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Resumen

Este articulo aborda el timbre como un aspecto importante en de la interpretacion de
obras para guitarra, y se enfoca particularmente en un repertorio en el cual no son explicitas
las indicaciones timbricas. Para ello, se define inicialmente el papel que ha ocupado el timbre
dentro de la comunidad guitarristica a lo largo de la historia; posteriormente, se determina
qué aspectos técnicos del instrumento permiten variacion timbrica; y, por ultimo, se
clasifican las funciones que ocupa el timbre dentro del discurso musical a partir de ejemplos
de diferentes periodos estilisticos. Esto con el fin de presentar una vision interpretativa, por
medio de la cual, el intérprete guitarrista pueda incorporar estos matices de una manera clara,

consciente, y coherente con el discurso musical.
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Abstract

This article approaches timbre as an important aspect in the interpretation of works
for guitar and focuses particularly on a repertoire in which timbre indications are not explicit.
For that purpose, the role that timbre has occupied within the guitar community throughout
history is initially defined; afterwards, it is determined which technical aspects of the
instrument allow timbre variation; and, finally, the functions that timbre occupies within
musical discourse are classified based on examples from different stylistic periods. The goal
is to present an interpretative vision, through which the guitarist interpreter can incorporate

these colours in a clear, conscious, and coherent way with the musical discourse.
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Funcionalidad y Recursos Timbricos en la Guitarra

El sonido es la consecuencia més directa de la personalidad del intérprete; a través

del sonido se puede reconocer a un artista (Carlevaro, 1979, p. 41).

La guitarra es un instrumento que permite explorar y abordar los cambios timbricos
sin mediacion; es decir, por medio del contacto directo entre los dedos y las cuerdas. Esto
ofrece un amplio rango de posibilidades interpretativas y, a su vez, plantea un reto técnico
para mantener un sonido homogéneo cuando es requerido. Sin embargo, la concepcion del
timbre en la guitarra no ha sido siempre la misma, ya que cada estilo musical ha traido
consigo un desarrollo en la técnica y, por ende, una nueva manera de interpretar el

instrumento.

Durante los siglos XX y XXI la exploracion timbrica, tanto en la guitarra como en
otros instrumentos, ha tenido un gran apogeo y el timbre ha pasado a tener un papel cada vez
mas importante dentro del discurso musical, lo cual ha contribuido a que la notacion sea cada
vez mds exacta. Sin embargo, esto no quiere decir que los matices en el timbre sean una
practica exclusiva del repertorio moderno y contemporaneo, ya que, gracias a los tratados de
técnica y la tradicion oral, sabemos que incluso cuando no estd indicado de manera explicita,
el timbre ha sido una consideracion importante para intérpretes y compositores. Para Aguado
(1843), por ejemplo, “la principal riqueza de la guitarra consiste ... en la diferente calidad de

sonido que produce cada cuerda pulsada en distinto parage [sic]” (p. 46).

De hecho, en gran parte del repertorio para guitarra son escasas las indicaciones por
parte del compositor acerca del timbre deseado, lo cual da al intérprete gran libertad en el

momento de tomar estas decisiones. No obstante, esta libertad, sumada a la riqueza timbrica
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que posee de manera natural el instrumento, puede llegar a convertirse en un reto
interpretativo y, eventualmente, afectar la comprension de algunos fragmentos musicales. En
particular, puede resultar en cambios desmedidos de timbre, ya sea por una busqueda
irreflexiva de colores o por no tener en cuenta las implicaciones técnicas e interpretativas del

timbre en el momento de realizar el proceso de digitacion de las obras.

Este trabajo parte de la nocion de que los cambios timbricos no deben hacerse de
manera irreflexiva, sino que siempre deben ser premeditados, por lo que es necesario
determinar, tanto su viabilidad técnica, como su pertinencia dentro del discurso musical. Para
ello, se parte de una contextualizacion del papel del timbre en las diferentes escuelas de
guitarra a lo largo de la historia; posteriormente, se clasifican los diferentes recursos técnicos
con los que cuenta el intérprete para variar el timbre en el instrumento; y, finalmente, se
determina, por medio de fragmentos de obras de diferentes periodos estilisticos, cuales son
las funciones del timbre dentro de la musica. Por medio de este trabajo se busca presentar
una vision interpretativa a través de la cual se puedan incorporar estos matices de una manera

clara y buscando siempre ser coherentes con el discurso musical.
Contexto historico

La ausencia de indicaciones no implica, de ningin modo, la ausencia de intenciones

por parte del compositor (Fernandez, 2020).

A comienzos del siglo XIX la guitarra de 6 cuerdas empezé a llamar la atencion
gracias a su capacidad de producir diferentes timbres, llegando incluso a ser comparada por

musicos y criticos con una orquesta en miniatura (de Andrade, 2014, p. 14)%. De hecho,

2 Desde finales del siglo XVIII se utilizaba la guitarra cldsico-romantica, la cual a mediados del siglo XIX
daria lugar a la guitarra moderna.
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debido al apogeo en el que se encontraban las orquestas durante esta época, los compositores
de musica para guitarra estaban fuertemente influenciados por la musica orquestal y, por
consiguiente, esto se veia reflejado, no solo en la musica escrita para guitarra, sino también
en la manera misma de interpretar el instrumento. Claro ejemplo de esto fue el compositor
espainol Fernando Sor, quien, ademas de guitarrista, fue cantante, pianista y violinista
consumado; compuso también operas y balés, y durante su primera etapa, se consideraba a
si mismo principalmente como un compositor de musica orquestal (Bampenyou, 2012, p. 6).
En su método para guitarra, Sor (1830) aborda los cambios timbricos a partir de referencias
a la orquesta, asociandolos a la imitacion de otros instrumentos, afirmando asi el apelativo
de la guitarra como pequeiia orquesta. Para Sor (1830), esta imitacion no se lograba
exclusivamente a partir de los cambios timbricos, sino que era necesario que el pasaje
estuviera arreglado como si estuviera escrito para los instrumentos que se busca imitar (p.

16).

Si bien esta concepcion del timbre era comUn a varios guitarristas de la época, las
anotaciones en la partitura eran poco frecuentes, ya que, por lo general, se presuponia que el
intérprete conocia el estilo, tal como ocurre en muchos casos con la articulacion, las
dinamicas y el fraseo. Esto lleva al intérprete actual a tomar decisiones propias, para las
cuales es importante realizar una pesquisa bien fundamentada de las practicas musicales del

periodo, con el fin de construir una interpretacion mas coherente (de Andrade, 2014, p. 9).

Yapara la segunda mitad del siglo XIX, el guitarrista espafiol Francisco Tarrega sentd

las bases de lo que se consideraria la guitarra moderna®. Desafortunadamente no escribié

3 Paralelamente a los avances técnicos propuestos por Térrega, la construccion del instrumento tuvo también
una evolucion técnica notable por medio del surgimiento de una nueva guitarra propuesta por Antonio de
Torres (Kayath, 2009).
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ningun método o tratado de técnica, pero conocemos su legado gracias a los métodos
publicados por sus alumnos Roch (1921) y Pujol (1956, 1960). En ambos métodos vuelve a
estar presente el uso referencial del timbre, al buscar imitar instrumentos de la orquesta y,
adicionalmente, se hace mas visible la discusion de si el sonido debe producirse con o sin
ufas, la cual Pujol denomina el dilema del sonido en la guitarra. Para Pujol (1960), “el timbre
de la cuerda cambia sensiblemente segiin el procedimiento empleado y como no cabe para
unos mismos dedos la posibilidad de abarcar ambos procedimientos, el guitarrista debe
adoptar uno de los dos” (p. 12). Si bien a comienzos del siglo XIX algunos guitarristas como
Sor y Carcassi defendieron el procedimiento sin ufias, era muy usual producir el sonido sin
prescindir de estas, tal como lo hicieron Aguado, Giuliani, Carulli, entre otros. La escuela de
Tarrega, por su parte, defendi6 en gran medida el uso del procedimiento sin ufias, afirmando
que este ofrece nuevos timbres y sutilezas de ejecucion que dan a la musica un mayor relieve
y encanto (Pujol, 1960, p. 24). No obstante, Téarrega tocaba con un sonido pequeio, que, pese
a su gran musicalidad y virtuosismo, resultaba de dificil aceptacion en grandes salas de

conciertos (Kayath, 2009).

Durante el siglo XX, los avances en técnica interpretativa y luteria, sumados a la
calidad de las transcripciones y la cantidad de repertorio nuevo para el instrumento,
permitieron que la guitarra estuviera cada vez mas presente en las grandes salas de concierto.
Este desarrollo de la guitarra como instrumento solista se dio, en gran medida, gracias al
aporte del guitarrista espafiol Andrés Segovia, quien nuevamente adopt6 el sonido con uiias,
y, adicionalmente, comisiond una gran cantidad de obras originales para el instrumento.
Posteriormente, el guitarrista inglés Julian Bream llevo el instrumento a un nivel de

exploracion timbrica mucho més elevado. Esto, a partir de una gran cantidad de riesgos
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técnicos para la mano derecha y de una busqueda interpretativa particular, para la cual
comisiond obras de gran envergadura con lenguajes mas modernos que le permitian una

exploracion timbrica atin mayor.

Por otro lado, aparecié una corriente interpretativa que priorizé la intensidad,
claridad, articulacion, y homogeneidad en el sonido, ante las variaciones timbricas. Esta
nueva manera de aproximarse al instrumento, denominada por Kayath (2009) como Guitarra
Grand-piano®, tuvo como principal representante el guitarrista australiano John Williams,
quien mostr6 una perfeccion técnica sorprendente, que inspird a numerosos guitarristas a
buscar un sonido semejante. Esto también se vio reflejado en la manera de fabricar el
instrumento, ya que aparecieron nuevas corrientes de luteria (por parte de lutieres como
Humphrey, Gilbert y Smallman) para las cuales era necesario construir guitarras con un

amplio rango dindmico y que fueran faciles de tocar (Kayath 2009).

Esta corriente interpretativa influencio a toda la generacion siguiente, alcanzando asi
un nivel técnico muy alto por parte de guitarristas como Manuel Barruecos y David Russell;
y, en contraposicion, la exploracion timbrica propia del legado de Segovia y Bream paso a
ser vista como anticuada y excéntrica. Para Kayath (2009), “una generacion entera de
guitarristas pas6 a repudiar el legado segoviano, juzgando que el viejo Segovia, con sus

rubatos exagerados y técnica ‘imperfecta’, era una excrecencia romantica anticuada”.

En la actualidad, el enorme desarrollo técnico por parte de diferentes escuelas de
guitarra ha permitido a reconocidos guitarristas como Alvaro Pierri, Ricardo Gallén, Zoran

Dukic, por mencionar algunos, una mezcla entre virtuosismo y exploracion timbrica sin

4 En oposicion al término Guitarra Pequeiia Orquesta.
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precedentes. Por otro lado, el debate sobre la utilizacion de uiia o yema parece estar superado,
ya que el toque con ufia se ha impuesto de manera universal. Esto no quiere decir que
solamente las ufas ataquen las cuerdas, sino que tienen una participacién importante en el
toque (Fernandez, 2000, p. 21). El abandono de la perspectiva de ejecucion sin ufias se debe
a la capacidad de proyeccion que éstas permiten y a las necesidades de cambio para lograr

dar a la guitarra un espacio como instrumento solista (Estrada, 2018, p. 10).

Aspectos técnicos

Los cambios de sonido si se hacen, que sea evidente nuestra intencionalidad, porque
de lo contrario, pueden parecer errores de falta de homogeneidad sonora, por

insuficiente técnica (Russell, citado en de Contreras, 1998, p. 51).

Al hablar de las posibilidades timbricas de la guitarra, resulta necesario abordar la
produccion de sonido en el instrumento. Aunque la calidad del sonido esta determinada por
ambas manos, el timbre y la dindmica son controlados principalmente por la mano derecha
(Tennant, 2002, p. 30). Para Tennant (2002) existen siete ingredientes para la produccion del

sonido:

1. Tamafio y forma de la ufia.

2. Eleccion del tipo de pulsacion: tirado o apoyado.

3. Posicidn de la mano y dngulo del dedo con la cuerda.

4. Acercamiento del dedo y la uiia hacia la cuerda.

5. Preparacion de la punta del dedo y la ufia en la cuerda.

6. Presion del dedo contra la cuerda.
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7. Manera como la punta del dedo y la ufia salen de la cuerda. (p. 30)

Al modificar cualquiera de estos ingredientes el resultado sonoro sera diferente, lo
que demuestra el alto nivel de destreza técnica que requiere el intérprete para controlar el
timbre en el instrumento. Adicionalmente, existen aspectos como la eleccion de la cuerda y
la region de la guitarra donde se realice la pulsacion, que no fueron mencionados por Tennant

pero que también deben ser considerados al hablar de produccion de sonido.

Para el propdsito de este trabajo, se agruparan los aspectos mencionados
anteriormente en las siguientes categorias: (a) desplazamiento horizontal de la mano derecha,
(b) tipo de pulsacioén, (c) punto de contacto, y (d) cambios de cuerda. A continuacion, se

explicara y profundizara en cada aspecto.
Desplazamiento horizontal de la mano derecha

La manera mas usual de variar el timbre en la guitarra es por medio del
desplazamiento horizontal de la mano derecha, el cual se suele notar en la partitura con
indicaciones como ordinario, sul tasto o sul ponticello (ver figura 1). El resultado sonoro se
puede percibir, de manera general, en términos de brillo: entre mas cerca al puente se
produzca la pulsacion, mas brillante o metélico es el sonido obtenido; y al pulsar sobre la

tastiera® el sonido adquiere un resultado mas obscuro o dulce.

5 “Palabra del italiano que significa teclado. Es la seccion que abarca desde el traste 13 hasta el traste 18 de
la guitarra” (Duque, 2013, p. 21).
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Figura 1

Regiones de la guitarra

sul tasto

11 Hi | $
sul ponticello

e e

Fuente: elaboracion propia.
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Sin embargo, segin Escobar (citado en de Andrade, 2014), “los conceptos de ‘dulce’

y ‘metalico’ son ... meros puntos de partida (o de llegada), son opuestos, contrastes o solo

extremos. Es como decir blanco o negro, pero hay que descubrir toda la gama de colores que

hay entre medio” (p. 77). Esto evidencia una amplia gama de posibilidades timbricas que

debera ser explorada por el intérprete de manera individual, ya que su clasificacion resultaria

compleja e impractica para la ejecucion. De hecho, las indicaciones timbricas traen consigo

una carga de personalidad de quien interpreta, ya que no son exactas como si lo son el ritmo

o las notas (De Andrade, 2014, p. 9).

Debido a la tension de la cuerda en cada region de la guitarra, se evidencian algunas

caracteristicas fisicas que pueden ser consideradas a la hora de realizar el proceso de
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digitacion. Entre mas cerca al puente se produzca la pulsacion, mayor sera la tension de la
cuerda y, por ende, habra una mayor resistencia de la cuerda. Esto permite al intérprete pulsar
con mayor fuerza sin que el sonido se llegue a saturar, obteniendo asi mayor intensidad en el
volumen. Lo contrario ocurre al pulsar sobre la fastiera; en este caso la resistencia de la
cuerda es mucho menor y, por lo tanto, la pulsacion debe ser mas delicada. De no ser asi, el
pasaje podria perder limpieza debido a que el sonido se satura con facilidad. En este sentido,
Sor (1830) sugiere que, aproximadamente entre posicion sul ponticello y posicion ordinario,
la resistencia de la cuerda es “casi tan poderosa como el impulso que le da mi dedo, sin gran

esfuerzo obtuve un tono claro y alargado sin que fuera violento” (p. 13).

Por otro lado, al pulsar cerca a la boca de la guitarra, la resistencia de la cuerda no es
tan alta como en el puente, pero la resonancia de la guitarra es mucho mayor debido a que es
justamente en la boca donde se amplifica el sonido del instrumento. De manera que, incluso
si no se pulsa con una fuerza exagerada, es posible lograr la impresion de un sonido forte sin

correr el riesgo de saturar el sonido.
Tipo de pulsacion

Los dedos de la mano derecha pueden atacar la cuerda principalmente de dos maneras

diferentes: apoyado y tirado®. Tamayo (2017) define estos conceptos de la siguiente manera:

e Movimiento tirado: pulsacion hacia el interior de la mano desde una cuerda
y sin dejar el dedo descansar en la cuerda contigua superior. El dedo se dirige

hacia la palma de la mano.

® Los rasgueos y el pizzicato se podrian considerar como otros tipos de pulsacion. Sin embargo, su uso es muy
especifico y generalmente es notado por el compositor.
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e Movimiento apoyado: pulsacion hacia el interior de la mano desde una
cuerda y directamente hacia la cuerda contigua superior, dejando el dedo

descansar en la misma. (p. 16)

El movimiento apoyado le da al intérprete gran estabilidad en la mano derecha, ya
que el dedo reposa sobre la cuerda contigua superior, lo que permite un contacto permanente
con el instrumento. No obstante, este mismo contacto apaga el sonido de la cuerda, lo cual
hace del movimiento apoyado una opcidn inviable para pasajes polifonicos en los cuales la

cuerda contigua superior debe permanecer sonando.

La eleccion del tipo de pulsacion estd determinada, no solo por su viabilidad técnica,
sino también por una busqueda sonora, ya que el sonido producido por cada tipo de pulsacion
sera notablemente diferente. El movimiento apoyado produce fisicamente una mayor
resonancia de la guitarra y, por esta razon, es percibido generalmente como un sonido mas
lleno (Tennant, 2002, p. 35). Por el contrario, el movimiento tirado es mucho mas ligero y,
por lo tanto, se suele percibir como un sonido mas delicado. Sin embargo, es importante
recalcar que el tipo de pulsacion no es un elemento que afecta inicamente las dinamicas, sino
que se puede considerar, ademas, como un cambio de textura o de timbre que da a la musica

un caracter diferente.

A pesar de esto, es tarea del intérprete igualar ambos sonidos con el fin de reducir las
limitantes de cada procedimiento. Utilizar un apoyado con poca intensidad permite, por
ejemplo, obtener un sonido pianissimo que, al mismo tiempo, logra proyectar y no desaparece
en un gran escenario. Por otro lado, lograr un tirado que consiga la misma resonancia del
apoyado, permite, por ejemplo, resaltar voces al tocar pasajes polifonicos en los que la cuerda

contigua superior debe permanecer sonando.
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Una vez se decida el tipo de pulsacion, es posible experimentar con la preparacion, la
cantidad de presion y la manera como se sale de la cuerda para lograr multiples sonoridades.
Por ejemplo, Zanon (citado en de Andrade, 2014) afirma que la manera como pulsamos va

ligada al caracter de la obra:

no es solo que tocaste un timbre mas dulce, sino que, si tocas ese timbre mas dulce
en cierto punto de la cuerda, y ese timbre mas dulce fue hecho con el dedo pasando
por la cuerda de una forma mas lenta, en la cual la cuerda gira con mas amplitud, pero
mas lento, vas a conseguir que ese timbre te dé una sensacion de distancia. ... €l nos

da la ilusion de que la guitarra esta mas lejos del escenario. (p. 85)

Esta sensacion de distancia o, en otras palabras, la intensidad de cada sonido, también
se puede controlar por medio de la eleccion del dedo de la mano derecha, ya que cada uno
posee una anatomia particular. Entre mas grueso sea el dedo que se utilice, mayor peso tendra

y, por ende, el sonido resulta mucho més presente.

Punto de contacto

Como se ha mencionado anteriormente, la eleccion entre tocar con la ufia o la yema
fue un debate recurrente debido a la diferencia timbrica tan grande que existe entre ambos
procedimientos. En la actualidad, se ha optado por dar a las ufias una forma que permita una
mezcla entre ambos sonidos, o bien cambiar de uno a otro con relativa facilidad, con el fin
de obtener mayor versatilidad en el sonido (ver figura 2). Partiendo de esta idea aparece el
concepto punto de contacto (también llamado angulo de ataque), que hace referencia a un
punto de cada uno de los dedos de la mano derecha que, al entrar en contacto con la cuerda

de la guitarra, produce el sonido. La eleccion de este punto nos permite determinar cuanto
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sonido se quiere producir con ufia o con yema, y a partir de un ligero movimiento de la
mufieca podemos modificar el timbre obtenido. Cabe aclarar que, por medio de este
procedimiento los dedos indice, medio y anular siempre van a utilizar, en alguna medida, la
ufa para producir el sonido; a diferencia del dedo pulgar, que tiene una mayor libertad de

movimiento y puede lograr un sonido producido tinicamente por la yema.

Figura 2

Tipos de limado de uiia

Fuente: Tennant, 2002, p. 32.

El sonido producido por medio de cada uno de estos procedimientos posee
caracteristicas particulares, debido a la diferencia que existe entre cada uno de los materiales.
Para Pujol (1956), al ser la ufia un cuerpo duro, de superficie, espesor y consistencia diversas,
produce un sonido mas brillante, que puede generar un contraste mayor entre los matices que
el timbre de cada cuerda admite. El procedimiento con ufia permite a los dedos de la mano
derecha, con un esfuerzo minimo, obtener el sonido deseado y como consecuencia, se reduce
la resistencia de los dedos de la mano izquierda, lo cual favorece la precision y claridad en

las notas, y la agilidad en los movimientos de ambas manos. La yema, por otro lado, es un
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cuerpo blando de mayor espesor y anchura, el cual logra obtener un sonido mas homogéneo.
De manera que, lo que pierde en brillo, fuerza y contraste, lo gana en suavidad e igualdad.
Mientras la ufia tiende a disociar sus timbres, la yema tiene a unificarlos (pp. 73 — 75). Si
bien Pujol hace referencia a los procedimientos extremos (solo ufia o solo yema), estas
caracteristicas sonoras aplican también para el procedimiento mixto mencionado
anteriormente; dependiendo de qué tanta ufia o yema se utilice, el sonido producido tendra

en menor o mayor medida tales caracteristicas.

Teniendo en cuenta que tanto el punto de contacto como el desplazamiento horizontal
de la mano derecha pueden modificar el brillo del sonido obtenido, es necesario evaluar la
pertinencia técnica de cada uno de estos procedimientos. No siempre se puede utilizar el
desplazamiento horizontal, ya que implica un gran movimiento, durante el cual, la mano
derecha puede perder estabilidad y afectar la precision. Por eso, en pasajes rapidos o
complejos técnicamente, puede resultar mas conveniente cambiar del punto de contacto. Aun
asi, la combinacion de ambos procedimientos puede proporcionar una paleta timbrica ain
mayor. Por ejemplo, al pulsar con gran cantidad de yema, en posicion sul ponticello, se puede
obtener un sonido metélico-dulce o al tocar en la misma region de la guitarra con ufia se

obtiene un metalico mas agresivo.

Cambios de cuerda

Cada cuerda de la guitarra produce, de manera natural, un timbre diferente. Tanto el
grosor como el material del cual estd hecha influyen en la cantidad de brillo y resonancia que
tiene la cuerda. En términos generales, entre mas delgada es la cuerda, no solo mas agudo es
el sonido, sino que también adquiere mas brillo. Al tocar la misma nota en diferentes cuerdas,

el sonido producido tiene la misma altura, pero cada uno de ellos adquiere un timbre
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particular (Aguado, 1843, p. 2). Por lo tanto, si se quiere lograr un sonido uniforme, se puede
optar por utilizar, desde que sea posible, pocos cambios de cuerda. También se pueden
aprovechar las caracteristicas timbricas de cada region del diapason para digitar pasajes de
acuerdo con el cardcter de la musica. Entre mas gruesa sea la cuerda, mas obscuro sera el

timbre producido.

En el momento de realizar el proceso de digitacion de una obra, también es importante
tener cuidado con las cuerdas al aire, debido a que estas suenan con mas brillo y resonancia
que las cuerdas pisadas. Si se quiere lograr uniformidad en el sonido de un pasaje
determinado, se puede neutralizar esta diferencia timbrica por medio de la pulsacion de la
mano derecha, ya sea cambiando el punto de contacto o por medio del desplazamiento

horizontal de la mano derecha (Duque, 2013, p. 21).

Funciones del timbre

Puesto que el sonido debe estar intimamente ligado a la idea musical, no puede ser
una cosa rigida e inmutable. Debe poseer una ductilidad que le permita amoldarse al
espiritu de la musica. Por eso es necesario utilizar diferentes formas de ataque para

conseguir la sonoridad deseada (Carlevaro, 1979, p. 41).

Al considerar el timbre como parte del discurso musical, resulta importante, no solo
utilizar diferentes formas de ataque, sino también entender cual es la razon de realizar dichos
cambios timbricos. Para entender el porqué, es necesario categorizar las funciones que ocupa
el timbre dentro del discurso musical. De esta manera, los cambios timbricos no se hacen de
manera aleatoria, sino que estan ligados a dichas funciones, lo cual implica que el intérprete

tenga conciencia absoluta de la busqueda estética de cada obra.
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A continuacion, se explicaran las diferentes funciones del timbre dentro del discurso
musical y se utilizardn fragmentos de obras de diferentes periodos estilisticos para

ejemplificar cada una de ellas.

Funcion expresiva

Una de las razones por las cuales se suelen realizar cambios timbricos dentro de un
mismo instrumento, es para generar contrastes dentro de una obra. En muchos casos estos
contrastes estan ligados a otros elementos de la musica como puede ser el caracter, la
dindmica, el ritmo, y/o la armonia; que, si bien son independientes al timbre, se puede

potenciar su impacto por medio de este para que el contraste sea ain mayor.

En la figura 3, por ejemplo, se presenta un fragmento en el cual el intérprete puede
hacer uso de diferentes tipos de ataque para personificar los dos tipos de caracter presentes:
un motivo cantdbile, para el cual se puede usar un sonido dulce sobre la boca de la guitarra,
que es interrumpido por otro motivo mas ritmico y agresivo, para el cual se puede utilizar un

sonido brillante, cerca al puente del instrumento.
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Figura 3

Asociacion del timbre al cardcter

dolce, cantabile

‘.\'ul ponticello, ritmico
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Nota: Tres piezas espariolas, Zapateado, compases 176 — 183.

Fuente: adaptado de Rodrigo (1954/1963).

Por otro lado, el timbre también puede ayudar a aumentar la proyeccion del sonido,

segun X. Jara (comunicacion personal, julio, 2019) existe una tendencia general por parte de

los guitarristas, de buscar un sonido dolce sobre la tastiera cada vez que la indicacion

dindmica es piano; lo cual, en vez de favorecer, acaba perjudicando la interpretacion, ya que

los sonidos con poca intensidad en esta region del instrumento pierden definicion, proyeccion

y claridad. Por el contrario, el sonido brillante que se produce al pulsar cerca del puente del

instrumento logra una proyeccion mucho mayor, que permite al oyente captar gran cantidad

de detalle, incluso en grandes escenarios. Por ejemplo, en la figura 4 el intérprete puede optar

por tocar los acordes sefialados con piano en posicion sul ponticello, de manera que el timbre

favorezca la proyeccion del sonido y la ligereza del adorno en fusas.
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Figura 4

Timbre para potenciar la dinamica en Rodrigo

sul ponticello
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Nota: En los trigales, compases 50 — 57.
Fuente: adaptado de Rodrigo (1994).

Cabe aclarar que, dependiendo del periodo en cuestion, el cambio timbrico puede
hacerse de manera mas o menos exagerada. Al tocar musica del Barroco, por ejemplo, es
necesario ser muy cuidadosos al momento de hacer cambios timbricos, ya que crear
contrastes timbricos exagerados puede ir en contra del estilo; por el contrario, estos deben
hacerse de una manera sutil, apenas lo suficiente para que se note una diferencia. Lo anterior
se puede ejemplificar en el tercer movimiento de Preludio, Fuga y Allegro de Bach, donde
puede resultar conveniente que el intérprete alterne entre un sonido brillante en el piano y
otro natural para el forte, para aumentar la proyeccion del piano deseado y, ademas, generar
mas contraste entre el piano y el forte para lograr asi una dindmica por terrazas muy usual en

el Barroco (ver figura 5).
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Figura 5

Timbre para potenciar la dindmica en Bach

ordinario

Nota: BWV 998, Allegro, compases 41 — 52.

Fuente: adaptado de Bach (1735/2002).

Como se menciond en la seccion movimiento horizontal de la mano derecha, el tipo
de timbre puede limitar la intensidad del sonido. Lograr en la guitarra un sonido que sea dolce
y, al mismo tiempo, forte, resulta dificil debido a que la resistencia de la cuerda en posicion
sul tasto es muy baja; y un sonido forte en posicion sul ponticello puede resultar muy
estridente y, por ende, poco deseado en algunos estilos. Por ejemplo, en la figura 6, los
acordes sefialados con forte presentan una dificultad interpretativa, ya que, por cuestiones
estilisticas, el sonido no puede ser estridente y sucio, sino que debe lograr gran intensidad sin
saturarse. Para ello, el intérprete debe buscar un punto a lo largo de la cuerda, que bien podria

ser sobre la boca para aprovechar la resonancia del instrumento, o entre las posiciones
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ordinario y sul tasto, como lo sugiere el mismo Sor (ver seccion movimiento horizontal de

la mano derecha).

Figura 6

Acordes forte en Sor
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Nota: Grand Solo op. 14, Introduction, compases 1 — 8.

Fuente: adaptado de Sor (s.f.).

Por otro lado, si bien la armonia por si sola sugiere colores y genera contrastes, es
tarea del intérprete resaltar esos contrastes para que sean claramente entendidos por parte del
oyente. Un claro ejemplo se muestra en la figura 7, donde se tienen constantes movimientos
armonicos que involucran acordes mayores y menores en diferentes tonalidades. Una posible
manera de abordar el timbre en este pasaje seria utilizar el movimiento horizontal de la mano
derecha para generar contrastes timbricos pronunciados en cada tonalidad, potenciando asi

la cantidad de brillo que la armonia sugiere.
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Figura 7

Timbre en relacion con la armonia
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Nota: Tres piezas esparniolas, Zapateado, compases 75 — 89.

Fuente: adaptado de Rodrigo (1954/1963).

Respecto a la relacion entre timbre y armonia, Zanon (citado en de Andrade, 2014)
afirma que cualquier obra de Takemitsu puede ser un claro ejemplo la exploracion timbrica

en la guitarra:

Cada acorde que ¢l [Takemitsu] escribe tiene un timbre, la armonia clama que usted
produzca timbres diferentes para cada acorde ... Takemitsu te da una pista de como
¢l quiere que suene el resultado final, ... €l dice qué color quiere que toques, ahora la
paleta que tienes es tuya, eres ti quién tendra que combinar la tinta que encuentra

adecuada para aquella obra (p. 88).
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Lo anterior evidencia que, incluso cuando existen indicaciones timbricas por parte
del compositor, la amplia gama de posibilidades del instrumento permite al intérprete un alto

grado de participacion dentro del proceso creativo.

Funcion estructural

Dentro de la musica orquestal es usual encontrar que los cambios de instrumentacioén
estan relacionados con la estructura de la obra. Es decir, los compositores suelen delimitar
las diferentes secciones por medio de cambios en la instrumentacion. En el primer
movimiento de la Primera Sinfonia de Beethoven, por ejemplo, al llegar al tema B de la
forma sonata, la instrumentacién cambia al darle un mayor protagonismo a las maderas (ver
figura 8). Este mismo recurso puede ser empleado en la musica para guitarra, por medio de
los cambios timbricos. Por ejemplo, en el Allegro de Grand Solo de Sor se pueden separar
los temas A y B de la forma sonata por medio, tanto del punto de contacto, como del

desplazamiento horizontal, lo cual genera un cambio notable en el timbre (ver figura 9).
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Figura 8

Cambio de instrumentacion para delimitar secciones

Inicio tema B: maderas con
acompafiamiento de cuerdas.
¥ P PP

Final tema A: futti

Nota: Primera sinfonia op. 21, primer movimiento, compases 44 — 62.

Fuente: adaptado de van Beethoven (1862).

Figura 9

Cambio timbrico para delimitar secciones

ordinario
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Nota: Grand Solo op. 14, Allegro, compases 29 — 37.

Fuente: adaptado de Sor (s.f.).
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Lo anterior aplica, no solo para grandes secciones, sino también para separar frases y
motivos; como es el caso de la figura 10, donde se evidencia la intencion del compositor de
delimitar y contrastar la repeticion de una misma frase por medio de un cambio timbrico que
aparece notado en la partitura. Asi mismo, en la figura 11, el intérprete puede, por medio de
las indicaciones propuestas en este trabajo, diferenciar cada una de las tres veces que se repite

el mismo motivo.
Figura 10

Cambio timbrico para delimitar frases

mf metalico

Nota: Aquarelle, Preludio e toccatina, compases 43 — 52.

Fuente: adaptado de Assad (1998).
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Figura 11

Cambio timbrico para delimitar un motivo
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Nota: Aquarelle, Valseana, compases 1 — 6.
Fuente: adaptado de Assad (1998).
Funcion referencial

Los cambios timbricos dentro de un mismo instrumento pueden hacerse como
referencia a otros instrumentos, estilos o sonidos extra musicales. Como se menciond
anteriormente, durante varios afios ha sido usual abordar el repertorio a partir de pensar la
guitarra como una pequefia orquesta; es decir, ciertos pasajes evocan instrumentos
especificos. Por ejemplo, Sor (1830) afirma que para imitar el sonido de la trompeta es
necesario tocar con fuerza cerca al puente para lograr un sonido nasal y brillante (p. 16), lo
cual concuerda con Roch (1922), quien, ademas, sugiere el uso de la uiia del pulgar y sostiene
que tal efecto se logra por medio de “armodnicos sencillos” (p. 73). Esto se puede ver
claramente reflejado en la musica de Sor, como es el caso de sus obras Serenade op. 377 y
Divertissement Militaire op. 49°, en las cuales utiliza las indicaciones son de trompete y

trompete respectivamente (de Andrade, 2014, p. 27).

7 Compases 329 — 333.
8 Guitarra 1, compases 1 —33.
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Si bien esta concepcion clasico-romantica de comparar tipos de pulsacion en la
guitarra con instrumentos especificos puede llegar a ser exagerada, tener un ideal sonoro
como la orquesta, asi sea plenamente imaginativo, puede ayudar enormemente a la
interpretacion. Por lo tanto, para el intérprete actual resulta de gran importancia analizar la
orquestacion de obras representativas del periodo en cuestion, como modelo para entender la
manera como se deben abordar los cambios timbricos en este tipo de obras. Por ejemplo, en
la figura 12 se puede atribuir diferentes secciones de la orquesta a cada elemento de la obra

y, de esta manera, lograr un pensamiento orquestal de la guitarra.

Figura 12

Posible asociacion de la guitarra a la orquesta
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Nota: Grand Solo op. 14, Introduction, compases 1 — 8.

Fuente: adaptado de Sor (s.f.).

Otro tipo de referenciacion se encuentra en sonidos extra musicales, como es el caso
del segundo movimiento de EI Decameron Negro de Brouwer, en el cual se puede hacer uso

del timbre para imitar el efecto del eco (ver figura 13). En este caso, el mismo compositor
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sugiere diferenciar las dos capas presentes en el fragmento: el sonido real y el eco. Para lograr
este efecto, el intérprete puede atribuir un tipo de pulsacion determinada a cada sonido. Para
el sonido real, por ejemplo, se puede hacer uso del toque apoyado con el pulgar, ya que, al
generar una mayor resonancia, le da al oyente la sensacion de que el sonido esta mas presente.
Por otro lado, el sonido del eco se puede referenciar por medio del toque tirado, el cual da
una sensacion de distancia y, ademas, permite que el sonido se mezcle con las notas que

resucnan.

Figura 13

Referencia a sonido extra musical
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Nota: El Decameron Negro, La huida de los amantes por el valle de los ecos,

compases 30 — 33.
Fuente: adaptado de Brouwer (1983).

El timbre también puede ser usado para hacer referencia a otros estilos musicales,

como es el caso de obras relacionadas al folclore. En la figura 14, por ejemplo, el intérprete
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puede alternar entre un sonido metalico y tosco, que da a la obra un caracter popular, y uno
mas suave y dulce, con el fin de reflejar la dualidad de una obra que fluctia entre lo popular
y lo académico. Lo mismo ocurre en la figura 15, en la cual se evidencia un acompaiiamiento
caracteristico de la musica nordestina brasilera, presente en la introduccion de Bate Coxa de
Pereira. En este caso el intérprete puede evocar el sonido propio de guitarristas folcloristas
por medio de un timbre tosco y percusivo, que resalta la importancia del papel del ritmo en
el estilo. Esto se logra por medio de la cantidad de fuerza con que los dedos de la mano
izquierda presionan las cuerdas; entre menor sea la fuerza, mas sucio es el sonido, lo cual

puede resultar apropiado para este ejemplo concreto.
Figura 14

Referencia a sonido popular 1
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Nota: Suite colombiana No. 2, Porro, compases 16 — 24.

Fuente: adaptado de Montafia (2000).
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Figura 15

Referencia a sonido popular 2

riimico y tosco
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Nota: Bate Coxa, compases 1 — 8.

Fuente: adaptado de Pereira (1988, s.f.).

Funcion textural

De acuerdo con el tipo de textura de la obra, puede resultar conveniente utilizar un
timbre determinado, ya que este puede ayudar a mezclar o separar los sonidos, lo cual

contribuye a tener una mayor claridad en las diferentes capas o voces.

Particularmente, en las texturas monofonicas el intérprete debe buscar un sonido lo
mas homogéneo posible, para dar unidad a la melodia. De modo que, se debe procurar ser
consistente con el tipo de pulsacion, el punto de contacto y, de ser posible, evitar tanto los
cambios de cuerda, como el movimiento horizontal de la mano derecha. Por ejemplo, en la
figura 15 el intérprete debe procurar un sonido homogéneo en todo el pasaje. Teniendo en

cuenta que tocar todo este fragmento en la misma cuerda resultaria poco practico, una posible
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alternativa seria digitarlo en las cuerdas cuarta, quinta y sexta, ya que estas son cuerdas
entorchadas y su sonido difiere menos que el de las cuerdas de nylon. Adicionalmente, en la
digitacion propuesta en la figura 16, se evitan las cuerdas al aire, ya que como se menciono
anteriormente, estas producen una resonancia y brillo caracteristicos, que seria muy notorio

su uso al alternarlo con cuerdas pisadas.
Figura 16

Tratamiento timbrico en textura monofonica
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Nota: En los trigales, compases 113 — 123.

Fuente: adaptado de Rodrigo (1994).

Lo mismo ocurre con las texturas homofonicas, ya que generalmente es preferible
mezclar los sonidos, por lo cual es necesario tener una pulsacion homogénea que provea un
timbre lo mas idéntico posible. El estudio No. 2 de Brouwer, por ejemplo, esta escrito en su
totalidad en una textura homofonica, para la cual todas las voces tienen la misma importancia.
En este caso el intérprete debe trabajar en igualar el sonido de cada uno de los dedos y
procurar una pulsacion uniforme. Como material pedagdgico, resulta util estudiar la obra
resaltando cada una de las voces por separado, para que el intérprete logre un control total

sobre el pasaje.

Por el contrario, en las texturas polifonicas el brillo sera un factor fundamental, ya

que, como se ha dicho anteriormente, este puede ayudar a separar los sonidos. De manera
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que, en fugas o pasajes polifonicos, resultaria oportuno evitar el sonido pastoso, ya que este
mezclaria los sonidos y no se lograria la suficiente claridad. Por ejemplo, en el segundo
movimiento de Preludio, Fuga y Allegro, cuando aparece el sujeto de la fuga por segunda
vez, se puede optar por tener un sonido ligeramente brillante, que permita entender el
movimiento de ambas voces, de manera que el oyente no las perciba como una unidad sino

como voces independientes (ver figura 17).
Figura 17

Uso del brillo para separar sonidos en pasaje polifonico

poco melalico
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Nota: BWV 998, Fuga, compases 3 — 6.
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Fuente: adaptado de Bach (1735/2002).

Si se desea resaltar una voz en particular (el sujeto de la fuga, por ejemplo), el
intérprete debe proporcionar diferentes niveles de intensidad a cada una de las voces, por
medio del peso de la pulsacion de cada dedo, es decir, proporcionar una fuerza mayor con
solo uno de los dedos. Con relacion a esto, Zanon (citado en de Andrade, 2014) afirma lo

siguiente:

Yo logro hacer que, por ejemplo, el tema de una fuga sea destacado sin tener que

tocar fuerte. Simplemente quito las otras voces del camino haciendo que ellas suenen
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mas lejos, entonces la voz principal, ... que estoy queriendo mostrar dentro de la

polifonia, acaba estando mas cerca (p. 86).

El intérprete puede, ademas, usar un timbre diferente exclusivamente para la melodia
que se quiere enfatizar, lo cual se puede lograr por medio de un ligero cambio en el punto de
contacto del dedo encargado de tal melodia. Un ejemplo de esto se puede encontrar en Theme
varie et Finale de Ponce, ya que el compositor presenta una melodia dentro de varios bloques
de acordes (ver figura 18). Si el fragmento se aborda de manera polifonica, resulta necesario
destacar la voz interna, lo cual se puede lograr por medio del recurso propuesto por Zanon
(controlar el peso de cada uno de los dedos que producen el sonido) sumado a un ligero
cambio del punto de contacto. Adicionalmente, en el tercer compas se puede utilizar el dedo

pulgar en la nota /a #, de manera que se acentue con mayor facilidad la voz intermedia.
Figura 18

Uso del peso de los dedos para destacar voces
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Nota: Theme varié et Finale, compases 1 — 4.
Fuente: adaptado de Ponce (1928/2006).

Una posible alternativa interpretativa para el ejemplo anterior podria ser un arpegio
rapido en los acordes de los compases 2 y 4. El intérprete puede realizar el arpegio de manera

que la ultima nota que se toque sea la nota que se quiere resaltar (ver figura 19). Cabe aclarar
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que este ultimo procedimiento no se puede realizar en cualquier obra, ya que implica arpegiar

acordes que estan escritos en bloque, lo cual puede ser poco recomendado en algunos estilos.

Figura 19

Alternativa interpretativa para destacar voces

Nota: Theme varié et Finale, compases 1 — 4.

Fuente: adaptado de Ponce (1928/2006).

Para finalizar, en la figura 20 se presentan, simultaneamente, varios de los aspectos
ya mencionados. El fragmento contiene varios cambios dindmicos que pueden ser
intensificados por parte del intérprete por medio del timbre (timbre en relacién con las
dinamicas), al mismo tiempo, este cambio timbrico contribuye a separar cada una de las
frases presentadas (funcion estructural). El pasaje se presta para que el intérprete haga uso de
diferentes dedos cada vez que se repite la frase, de manera que el cambio de dedos d¢é la
impresion de ser instrumentos diferentes debido al peso que cada uno posee. Esto con el fin
de que el fragmento pueda ser pensado como si hubiese sido escrito para orquesta (funcion

referencial).
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Figura 20

Uso del peso de los dedos como recurso timbrico-interpretativo

ordinario melalico

Nota: Grand Solo op. 14, Allegro, compases 124 — 131.

Fuente: adaptado de Sor (s.f.).
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Conclusiones

La guitarra ofrece, indudablemente, una amplia gama de posibilidades interpretativas
a partir de los cambios timbricos. Estos han sido un tema de dificil aproximacion debido a lo
impractico y complejo que resulta su clasificacion detallada. Sin embargo, al relacionar el
timbre con funciones particulares dentro del discurso musical se hace mucho mas asequible

su entendimiento y utilizacion.

Aun cuando la corriente interpretativa de Guitarra Grand-piano minimizo, a finales
del siglo pasado, la importancia de los cambios timbricos en el proceso interpretativo, existen
guitarristas, para quienes la biisqueda timbrica sigue jugando un papel fundamental dentro
del desarrollo de una propuesta interpretativa y en este caso, se hace necesario abordar los

recursos timbricos de una manera consciente y con bases técnicas, estilisticas e historicas.

Adicionalmente, el timbre no es un aspecto meramente interpretativo, sino que puede
contribuir enormemente con aspectos técnicos del instrumento, lo cual demuestra la
necesidad de que las escuelas de guitarra aborden de una manera responsable los cambios
timbricos. De hecho, es imposible concebir el estudio del instrumento sin tener en cuenta el
timbre, ya que cualquier sonido que producimos esté ligado a alglin timbre en especifico, por

lo que este estara presente, de manera directa o indirecta, en cualquier decision interpretativa.

Si bien en este trabajo se plantearon diferentes maneras de variar el timbre en la
guitarra, no se abarco la totalidad de posibilidades que ofrece el instrumento, ya que no se
tuvieron en cuenta las técnicas extendidas. Estas podrian ampliar en gran medida el
panorama, pero ameritarian un trabajo mucho mas extenso enfocado en un repertorio mas

moderno.
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Figura 18: Uso del peso de los dedos para destacar voces
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Figura 19: Alternativa interpretativa para destacar voces

Figura 20: Uso del peso de los dedos como recurso timbrico-interpretativo
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