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iii) Variación tímbrica y configuración 
       melódica10

Pablo A. Díaz

El pasaje seleccionado para el análisis pertenece al 1er movimien-
to de la 3ra. Sinfonía de Beethoven (Figura 1). Está constituido a 
partir de la repetición de un acorde en estado fundamental, con tex-
tura homorrítmica e instrumentado para la sección de Maderas de 
la orquesta con el recurso de superposición instrumental.

El estudio considera un proceso general de transformación tím-
brica que se inicia en el c. 83 y culmina en el primer tiempo del c. 86. 
El mismo es provocado, básicamente, por procedimientos de instru-
mentación como la adición de instrumentos, el cambio paulatino de 
la intensidad (crescendo), la ampliación del ámbito hacia el registro 
agudo -generado por duplicaciones a la 8va- y la continuidad de los 
componentes instrumentales y del tipo de articulación, además del 
estatismo armónico y de las voces.

La ruptura de dicho proceso se produce cuando cambia el criterio 
que se había establecido desde el inicio del pasaje: modificaciones 
de la articulación y tránsito de la textura homorrítmica a otra del 
tipo contrapuntística. Efectivamente, ya en el último tiempo del c. 
85, comienza a imbricarse un comportamiento que continúa en el 
c. 86. Este comportamiento está comprendido por el cambio de du-
ración en el Fg. I (ligadura de prolongación), la entrada del Ob. II a 
la octava de aquel e igual duración de nota y, por último, la entrada 
del Fg. II. Éste, si bien tiene a cargo la fundamental del acorde, en el 
primer tiempo del compás siguiente resuelve en Mib, con lo que rea-
liza un claro salto armónico y contrasta con la repetición del acorde 
que se verifica desde el inicio (c. 83). Así, el estatismo de función 
armónica, fijado por la reiteración del acorde, es modificado a partir 
de la aceleración determinada por el cambio armónico por tiempo. 
Todas estas particularidades, derivan en la textura contrapuntística 
que marca claramente la interrupción del proceso.
Por lo tanto, para esta instancia de estudio, se excluye el Fg. II desde 
el primer tiempo del c.86 11. Sí forman parte del fragmento estudia-
do, el primer ataque del c.86 de la Fl., el Ob. I, los Cl. y Fg. I.

10  Revisión y adaptación del artículo publicado en Actas de las 1ras Jornadas de 
Música, Práctica musical, docencia e investigación, “Música en contexto”, UNR, 2010.
11  En la Figura 1 no se transcribe el contrabajo pues no participa del proceso estudiado 
sino que corresponde a la textura del c. 86.
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Figura 1. Beethoven, Sinfonía nº 3, 1er movimiento, cc.83 a 86

Teniendo en cuenta el concepto de Modulación tímbrica, los princi-
pales atributos del segmento analizado son:

Gradualidad
El proceso de Modulación tímbrica está conformado por tres mo-

mentos, A, B y C en Figura 1, identificables por la sumatoria instru-
mental (Ob. en B y Fl. en C). El grado de cambio tímbrico entre ellos 
es similar, principalmente debido a la continuidad de componentes 
instrumentales desde el inicio hasta el final. En este sentido, si bien 
en los momentos B y C se agregan instrumentos diferentes entre sí 
(Ob. y Fl.), dicha adición no afecta significativamente el grado de 
cambio tímbrico debido al recurso de continuidad instrumental se-
ñalado.

Contribuye con este aspecto de similitud la entrada de la Fl. con 
intensidad piano, que lo hace cuando el resto de los instrumentos 
están finalizando el  crescendo iniciado tres pulsos antes. Una ca-
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racterística más del régimen de transformación tímbrica (RTT) ini-
cial, como se expresó previamente, es el estatismo armónico y de las 
voces que permanecen invariables hasta el tercer tiempo del c. 85. 
Como recurso de instrumentación, se caracteriza también el uso de 
un mismo tipo de articulación en todos los instrumentos, sin que la 
misma cambie hasta el inicio de la interrupción del proceso señala-
do anteriormente, siendo esta variable una de las causantes de tal 
ruptura.

La Resultante Tímbrica (RT) inicial (momento A) está constituida 
por el acorde de Sib mayor en estado fundamental y en disposición 
cerrada, ejecutado por los Fg. I y II y el Cl. II, con duplicación de 
la 3ra a la 8va superior a cargo del Cl. I. La  resultante correspon-
diente a  la siguiente etapa (momento B) se genera con el agregado 
del  Ob. I a la RT del momento anterior, el  mismo duplica a la 8va 
superior la 5ta del acorde, que es realizada desde el comienzo por el 
Cl. II; esto  deviene, entonces, en que el sonido Fa se perciba como 
resultante melódica. La fase final (momento C), incorpora la Fl. que 
duplica la 3ra del acorde, a la 8va del Cl. I y a la doble 8va del Fg. I. 
Sin embargo, a pesar de la intensidad piano, se enfatiza la nota Re 
por el refuerzo de su 4º armónico; pero este sonido, como se verá 
más adelante, no es estimable como componente melódica. 

Direccionalidad 
El proceso de transformación tímbrica denota una direccionalidad 

unívoca como consecuencia de los procedimientos utilizados; éstos 
están representados por la continuidad instrumental, que garanti-
za siempre la misma base tímbrica, y por la incorporación de un 
instrumento por vez. Esto se corresponde con una ampliación del 
registro en simultáneo con el incremento gradual de la intensidad 
que, a su vez, colabora con dicha ampliación y con el diseño de la re-
sultante melódica. En el contexto de la intensidad -sucesión piano, 
piano crescendo, que finaliza con sf en tutti- la flauta realiza sólo 
dos ataques, primero p y luego sf; así efectúa un cambio de intensi-
dad, entre el segundo y el tercer tiempo, que emula el crescendo del 
resto de los instrumentos.

El trayecto tímbrico, luego del momento inicial, es definido a par-
tir de que el espectro se amplía paulatinamente hacia la sección más 
aguda, mediante las variables señaladas previamente.
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Temporalidad
La característica de temporalidad está definida por la regularidad 

de las entradas, efectuadas cada tres negras y la igualdad de dura-
ción de los momentos entre sí, inclusive del momento C. En gene-
ral es irrelevante la duración del último momento de un proceso de 
transformación tímbrica, pero en este caso la duración de C, igual a 
los momentos anteriores, es significativa, pues ayuda a delimitar la 
duración del proceso dado que en el último tiempo del c. 85 comien-
za a imbricarse un nuevo comportamiento en el material.

La aparición del Ob. II en el c.85 se percibe, en primera instancia, 
como una aceleración de la velocidad de cambio de la transforma-
ción tímbrica, sin embargo en el 1er tiempo del c.86 se constata que 
pertenece al siguiente comportamiento el cual culmina en el final 
del pasaje.

Teniendo en cuenta estas características y que un proceso de Mo-
dulación tímbrica puede interrumpirse cuando se altera algún rasgo 
de su RTT, puede explicarse la ruptura del proceso: durante el trans-
curso del momento C, desde el tercer tiempo del c. 85, comienza a 
perturbarse dicho régimen a partir de las modificaciones aplicadas a 
algunas de sus variables.

 A continuación se exponen los factores que representan la varia-
bilidad: 

- la articulación, tercer  tiempo c. 85: se produce el abando-
no de la articulación mantenida desde el inicio sólo en  Fg. I y 
Fg. II, y el cambio de la misma, desde el primer ataque del c.86, 
en todos los instrumentos que participaban en la transformación;

- la velocidad de cambio: el momento en cuestión dura tres negras 
 y el cambio se produce por cada negra;

- nuevas modalidades de cambio sobre el final del proceso, con la apa-
rición de los elementos del c.86: con la adición del Ob. II, se incorpora 
un nuevo componente el espectro tímbrico, pero esta acción no cau-
sa extensión hacia el agudo como ocurría en las entradas anteriores;

- la implementación de un nuevo procedimiento de instrumenta-
ción, con otra disposición del acorde con respecto a los momentos 
anteriores: la entrada del Ob. II entre los Cl., modifica el recurso 
de superposición instrumental por el de engranaje (PISTON 1984, 
p. 422). En la comparación de los momentos A, B e inicio de C, se 
advierte en éstos que, sobre la disposición prácticamente cerrada de 
cada acorde, sólo se duplican la tercera y la quinta a la 8va superior, 
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y la 3ra a doble 8va respectivamente; en cambio, el momento C pro-
sigue con disposición cerrada en el centro, dada la duplicación de la 
fundamental a la 8va superior, y abierta en los extremos;

- el estatismo de la armonía que es modificado por la aceleración 
de cambio armónico;

- el abandono de nota repetida en la mayoría de las voces.
Otros factores contribuyen con la detención del proceso la transi-

ción a otro tipo de textura y la presencia de un único sf coincidente 
con la culminación del crescendo.

Diseño melódico
El proceso de transformación tímbrica descrito genera el diseño 

melódico del pasaje (Figura 2). En los primeros dos momentos, se 
configura en la línea superior del acorde (sonidos re-fa, Cl. I y Ob. I 
respectivamente) como consecuencia del procedimiento de duplica-
ción con el que el acorde cambia de posición; esto es, paso de posi-
ción de 3ra a  posición de 5ta y el agregado de la Fl. como refuerzo 
de armónico.

Figura 2. Diseño melódico resultante

En el segundo pulso del último momento, la línea melódica queda 
explícita por la imbricación de un nuevo tipo de textura y, consi-
guientemente, el curso melódico se encausa por el cromatismo fa 
- fa# - sol, ejecutado por el Ob. I y el Cl. II a intervalo de 8va; en este  
tiempo, la línea melódica ya no es la nota más aguda del conjunto 
orquestal, sino que está inserta en la trama textural, ubicada por 
debajo de la Fl.

En el comienzo del momento C (segundo tiempo, c. 85), se des-
carta que la Fl. incida en la posible interpretación de la dirección 
melódica fa - re, entre Ob. I y  Fl., debido a que esta última ataca 
con intensidad piano, mientras que el resto de los instrumentos se 
encuentran en una intensidad mayor ya que realizan un incremento 
de ésta a lo largo de los tres pulsos precedentes; entonces, el sonido 
Re de la FL. funciona claramente como refuerzo armónico del Cl. I 
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(Re) y no suena como nota melódica real. La distancia de 6ta con el 
Ob. I también afianza este último aspecto.

Todas estas cuestiones otorgan una nueva componente al RTT: se 
amplía el espectro hacia el agudo, sin que se modifique la preponde-
rancia del instrumento que tenía a cargo la nota más aguda (Ob. I) 
como parte melódica principal. Conjuntamente, el estatismo armó-
nico y de las voces también contribuye a que no se perciba el salto 
de 6ta como melodía.

Entonces, el perfil melódico del pasaje,  con referencia a los mo-
mentos del proceso de transformación del timbre y el segmento 
del c.86, con la nueva textura, queda conformado como se ve en la 
Figura 2.

Conclusiones
Es interesante destacar que el fragmento presenta una ambivalen-

cia determinada por la coexistencia del diseño melódico junto a la 
transformación del timbre. Esto se produce a partir de la aplicación 
de procedimientos de instrumentación básicos -como por ejemplo 
la sumatoria instrumental- a un material acórdico, estático armóni-
camente y, en principio, sin movimiento de las voces. La transfor-
mación del timbre transcurre simultáneamente con la configuración 
del diseño melódico del pasaje como proceso y a partir de los proce-
dimientos de instrumentación elegidos para generarlo.
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Abreviaturas

c.: compás
Cb.: contrabajo
Ci.: corno inglés

Cl.: clarinete
Clb.: 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

Vl.: violín
Vla.: viola




