ii) Un procedimiento de cambio timbrico
en Beethoven®
Pablo A. Diaz y Carlos Mastropietro

En el presente articulo se estudia el tutti orquestal correspondien-
te a los cc.220-224 del 1er movimiento de la Sinfonia n.3, aplicando
el concepto de Modulacion timbrica como herramienta para el ana-
lisis. Del mismo se selecciono el estrato textural conformado por FI.
I, CL. I, Fg. Iy VI. 1, al que se lo separ6 de la textura general a fines
de analizar su comportamiento (Figura 1).

El segmento transcurre con una repeticién del diseno motivico
realizado, principalmente, por el Cl. hasta la presentacion de una
variacién del mismo por parte de los V1., en los cc. 223-224. En este
estudio, sin embargo, no se incluye la parte del motivo ejecutada
por los V1., sino que se toma el segmento que incluye s6lo a Cl., Fg. y
F1., puesto que son los instrumentos que confieren una transforma-
cion en el timbre. La entrada de los V1. determina en este caso una
yuxtaposicion timbrica, entre otras razones, porque ya no toca el ClL.
que es el instrumento que, por su permanecia, otorgaba cohesion al
segmento anterior. Es decir, de no existir la continuidad del CI. du-
rante la aparicion del Fg. y la Fl., s6lo se percibiria una serie de yux-
taposiciones timbricas del disefio motivico. Basta con una simple
audicion del tutti para percibir el cambio significativo que se opera
con la entrada de los V1.

En este sentido, en los cc. 220 a 222 el CL., el Fg. y la Fl. establecen
un coeficiente de cambio por sumatoria y reemplazo muy evidente,
que determina el régimen de transformacién timbrica del proceso.
Si bien los V1. forman parte del estrato estudiado, en el segundo
tiempo del c.223 se produce la interrupcién del proceso de trans-
formacion timbrica, dado que la ejecucion del motivo sélo por parte
de la fila de violines, contrapuesta a la combinacién instrumental
anterior (Cl. y FL.) provoca un mayor grado de cambio timbrico con
respecto al generado en las instancias anteriores.

8 Revision y adaptacion del articulo publicado en Actas de las VII Jornadas. Estudios
e Investigaciones. Artes Visuales y Musica, UBA, 2007.

69



Figura 1. Beethoven, Sinfonia n.3, 1er movimiento, cc.220-224
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En los cc. 220-223, el timbre inicial de Cl. solo es modificado a
partir de las duplicaciones a la 8va. realizadas por el Fg. y la Fl., du-
plicaciones que producen diferentes modificaciones de la resultante
timbrica en cada caso. Estas transformaciones ocurren no so6lo por
la suma de otro instrumento al espectro del Cl., sino que, ademas,
operan cambios que modifican el registro del pasaje, es decir, en
lo que corresponde al ambito de la componente Fundamental de la
resultante timbrica. En este sentido, con la entrada del Fg. se modi-
fica el registro de la Fundamental del espectro resultante hacia una
octava més grave. Tal alteracién no es demasiado intensa debido
a que, en el registro donde esta tocando el Fg., la intensidad de su
componente Fundamental es méas débil que en el registro mas grave.
Con la adicion de la F1., la transformacion que se produce es diferen-
te: la Fundamental del pasaje vuelve a estar dada por el Cl., como
en el momento inicial, y se produce el agregado de componentes
espectrales de la Fl. Esto conforma, ademas de las modificaciones
timbricas por sumatoria, un refuerzo de los componentes arménicos
superiores, principalmente de armoénicos pares, los cuales son muy
débiles en el espectro del Cl.

Todas estas caracteristicas determinan que linea del Cl. cumple tres
funciones diferentes en la resultante timbrica del estrato estudiado:

-1ro., como Fundamental de su propio espectro.

-2do.,comosegundoarmoénicodelaFundamentalgeneradaporel Fg.

-3ro., como Fundamental de la resultante sonora conformada por
CL y FL
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Una vez descrito el estrato textural estudiado, se enumeran sus
principales atributos, con el proposito de disefiar variaciones de ins-
trumentacion:

-Gradualidad. Est4 constituido por tres momentos con grados de
cambio similares entre cada uno de ellos. Estos pasos estan confor-
mados por el agregado de un instrumento diferente en cada caso, en
el cual participa exclusivamente. Es decir, se producen cambios tim-
bricos escalonados originados por la adicién-sustracciéon de compo-
nentes a la fuente sonora (1er momento Cl., 2do momento Cl.+Fg. y
3er momento CL.+Fl.). La modificacién timbrica que se percibe ma-
yoritariamente entre los momentos es el aporte de una Fundamen-
tal una 8va mas grave que el Cl., generada por medio de la apariciéon
y desaparicion del Fg. La entrada de la Fl. también produce cambios,
pero mas sutiles en cuanto a la modificacion de la resultante sonora.

-Direccionalidad. Se distingue una direccionalidad arbitraria en-
tre el momento inicial y el final, dado que el paso intermedio no
corresponde a ningun tipo de sucesion logica entre ellos.

-Temporalidad. El proceso esta constituido por momentos de du-
racion regular sin separacion temporal. Estas caracteristicas, suma-
das al grado similar de transformacion de la resultante sonora que
se produce entre los momentos, generan una Velocidad de Cambio
relativamente constante: el grado de cambio en relacion al lapso de
tiempo transcurrido es similar en ambos casos.

Luego de identificadas estas caracteristicas, se determinan las
premisas a seguir para el diseno de variaciones de instrumentaciéon
adecuadas para la confrontacion critica con el fragmento original:

-Utilizar exclusivamente los tres instrumentos involucrados.

-Comenzar siempre como el extracto original: Cl. solo.

-Mantener la cantidad y duraciéon de momentos invariable.

-Realizar la mayor variedad posible de combinaciones instrumen-
tales

-Trabajar con la percepcién de diferentes Fundamentales en cada
momento.

-Operar con diferentes refuerzos y sumatorias espectrales.

A partir de estas premisas, se desarrollaron las variaciones de ins-
trumentacion ilustradas en las figuras 2 y 3, ejemplos 1 a 7.
Se procedi6 al registro fonografico? de las mismas y del fragmento

9 Disco Compacto 14 “Transformaciones timbricas. Modelos de Modulacion timbrica
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original, procurando la mayor homogeneidad posible en las condi-
ciones de registro.

Del estudio de estas dos nuevas instancias surgen los siguientes
elementos:

Variacion 1

En esta primera variante (Figura 2-1) la linea es realizada s6lo por
el Cl. y, respecto del original, se percibe como mayor diferencia la
desaparicion del cambio del registro de Fundamental en el segundo
momento (aspecto que se corrobora también en la variaciéon 2). La
ausencia de la Fl. en la Gltima instancia no representa un cambio
muy significativo comparado con la desaparicion del Fg. en el mo-
mento anterior, asi como también tiene menor peso la falta de la
sumatoria instrumental del extracto original.

Variacion 2

En la siguiente variacion, la intencion es eliminar el cambio de
registro de la Fundamental en el segundo momento, pero con la per-
manencia del criterio observado en el original, que consiste en el
agregado de un instrumento por vez. En el segundo paso se eligi6
la FI. en lugar del Fg. por que para este tltimo implica tocar en su
registro extremo, lo cual hubiese transformado demasiado el frag-
mento original. Aqui es pertinente mencionar que cuando los tres
instrumentos realizan el pasaje original, estan tocando en los regis-
tros e intensidades mas adecuados, en cuanto a las posibilidades de
ejecucion individuales, por lo que todos ellos pueden producir de
manera semejante tanto una intensidad piano como los modos de
ataque y articulacion legato. Este es un aspecto fundamental a tener
en cuenta, segin se procure obtener homogeneidad o heterogenei-
dad en las resultantes sonoras o producir cambios por exigencias
instrumentales.

En cuanto a la resultante de esta variacion, al igual que en la va-
riacion 1, el registro de Fundamentales no sufre cambios. La suma-
toria espectral de la Fl., al unisono y a la 8va en el segundo y tercer
momento respectivamente, genera una direccionalidad univoca del
proceso de transformacion de este ejemplo, que no se aprecia en el
original. Esta direccionalidad se refiere a la ampliacion del espectro

con variaciones de instrumentacion”, inédito. Intérpretes: P. Marcus, FL.; J. Cordero,
Ob.; M. Larrubia, Cl.; J. Ocampo, Fg. Dir.: P. Diaz. Registro fonografico: Christian
Manic. Ediciéon: C. Mastropietro. Fac. de Bellas Artes, La Plata, 2006.
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del timbre inicial en un sentido logico: el agregado de la FI. al uniso-
no suma componentes y refuerza otras ya existentes y, en el siguien-
te paso, la Fl. a la 8va amplia mas el registro de las componentes es-
pectrales de la resultante sonora, ademas de reforzar componentes
armonicas mas agudas. Es decir, el segundo momento constituye un
paso légico y paulatino entre el primero y el tercero.

Variacion 3

En comparacion con el fragmento original, aqui se cambia la 8va
superior de la Fl. por el unisono. En este caso, la variacion es de
poca envergadura ya que, al igual que en el original, permanece la
principal transformacién de la resultante sonora: cambio en el am-
bito de la Fundamental en el segundo momento. En el tercer mo-
mento el cambio de componentes y refuerzos espectrales es menor
que en el segmento original, en relacién al timbre inicial de CI. solo,
debido a que la Fl. aparece al unisono.

Figura 2. Variaciones de instrumentacién 1a 3
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Variaciones 4y 5

Se invierte el orden de las transformaciones que se le infringen
a la fuente sonora inicial (refuerzo de arménicos superiores y mo-
dificacion del registro de la Fundamental). Es decir, en el segundo
momento se agrega la Fl. (a la 8va en la variacion 4, al unisono en la
variacion 5) y en el tercero el Fg.

En estas variaciones, asi como en las respectivas 6 y 7 (pero solo
en el tercer momento), cobra importancia el registro en el que aho-
ra esta tocando el Fg. que, al estar una tercera mas grave que en el
pasaje original, incrementa la intensidad relativa de la componente
Fundamental en su espectro, por lo que se percibe con mayor no-
toriedad el cambio hacia un registro mas grave de la Fundamental
de la resultante sonora general. Ademas, por esta misma razon, es
maés significativa la modificacién que se produce entre el segundo y
tercer momento con relacion a la que se producia en el fragmento
original. A esto se suma el hecho de que la Fl. toca un tono més agu-
do que en su pasaje original lo que, de alguna forma, incrementa la
percepcion de su sustraccion.

Variacion 6y 7

Los instrumentos aparecen en el orden del fragmento original,
pero el Fg. continda en el 3er momento. En la variacion 77, también
la F1. toca al unisono con el CI. en lugar de hacerlo a la octava.

El cambio principal que ocurre en estos dos ejemplos es en el ter-
cer momento, donde continda sonando el registro grave de la Fun-
damental. En la variacion 6, pasa mas desapercibida la entrada de la
Fl. con relacidon a su ingreso en el original. En la variacion 7 los cam-
bios producidos por el agregado de la Fl. al unisono, y dada la pre-
sencia continua del Fg., son menos significativos que los producidos
por este mismo recurso en el segundo momento de la variacion 2, o
en el tercer momento de la variacién 3.

En estas dos tltimas variaciones (6 y 7), se percibe una direccio-
nalidad menos quebrada en las transformaciones ya que, una vez
establecido el cambio del segundo momento el Fg. continta, agre-
gandose asi otra modificacion en el final. Ademaés, existe una direc-
cionalidad logica en la sumatoria de instrumentos: Cl. solo, Cl.+Fg.,
Cl.+Fg.+Fl. Esta modalidad le otorga a estas instrumentaciones una
direccionalidad timbrica univoca, donde el grado de modificacion
que ocurre entre el primero y segundo paso, es mayor que el que ocu-

74



rre entre el segundo y el dltimo. Teniendo en cuenta que la dura-
cion de los momentos es idéntica, se establece entonces, una veloci-
dad de cambio variable: mayor al comienzo y menor hacia el final.

Figura 3. Variaciones de Instrumentaciéon 4 a7
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Conclusiones

Probablemente la percepcion de este segmento en el contexto en
el que esta incluido -un tutti orquestal conformado por diferentes
planos texturales- sea diferente a las apreciaciones volcadas en este
estudio. También es posible que la audicion de diferentes versiones
del mismo pasaje pueda llevar a diferentes conclusiones. Sin embar-
go, el trabajo realizado se centra principalmente en el analisis del
segmento desde una perspectiva poco habitual: el aspecto timbrico.

La caracterizacion preliminar para configurar las re-instrumenta-
ciones se realizo, no solo a partir de las premisas disefiadas en cada
caso, sino también previendo determinados resultados. A partir de
esta instancia es que entra en juego el registro de los ejemplos, no
sblo para comparar con el modelo original o entre las diferentes va-
riaciones sino, para comprobar la eficacia de su realizacion.

Tal vez, unavezrealizado este estudio, la percepcién en contexto del
extracto analizado, no sea tan diferente a los resultados expuestos.
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ABREVIATURAS

c.: compas
Cb.: contrabajo
Ci.: corno inglés
CL.: clarinete
ClIb.: clarinete bajo
clb.: col legno battuto
Cor.: corno
Fg.: fagote
FL.: flauta
Ob.: oboe
pizz.: pizzicato
Pno.: piano
sul pont.: sul ponticello
Sx.: saxo
Tp.: trompeta
Vc.: violonchelo
VL1.: violin
Vla.: viola
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