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SAZETAK

Ovaj rad sastoji se od povijesnog pregleda razvoja timpana kao ¢lana orkestra do njegove
uloge i tretmana kao solistickog instrumenta. Prou¢avanjem pojave i razvoja dionica za solo
timpane pro¢i ¢u kroz brojne inovacije u vjestini sviranja instrumenta, pisanja za timpane te
navesti klju¢na djela koja su transformirala poimanje timpana i njihove funkcije u suvremenoj
glazbi. Uz povijesni pregled, kroz osobni pristup u analizama triju djela s kojima sam se
susreo tijekom studija, poblize ¢u se pozabaviti zahtjevima solo djela za timpane u kontekstu
tehnickih izazova, shvacanja ritma, istrazivanja zvukovnih mogucénosti instrumenta i odnosa
timpana i zvukovne pratnje.

Kljuéne rije€i: timpan kao solisticki instrument, inovacije u vjestini sviranja, povijesni
pregled, suvremena glazba

SUMMARY

This paper consists of a historical overview of the development of the timpani as a member of
the orchestra to its role and treatment as a solo instrument. By studying the emergence and
development of sections for solo timpani, | will go through numerous innovations regarding
the skills of playing the instrument, writing for timpani and listing the key works that have
transformed the view of timpani and their function in contemporary music. In addition to the
historical overview, through a personal approach to the analysis of three works I encountered
during my studies, | will take a closer look at the requirements of solo works in the context of
technical challenges, rhythm comprehension, exploration of timbre and sound possibilities of
the timpani, and their relationship with the sound accompaniment.

Key words: timpan as solo instrument, innovations of the skills of playing, historical
overview, contemporary music



1. Uvod

Uz konstantne tehni¢ke i sviracke inovacije tijekom dugih stoljeca, timpani su se postupno
nametnuli kao stalni i temeljni ¢lan svakog orkestra, a potom i kao solo instrument $irokih i
raznolikih moguc¢nosti artikulacije, dinamike, stilova i zvukovnih boja. Naravno, u samim
pocecima sviranje timpana bilo je rudimentarno, a njihovo poimanje kao instrumenta
ograniceno. Dan danas timpani sadrze odredenu dualnost kao ritamski i/ili melodijski
instrument. U ovom radu bavit ¢u se kronoloskim i stilskim pregledom razvoja timpana kao
orkestralnog i solistickog instrumenta kroz glazbena razdoblja, klju¢nih djela i skladatelja;
utjecaja tehnoloskog napretka na pisanje za timpane te istraziti razli¢ite pristupe pisanju za
solo timpane kroz prizmu njihove goleme zvukovne raznolikosti i izvodac¢kih mogucnosti u
pojedinim glazbenim situacijama. Kroz osobni pristup pri analizama pojedinih solo djela s
kojima sam se susretao u dosadasnjem repertoaru tijekom studiranja, usporediti ¢u razne
zahtjeve na mene kao sviraca, shvacanje timpana kao solo instrumenta — njihovo mjesto u
orkestralnim i komornim sastavima, u pratnji klavira ili ostalih udaraljki ili uz pratnju snimke,
te zahtjeve koje zadaju svakom studentu udaraljki, glazbeniku i interpretu udaraljkaske

glazbe.

2. Povijest timpana
2.1. Vojni i ceremonijalni instrument
Rane inacice timpana sezu do srednjeg vijeka kada su bili koriSteni kao ratni bubnjevi.
Porijeklom s Bliskog istoka, bili su to daleko manji instrumenti od danasnjih timpana, s
obujmom od oko 25 cm koji su se svirali u paru, montirani na konjima. Pod imenom naker,
od saracenskog naccara, preko krizarskih ratova brzo se Sire i u Europu. Uz naker, postoji i
engleski naziv kettle drums koji takoder opisuje dva bubnja na konju, ali ti su bubnjevi bili
gradeni od metala i ve¢ih dimenzija. Upravo zbog navedenih razlika u odnosu na naker, kettle
drums mogu se smatrati izravnim prethodnikom modernih orkestralnih timpana.t

Bubnjevi unutar para razlikovali su se po veli¢ini pa samim time i visinom tona, te bi se
tijekom bitke sviranjem odredenih ritamskih figura na malom ili velikom bubnju izdavale
upute i zapovijedi vojnicima — postojale su odredene ritamske fraze koje su simbolizirale

to¢nu uputu vojsci. Od 15. 1 16. stoljeca kettle drums postaju neophodan dio svakog

! Jaksi¢, Pura, Timpani, u: Kovacevi¢, Kresimir (ur.), Muzicka enciklopedija, 3, Zagreb: Jugoslavenski
leksikografski zavod, 1978, str. 576-577.



europskog dvora i dobivaju rasko$nu ceremonijalnu funkciju. Na manifestacijama na
zatvorenom svirac ih je svirao stojeci, a u procesijama montirane na konje ili ¢ak na zaprezna
kola. Zbog odredene tajnovitosti unutar tadasnjih udruzenja dvorskih timpanista i usmene
predaje znanja, ne znamo mnogo o tehnici sviranja tadas$njih timpana (Schlagmanieren).
Rezonantne kutije bile su gradene od bakra ili mjedi, pokrivene napetom tele¢com kozom (tzv.
vellum), a svirali su se palicama s drvenim vrhovima ili onima od slonovace. lako je postojala
razlika u visini tona izmedu dva bubnja, njihova glazbena namjena osim ritamske pratnje bila
je prili¢no ograni¢ena. Prva inovacija bio je dodatak drvenog obruc¢a na bubanj preko kojega
se opna vezicama ravnomjernije mogla zatezati. Pocetkom 16. st. u Njemackoj se razvija
mehanizam ugadanja pomocu vijaka umjesto vezica, ¢ime zapo€inje razdoblje relativno
pouzdanog ugadanja tona timpana. Odnos intervala izmedu dva bubnja ve¢inom je bio kvarta,
a bubnjar bi pratio dionicu trublji svirajuci pojednostavljenu ad libitum dionicu najdublje
trube. Istaknuti skladatelji marSeva za timpane i trube tog razdoblja bili su Francuzi braca
Phillidor s dvora Louisa XIV. kojima se pripisuju brojni marSevi u zbirci Pieces de trompettes
et timbales a 2,3, et 4 (1685.)2. Zanimljivo je da su se, prema povjesni¢aru Blazeu, neki
marSevi znali izvoditi i bez trublja, $to predstavlja prva solo djela za timpane. Francuz Bablon
u zbirci (uz bracu Phillidor) Marches de timbales pour les gardes du Roi (1705.) takoder pise

mardeve u kojima prvi put nalazimo naznake predudara i akorda na timpanima.?

2.2. Orkestralni poceci

Iako im je funkcija i dalje preteZito jednostavna pratnja trubama, timpani krajem 16. i
pocetkom 17. st. polako ulaze u sastav orkestra. Prvi zabiljezeni nastup timpana u orkestru bio
je u intermediju Psyche ed Amore (1565.) nepoznatog francuskog skladatelja, a znac¢ajniji
primjer rane dionice timpana, i to u donekle samostalnijoj ulozi u odnosu na strogu vezu
timpana i trublji, bila je opera Tezej (1675.) Jeana Baptistea Lullyja . Lully prvi jasno
zapisuje dionicu timpana u partituru, a 1692. godine Vilinska Kraljica H. Purcella donosi prvu
orkestralnu solo dionicu timpana. Bach redovito pise za timpane uz dionicu truba i zbora. U
sklopu svog Bozi¢nog oratorija u prvom stavku njegove kantate Tonet, ihr Pauken (1734.)
pise solo dio za timpane koji preuzima zbor i u kojem medu prvima namjerno upisuje oznaku
za tremolo na timpanima. Sto se ti¢e ritma, timpanist je imao relativnu slobodu improvizacije

kako bi ukrasio dionicu truba ili zbora i sama tremola nisu se ¢esto svirala — pretezito zbog

2 Blades, James, Percussion instruments and their history, London: Faber & Faber Limited, 1975, str. 236.
3 Blades, James, nav. dj., str. 241.
4 Blades, James, nav. dj., str. 242,



dubljeg timpana koji nije mogao zadrzati rezonanciju tona. Upute za dionice timpana bile su
slabe ili nepostojece i svira¢ je Sesto morao sam shvatiti polozaj svoje dionice u glazbi.

U ranobaroknom razdoblju timpani su gotovo uvijek bili zapisivani kao transponirajuci
instrument. Talijan Francesco Barsanti donosi novi izazov tadasnjim timpanistima u svojem
Concertro Grosso (1743.). U djelu od 5 stavaka prvi put upisuje promjenu tona ugodenog
timpana usred skladbe. U to vrijeme J. C. Christian Fischer takoder sklada djelo Simfonija za
8 timpana (oko 1780.) koje zahtijeva puno tonova, ali za razliku od svojih prethodnika koji su
koristili po dva timpana, on ih trazi 4 puta viSe. Fischerova simfonija takoder prvi put
ukljucuje solo kadencu timpana. S Fischerovom uredenom verzijom za 5 timpana (koju je
uredio Igor Lesnik) susreo sam se tijekom studija i dobro se sje¢am kadence kao velikog
izazova za pedaliranje i reproduciranje jasnih tonova durskih trozvuka. Jos nekoliko
skladatelja koji su skladali za viSe timpana bili su Antonio Salieri s djelom La Secchia rapita
(1772) (tri timpana) i J. M. Molter sa svojom 99. Simfonijom (5 timpana). Mozart pise
Divertimenti (1773.) za 2 flaute, tri trube u C, dvije trube u D i 4 timpana. To su bila dva para
timpana, ali prvenstveno kao rjeSenje za promjene tonskih visina — jedan par timpana za
jedan, drugi za drugi tonalitet. U kontekstu razvoja svirackih tehnika, u ldomeneo (1781.) i
Carobnoj firuli (1791.) Mozart pise 0znaku coperti koja se odnosi na prigusivanje koze
komadom tkanine ili filca.

Joseph Haydn prvi ustraje na pisanju timpana kao netransponirajucih i koristi viSe promjena
tonaliteta usred svojih djela.® Na pocetku svoje Simfonije 103 (Paukenwirbel) (1795.) koristi
impozantni tremolo kao moc¢ni zvuéni efekt i programsko sredstvo docaravanja nesigurnih
vremena tadasnje politicke situacije u Europi. Iako sam solo nije tehni¢ki zahtjevan, Haydn
originalno bira timpane kao prvi zvuk simfonije. Takoder koristi timpane kao programsko
sredstvo u Stvaranju svijeta (1798.) pri opisivanju groma. U svojoj Misi u C, tzv.
Paukenmesse (1796.) tijekom dijela Agnus Dei, dionica timpana sadrzi solo od 10 taktova
koji kulminiraju velikim crescendom’. Koriste¢i bogati dramatski efekt timpana Haydn ¢e
inspirirati i utemeljiti put skladateljima poput Beethovena koji ¢e dodatno razviti timpane u
kontekstu klasi¢nog orkestra.

Beethoven uvodi brojne inovacije u nacin pisanja za timpane, oni donose melodiju,

ritam, harmoniju i emotivni element. Uz par rijetkih iznimaka prije njega, odvaja se od

5 Blades, James, nav. dj., str. 245

6 Spivack, Larry S., Kettledrums: A Erupean change in attitude 1500-1700, part 1, Percussive notes — The
journal of the percussive arts society, 36, 1998, 6, str 54-59.

7 Blades, James, nav. dj., str. 259-260.



intervala kvarte i kvinte. U svojim dionicama timpana koristi smanjenu kvintu u Fideliju
(1805.), malu sekstu u 7. simfoniji (1812.), a u 8. (1812.) i 9. simfoniji (1824.) oktave kao
tonove timpana. Njegov tremolo pod utjecajem Haydna ima veliki dinamicki i dramatski efekt
koji se mozZe ¢uti u 8. simfoniji s najduzim timpanskim tremolom ikada zapisanim do tada.®

Beethoven koristi tremolo kao dinamicki i harmonijski element, ponukan tehni¢kim
naprecima timpana koji sada mogu pouzdanije drzati ton pod pritiskom tremola. Njegovi
timpani u 9. simfoniji aktivno sudjeluju u progresiji s ostatkom orkestra, a same dionice
pocinju se odvajati od trubi i limene sekcije te postaju vodilja ritmic¢kih motiva. Tonovi
timpana podudaraju se s melodijskom linijom te tako timpani uz ritamsku bazu sviraju i
melodiju ili donose temu. Beethovenu se uz pomo¢ izuma metronoma pripisuju poceci
metricke modulacije u skladanju. Godine 1812. Nijemac Gerhard Cramer razvija timpan s
jedinstvenim mehanizmom jednog vijka koji istovremeno kontrolira sve vijke na obruc¢u
timpana.

Schubertova Nedovrsena simfonija (1822.) i brojne Verdijeve opere primjeri su problema
tumacenja starih partitura iz konteksta mehanickih sposobnosti. Mnogi skladatelji (Mozart,
Beethoven, Mendelsohn i dr.) jednostavno nisu mogli dobiti dovoljno visoki ton te bi se
zadovoljili nizim disonantnim tonom. Danas to predstavlja dilemu u tumacéenju notnog teksta,
ali da su skladatelji imali pristup tehnoloskim moguénostima dostupnim nakon njihova Zivota,

sigurno bi ih bili iskoristili i izbjegli disonancu. °

2.3. Timpani u romanti¢kom orkestru

Uz tehnicke inovacije i Beethovenov doprinos umijecu orkestracije timpana, skladatelji
romanti¢kog razdoblja nastavljaju sve opseznije pisati za timpane. Javlja se trend tretmana
timpana kao melodijskog instrumenta sa zahtjevima brzog i preciznog mijenjanja tonskih
visina te oni postaju prvenstveno melodijski solo instrument nasuprot ulozi onog ritmickog.
Najistaknutiji inovator skladanja za timpane tog razdoblja svakako je Hector Berlioz.
Razumio je ne samo ritmic¢ku i melodijsku ulogu ve¢ i mo¢ boje timpana u kompoziciji. Kao i
Haydn, bio je protivnik upisivanja timpana u partituru kao transponirajuceg instrumenta te
konzistentno zapisuje prirodne tonove. Inzistira na jasno napisanim zahtjevima za vrste palica

te potice sviraCe na koristenje nekoliko varijanti — one s drvenim, spuzvastim i koznim

& Blades, James, nav. dj., str. 268-270.
9 Jimenez, A. E., The Verdi Timpani Parts: The Case for Historically-Informed Emendations; I: Introduction, a
background of emendation practices, and the case as related to Verdi, Percussive Notes, 40, 2002, 2, str. 45-48.



glavama. U svojoj Fantasticnoj simfoniji (1830.) Berlioz zapisuje vrste palica, prstomete i
mjesta prigusivanja timpana. U Grande Messe des Mots ili Requiem (1837.) pise za cak 16
timpana, koje svira deset sviraca. Za svog zivota Berlioz je aktivno radio na unaprjedenju
timpana i stremio ka rasponu od dviju oktava, §to je dotad bilo nezamislivo.°

Richard Wagner piSe za dva para timpana s dva timpanista u svojem Prstenu Nibelunga
(1848.-1874.) i Parsifalu (1857.-1882.), ali za razliku od Berlioza koji je koristio viSe sviraca
kao efekt, Wagneru svaki svira¢ ima konkretnu ulogu. U Pogrebnom marsu iz Siegfrieda
(1856.— 1871.) prvi put piSe za tri timpana te im takoder daje programsku ulogu dionicom
koja oponasa otkucaje zmajevog srca.!! Za vrijeme Wagnerovog Zivota pedalni mehanicki
timpani, iako i dalje nesavrSeni, postaju standard i do pocetka 20. st. uspijevaju doseéi pune
dvije oktave. Verdi piSe za tri timpana u Othellu (1887.), Don Carlosu (1867.) i Requiemu
(1874.), a zanimljivo je da povremeno Koristi gran cassu kao lazno duboki timpan*?. Njegov
sunarodnjak i timpanist Pietro Pieranzovini pise koncert za timpane, kao i Julius Tausch.
Nielsen u svojoj 4. simfoniji (1914.-1916.) na zanimljiv nacin koristi glissando — dva
timpanista sa suprotnih strana pozornice sviraju ulomak kromatski u tercama®®. Prva poznata
uporaba glissanda ipak pripada Walfordu Daviesu u djelu Conversations (1914.) — istu
tehniku kasnije koristi i Bela Bartok u Music for Strings, Percussion, and Celesta (1936.).
Gustav Mabhler u svojoj 1. simfoniji (1888.) pise zahtjev za sviraca — prigusene timpane koje
svira¢ mora sam osloboditi jednom rukom, a drugom nastaviti svirati. Takoder, u svojoj 4.
simfoniji (1900.) upisuje uputu za timpan sviran s obje ruke koje oznacava notom s dvije
zastavice. Elgar upisuje to¢ne note i mjesta promjena tonskih visina unaprijed i pise Enigma
varijacije (1899.). Koristi oznaku mit dem griff (s drskom) kojom Zeli brze promjene zvuka
odnosno palica s mekanog na tvrdo te ¢esta tremola s drvenim palicama, takoder programski
kako bi do¢arao zvuk brodskih motora. Njegove upute za tremolo tvrdim palicama nakon
kojeg odmah slijedi ritamska fraza svirana naturale, bez naznake gdje se palice mijenjaju,
stvorile su potrebu za dvostrukim palicama. Postoji i varijanta gdje se tremolo drvenih palica

svira kovanicama.*

10 Blades, James, nav. dj., str. 283-285.
11 Blades, James, nav. dj., str. 294-295.
12 Blades, James, nav. dj., str. 298.
13 Blades, James, nav. dj., str. 324,
14 Blades, James, nav. dj., str. 431.
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2.4. 20. stoljece
Razvojem pedalnih timpana, set od cetiri postaje standard u orkestrima. Stravinski i R. Strauss
standardno pisu za pet timpana, a udaraljke se osamostaljuju kao zasebna skupina
instrumenata za koju se sve vise sklada. Posvecenje proljeca (1913.) sadrzi minimalno pet
timpana i goleme zahtjeve od timpanista. Traze se nove teksture zvuka i boja te skladatelji
eksperimentiraju s nac¢inima sviranja. Skladatelji poput Charlesa Villiersa Standforda,
Constanta Lamberta i Benjamina Frankela u svojim djelima oznacuju tremola koja se sviraju
prstima, noktima te rukama. U Plesu duhova i vatre iz baleta The perfect fool (1922.) Gustava
Holsta trazi se sviranje timpana (i bas bubnja) s po jednom mekanom i jednom drvenom
palicom, a Britten uporabu ruta u operi Smrt u Veneciji (1973.). William Russell u svojoj
Fugi za 8 udaraljki (1933.) uz mnostvo nekonvencionalnih predmeta u sluzbi udaraljki trazi
povlacenje metlice po rubu koZe timpana te udaranje ruba i kotla timpana palicom od triangla,
a Bernstein u Jeremiah Symphony (1942.) i plesovima iz West Side Story koristi maracas kao
palice.®®

Bartok u Music for Strings, Percussion, and Celesta (1936.) koristi glissando bez tremola
te trotonske akorde, a u Sonati za dva klavira i udaraljke (1937.) oznacava razli¢ite pozicije u
udaranju koze i istrazuje odnos timpana u za to vrijeme netipi¢nu kombinaciju instrumenata u
sastavu. Takoder pise iznimno puno promjena tonskih visina u 4. stavku Koncerta za orkestar
(1943.). Schoenberg u svojoj skladbi Five pieces for orchestra (1909.) pise polutonski triler
za timpane, koji je zahtjevan za ugadanje, a Benjamin Britten pise brze kromatske ulomke za
pedal timpane u svojem Nocturne for tenor solo, seven obligato intruments and string
orchestra (1958).16

3. Razvoj solo repertoara
Nakon brace Phillidor, Pieranzovina, Tauscha, Fischera, Moltera i drugih, skladatelji druge
polovice 20. st. pocinju sve vise pisati solo djela za timpane. Ottmar Gerster pise
Cappriccietto za timpane i orkestar (1932.), a Aleksandar Cerepnin Sonatinu za dva timpana i
orkestar (1954.) odnosno za timpane i klavir (1940.). '

Introduction and allegro for timpani (1966.) Saula Goodmana, Tharichenov Koncert za
timpane i orkestar (1954.) i drugi, pokazuju realnu mogucnost pisanja za timpane kao

samostalni solo instrument. Mnogi timpanisti etabliranih orkestara aktivno su promovirali

15 Blades, James, nav. dj., str. 426-434.
16 Blades, James, nav. dj., str. 423-430.
17 Blades, James, nav. dj., str. 431-432.

11



solisticke sposobnosti modernih timpana i njihovu implementaciju kao solo instrumenta u
moderni orkestar. Pisu se koncerti, komorna djela, solo komadi bez pratnje te naposljetku i
oni s pratnjom vrpce. Same tehnike sviranja u velikoj su mjeri pod utjecajima svih u
prijasnjim poglavljima nabrojanih inovacija i veliki je poriv pojedinih skladatelja iskoristiti
timpane izvan njihove tradicionalne uporabe. To se postizalo prepariranjem timpana, odnosno
dodavanjem drugih udaraljki u njihovu konstrukciju, manipulacijom kozama, udarcima po
kotlu i ostalim dijelovima instrumenta, te tretiranjem timpana kao nemelodijskog instrumenta.
U svojem 8 komada za timpane Elliott Carter istrazuje zvukovne boje izmjenjujudi i
kombinirajuéi razli¢ite pozicije Sviranja na kozi timpana. Suprotstavljanjem timpana razli¢itih
boja u kombinaciji s ¢estim i zanimljivim ritamskim modulacijama i permutacijama, svira¢ bi
u odredenim situacijama bio prisiljen pristupiti timpanima i kao setu multiperkusija s
razli¢itim udaraljkama. John Bergamo u 4 pieces for timpani (1963.) takoder
nekonvencionalno sklada za timpane.'® Pige ulomke bez ritamske mjere i odvaja fraze
fermatama razlicitih trajanja, koristi ¢etveronotne akorde (Sto zahtijeva 4 palice kod sviraca) i
disonantne tonalne strukture, te naposljetku oponasa be bop bubnjeve Maxa Roacha. Jan
Williams inspiriran Carterom pis$e puno metri¢kih modulacija u svojem Variations for
Kettledrums (1964.). Koristi dvanaesttonsku tehniku pri pisanju varijacija — svaka je bazirana
na 4 tona ljestvice. Upotrebljava razliite vrste notacija i fermata kako bi razlikovao
modulirajuce fraze 1 motivicki materijal Sto stvara osjecaj dezorijentacije u vremenu i prostoru
kod slusatelja.'®

John Beck takoder uvodi zanimljiv sviracki efekt na timpanima — stisnuti udarac na kozu
timpana koji uzrokuje trenutnu promjenu tona savijanjem opne pod tezinom palice.?’ Beckov
Concerto for timpani and percussion ansamble (1985.) istrazuje polozaj timpana unutar
prateceg sastava udaraljki te njihov medusobni odnos. Izmjenjuje se melodijska i ritamska
uloga timpana te uloga ansambla kao pratnje timpanima ili unisone linije sa solo dionicom.
Jos§ jedan vazan primjer djela za timpane (i to za dva timpanista) sa zna¢ajnom ulogom
udaraljki je Concerto Phantasy for two timpanists and orchestra (2000.) Phllipa Glassa. lako
su vec prije postajala djela pisana za dva ili vise timpanista, uloga dvoje timpanista i njihov

odnos u Glassovom koncertu puno je promisljeniji s jasnom funkcijom. Obje dionice od dva

18 Marcus, Naomi Joy, Four Works for Solo Timpani: An Analysis and Performance Guide, The Ohio State
University, 2016.

1% Anderson, Thad, Twelve-tone timpani : Jan Williams' ,,Variations for solo Kettledrums, Percussive notes —
The journal of the percussive arts society, 46, 2008, 4, str 48-50.

20 |_andry, Brett Bernard, The new solo timpanist: an analysis of selected compositions from the 20th century
featuring the timpanist, Bloomingron: Indiana University of Pennsylvania, 2012.
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seta timpana po sedam bubnjeva komplementiraju se harmonijski i ritamski, te stvaraju efekt
neprekinutih fraza koje teku jedna u drugu. Ansambl udaraljki snazno korespondira s
ritmovima solo dionice koja je prepuna Cestih pedaliranja i jako malo pauzi tijekom cijelog
djela.?! Koncert sadrzi i dvije kadence u kojima se dodatno naglasava ritmic¢ka komponenta
udaraljki kao pratnje melodije timpana.

Od hrvatskih autora vazno je spomenuti Borisa Papandopula i njegov Koncert za timpane
I orkestar (1963.) koji ¢u u kasnijem poglavlju kratko i analizirati, te Kurenti za kontrabas i 4
timpana (1994.) Marka Ruzdjaka koja je zanimljiv primjer timpana u komornom okruzenju.
Igor Lesnik obradio je Fischerovu Simfoniju za 5 obbligato timpana (2006.) za set od pet
timpana, a u 1. stavku svog Koncerta za udaraljke i orkestar (2006.) piSe solo dionicu za
timpane s izrazenim virtuoznim ulomcima i kadencama, eksperimentiranjem zvukovnim
bojama (sviranje po kotlovima) te vjerno prikazuje odnos timpana i udaraljkaskog ansambla
kao homogenog sastava i kao pratnje solo dionici. U drugom i treCem stavku izrazena je uloga

timpana kao bas gitare u kontekstu ritam sekcije.

3.1. Novo poimanje timpana

Broj djela za solo timpane od druge polovice 20. i pocetkom 21. stoljeca zaista je znacajan te
bi analize i spominjanje svih skladbi zauzelo previse prostora za jedan rad. U nastavku rada
bavit ¢u se vlastitim opazanjima razlicitih pristupa timpanima proniklih iz tog plodnog
razdoblja stvaralastva s tek pokojim imenovanjem reprezentativnih djela i autora.

Uza sve spomenute inovacije u pisanju za timpane kroz stolje¢a, mozemo primijetiti i
jasnu putanju njihovog poimanja u kontekstu funkcije. Poceci su bili pompozni i
ceremonijalni, a rana uloga u orkestru strogo utilitaristicka kao ritamska pratnja trubljama.
Slijedi zna¢ajni pomak i asimilacija u romanticki / klasi¢ni orkestar kao sredstvo melodije i
programskih motiva, sve do eksperimentiranja i odmaka od njihove tradicionalne uloge u 20.
stoljecu te do eksplozije timpana kao solo instrumenta. Skladatelji prepoznaju velik raspon
frekvencija i boja zvukova dobivenih ne samo tradicionalnim nac¢inom — udarcem opne koja
vibrira i ¢ije se vibracije pojacavaju u rezonantnoj kutiji (metalnom kotlu), ve¢ se razne
komponente same konstrukcije timpana koriste za dobivanje zvuka. Timpani se prepariraju s
ostalim udaraljkama ili drugim predmetima. Opna se koristi kao sredstvo simpateticke
rezonance, a kotao kao rezonantna kutija za metalofone udaraljke ili ¢inele. Per Norgard u

djelu 1 Ching (111) (1982.) koristi metalne zdjele i kalimbu na kozi timpana te uz stiskanje

2L Landry, Brett Bernard, The new solo timpanist: an analysis of selected compositions from the 20th century
featuring the timpanist, Bloomingron: Indiana University of Pennsylvania, 2012.
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pedale timpana prozivodi glissando efekt na tonovima spomenutih instrumenata.?? Takoder je
cijeli koncept stavaka baziran na | Ching — kineskoj knjizi mudrosti koja istrazuje numericke
koncepte proricanja buduénosti i daje skladbi dodatan misti¢an efekt. Steve Ridley u djelu
Animism (1995.) pokriva tri timpana gongovima i glissando zvuk metala suprotstavlja
prigusenom zvuku jednog timpana pokrivenog tkaninom, a u djelu za multiperkusije The
gender of metal (2017.) Casey Cangelosi takoder istrazuje interakciju izmedu zvuka metalnih
udaraljki i pokretne opne timpana. Razne palice svih moguc¢ih materijala i oblika (u djelu 4
Grotesques, 1996. David Williams koristi 4 marimba palice), a i predmeti koji nemaju veze s
palicama (kamenje kod Freda Noaka u Dance primitive, 1957.) postaju ustaljen alat za
istrazivanje novih zvukova i stvaranje drukcijih ugodaja. Izrazena ritamska funkcija timpana u
mnogim djelima se negira te se piSu komadi gdje je njihova funkcija ona atmosferi¢nosti,
psihodeli¢nog zida zvuka (Daniel Arango-Prada, Interzone za timpane i elektroniku, 2017.),
ili programskih docaravanja prirodnih pojava (Olja Jelaska, Na dnu mora, 1996.), psihi¢kih
stanja (Herbert Briin, Moody moments, 2000.)?, filozoskih promisljanja (Willmarth, Bushido
way of the warrior, 2006.) i sli¢nih neglazbenih motiva. Mnoga djela crpe inspiraciju iz motiva
klasi¢nih skladbi ili iz folklornih utjecaja u kombinaciji s modernim pristupom. Markus
Hauke u Richard; ausatmen (1996.) za Cetiri timpana, jednu kinesku ¢inelu i jedan krotal
kompoziciju gradi na dionici timpana iz Siegfriedovog posmrtnog marsa 0dnosno iz
Wagnerove opere Sumrak bogova. Zapoc¢inje citatom iz te dionice sviranim prstima i
dlanovima. Skladatelji koriste timpane i za oponasanje zvukova drugih udaraljki. William
Cahn u djelu Raga no. 1 (1968.) biva inspiriran sjevernoindijskom glazbom, indijskom
tablom (upisuje Cak tri vrste tehnike sviranja prstima) i vokalnim stilom Baya koji pokusava
oponasati glissandima.?* Christopher Dean imitira zvuk djembe i zapadnoafrickih ritmova u
Prelude no. 3 (1994.), kao i Joseph Aiello u Classic African (1983.). Medu prvim djelima za
timpane koje sam ikada svirao bila je Folklorna suita D. Palieva (1990.) inspirirana
bugarskim folklornim plesovima i kolima.

PoloZaj timpana unutar orkestra 1 ansambla te kombiniranje zvukovnih boja s ostalim
instrumentima takoder postaju sredstvo eksperimentiranja. George Crumb u Music for a

summer evening (Makrokosmos I11) (1974.) aludira na set klavirskih djela Makrokosmos Bele

22 Solomon, Samuel Z., How to write for Percussion , a comprehensive guide to percussion composition, New
York: SZSolomon, 2002.

2 Shuster, Eric T., The secret behind Herbert Briin's ,,Moody moments* for solo timpani — a revolutionary
approach, Percussive notes — The journal of the percussive arts society, 48, 2020, 4, str 44-48.

24 Marcus, Naomi Joy, Four Works for Solo Timpani: An Analysis and Performance Guide, The Ohio State
University, 2016.
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Bartoka. Crumb svoju skladbu pise za dva klavira, dva seta udaraljki u kojima svaka sadrzi po
jedan timpan s krotalima i ¢inelama na kozi. John Psathas u Planet damnation (2016.)
suprotstavlja timpane snimci cijelog orkestra, a John Beck istrazuje odnos timpana i snimke u
Interactions for timpani and sound (1996.). Pojavom vrpce i elektronicke pratnje znacajno Se
prosiruje paleta zvukova i boja s kojima se timpani mogu kombinirati. Ve¢ spomenuti
Animism sadrzi snimku pratecih africkih udaraljki. Skladba Warzone (2016.) skladatelja
Alexandera Singera i Roberta McClurea primjer je snimljene pratnje koja se sastoji od
zvukova bojista — eksplozija, sirena, pucnjave i helikoptera kao podloge za notni materijal
dionice timpana. Planet Damnation Johna Psathasa sadrzi sli¢nu ratnu tematiku u kontekstu
inspiracije za djelo, ali je elektronska pratnja u ovom slu¢aju snimka orkestra. Djela Copper
Wired (2015.) Alexa Orfalyja i Interzone Daniela Arango-Prade primjeri su najmodernijeg
pristupa stvaranju pratnje digitalnim i kompjuterski sintetiziranim zvukovima koji uvode
timpane u potpuno nove zvukovne situacije i izvodacke koncepte, liSene konvencionalnog
pristupa boji i zvuku. Kombiniraju Siroku paletu sintetiziranih elektronickih Sumova i
zvukova s timpanima. Pomocu razli¢itih palica, sviranjem po samom rubu koze i agresivnim
glissandima demonstriraju moguc¢nosti timpana da zvuée kao digitalni instrument — integriran
u zid zvuka pratece snimke. Kada bismo usporedivali ove dvije skladbe s drugim solo djelima
za timpane poput Simfonije za 8 timpana J.C. Fischera ili ¢ak i Eight Pieces for Four

Timpani Elliotta Cartera, razlike u dozivljaju instrumenata su znacajne.

4. Osvrt na vlastiti repertoar i kratka analiza

4.1. John Psathas: Planet Damnation

Jedna od skladbi kojom ¢u se baviti u ovom radu i koja pripada programu mog diplomskog
koncerta je Planet Damnation Johna Psathasa. Inspirirana je knjigom The Great War for
Civilisation Roberta Friska — prikazom svakodnevice ratom zahvacéenih podruéja Bliskog
istoka iz autorove zbirke ¢lanaka. Tematika rata, herojstva i bojista u velikoj se mjeri moze
osjetiti u zvucnoj slici skladbe. Dinamika je gotovo stalno forte, mjestimi¢no prekinuta forte
piano crescendima koji dodatno naglasavaju dramati¢nost.

Timpani kao solisticki instrument dolaze do izraZzaja u nekoliko uloga: kao nositelji
melodije koja je na trenutke pjevna i jasna uz znacajnu ulogu glissando efekta pri mijenjanju
tonova cetvrtog timpana; kao programsko sredstvo docaravanja spomenutih motiva bojista i
kaosa putem dubokih pulsiraju¢ih ulomaka i akcenata na dva najniza timpana, te

kombinacijom obiju uloga u obliku izrazito ritmi¢nih fraza preko svih pet timpana u brzom
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tempu, s Cestim i preciznim ugadanjima i promjenama mjera. Jedan je od bitnih ¢imbenika
djela sama pratnja koja se sastoji od snimke orkestra. Snimljena pratnja zahtijeva veliku
toc¢nost u tempu i artikulaciji, te za razliku od Zivog orkestra s dirigentom ne omogucuje
korekcije tijekom izvedbe. Orkestracija i aranzman orkestra kao i solo dionica, takoder su
izrazito glasne dinamike, ali daju timpanima mjesta za isticanje u ulozi solo instrumenta.
Kompozitor vjesto izmjenjuje instrumente koji u pojedinim temama nastupaju unisono s
timpanima kako bi odrzao svjezinu boje i izbjegao repetitivnost pri nastupima tema.

Skladba zapocinje dugim i glasnim forte piano crescendima koji u 16. taktu kratko
predstavljaju prvu i najznacajniju od nekoliko tema koje se protezu kroz djelo. Ritam je
vojni¢kog odnosno marSevskog karaktera sa sinkopiranim naglascima, predudarima i tenuto
naglascima koji daju osjecaj poliritmije (vidi sliku 1). Taj ritamski obrazac ponavljat ¢e se
kroz ¢itavo djelo i preko cijelog raspona timpana.

8

Ve 2

/' 3 3 3 s —

Slika 1

U 37. taktu pojavljuje se druga tema i nagovjestaj Cetvrtog timpana kao nositelja
melodijske linije. Melodija je izrazito sinkopirana i ukraSena tridesetdruginskim ukrasima koji
i dalje potvrduju dojam marsa. Raspon tonova melodije je od Es do A na ¢etvrtom timpanu s
pokojim skokom na tre¢i.

Materijal od 43. do 84. takta definitivno mi je predstavljao najveci izazov u smislu
ugadanja tonova i ostajanja u tempu sa snimkom. Sama pratnja je reducirana na tihi osminski
puls konge, ali je takoder bogata sinkopiranim naglascima za tutti, opre¢nim onima u dionici
timpana, pa je vrlo lako izgubiti orijentir. Vjezbajuci spomenuti odlomak na ¢etvrtom
timpanu, primjetio sam veliku ulogu prstometa u reproduciranju sto jasnijeg tona. Brze
promjene tonova i glissanda najbolje su zvucali svirani strogim izmjeni¢nim udarcima bez

ponavljanja iste ruke i pozicije odnosno toc¢ke na kozi instrumenta (vidi sliku 2).
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Slika 2

Taktovi 77-84 predstavljaju izazov za ostanak u ritmu sa snimkom zbog razbijanja osminskog
pulsa 6/8 mjere duolskim grupacijama tremola koji zatim prelaze u dugi tremolo preko
nekoliko taktova bez jasnog pulsa. Spomenuti tremolo kulminira u 84. taktu nakon kojeg
krec¢e ulomak karakteriziran visokom melodijsko-ritmi¢nom linijom izmedu dva najvisa
timpana.

Visoki registar tona C i tona F, prakticki ostinatne fraze i konstantne promjene mjera,
daju timpanima boju i puls isto¢njackih udaraljki poput darbuke (vidi sliku 3). Sam skladatelj
u jednom intervjuu to potvrduje izjavivsi kako je za nekoliko melodija u skladbi bio inspiriran
transkripcijama iranske glazbe za frame drum skupine Trio Chemirani. 2°

25 www.johnpsathas.com
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Slika 3

U taktu 105 nastavlja se sli¢an puls kao u prethodnim taktovima, ali ovaj put potpuno
drukcijeg karaktera. On je fortissimo dinamike i kre¢e na najnizem timpanu na tonu Ges.
Ugodaj je ponovno vojnicki, glasan i kaotic¢an. Za ovaj ulomak specifican je uzlazno-silazni
smjer kretanja melodije preko cijelog raspona timpana kao i na samom pocetku skladbe.
Ritam fraza je prili¢no ostinatan, pun pravih i tenuto naglasaka koji daju poliritamski puls 3
preko 2. Zbog doti¢nog jednoli¢nog ritma i pulsa izazov mi je bio izbjeci ociti prirodan pad u
dinamici pri prelasku na vise timpane.

U taktu 126 uzlazno-silazna melodija kulminira u tremolu koji priprema ponovni nastup
teme iz 16. takta. Po mom misljenju ovo je jedan od ,refrena“ skladbe. Idu¢ih nekoliko
taktova sadrze glasni tremolo koji me opet tjerao na dodatni napor za ostajanje u tempu sa
snimkom. Taj napor ¢e se isplatiti u taktovima 139-140 kada nastupa general pauza od
ukupno pet doba. Vazno je napomenuti da kroz cijelu skladbu izvoda¢ ima samo jedno mjesto
od Cetiri takta pauze ubrzo nakon pocetka, te samo nekoliko mjesta s vise od Cetiri dobe za
predah. Uz trajanje od deset minuta i tempo od 126 udaraca u minuti, izvedba iziskuje veliku
koli¢inu koncentracije.

Taktom 141 na prvu dobu unisono sa snimkom, timpani kre¢u s novim materijalom.
Znacajan je zvuk malog bubnja koji nadalje ima veliku ulogu kao orijentir u ritmu i frazama
te kao unisoni glas s timpanima. U taktu 149 ponovno krec¢e tema i materijal iz takta 37 s
odredenim varijacijama.

Od 172. takta nastupa atraktivan dio koji zahtijeva brze dvostruke udarce lijevom rukom
na najdublja dva timpana uzlazno dok desna svira naglaske izmjeni¢no na trecem i ¢etvrtom.
Odnos naglasaka u desnoj ruci 1 Sesnaestinski u lijevoj daju poliritamski puls 4 preko 3. U
taktovima 185 do 188 morao sam na kratko zrtvovati prije navedeni izmjeni¢ni prstomet na
¢etvrtom timpanu zbog iznimno brzih skokova izmedu niskih i dubokih timpana.

Nakon tri takta crescenda i sforzato naglasaka nastupa prvi znacajno tihi ulomak skladbe

u 194. taktu. Ulomak sadrzi izmjenjivanja 3/4 , 4/4 i 7/8 mjera, stalne promjene tonova prvog
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timpana i isprekidane ritamske figure koje uz tihu dinamiku pratnje dodatno otezavaju to¢nost
u tempu.

U taktu 207 nastupa prvi od dvaju ulomaka s dugom ostinatnom frazom od 29 taktova
tijekom kojih pratnja potpuno utihne. Tih 29 taktova predstavljaju ogroman izazov za osjecaj
tempa. Fraza se proteze kroz cijeli raspon timpana, sadrzi puls koji se sastoji gotovo potpuno
od Sesnaestinki s brzim sekstolama izmedu Cetvrtog i tre¢eg timpana koje je u originalnom
tempu iznimno tesko odsvirati (vidi sliku 4). Povrh svega, ostinatna fraza sadrzi 7 taktova u
kojima cijela pratnja ima general pauzu. Bez konzistentnog vjezbanja ovog odlomka uz

metronom, upasti na prvu dobu sa snimkom u taktu 217 gotovo je nemoguce.
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Postupnim crescendom dolazimo do ponovnog nastupa materijala kao iz takta 105,
vec¢inom na prvom timpanu koji uz efektne unisone naglaske s orkestrom kroz taktove 246—
252 prelazi na uzlazno-silaznu varijantu (takoder ve¢ videnu ranije). Od takta 277 drugi put
nastupa ,,refren“ uz pripadajucu varijaciju tremola na cetvrtom timpanu.

Od takta 293 pocinje najglasniji i najefektniji dio skladbe. Ovaj put lijeva ruka svira
naglaske na najniZzem timpanu dok desna izvodi tehnicki zahtjevan pokret dvostrukih udaraca

izmjeni¢no izmedu treceg i Cetvrtog timpana (vidi sliku 5). Puls je ponovno poliritamski 4

preko 3.
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Slika 5
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Kulminacija cijele skladbe dolazi u taktu 307 s grandioznim fanfarskim dijelom i za
snimku zanimljivom rallentando oznakom (vidi sliku 6). Slijedi stiSavanje u subito piano i
ponovni nastup identi¢ne ostinatne fraze iz takta 207 s istim prstometom i ritmom, ali drugim
tonovima. Pocetna tiha dinamika u solo dionici uz djelomi¢no kompliciranije sekstole
dodatno otezavaju pravilno izvodenje raspleta skladbe. Prema kraju skladbe snimka se
takoder postepeno stiSava i potpuno se gubi ¢vrst zvukovni oslonac za tempo sve do zadnjeg

takta i posljednjeg udarca s orkestrom unisono.
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Slika 6

4.2. Boris Papandopulo: Koncert za timpane i orkestar

Koncert za timpane i orkestar Borisa Papandopula prvi je hrvatski koncert za timpane.
Trostavacne je grade (1. Introduzione, 2. Marcia funebre, 3. Scherzo fantastico). Zapocevsi
pripremu prvog stavka djela, u o¢i odmah upadaju brzi tempo, ostinatni karakter mnogih
fraza, prisutnost kadenci, te veoma zahtjevna ugadanja po nekoliko timpana u isto vrijeme
unutar jako kratkog vremenskog okvira — na mjestima i unutar jednog takta. Uvidjevsi
nekoliko razlika u tonovima i 0znakama izmedu partiture i samostalne tiskane dionice bilo je
potrebno s profesoricom utvrditi finalne verzije pojedinih notnih zapisa. Uzroci spomenutih
razlika variraju, od skladateljevih kreativnih ispravaka tijekom usavrsavanja djela do
korekcija od strane prvih izvodaca. Logicno je pretpostaviti da je i odredeni broj ispravaka
uvjetovan tehnickim napretkom timpana u odnosu na vrijeme pisanja koncerta §to je
omogucilo u¢inkovitije brojne promjene tonskih visina usred djela.

Na samom pocetku, od prvog takta nastupa tema u kombinaciji s udaraljkama koje na
trenutke takoder imaju gotovo solisticku ulogu. Ulomak koji traje 18 taktova odlikuju izmjene
forte i piano fraza koje u broju 2 prelaze u piano ostinatnu frazu. U nadolaze¢im taktovima
bitno je odrzati veliku to¢nost svirajuci fraze s isprekidanim Sesanestinkama 1 triolama kako bi

se odrzao jasan ritamski puls s Klavirskom pratnjom.
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U velikom broju 9 nastupa prva kadenca timpana. Najveci izazov predstavljali su mi
uzlazni i silazni glissandi u intervalu sekste i njihovo jasno reproduciranje od prvog do

zadnjeg tona (vidi sliku 7). Glazbenim znakom od tri takta kadenca zavrsava, te nastupa novi
ulomak s nastavkom klavirske pratnje.
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Slika 7

Fraze se opet sastoje od pauzama isprekidanih Sesnaestinki i triola, Same pauze padaju na
prve dobe i u opreci su s materijalom pratnje koja svira osminke u mjestu pauza. Dodatni

izazov predstavlja zahtjev dvoglasja na timpanima koje iziskuje sviranje objema rukama u
isto vrijeme (vidi sliku 8).
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Timp. 97 /’ : 5

Velikim brojem 14 ponovno nastupa tema s pocetka s variranim materijalom. Nakon

corone od 1 takta, u velikom broju 18 prvi put odlazemo palice i koristimo dlanove. Ulomak
je brzog tempa u 2/4 mjeri s konstantnim skokovima izmedu visokih i niskih timpana koji kod
sviraca dodatno naglasavaju manjak dosega bez palica kao produzetka tijela.

Sigurno najizazovniji dio prvog stavka nastupa u broju 24. Izrazito brza ugadanja u
kombinaciji s isprekidanim triolskim i sekstolskim ritmom (hemiole), naglom promjenom

tempa i unisonim uzlazno-silaznim promjenama tonova na najnizem timpanu, velika su
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zamka za potpuni gubitak koherencije s klavirskom pratnjom. Na kraju prvog stavka nastupa
druga kadenca koja je ujedno attacca uvod u iduci stavak.

Sama kadenca sporog je tempa, ali izrazito komplicirana za ugadanje. Tonovi koji ¢ine
jasnu i pjevnu melodiju mijenjaju se svaku dobu i potrebna je velika preciznost nogu da se
izbjegne neZeljeni glissando efekt pri promjenama tonova. Zadnjih nekoliko taktova zahtijeva
predumisljaj i svijest o tempu kako bi prijelaz u iduci stavak bio neprimjetan (vidi sliku 9).
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Slika 9

Drugi stavak zapocinje Sesterotaktnom frazom u orkestru. Nakon tvrdih palica tijekom
prvog stavka, tihi i spori drugi stavak zahtijeva palice mekanog filca. Najzahtjevniji dio
cijelog koncerta za ugadanje nalazi se u velikom broju 29 (vidi sliku 10). Promjene tonova
odvijaju se bez pauze na svakoj dobi i zahtijevaju dobro promisljen rad nogu na pedalama.
Stopala neée biti konvencionalno rasporedena — lijeva na donja dva i desna na gornja dva

timpana, ve¢ Su potrebne brze rotacije cijelog tijela s jednog kraja seta na drugi.

- S .
233 % 38— A A A A A —3— 4 —3— —3—

A ——— | A A =3 —— |
" = ‘F‘%[Ax o T — f I Fﬁﬂ
Timp. |EA—F— +—4  — — t o B 7~ s s 4 e o | S — 11— ———
e - o ohe EEE RS e s” e
J PP

Perc.

Timp.

Perc.

Slika 10

22



U taktu prije velikog broja 32 nalazi se oznaka legno za lijevu ruku, koja trazi okret palice

na drveni kraj ¢ime se postize efekt dvoglasja i kontrasta tvrdog zvuka drva naspram mekanog

filca u desnoj ruci. Do kraja stavka dinamika je ppp i priprema nastup treceg stavka.

Scherzo fantastico razlikuje se od prethodna dva stavka po ¢estim zahtjevima sviranja

timpana prstima, noktima i dlanovima, te kombinacijom drvenih i mekanih palica. Sama

uloga timpana vise je ritmicke prirode, a kadence maksimalno potenciraju virtuoznost sviraca.

Uz brzi tempo i 3/8 mjeru, pojedina mjesta na kojima kao u prvom stavku treba ugoditi

nekoliko timpana u isto vrijeme, jo$ su zahtjevnija.

Kadenca u broju 52 omogucuje izvodacu pokazati osjecaj za ritam i muzikalnost

izmjenom kresendirajuceg niza kvartola, kvintola i sekstola koje prelaze u duole i isprekidane

Sesnaestinke 1 naposljetku dugacka glissanda (vidi sliku 11). Nastavkom pratnje nastupa

zanimljiv niz taktova s poliritmom ostvarenim kombiniranjem: drvena palica vodi konstantni

puls osminki na jednom timpanu, dok mekana obilazi set udarcima u hemioli (vidi sliku 12).

Opcenito je znacajna Cesta uporaba hemiole u nizu s kombinacijom udaraca s obje ruke po

jednom ili dva timpana koja stvara duolski puls i lako izbace svira¢a iz tempa s pratnjom.
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Slika 12

Broj 63 nudi jedan od efektnijih komada neprekinutih Sesnaestinki izmedu tri timpana
(vidi sliku 13). Ovo mjesto takoder zahtijeva promisljanje prstometa kojim se moze doseci
svaki timpan bez Zrtvovanja jasnoce i konzistencije tona i osje¢aja mjere. Nakon Sest taktova
dolazi do ritamske modulacije uporabom Sesnaestinskih fraza grupiranih po Cetiri tona unutar
troosminskog takta koje potpuno mijenjaju puls i osjecaj prijasnjih Sest taktova. Brze notne
vrijednosti svirane dvostrukim udarcima uzlazno od najnizeg do najviseg timpana s
prijelomom fraze preko taktne crte iziskuju jasan osjecaj za prvu dobu, tempo i povezanost s

pratnjom.
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Slika 13

4.3. Elliott Carter: Osam komada za timpane — Saéta i March

Najznacajnije djelo za solo timpane bez pratnje nesumnjivo je Osam komada za timpane
(1949.-1966.). Svaki od osam komada sadrzi neku od povijesnih inovacija starih skladatelja
dodatno razvijenih do tehnicki zavidne razine. U ovoj analizi bavit ¢u se stavcima March i

Saéta jer su na mene ostavili najsnazniji dojam u smislu sviranja timpana i poimanja ritma
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opcenito. U usporedbi s ostalim dvama djelima kojima se bavim u ovome radu, odmah su
jasne kljuéne i temeljne razlike. Za pocetak, Eight pieces for Timpani djelo je za solo timpane
bez pratnje i nesputano istrazuje zvukovne mogucénosti instrumenta u svim dinamic¢kim
rasponima. Druga velika razlika je ta da komadi March i Saéta (samo Adagio i Canto koriste
pedalne timpane) ne sadrze nikakve promjene tonskih visina te su zahtjevi i izazovi pri
sviranju ovih dvaju stavaka bili isklju¢ivo tehnic¢ke, dinamicke, metricke, ritamsko

modulacijske i zvukovne prirode.

4.3.1. Saéta
Saéta zapocinje odmjerenim ad libitum ubrzavaju¢im udarcima na tonu D Kkoji prerastaju u
tremolo. Isti odmjereni tremolo pojavit ¢e se jo§ dva puta tijekom skladbe, na tonu A i
naposljetku E. Tonovi D i A na drugom i tre¢em timpanu predstavljaju melodiju, a ton E u
oktavama na prvom i ¢etvrtom timpanu tihu pratnju i pojacanje pulsa. Glavna je znaéajka
Saéte raspored pozicija navedenih tonova melodije naspram dvaju timpana pratnje: oznaka N
koja se odnosi na Normal, odnosno standardnu poziciju sviranja koze timpana (melodija) i
oznaka C kao Center — sami centar koze koji proizvodi suhi, zaguSeni ton bez alikvota, ali s
prisutnim temeljnim tonom (pratnja). Komad iz zbirke naslova Canaries u sebi sadrzi jo§
jednu poziciju — onu tik uz rub opne.

Nastup tremola koji predstavlja najveéi izazov je drugi u 7. i 8. taktu (vidi sliku 14).
Nakon njegovog vrhunca izvoda¢ mora isti taj tremolo usporiti, ali ovaj put u tempu unutar

takta od 6/8, kako bi se poklopio s osminkama u tempu fraze koja nastupa nakon njega.
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Slika 14

Izazovi pri izvodenju in tempo ulomka od 9. takta su brojni. Udarci u centar prvog i
cetvrtog timpana moraju biti pozicijski dosljedni jer se inace zvuk mijenja. Da bi se to
postiglo, raspon pokreta mora biti prili¢no $irok i brz, a opet kontroliran jer je dinamika strogo
piano. Drugi i tre¢i timpan sviraju se tenuto u normalnoj poziciji i moraju uvijek biti lagano
glasniji od ostala dva iako su takoder piano. Jo$ jedna prilika za gresku su udarci s obje ruke u
isto vrijeme paralelno na timpanima oznake Centar i Normal — nenamjerni flam udarci

(Jednostruki predudari). U 21. taktu postepeno se pojacavaju naglasci na tonovima A i D dok
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prate¢i tonovi u centru ostaju piano Sto zahtijeva veliku kontrolu dinamike. Dobiva se efekt
ritamske modulacije gdje naglaseni tonovi A i D svakih dvije i pol osminke daju puls
Cetvrtinki usred mjere 5/8 (vidi sliku 15).
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Slika 15

Taj puls se u idu¢em ulomku nastavlja u 4/4 mjeri s pripadaju¢om oznakom tempa. Svi
tonovi nastavljaju se svirati na standardnoj poziciji koze. Nastavak ulomka zahtijeva brza
priguSivanja timpana rukom, daljnje ritamske modulacije i promjene mjera koje sve vise
ubrzavaju do osminskog pulsa.

Posebnu pozornost treba pridati kontrastu izmedu piano i forte nota u taktovima od 51 do
61. Na zadnjoj dobi 12/8 takta broj 61, oznaka zahtjeva brzo preokretanje palica naopacke na
drvenu drsku. Takt poslije po¢inje ulomak u kojem udarci drvenom stranom s obje ruke
istovremeno u brzom tempu i piano dinamici predstavljaju veliki napor sve do ponovnog
postupnog naglasavanja tona A. Osjec¢aj za tempo je kljucan u taktovima 71 do 75 u kojima
kroz Sesnaestinske mjere s punktiranim osminkama naglasci iz prijasnjih taktova moduliraju u
stabilan 6/8 puls s pocetka stavka (vidi sliku 16), te nastupa rekapitulacija teme i posljednji
tremolo prije samog kraja koji sadrzi prvi i jedini DS (dead stroke — udarac kojim se palicom

gusi vibracija opne).
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Slika 16
4.3.2. March

Kao i u Saeti, glavna tema Marcha bazira se na kontrastnim odnosima u pristupu timpanima.

Ovaj put to nije u poziciji sviranja po kozi, ve¢ u palicama (vidi sliku 17). Lijeva ruka drzi

palicu okrenutu na drvenu stranu i oponasa dionicu puhaca nizeg registra dok desna ruka

mekanom palicom stvara zvuk njeznije boje karakteristi¢ne za drvene puhace, ali pojacane

tenuto naglascima. Naglasci dolaze do vrhunca u 14. taktu kada nastupa ritamska modulacija

iz punktiranih naglasenih nota u ¢etvrtinke. Cetvrtinka u lijevoj ruci moze se nazvati

metrickom tonikom u pocetku komada jer se oko nje grade ostale ritamske modulacije (vidi

sliku 18).
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Slika 18

Nadalje, jedan od vecih problema predstavljaju esta i brza, gotovo akrobatska okretanja obiju
palica jednu dobu prije forte tremola (vidi sliku 17). U taktu 26 nastaje osminski puls u 10/8
mjeri nakon koje je potreban odli¢an osjecaj za kvintole i prijelaz u 2/2 mjeru. Takt 32 donosi
tehnicki izazov Sesnaestinki s Cetvrtinkom na prve dvije dobe. Slijedi metricki
najkompliciraniji ulomak cijelog stavka. Sesnaestinke koje su presle u grupaciju od sedam
tijekom takta u 14/16 mjeri, postaju mjera za jednu dobu polovinke u taktu 31 koji je u 2/2
mjeri. Taktovi 32—-34 slijede puls ¢etvrtinki i velikih triola koje u 35. taktu postaju osminke u
3/8 mjeri. Osminke postaju mjerilo osminskog pulsa u taktovima 36-38. U ta tri takta prisutan
je zanimljiv efekt dvostrukog zvuka ponovnim kombiniranjem mekane i tvrde palice i

njihovim izmjenjivanjem u sviranju predudara (vidi sliku 19).
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Na kraju 38. takta kvintole postaju mjera za iduci takt koji od sinkopiranih ¢etvrtinki s
osminkama modulira u 4/4 mjeru s ¢etvrtinskim pulsom (takt 40). Slijedi osam taktova fraze

Sesnaestinskih septola i polovinki u 2/2 mjeri s konstantnim okretanjem palica svakih par

taktova (vidi sliku 20).
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51. takt donosi posljednji nastup Sesnaestinskih septola koje u narednim taktovima prelaze
u naglaskom grupirane skupine po cetiri Sesnaestinke, zatim po tri, da bi naposljetku u taktu

55 u grupi od dva para Sesnaestinki i osminkom, modulirali u 4/4 mjeru i puls s pocetka

skladbe (vidi sliku 21).
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Izvesti sve ove ritamske modulacije i1 vratiti se u isti tempo kao na pocetku predstavlja

najveci zadatak ovog komada i ultimativni test osjecaja za tempo i mjeru. Posljednja tema




uvodi jo$ jednu tehni¢ku vjezbu za izvodaca, a to je postavljanje prigusivaca jednom rukom
na pojedini timpan dok druga svira. Posebno tezak takt je broj 70 u kojem se u cetiri dobe
moraju odsvirati zapisane note, staviti prigusivac te preokrenuti obje palice na drvenu stranu.
Posljednja tri takta sadrze frazu sa zanimljivom raspisanom gradacijom gustoce notnih
vrijednosti uz decrescendo i accelerando, koja, ako se pravilno izvede, dobiva efekt odbijanja

ping pong loptice po kozama timpana (vidi sliku 22).
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Slika 22

Sviranjem Carterovih komada prirodno se namece i pitanje — tko je publika za ovakva
djela? Same kompozicije izrazito su bogate zahtjevnim, pou¢nim i zanimljivim dijelovima
koji ¢e svakom timpanistu svakako postati dio palete vjestina. S druge strane, laik koji je kao
publika prvi put suoCen s ovakvim djelom ne moze ni priblizno biti svjestan §to je ¢uo niti
prepoznati nebrojene izazove s kojima se izvoda¢ mjesecima vjezbajuci susretao. Mozda je
jedan od ¢imbenika koji timpane u ovakvim situacijama spaSava taj da ¢e kao instrument
uvijek biti vizualno privla¢ni, a zvukovno mo¢ni svakom uhu, neovisno o glazbenoj

naobrazbi.
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Svaka od ovih triju skladbi tretira timpane na druk¢iji nacin u odnosu na poziciju s
orkestrom i pratnjom, te njezinim izostankom. Njihova funkcija varira od izrazene melodijske
kao u Planet Damnation, tradicionalne ritamsko-melodijske kod Papandopula ili izrazito
didakti¢ke i tehni¢ke u Carterovu djelu. Carter istrazuje zvukovne boje koza i palica te ih
medusobno suprotstavlja u ritamskim obrascima, istrazujuci dobiveni zvukovni efekt nekoliko
sviraca. Koristi timpane kao set multiperkusija naspram seta od razlicitih tonova, a ritmicke
fraze odvojenih ruku invociraju tehnike bubnjara na modernom setu bubnjeva. Kod Psathasa
uloga timpana je programske prirode i vezana uz inspiraciju iz literarnog predloska. Palice i
pozicije nepromijenjene su kroz cijelo djelo i ne eksperimentira zvukom kao Papandopulo i
Carter u svojim skladbama. Ipak, ideja melodijske glissando linije na jednom timpanu daje
poseban zvuk i ulogu tom instrumentu u koju druge opisane skladbe nemaju, a tehnicki

zahtjevi su bazirani na brzini i artikulaciji.

5. Zakljuéak

Cini se kako se perspektiva o ulogama i ograni¢enjima timpana kroz vrijeme konstantno
mijenja. Kao membranofona udaraljka velikih dimenzija, snaznog basa i upecatljivog izgleda,
laiku ¢e prvi refleks uvijek biti smjestiti ga u isti kos s koncertnim bas bubnjem ili drugim
impozantnim udaraljkama koje se vezu uz glasnocu, tutnjavu, snagu i mo¢. Pojedincima bolje
upoznatim s timpanima jasna je klju¢na razlika od ostalih membranofonih udaraljki —
moguénost ugadanja tonova i njihove promjene usred sviranja. Faktor snazne ritmi¢nosti i
tonske jasnoc¢e zauvijek ¢e ih nametnuti kao neophodne ¢lanove ritam sekcija u orkestrima
Sirom svijeta. Jesu li timpani toliko razvijeni da mogu stajati samostalno kao solo instrument?
Razmisljajuci izvan okvira dualnosti timpana kao sredstva ritma i pojacanja harmonije unutar
orkestra, odgovor je apsolutno — da. Timpani su podlozni bezbrojnim modifikacijama koje
izravno utjecu na njihov zvuk i boju pa samim time i funkciju unutar glazbe. Iskoristavanjem
svih tih mogu¢énosti uz stolje¢ima izgradenu tehniku sviranja, dolazimo do ogromnog broja
kreativnih opcija koje su se manifestirale u pisanju za timpane i iskoristile na bezbroj nacina.
Kombiniranjem dubokog registra samih timpana sa zvukom zvecke ili krotala dobivamo
golem frekvencijski raspon, a izmjenom palica ili koriStenjem ruku, artikulacijski potencijal
koze je znacajno povecan. Suprotstavljanjem razlicitih boja otvara se cijeli spektar sviranja
timpana kao multiperkusijskog seta naspram onom uvjetovanom jedino razlikama u tonskim
visinama, a kamo li i koriStenjem ostalih dijelova instrumenta kao podloge za sviranje. Sva

navedena solo djela ili solisticki ulomci poznatih orkestralnih djela koriste neke od tih
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varijanti promjene zvuka, a posebnost je u tretmanu timpana kao solisti¢kog instrumenta
upravo to sto uz sam notni zapis nudi istrazivanje brojnih dodatnih detalja. Bilo to u sklopu
dionice orkestralnog djela, koncerta ili komornog djela, timpani imaju jasnu ulogu kao
snazan glas donjeg registra i ritamskog pulsa ili kao nositelj melodijske linije. U solo
kompoziciji bez pratnje ili one uz pratnju elektroni¢ke snimke, timpani sadrze golem raspon
zvukova, boja, harmonijskih moguénosti i tehnika koje uspijevaju pokriti zahtjeve modernog
skladatelja u svakoj dinamici. Mogu oponasati zvukove ostalih instrumenata ili sintetiziranih
sekvenci, imati strogi marSevski karakter ili biti potpuno nevezani za tempo i ritam, biti izvor
atmosfere i misti¢ne neprekinute vibracije zvuka. Sva poimanja funkcije timpana — kao
ritamske pratnje trubljama iz srednjeg vijeka, melodijske linije u 9. simfoniji, do sredstva za
prenosenje metafizi¢kih koncepata gudalom i ¢inelom na opni legitimna su —i upravo zato

¢ine timpane jednim od najslojevitijih i najsvestranijih orkestralnih i solo instrumenata.
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