, alguns timpanistas substituem essa sonoridade de rimshots por
baquetas duras, sem utilizar os dedos. No entanto, mesmo tendo em conta a dificuldade (ou
impossibilidade) técnica dessa passagem, ha a criacdo de um novo timbre gerado pela jungdo de rimshots
produzidos com o dedo e a baqueta que percute o instrumento de modo convencional.

Presto (.I = J’, ca. 144)

mit Finger am Rand, wie ein zarter Rimshot ¢ (bis T. 93)
with finger at the edge, like a gentle rimshot ¢ (till b. 93)

88] (ord.) ==l 3
T =se=mmre ot
= re e E h—T A T AT
o ot 0Htcry il an i oI

Figura 3 — Orienta¢6es do compositor referentes a execucdo de rimshots: “com dedo na borda, como um gentil rimshot (até o compasso 93)”
7. Sec¢ao IV (103 - 123)

Essa secdo é marcada pela mudanca de andamento, afinacdo e com a insercdao de uma nova sonoridade
nos timpanos. Trata-se, nesse momento, do uso de vassourinhas (jazz brushes). A utilizacdo de
vassourinhas ndo é, de fato, uma novidade no repertdrio timpanistico, sendo esse recurso, inclusive,
mencionado em manuais de orquestracdo. Todavia, no que se refere a utilizacdo de vassourinhas nesta

sonora de maior intensidade e com mais harmonicos agudos, produzindo um timbre de qualidade metdlica
justamente pelo golpe no aro do instrumento.
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peca, a inovacdo timbrica trazida pelo compositor é a soma dessa sonoridade com o som de aro e de
rebotes. Desse modo, ha o som da vassourinha na pele mesclado com o som da vassourinha percutida
contra o aro. O golpe no aro possui ainda a resultante aleatéria pelo fato de ndo se medir o nimero de
rebotes produzidos.

8. Secdo V (124 - 147)

A partir do compasso 131, ao invés de baquetas convencionais de timpano, sdo utilizadas maracas na
exploracdo de novas sonoridades. O uso de timpanos percutidos com maracas ndo é uma inovagao de
Kagel, podendo ser remontada a pelo menos 1957 na obra West Side Story de Leonard Bernstein. O
compositor norte Americano Michael Daugherty também se valeu desse efeito em seu concerto para
timpanos Raise the Roof (2003), entretanto, a obra de Kagel é anterior (1992). Ainda, ao passo que
Bernstein e Daugherty usam as maracas substituindo as baquetas, conseguindo assim dois sons distintos
simultaneos (o da pele percutida e o da maraca), o efeito na peca de Kagel é um pouco distinto. O
compositor pede que a pele seja percutida com a maraca que, apds o golpe, deve deslizar sobre a pele do
timpano ao mesmo tempo em que é rotacionada de modo a conseguir, assim, a sonoridade caracteristica
da maraca. Desse modo, ha a separacao dos dois sons (pele que vibra e a friccdo das sementes dentro das
maracas). A utilizacdo das maracas na exploragao da sonoridade vai até o compasso 144.

9. Secao VI (148 — 181)

A partir do compasso 148, tem-se a utilizacdo de claves na exploragdao de novas sonoridades. Esse
resultado sonoro é assim atingido por meio da seguinte descricdo para o solista: “pressione uma clave
contra a pele com a mdo esquerda e golpeie esta clave com a clave da mao direita. Imediatamente apds
isso, a mao esquerda deve mudar para outra regido de toque”. Esse artificio de percutir a clave que
pressiona a pele do instrumento produz uma resultante sonora com um timbre “metalico”. Isso se da pelo
fato de o abafamento da pele com a clave diminuir a ressonancia grave natural do instrumente e viabilizar
a presenca dos harmonicos agudos. Essa sonoridade vem adicionada ao uso de glissando (realizados com o
pedal). Esse procedimento é realizado em trés timpanos que, por conta de suas dimensdes distintas,
produzem sonoridades também distintas, ou seja, os harmonicos agudos viabilizados pela pressao na pele
e abafamento da pele sdo cada vez mais audiveis.

A utilizacdo de claves substituindo baquetas de timpano ndo é uma inovacdo de Kagel, uma vez que esse
procedimento pode ser encontrado em manuais de orquestracdo. Todavia, o compositor utiliza claves em
conjunto com a técnica de glissando, aspecto este ainda ndo observado no repertério orquestral. Neste
sentido, o timbre formado pela jun¢cdo do som da madeira percutida, a pele abafada, harménicos agudos
projetados e glissando pode ser considerado como novo.

10. Secao VIl (182 - 205)

A Secdo VIl faz uso, basicamente, de sonoridade convencional do instrumento. Todavia, o foco ndo estd na
busca de um novo timbre, mas sim explorar o potencial dindmico dos timpanos. Dessa maneira, essa se¢ao
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apresenta variadas mudancas de intensidades, do pianissimo ao fortissimo, com intensa figuracao ritmica
gue atribui a secdo um carater agitado.

Entretanto, em meio a esse uso mais convencional dos timpanos, Kagel apresenta diferenciagao timbrica
valendo-se de um recurso, de certa forma, inusitado. Ele pede que os timpanos | e Il sejam afinados com a
mesma nota (G). Dessa maneira, ao executar a célula ritmica em dois tambores diferentes, a sonoridade
resultante é distinta do som convencional caso este ritmo fosse executado em um Unico timpano (Figura
5). Essa diferenga sonora se da pelo fato de o timpano | estar com a pele mais tensionada que o timpano Il
Esse recurso é conhecido dos instrumentistas de corda, para os quais alguns compositores exploraram a
diferenca de sonoridade entre uma mesma nota tocada em corda solta ou em corda presa, por exemplo.

= poco piu mosso (J =56-60)
sub. Adagio (J = 50-52) medium weich
194 =den i I I medium soft

(mp) —mf mp=p ——— f mf —— f

Figura 4 — recurso de diferencia¢ao timbrica pelo uso da mesma nota em dois timpanos

11. Segao VIII (206 — 225)

A partir do compasso 206 o compositor pede que se utilizem as pontas dos dedos na execugao dos ritmos.
Ainda, solicita que as regides de percussdao sejam variadas a critério do timpanista. Assim, os toques
podem ser feitos proximos ao aro, no centro da pele, na regido intermedidria entre aro e centro, no
proprio aro do instrumento. Kagel adiciona ainda toques que descreve como “staccatos antecipados
abafados com as bolas das m3os”!4. Essa prescricdo leva a entender que a nota em stacatto deve soar
como uma apojatura, ornamentando assim a nota principal. Essa apojatura abafada executada com a mao
em concha vale-se de uma técnica comum aos tocadores de conga, djembé e atabaque chamada de s/ap.
Com isso, Kagel introduz a nova sonoridade com a mistura de técnicas entre instrumentos distintos (conga
e timpano).

12. Secao IX (226 — 297)

Essa secdo agrega aqui diversas partes menores que também poderiam ser tratadas formalmente como
secdes em si mesmas. Todavia, como o objetivo deste artigo é analisar os efeitos timbricos inovadores
criados por Kagel, essas partes menores serdo consideradas na integra, ou seja, serdo descritas como uma
Unica sec¢do que vai do compasso 226 até o 297. Esse procedimento tem somente a intencdo de facilitar a
leitura, uma vez que tais efeitos timbricos j& foram considerados anteriormente. Todavia, vale ressaltar
gue ha divisGes formais nessa grande secdo, divisGes estas evidenciadas por mudanca de andamento,
afinacdo dos timpanos e diversidade de timbres.

14 No original: “Stacatti: mit Handballen vordampfen”; “Damp stacatti in advance with ball of the hands”
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Nesta secdo o compositor faz uma espécie de resgate dos efeitos explorados anteriormente. Do compasso
228 ao 237 sao utilizadas baquetas de caixa clara. H4 nesse ponto uma espécie de retomada do carater
aleatério dos golpes, uma vez que o compositor indica que os rebotes da baqueta percutida no aro devem
ser deixados para soarem livremente, ou seja, sem mensuragdo ritmica. Hd também nessa parte o ataque
na pele com as duas baquetas simultaneamente, o que confere uma sonoridade agressiva aos rulos. A
seguir, had o retorno dos toques executados com vassourinhas (241-263), seguidos de uma parte tocada
com baquetas de timpano duras (264-281).

No que segue, Kagel adiciona o som do toque no corpo do instrumento, ou seja, na estrutura ressonante
de cobre. O cobre é o metal mais comum para constru¢do dos timpanos. No entanto, ha outros materiais
gue o podem substituir, com a intencdo de minimizar o preco do instrumento. Em vista disso, no Brasil, por
exemplo, sdo comuns orquestras e escolas terem o timpano construido com fibra de vidro. A questdo é
gue se esses timpanos forem utilizados na performance da obra, o timbre resultante ndo serd o mesmo
idealizado pelo compositor, que tinha em mente uma sonoridade metalica obtida com a percussdo sobre o
metal cobre. Mais relevante aqui, todavia, é observar a intengdo em agregar um novo timbre ao repertdrio
de recursos sonoros desse instrumento. Nota-se que a maior parte dos manuais de orquestragao
raramente indica a sonoridade da percussao na estrutura do instrumento, uma vez que organologicamente
o timpano foi projetado para ser tocado na membrana. Tendo isso em consideragao, é possivel observar
como Kagel amplia a possibilidade de recursos sonoros dos timpanos ao incorporar esses timbres ndo
convencionais, de certa forma, alheios a organologia do instrumento.

Dos compassos 288 a 297 ha, também, o resgate da sonoridade dos timpanos tocados com os dedos (com
a inovagdo de que o instrumento deve ser percutido com 3 dedos), abafando simultaneamente,
retomando assim a técnica do slap usada nas congas e encerrando essa Segao.

13. Cadéncia 2

A segunda cadéncia explora, majoritariamente, a sonoridade das vassourinhas construindo, porém, um
longo crescendo em intensidade e andamento. A cadéncia possui 45 compassos. Destes, os 20 primeiros
iniciam em piano e andamento lento para atingirem a dindmica fortissimo em andamento Presto. A partir
do compasso 21 dessa cadéncia, segue-se o inverso, diminui¢des graduais em intensidade com rallentando
no andamento até atingir a dindmica pianissimo que é tocada no aro do timpano, o que contribui para
diminuir ainda mais a percep¢ao de intensidade. Os dois Ultimos compassos da cadéncia sdao tocados na
pele, porém com a mao realizando um abafamento para ndo deixar a pele vibrar. Segue-se, em Attaca a
nova secao.

14. Sec3o X (299 - 323)

A modificacdo da sonoridade nesta secdo se dd com a utilizacdo de baquetas de xilofone, as quais possuem
cabecas de borracha e, assim, realizam uma sonoridade distinta das que haviam sido exploradas nas se¢des
anteriores. Adicionalmente, essas baquetas sado invertidas, usando-se, portanto, a parte de madeira para
realizacdo de células ritmicas no corpo metdlico dos timpanos. A partir do compasso 316 as baquetas de
xilofone sdo substituidas pelo toque com as maos. De certa forma, ha também a constru¢dao de um novo
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timbre, uma vez que o toque na pele é realizado simultaneamente com um toque no aro, produzindo um
rimshot. Ha assim uma sonoridade mista consistindo do som metalico do rimshot abafado com o som da
pele que é deixada vibrar.

ST movendo....... . . Allegretto (d =72-76)
c. body et it offenen Handen / with flat of hand
314 ok Z Al (with the handles) %W mit offenen Héanden / with flat of hands
=3 %ﬁ |x|X Jxl(\(v‘}ig |Ih‘f=- m i}éﬁ bé”‘v T S N !
1&F 11T 1
TET RO LT e T S
(f) i -ﬁ \iSiiglo 1) » = immer am Rand - wie ein Rimshot: ¢ - anschlagen und gleichzeitig dampfen

= always strike at the rim - like a rimshot: @ - and damp immediately

I = am Schlagfleck anschlagen, klingen lassen
s strike on the striking point, let vibrate

Figura 5 — mescla do som de rimshot com o som convencional da pele do timpano. O texto informa que os golpes sio realizados com a mao
proxima a borda (indicada pelo losango branco) e mdo aberta (notagdo convencional acrescida de ligadura)

15. Secao Xl (324 - 340)

A partir do compasso 325 segue-se uma nova troca de afinagdao e mudanga de andamento. A inovagao
nesta secdo é a utilizagdo de uma cobertura de madeira sobre a pele do timpano. Obviamente, o uso
dessa pequena placa de madeira sobre a pele acaba por abafar e, consequentemente, impedir que a pele
vibre em sua totalidade. Assim, ha a criacdo de duas sonoridades, a da pele abafada e o préprio som da
madeira.

Se em alguns momentos a descricdo dos modos de execu¢do foi um pouco ambigua, nesta parte o
compositor é bem especifico quanto aquilo que deseja. Sdo informados o didmetro ideal da placa de
madeira e os materiais para forrar a base dessa placa. Além disso, ha o detalhamento dos golpes e regides
do timpano a serem exploradas, utilizando-se, basicamente, trés técnicas: 1) abafar com a palma da mao
antes do ataque (ad. libitum no aro, ponto de toque, meio); 2) tocar com baquetas de “tam tam” nos
dedos de uma mao aberta (simulando o som de bater em alguém pelas costas) e 3) atacar na cobertura de
madeira. Configura-se, assim, uma textura rica, com timbres ressonantes bem perceptiveis devido ao
andamento lento.

A utilizacdo de materiais posicionados sobre os timpanos ndo é uma novidade. Outros compositores (como
Ney Rosauro e John Cage, por exemplo) ja exploraram essas possibilidades pedindo aos percussionistas
gue posicionassem pratos e ou gongos sobre os timpanos. No entanto, a utilizagdo em uma obra de
concerto de uma baqueta de “tam tam” em conjunto com uma cobertura de madeira pode ser
considerada uma inovacdo de Kagel. Enfatiza-se, todavia, que esses recursos sdo tipicos de obras
contemporaneas, nas quais oS compositores apresentam o objetivo explicito de ampliarem as
possibilidades sonoras do instrumento. Essa constatagdo ndo tem por objetivo lancar uma critica aos
tratados de orquestracdo, mas antes, leva a compreender os motivos da auséncia de procedimentos
similares nestes manuais de instrumentacao mais tradicionais. Esta literatura tem por interesse informar
sobre o que é convencional e de atestada eficacia no uso dos instrumentos.
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16. Cadéncia 3

Os compassos 339 e 340 marcam uma espécie de elisdo entre a Se¢ao X e a Cadencia 3. A grande diferenca
da cadéncia 3 em relacdo ao restante da obra é a utilizacdo de um megafone. Embora o uso do megafone
tenha uma intencdo muito mais cénica, acaba também por incorporar novas sonoridades ao repertdrio
timpanistico, na medida em que os ataques nas peles sdao executados em simultdaneo com notas cantadas
pelo timpanista no megafone. Como o megafone, por requisicdo do compositor, deve sempre apontar para
a pele do timpano, as ondas sonoras do canto acabam por encontrarem ressonancia na estrutura do
instrumento, e um timbre distinto é formado. Nos primeiros trés compassos, a partir de 341, o solista deve
utilizar o megafone sem encostd-lo nas peles. A partir do compasso 342, contudo, deverd aplicar o mesmo
procedimento, mas encostando o megafone na pele do timpano.

O carater aleatdrio de algumas passagens ja mencionadas é retomado. Isso se da por conta do artificio de
notacdo adotado pelo compositor nessa passagem. A notacdo do que se deve cantar no megafone é
precisa, porém, a notacdo das notas a serem tocadas no timpano ndo &, pois o0 compositor anota somente
o ritmo, deixando a cargo do solista que nota tocar. Assim, ndo existirdo, em tese, duas execucdes
idénticas dessa obra, ja que cada solista tem liberdade de escolher que nota tocar.

17. Cadéncia Final

A Cadenza final é iniciada com uma sequéncia de rulos executados com baqueta dura. Desse modo, a
textura granular da Secdo Il é recapitulada. Hd também a retomada dos efeitos de glissando da Secao
inicial, valendo-se de praticamente toda a tessitura do instrumento, chegando ao extremo agudo.

O concerto é encerrado com um efeito cénico, comico, fazendo, finalmente, o uso do timpano falso.
Conforme determinado na partitura, o solista deve tocar a ultima “nota” da obra projetando seu corpo
para dentro do tambor falso que foi previamente adaptado com a membrana de papel. Ao sofrer o golpe
em dindmica fortissimo (fff) a pele, obviamente, se romperd ao mesmo tempo que o timpanista
“mergulha” para o interior do instrumento, desaparecendo até a cintura e permanecendo imével apds o
ataque (Figura 1).

18. Consideragoes

Apds esses comentdrios analiticos, percebe-se que Konzertstiick possui material vasto e muito diversificado
no que se relaciona a exploracdo timbrica do timpano. Esses procedimentos inovadores poderiam ser
sumarizados em:

e Uso de distintos tipos de baquetas de modo a gerar timbres e texturas variadas;

e Uso das maos substituindo as baquetas;

e Uso de outros instrumentos (claves e maracas) a guisa de baqueta;

e Uso de megafone de modo a modificar a ressonancia da membrana do timpano e para criar um

timbre composto (canto e som da pele do timpano);
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e Percussdao em partes ndo convencionais do instrumento (corpo metdlico, aro, diferentes regides da
pele);

e Uso de golpes simultaneos no aro e pele (rimshot) de modo a produzir sonoridade metdlica e com
énfase em harmonicos superiores;

e Uso no timpano de golpes e técnicas tipicas de outros instrumentos de percussdo (congas e tambor
militar, por exemplo);

e Uso de notas iguais, mesma afinacao, distribuidas em timpanos de didametro diferente de modo a
enfatizar a diferenca timbrica causada pelas distintas tensdes de peles;

e Uso de materiais ou outros instrumentos colocados sobre a pele do timpano;

e Modificacdo da sonoridade do instrumento por meio da pressao exercida sobre a pele do timpano
com madeira (cabo da baqueta, clave ou baqueta de caixa). Essa pressado sobre a pele engendra um
som mais metdlico e enfatiza harmdénicos superiores;

e Uso de glissando executado com a baqueta que pressiona, simultaneamente, a pele e o aro do
instrumento.

Alguns desses procedimentos ja sdo mencionados em tratados de orquestracdo. A colocacdo de outros
instrumentos sobre a pele do timpano, por exemplo, é descrita na passagem dedicada a “efeitos especiais”
para os instrumentos de percussdo por Black & Gerou (1998, 200): “colocando-se um pandeiro (pele para
cima) sobre um timpano e golpeando-se a pele do timpano um efeito colorido é produzido pelas platinelas
do pandeiro”. Todavia, esses autores estdo referindo-se ao pandeiro e ndo a efeitos especificos para os
timpanos. Os mesmos autores, ndo obstante, descrevem a criagdo de uma nova sonoridade conseguida
pela juncdo do glissando de pedal do timpano com um rulo executado em um gongo ou um prato colocado
sobre a pele do instrumento (ver: Black & Gerou 1998, 233).

O artificio do glissando é também apresentado em outros tratados. Robert Miller, por exemplo, explica a
execucdo desse efeito e esclarece que o éxito sonoro dependerd da afinacdo do instrumento (uma vez que
isso implicard diretamente na tensdo da pele) e no sentido que o glissando é realizado, pois “um glissando
ascendente possui uma duracdo ligeiramente maior do que o glissando descendente (pois a distensdo da
pele tende a suprimir as vibrac¢des)” (Miller, 2015, 255). Curiosamente, Miller também ressalva que o
efeito glissando, embora interessante sonoramente, ndo deve ser utilizado em demasia pois estd associado
aos desenhos animados e, assim, “a percepgao pela audiéncia de uma intencgao artistica do glissando no
timpano serd influenciada por sua exposicdo a esse uso excessivo” (idem, ibidem). Vale observar que em
Konzertstiick, o massivo uso das vdrias formas de combina¢des de glissandos ndao provoca risos na
audiéncia.

Mesmo que existam descricdes de procedimentos ndo tradicionais de escrita para timpanos em alguns
manuais, a maior parte destes centra-se na explicacdo da tessitura de cada tambor, na forma de
funcionamento dos pedais de afinacdo e nos fatores que concorrem para a boa sonoridade do
instrumento. Neste intuito, Black & Gerou, por exemplo, oferecem informacdes precisas sobre os fatores
qgue contribuem para a producdo de uma melhor sonoridade, considerando, entre outros, afinacao, regiao
de toque, tipos de baquetas e uso de abafador sobre a pele. A apresentacdo de formas distintas ou
inovadoras do uso do timpano, quando aparece, € bem sucinta, como por exemplo, quando os autores
escrevem que “os golpes no centro-morto da pele, préximo ao aro, sobre o aro ou no corpo de cobre,
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produzem todos uma variedade de timbres diferentes; entretanto, a altura é afetada®®” (Black & Gerou
1998, 231).

Observamos que Kagel (assim como outros compositores contemporaneos, como Elliot Carter, por
exemplo), ndao faz apenas o uso dos procedimentos convencionais descritos nos manuais de
instrumentacdo, mas vai além destes, pois, além de valer-se desses recursos convencionais, inova na
exploracdo de sonoridades e inscreve Konzertstiick como um exemplo pratico de suas inovacdes timbricas.

Em vista das consideragdes apresentas, podemos afirmar que Konzertstiick de Mauricio Kagel configura-se
como uma obra de referéncia no que se refere ao uso expandido das possibilidades timbricas para os
timpanos, servindo para ampliar o escopo de procedimentos mais convencionais observados nos manuais
de instrumentacdo e orquestracao.
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15 No original: Striking the head dead-center, near the rim, on the rim or on the copper bowl all produce a
variety of different tone colors. Pitch, however, is affected.
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