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Resumen

El timple es un pequeno cordéfono tradicional del archipiélago canario (region
ultraperiférica del Reino de Espana). Por su morfologia, es semejante al ukelele
o al guitarro, pero difiere en que la parte trasera del timple es curva. En este
trabajo de investigacion se aborda el estudio del timple desde dos perspectivas:
organoloégica y acustica. Para la realizacién del estudio se analizaron instru-
mentos cedidos por La Casa - Museo del Timple ubicada en el municipio de
Teguise en la isla de Lanzarote (Islas Canarias). En una primera fase del estu-
dio, se realizan y analizan entrevistas a luthiers con el objetivo de definir los
parametros maés significativos para el estudio organologico. De igual manera, se
realiza un estudio acustico previo para definir las condiciones del método expe-
rimental y se analizan las particularidades acusticas de grabaciones de timples.
Para asegurar la repetibilidad del proceso de medida se ha disefiado, concebido
y construido un dispositivo para punzar la cuerda de forma automatica, exclu-
yendo asi la variabilidad del interprete. El estudio principal se aborda desde la

perspectiva organologica y la acustica, haciendo énfasis en las interrelaciones



entre ambas. Con objeto de estructurar el anélisis de la investigacion se pro-
pone y se valida un sistema de catalogacién por grupos de timples en el que se
tienen en consideraciéon distintos aspectos como la funcionalidad y respuesta
acustica de cada grupo para su definicion. A modo de sintesis, se aporta una
tabla con los promedios y rangos de desviacién de parametros caracteristicos

cada grupo de timple propuesto.
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Abstract

The timple is a small traditional cordophone originary from the Canarian ar-
chipelago (one of the outermost regions of the Kingdom of Spain). Because
of its morphology, it is similar to the ukulele or the guitarro, but differs with
them in that the back of the timple is curved. This research work addresses the
study of timple from two perspectives: organological and acoustic. In order to
carry out the study, instruments provided by La Casa - Museo del Timple loca-
ted in the Municipality of Teguise on the island of Lanzarote (Canary Islands)
were analyzed. In a preliminar phase of the study, interviews with luthiers
were carried out and then analyzed with the aim of defining the most signifi-
cant parameters for the organological study. Conditions for the experimental
method and the acoustic peculiarities were also determined for the recordings
of timples. To ensure the repeatability of the measurement process, a device
to pluck the string automatically, thus excluding interpreter dependence, was
designed, conceived and constructed. In order to structure the analysis of the

present research a cataloguing system to classify groups of timples is proposed

I1I



and validated. In it, different aspects are taken into consideration such as the
functionality or the acoustic response of each group for its definition. To synt-
hesize this, a table is provided with the averages and deviation ranges of the

characteristic parameters of each timple group.
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Resum

El timple és un petit cordofon tradicional de I'arxipélag canari (regi6 ultraperi-
ferica del Regne d’Espanya). Per la seva morfologia, és semblant a 1'ukeleleo al
guitarrd, pero difereix en qué la part posterior del timple és corba. En aquest
treball d’investigacié s’aborda l’estudi del timple des de dues perspectives:
organologica i actstica. Per a la realitzacié de I'estudi es van analitzar instru-
ments cedits per La Casa - Museu del Timple ubicada al municipi de Teguise
a l'illa de Lanzarote (Illes Canaries). En una primera fase de l'estudi, es realit-
zen i analitzen entrevistes a luthiers amb 'objectiu de definir els parametres
més significatius per a l'estudi organologic. Igualment, es realitza un estudi
acustic previ per definir les condicions del métode experimental i s’analitzen
les particularitats acustiques de enregistraments de timples. Per assegurar la
repetibilitat del procés de mesura s’ha dissenyat, concebut i construit un dis-
positiu per punxar la corda de forma automatica, excloent aixi la variabilitat
del interpret. L’estudi principal s’aborda des de la perspectiva organologica i

I’acustica, fent [7émfasi en les interrelacions entre ambdues. A fi d’estructurar



I’analisi de la investigacié es proposa i es valida un sistema de catalogaci6é per
grups de timples en el qual es tenen en consideraci6 diferents aspectes com la
funcionalitat i resposta acustica de cada grup per a la seva definici6. A ma-
nera de sintesi, s’aporta una taula amb les mitjanes i rangs de desviacié de

parametres caracteristics cada grup de timple proposat.
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Capitulo 1

Introduccion

Son numerosos los documentos que tratan al timple como el instrumento mas
representativo de la musica tradicional canaria. Su morfologia es parecida al
ukelele o al guitarrillo predominante de algunas regiones del noreste de la pe-
ninsula. Su caracteristica méas apreciable, que lo diferencia claramente de los
instrumentos antes mencionados, es la curvatura de la tapa trasera. No obstan-
te, es posible encontrar timples que difieren en gran medida entre si. Existen
modelos de distintos tamanos, de diferente ntimero de trastes y de distintas
apariencias. Estos cambios son fruto de la evoluciéon del instrumento a lo largo
de las décadas, tanto en su aspecto constructivo como en el apartado musical.
Es ampliamente aceptado que la funcién principal del timple a mediados del
siglo XIX era fundamentalmente la de acompanar como complemento a la base
armoénica. En esos afios, las necesidades técnicas por parte del instrumentista

eran muy reducidas y un diapasén con 5 trastes podia ser suficiente para hacer
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sonar los acordes maés tipicos de las parrandas' canarias. Hoy en dia, se puede
encontrar grupos arropando al timple como instrumento solista e incluso se
han estrenado obras con orquesta sinfénica donde el timple es el instrumento
solista. Actualmente, su desarrollo constructivo sigue siendo artesanal y todo
el peso de investigacidon, mejoras y ensenianza de las técnicas de fabricacion del
instrumento a nuevas generaciones recae sobre los luthiers. Una gran parte de
los constructores de timples que trabajan en el archipiélago son autodidactas
y han mejorado sus modelos (tanto en los aspectos estéticos como acusticos) a
base del método ensayo - error, sin otra referencia previa o exterior que el oido

y su propio criterio acustico.

Las razones que impulsaron la realizacién de un estudio sobre la evolucién su-
frida por el timple, se deben principalmente a la experiencia del autor en el
campo de la musica tradicional canaria. La posibilidad de presenciar interpre-
taciones de distintos grupos especialistas en el género, con modelos de timple
realmente dispares, provocaron el intento de composicién de una idea general
de la situacion del instrumento. El resultado fue una recopilaciéon de tratados
sobre el aprendizaje de la técnica necesaria para tocar el timple, métodos de
construccién del mismo o libros divulgativos que abordan en distinta profun-
didad la historia del timple. La no inclusién del instrumento en los planes de
estudio de ensenanzas oficiales musicales del archipiélago, puede ser una de
las causas por las que no se haya profundizado de manera sistemética en el
estudio de los distintos aspectos del timple. Una vez analizada dicha recopila-
cion, ademas de la falta de estudio sobre la evolucién del instrumento, llamo

la atencién del autor la inexistencia total de textos cientificos que abarcaran

1La utilizacién del término parranda, y su significado, varia segin la zona geografica. En las Islas
Canarias hace referencia a una formacion musical, formada principalmente de instrumentos de cuerda

y percusién menor, encargada de amenizar o servir de acompafamiento en actos ladicos.



su comportamiento acistico. Debido a esto, se decidi6 llevar a cabo el presente
trabajo plantedndolo como un punto de partida sobre el que abrir distintos
caminos para el estudio del timple. Para ello, se parti6é de las fuentes vivas de

informacion sobre la construccién del instrumento, los luthiers.

Esta investigacion esta basada en el estudio de 17 timples pertenecientes a la
coleccion de La Casa - Museo del Timple. Este museo, situado en el municipio
de Teguise en la isla de Lanzarote, es un referente indispensable en la con-
cepcion de la preservacion y difusion del instrumento. La posibilidad de poder
contar con la colaboracién de esta entidad amplié las opciones y el campo de
estudio de este trabajo. Aunque la idea inicial era la de realizar el analisis basa-
do en el eje temporal (se ha incluido cuando los resultados eran significativos),
el desarrollo del estudio y el anélisis de los primeros estudios mostraban que
en la mayorfa de los casos no existe una tendencia evidente, sin embargo, el
analisis por grupos de timples de caracteristicas similares (tamafios, objetivo
del disefio del instrumento, época de construccion, funciéon tradicional, etc.)
presenta resultados notablemente mas claros. La propuesta de catalogacion
por grupos esta basada en la aportada por La Casa - Museo del Timple, no

obstante, se ha profundizado en la divisién y caracterizacién de los mismos.

La filosofia de la investigacion es la de abarcar la evolucion del instrumento
desde dos campos separados para finalmente unirlos mediante la comparacién
de variaciones. Por un lado se abarcan la evolucion vinculada al &mbito orga-
nolégico. Después de abordar los materiales utilizados para su construcciéon, y
una vez realizadas entrevistas a diferentes luthiers del archipiélago, se toman
medidas de los elementos externos del instrumento. Las variaciones obtenidas
en estos pardmetros sirven de gufa para intentar establecer los cambios que

el instrumento ha ido sufriendo a lo largo de las décadas, pero ademas, esta
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evolucidn se intenta relacionar con las variaciones obtenidas en el otro campo
estudiado, el aciistico. En este campo se aborda la evoluciéon del instrumento
principalmente en el &mbito timbrico. El estudio del espectro permite ver la
composiciéon timbrica del timple y la relacién de amplitudes de los arménicos.
Asimismo, se incluye un anélisis de variaciones en el pardmetro de proyecciéon
de sonido y la resonancia de cada instrumento. Para ello, se han tenido que in-
cluir parametros relacionados con el eje temporal como el transitorio de caida.
Dada la inexistencia de trabajos previos que abarquen el analisis espectral del
instrumento, se plantea un estudio preliminar para caracterizar, acotar y siste-
matizar el estudio principal. Este estudio preliminar se aborda para validar la
metodologia del estudio principal. En él, se deciden las variables a estudiar y el
método de excitacién. Ademés, las conclusiones extraidas del mismo sirven de
base para el desarrollo de un dispositivo automatizado de punzado. Este dis-
positivo se desarrolla en dos partes, por un lado el diseno de los componentes

que lo forman y, por otro, la programacién y montaje de la placa y el motor.

La estructura del estudio principal se plantea en tres fases: la primera consta
del estudio de variaciones observadas en el ambito organolégico (elementos ex-
ternos del instrumento), la segunda comprende el estudio de variables acusticas

y en la tercera parte se relacionan las variaciones obtenidas en ambos campos.
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Objetivos

Los objetivos del estudio son diversos. En primer lugar, es un intento de funda-
mentar y plasmar en un documento fisico los cambios sufridos por el instrumen-
to en los campos actstico y organolégico a lo largo del tiempo. Dado lo amplio
de este objetivo y, asumiendo la escasez de estudios cientificos existentes, se
han tenido que acotar las variables a estudiar para que el estudio pudiera ser
viable. Es por esto que la investigacion se ha centrado fundamentalmente en
el estudio de elementos exteriores del instrumento y en la evolucién timbrica
y sonora. No obstante, se comentan con distinta profundidad otros aspectos
que pueden presentar relevancia en los campos estudiados, como pueden ser
la estructura de varetaje interna, la eleccién de maderas, o la influencia del

luthier.
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Una vez obtenidas las variaciones de los dos campos, se plantea un segundo
objetivo. Si la concepcion del instrumento cambia, los tamanos del instrumento
varfan, muy probablemente la actstica del mismo evolucione a la par. Por esto,
se aborda el objetivo de intentar relacionar las variaciones organolégicas con las
actsticas. Unas conclusiones claras en este punto podrian ser de gran utilidad

para los luthiers e instrumentistas en un futuro.

Otros objetivos surgen como elemento complementario al estudio evolutivo del
instrumento. Estos objetivos secundarios son, en ocasiones, el paso previo que

permite realizar un estudio méas amplio.
= Caracterizar el comportamiento actstico del timple

= Buscar posibles guias o caracteristicas comunes que hayan ido variando

a lo largo de los anos que comprenden entre 1950 y 2010.

s Determinar si existe actualmente un modelo establecido en cuanto a nu-

mero de trastes y medidas generales.

= Determinar, a partir de la comparaciéon de modelos, si las variaciones
sufridas por el instrumento podrian dar lugar a una nueva nomenclatura
0, en caso contrario, concretar si estamos ante una variaciéon progresiva
que no desemboca en la aparicién de un nuevo cordbéfono. De darse este
altimo caso, proponer un sistema de clasificacion basado en parametros

detallados y medidas concretas.

La estructura de la presente memoria se desarrolla con el capitulo de antece-
dentes, donde se abordan cuestiones etnomusicolégicas y se presentan algunos
de los estudios tenidos en cuenta para desarrollar el apartado actstico. Poste-
riormente se incluye un capitulo de metodologia, donde se detallan los procesos

llevados a cabo para realizar la investigaciéon. En el cuarto capitulo se expo-



ne el estudio preliminar, que consta de las entrevistas a luthiers y el estudio
actstico preliminar. El capitulo quinto es el estudio principal que sigue el mis-
mo orden llevado hasta ese momento, primero se expone la parte organologica
y posteriormente la parte actstica. Después del anélisis de las dos partes se
incluye un punto que relaciona las variables obtenidas en los dos campos. El
capitulo sexto estd dedicado a las conclusiones del trabajo y los ejes de futuras

investigaciones y en el séptimo se incluyen los anexos.






Capitulo 3

Antecedentes

3.1 Antecedentes etnomusicologicos

3.1.1 Clasificacion de los instrumentos musicales

Son numerosas las propuestas de clasificacion de instrumentos musicales a lo
largo de la historia. Uno de los procesos de catalogacién méas antiguos se basa
en la clasificacion segtin los materiales utilizados en la construcciéon de los
mismos. Asi ocurria en la India y en la antigua civilizacién china donde quedd6
reflejado en Los cuatro libros de Confucio (como se recoge en el trabajo de
Pérez (1982)). En su primer libro dividia los instrumentos musicales en los
materiales del metal, la piedra, la tierra, la madera, el bambi, la calabaza, la

piel y la seda.
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Més recientemente encontramos variadas clasificaciones que difieren en los cri-

terios de catalogacién. Encontramos divisiones basadas en las caracteristicas

musicales como el timbre, segn el tipo de entonacién, por familia (cuerda, vien-

to y percusion) o mediante el método de excitacion sonora. Algunos de estos

ejemplos fueron aportados por Mahillon (1893), Hornbostel (1914), Schaeffner
(1936), Jenkins (1970), Olazabal (1954) o Cerone (1613) entre otros.

Actualmente la mas utilizada es la propuesta por Hornbostel y Sachs (1914)

en la que se engloban los instrumentos segtin los principios actisticos que los

hacen sonar. El resultado es la divisién en cinco clases de instrumentos que se

pueden dividir en grupos y subgrupos:

= Aeréfonos: Son los instrumentos que emplean el aire como origen del

sonido. A su vez, estos se pueden dividir en dos subgrupos: aerdéfonos
de columna, que estan formados de un tubo sonoro cuya columna de
aire actiia como un cuerpo sonoro que determina la frecuencia de los
sonidos emitidos predominando incluso sobre el dispositivo de excitacion;
y aerdfonos libres, en los que el dispositivo excita la columna de aire es
el que determina la frecuencia de los sonidos que producen, como por

ejemplo los tubos de lengiieta del 6rgano.

Idi6fonos: instrumentos que pueden sonar por si mismos. Se subdividen
segtn el modo de excitacién: percutidos, raspados, sacudidos, punteados,

frotados, etc.

Membranoéfonos: instrumentos musicales que producen sonido al exci-
tar una o varias membranas tensadas sobre sendas oberturas. Se dividen
en grupos segin la posicién en que son ejecutados, el ntimero de mem-

branas o parches, su dimension, etc.

10



3.1 Antecedentes etnomusicologicos

= Cordoéfonos: el sonido se produce al hacer vibrar una o varias cuerdas
puestas en tension. Se subdividen en corddéfonos simples, en esencia suelen
estar formados por una cuerda con tensor y pueden tener o no caja de
resonancia; y compuestos, en los que la caja de resonancia es parte integral

e inseparable.

= Electro6fonos: el sonido se produce o modifica mediante corrientes eléc-
tricas. Se clasifican en dos grandes grupos: instrumentos mecanico-eléctricos,
instrumentos en los que las vibraciones sonoras son producidas por mé-
todos usuales y luego transformadas en oscilaciones eléctricas; e instru-
mentos radio-eléctricos que se fundamentan integramente en oscilaciones

eléctricas.

No es objeto de este estudio realizar un trabajo pormenorizado de cada grupo
organologico, si bien basta con una somera bisqueda para encontrar infinidad
de documentos explicativos sobre el tema. Por lo tanto, y cinéndonos a los ob-
jetivos principales del trabajo, se puede considerar y clasificar al timple dentro
de la rama del grupo de cordofonos compuestos. Las cuerdas estan fijadas a
los puentes y tensadas mediante la rotaciéon de las clavijas. Las vibraciones se
transmiten por la madera y son amplificadas por la caja de resonancia. Estas
son caracteristicas inequivocas de que el timple encaja perfectamente dentro
de este subgrupo organolégico. Dentro de la clasificacién Hornbostel-Sachs, el
timple se inscribe con la numeracién 321.322.21. El primer 3 sitda al instru-
mento dentro del grupo de cordéfonos, el 2 hace referencia a la categoria de
cordéfonos compuestos en los que la caja forma parte inseparable del instru-
mento y el 1 lo clasifica dentro del subgrupo de laudes (debido a la disposicion

paralela de las cuerdas respecto a la superficie del resonador). Los tres digitos

11
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centrales indican la presencia de mango (el 3), el instrumento incluye cuello®
(2) y que presenta caja o que se puede incluir dentro de los instrumentos lla-
mados guitarras de cuello (2). Los dos ultimos digitos indican que se trata de

una guitarra (2) de orden? simple (1).

3.1.2 Instrumentos de cuerda en Canarias

El timple esta vinculado al desarrollo de la musica tradicional canaria, especial-
mente desde principios del siglo XX. Los modelos més antiguos eran utilizados
como instrumento de acompanamiento en los que apenas se podia disponer
de un ntmero limitado de acordes. Sin embargo, la mayor exigencia técnica
demandada por los misicos y la necesidad creciente de poder “dialogar” con
otros instrumentos obligaron a modificar los disefios de timple utilizados. Estos

instrumentos eran y son generalmente instrumentos de cuerda.

Actualmente la utilizacién de instrumentos de cuerda en el desarrollo de la
miusica tradicional canaria esté extendida por todo el archipiélago. El proceso
de globalizacién y la accesibilidad que brinda el avance tecnolégico, provocan
que la misica viaje entre islas y que se interpreten y se escuchen por igual
los diferentes géneros en todo el archipiélago. Ademés, destaca la influencia
que ejercieron a partir de la década de los 70, los grandes grupos de musi-
ca tradicional que surgieron: Los Sabandenos, Los Gofiones o Los campesinos
de Lanzarote entre otros muchos (Canino 2015). Desarrollaron, consolidaron y

expandieron su repertorio asi como sus avances musicales, que fueron asimila-

1E] cuello de un instrumento es la parte donde se une el mastil con la caja. Generalmente se fija

mediante el pegado de ambas secciones.
2El término orden hace referencia al nimero de cuerdas de un instrumento afinadas para una

misma nota al aire. En ocasiones, las cuerdas de un mismo orden se pueden afinar octavadas (en

distintas octavas)
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dos por los diferentes grupos locales y quedaron arraigados en el uso musical
popular. Uno de los ejemplos méas llamativos, que afecta directamente a la or-
ganologia canaria y, en concreto al grupo de instrumentos de cuerda utilizados

en la misica tradicional canaria, es la incorporacién del contrabajo.

Si bien, hoy es un hecho habitual encontrar un instrumento de cuerda interpre-
tando miusica canaria en cualquier parte del archipiélago, su uso no fue gene-
ralizado hasta hace pocas décadas. La utilizaciéon de instrumentos de cuerda,
atendiendo a la misica interpretada, fue de uso desigual entre islas siendo su
influencia mucho menor en las islas occidentales. Es probable que este reparto
desigual fuera fruto de la influencia colonizadora dado que queda descartada
por completo la utilizacién de instrumentos de cuerda por los aborigenes de
las islas hasta la llegada de los primeros conquistadores (como se detallara en
el apartado 3.1.4). Las cronicas de la conquista de las islas e incluso escritos
de finales del siglo XVI, atribuyen un desarrollo instrumental muy pobre a los

pobladores prehispanicos (Torriani 1959).

Actualmente las rondallas® homogenizan el panorama organologico insular, es-
tas formaciones estidn muy extendidas por todas las islas y los instrumentos
utilizados no difieren en gran medida entre ellas. No obstante, existen manifes-
taciones musicales més simples, y probablemente méas antiguas, caracteristicas
de algunas islas, como pueden ser el baile del tambor en La Gomera, basada
en las chacaras (castanuelas) y tambores, o la agrupacion caracteristica de El
Hierro compuesta de un pito (flauta travesera herrena), chécaras y tambor

(éste de mayor tamano que el utilizado en La Gomera).

3 Agrupaciones tipicas de las Islas. Estan formadas por un coro y una seccién de pulso y pta.
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En cuanto al apartado de misica de cuerda utilizado en la musica tradicio-
nal canaria actual, es aceptada la procedencia europea de los instrumentos

((Alvarez y Siemens 2005) y (Siemens 1977a)): latid, guitarra, bandurria, etc.

El avance musical y la fusién a la que se ha ido exponiendo el folklore canario
desembocaron en una interpretaciéon mediante amplia variedad de instrumentos

de cuerda. Se enumeran a continuacion los instrumentos mas habituales:

La contra: Aunque técnicamente se puede considerar como un timple de ma-
yor tamano, su afinaciéon (una cuarta inferior que el timple) y su utilizacion
en la musica lo dota de entidad suficiente para incluirlo en la lista. No es tan
habitual como el timple, laid o guitarra, pero suele ser utilizado sobretodo
en grupos numerosos. Se utiliza generalmente para acompanar y hacer ritmos
combinados que rellenan los tiempos débiles del compés. La contra suele tener
un largo de tiro entre puentes superior a los 42 centimetros. Su caja es abomba-
da en su parte posterior y es de mayor tamano que el timple. También se suele
variar su afinacién para buscar diferentes efectos pero la afinacion establecida

se puede consultar en la figura 3.1.

L TR

(Y ”
Figura 3.1: Notas de afinacién de la contra.

Bandurria: Es el mismo instrumento que se utiliza en las agrupaciones de
musica tradicional del resto de la geografia espafiola. Suelen estar a cargo de

las melodias y voces agudas que son tocadas con pua, y en la mayoria de los
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casos, a modo de tremolo. Por norma general utiliza el doble orden de cuerdas

afinadas a la manera de la figura 3.2.

1

4’

7]
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Figura 3.2: Notas de afinacién de la bandurria.

Laud: Es un cord6fono similar a la bandurria pero de mayor tamano. Tiene
la misma afinacién que la bandurria pero afinado una octava inferior. También

se suele tocar con una pua sobre notas de doble orden.

Violin: Su uso era bastante habitual en la misica tradicional y todavia se
mantiene en algunas agrupaciones que desarrollan este repertorio. El violin
que encontramos interpretando musica tradicional canaria es el mismo que
se extiende por todo el mundo. Probablemente se introdujo en el archipiélago
junto a los géneros centroeuropeos que se extendieron por las islas. La afinacion

se incluye en la figura 3.3.
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Figura 3.3: Notas de afinacién del violin.
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Guitarra: Es la constante en todas las rondallas y agrupaciones del archipié-
lago de nuestros dias. Consta de seis cuerdas con la afinacién comun (figura
3.4). Su utilizacién es muy habitual tanto en grupos numerosos como en agru-

paciones de pequenio formato.

Figura 3.4: Notas de afinacion de la guitarra.

Contrabajo: Su introduccién en las agrupaciones locales fue relativamente
tardia. Se suele atribuir el comienzo de su utilizacién para interpretacion de
musica tradicional, a grupos con gran calado popular como Los Sabandenos,
Los Gofiones, etc. Aunque generalmente esta clasificado dentro de la categoria
de instrumentos de arco, en el repertorio popular se suele tocar punteado con
los dedos y rara vez es tocado con el arco. La afinacién habitual se presenta en

la figura 3.5.
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Figura 3.5: Notas de afinaciéon del contrabajo.

Mandolina: No es tan habitual como las bandurrias o latides, pero se pueden
encontrar algunos casos de agrupaciones que las utilizan. Se ha incluido por

completar el mapa instrumental aunque que no tiene un arraigo profundo como
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el timple, ni como el latd o bandurria. Su afinaciéon es la misma que la del violin
con cuerdas de doble orden. También encontramos en algunas agrupaciones la
utilizacion del laudin o laudino (instrumento de manufactura parecida al laud
pero de sonoridad méas aguda). Al igual que la mandolina, su utilizacion suele

ser en casos mas o menos aislados.

Timple: Es actualmente, el mayor exponente de la misica tradicional canaria.
Su uso no fue costumbre de igual manera en todas las islas ni en todas las épo-
cas, pero hoy es un instrumento indispensable en casi cualquier manifestacion

de miusica canaria. Su afinacion se aprecia en la figura 3.7.

L THAL
L |

()

Figura 3.6: Notas de afinacion del timple.

Antiguamente se tocaba casi exclusivamente rasgueado dado que su funcion
principal era la de acompanar en las parrandas. Actualmente conserva su fun-
ci6n de acompanamiento, pero su desarrollo ha permitido su utilizacién como
papel solista en distintas formaciones y estilos de miisica. Hoy en dia hay agru-
paciones que prueban nuevas disposiciones y varian la afinacién establecida o
que octavan (bajar la afinacién una octava) alguna de sus notas. También, y
gracias al desarrollo de los luthiers, se estan fabricando variaciones del tim-
ple que le permiten desarrollar notas en registros méas graves o con diferente

timbre. Tal es el caso del Timple - Bajo creado por David Sanchez.

17



Capitulo 3. Antecedentes

3.1.3 Contexto histérico. Origen y evolucién del timple

Para la fundamentacién del origen del timple, es preciso tener en consideracion
el marco historico del archipiélago canario hasta la aparicion del instrumento.
Se distinguen dos etapas historicas: la primera, denominada “Prehistoria” de
Canarias por algunos estudiosos como Alvarez (Alvarez y Siemens 2005), que
abarca desde que se puebla las islas hasta la conquista de los europeos en el
siglo XV. La segunda etapa comienza con la europeizacién del archipiélago y su
desarrollo econémico en los siglos posteriores. No hay un acuerdo generalizado
sobre la fecha de apariciéon de los primeros habitantes del archipiélago, no

obstante, se suele datar dos o tres siglos antes de Cristo.

Las primeras incursiones conocidas se atribuyen a navegantes genoveses en 1312
(Lancelotto Malocello, del que tomara nombre la isla Lanzarote). Afios més
tarde, resurge el interés por la exploracién del archipiélago y, en 1341 ya muerto
Lancelotto, los portugueses exploran con mayor profundidad el archipiélago
dejando relatos de las primeras alusiones a danzas de los habitantes de las
islas como es el caso de Niccoloso de Recco (Serra 1941). Varias exploraciones
esporadicas se organizaron después de ésta, pero es a mediados del siglo XIV
cuando la iglesia decide evangelizar las islas apoyando diferentes intentos de
conquista. Dada la ineficacia de la empresa, la Santa Sede que habia sido
apoyada por la corona de Aragén, desiste del cometido a mediados de 1380. A

comienzos del siglo XV seria la corona de Castilla la que tomaria el relevo.

En la primera conquista (1402 - 1405), a cargo de los normandos Jean de Bet-
hencourt y Gadifer de la Salle, se colonizan la mayoria de las islas periféricas
(Lanzarote, Fuerteventura, El Hierro y La Gomera), poniéndolas bajo juris-
diccion de la Corona de Castilla bajo un régimen de senorio medieval. De las

anotaciones de los capellanes de esta primera conquista proceden los manus-
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critos de Le Canarien. Las copias de estos manuscritos todavia se conservan
(en el Museo Britanico de Londres y en la Biblioteca Municipal de Rouan) y
son una de las fuentes mas valiosas en el estudio de la poblaciéon prehispanica
y sus costumbres. En ellos también se hace referencia a los instrumentos que
fueron portando las distintas oleadas de barcos. Todo ello ha sido estudiado en
profundidad por Siemens (Siemens 1977b) en Las escenas musicales descritas
en “Le Canarien”. En lo que al presente estudio atane, la apariciéon de los pri-
meros cordoéfonos en las islas son citados en los manuscritos. Especial interés

despierta el fragmento que enuncia:

“ El senor de Bethencourt zarpd, pues al dia 9 de mayo de 1405 y navegd hasta
arribar a las islas de Lanzarote y de Fuerteventura. Sonaron trompetas y cla-
rines, ndcaras, ministriles (chirimias), arpas, rabeles, afiafiles y toda clase de

instrumentos [...]”

En la traduccién e interpretacion de Alvarez (Alvarez y Siemens 2005) encon-
tramos dos cordéfonos (arpas y rabeles) que fueron introducidos en las islas a
principios de siglo XV. Aunque se desconoce el modelo exacto de arpas al que
aludia el texto, éstas eran muy abundantes en las conjuntos musicales medieva-
les, especialmente en los de maisica baja, realizada en el recinto de las caAmaras.
Aun asi, no era extrafio encontrar en algunos documentos su participacién en
eventos de masica alta como es el caso antes mencionado. El arpa se solia to-
car mediante el punzado con los dedos y su reducido tamano le permitia ser
facilmente transportada y tocada mientras se caminaba. Ademas de las arpas,
se citan los rabeles. El rabel es un cordofono piriforme frotado mediante arco
con clavijero en forma de hoz en el que las clavijas se asientan lateralmente.
En la época de la conquista de Canarias, el rabel se tocaba sostenido recto

con la mano izquierda y se frotaban sus tres cuerdas con el arco. Se mantiene
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su uso (y construccion) en algunas zonas de la Peninsula Ibérica en el &mbito
de la musica tradicional. Su estudio reciente esta ampliamente abarcado por

Moreno (2008).

Figura 3.7: Apariencia de un rabel. Extraida de (Boreal 2016)

No obstante, una vez conquistadas las islas periféricas, y tras alternarse su
propiedad entre distintas personalidades ligadas a la corona castellana y por-
tuguesa, la adhesion del resto de islas al reino de Castilla (finalmente Castilla
y Aragon) se dilatara durante casi 100 afios de constantes luchas contra abori-
genes y expedicionarios. En 1478 los Reyes Catolicos emprenden la conquista
de Gran Canaria. Salvando un tltimo intento de los portugueses por expulsar
a los castellanos de las islas en 1479, se firma el tratado de Alcacovas donde
se reconoce la propiedad espanola del archipiélago y su derecho a la conquis-
ta. En 1483 se termina de conquistar Gran Canaria y tras un impasse para
llevar a cabo la conquista de Granada por los reyes catoélicos, se termina por
conquistar La Palma en 1493 y Tenerife en 1496, al poco del descubrimiento
de América. Este ultimo hecho fue de vital importancia en el desarrollo mu-

sical organolégico del archipiélago dado que constituy6é a Las Islas Canarias
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como paso obligado para llevar a cabo la expansién maritima de las naciones
ibéricas. A los puertos de las islas llegarian durante tres siglos toda clase de
objetos, instrumentos musicales, partituras, misicos, artesanos que se asenta-
ban primero en las islas y posteriormente pasaban a América a desarrollar su

carrera.

A partir de la finalizacién de la conquista, las islas entran en un nuevo contexto
histérico y hacia principios del siglo XVI son un territorio culturalmente euro-
peo. Los aborigenes se han tenido que adaptar a la nueva sociedad en todos los
dmbitos. La misica cambia con las nuevas generaciones venidas de la peninsu-
la. En los géneros méas béasicos y antiguos de la misica tradicional canaria, se
aprecian segun Siemens (2003), aportaciones claras de la cultura musical del
noroeste peninsular. No solamente en los cantos de labranza sino también en

la tematica épica tradicional hispana que se aprecia en el romancero.

3.1.4 Procedencia del timple

La localizacion del archipiélago sitta las Islas Canarias dentro del area geo-
grafica del continente africano, pero no es este el Gnico lazo de unién entre las
dos regiones. Cabe preguntarse si el timple podria tener también alguna remi-
niscencia africana. Parece ampliamente aceptado que los aborigenes canarios
procedian de diversos pueblos desplazados de sus asentamientos primigenios
en la zona septentrional de Africa. Dado que éstos desconocian las técnicas de
navegacion, el aislamiento al que fueron sometidos en el archipiélago durante
toda la Edad Media, permiti6 la preservacion de sus costumbres y creencias en
condiciones menos influenciadas que en los lugares de origen, pues éstos habian
sido sometidos por diversas culturas y religiones a lo largo de los siglos. Estos

pueblos de caracter beligerante pudieron ser desplazados por los cartagineses
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antes de la segunda guerra pinica, donde fueron derrotados por el Imperio
Romano. Algunos autores han estudiado y encontrado nexos culturales mar-
ginales entre los antiguos habitantes de las islas y tribus afincadas en el norte
de Africa (algunos ejemplos se tratan en los trabajos de Jiménez Gonzalez
(2014), Lobo Cabrera (1982) o Hernandez Bautista (1985)). Por otro lado, los
cronistas de las expediciones que llegaron a Canarias destacaban el hecho del
aislamiento con la masa continental, pero también con la incomunicacién entre
islas (Alvarez y Siemens 2005). Esto daba lugar a que se pudieran apreciar
diferencias culturales y lingiiisticas entre las distintas islas. Sobre la posible
reminiscencia de apartados musicales de los aborigenes previo a la europei-
zacion de Canarias, cabe argumentar que, debido a la merma de poblaciones
aborigenes después de la conquista y la imposiciéon de la lengua y la religion, la
cultura musical sufrié una drastica suplantacion. Segin las fuentes que narran
las expediciones y navegaciones en el archipiélago y las cronicas de conquista
por parte de los normandos y de los Reyes Catolicos (Cioranescu y Serra 1959
- 1964), el desarrollo de los instrumentos musicales era primitivo. En varias
de las fuentes es descrito el desarrollo musical revelandolo como casi inexis-
tente: bailaban cantando porque no tenian otro instrumento (Torriani 1959).
Es descrito en numerosas ocasiones como las manifestaciones musicales solian
ser acompanadas por pies manos y boca, es decir, con ritmos generados por
el propio cuerpo y en ningin caso con instrumentos musicales desarrollados o
manufacturados. Por tanto, parece que no esta vinculado el origen del timple
con los aborigenes de las islas. Sin embargo, algunas de las caracteristicas del
instrumento si pudieron tener algiin nexo con el continente africano. Algunos
autores destacan la similitud de la caracteristica curvatura trasera del timple
con guitarras morunas Siemens, (Siemens 1977a). En cualquier caso, constituye

el planteamiento de una hipoétesis no contrastada con otras fuentes.
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Habiendo sido descartado el origen africano, las evidencias parecen indicar que
fue importado por las expediciones europeas a las islas. Probablemente no en
su estadio final sino en un pequenio cordéfono de uso habitual en la peninsula
Ibérica en los siglos XV y XVI. Entre las citas méas antiguas encontradas en re-
ferencia a la utilizacién de un instrumento de cuerda pulsada en el archipiélago
se encuentra un documento de la inquisicién donde existe una causa contra un
ciudadano acusado de haber cantado y tocado con su guitarra cosas irreveren-
tes en una procesion religiosa en claro estado de embriaguez (Alvarez y Siemens
2005). Ademaés de los documentos eclesidsticos, existen citas de instrumentos
de cuerda en inventarios de bienes en actas notariales a partir del siglo XVI.
En ellos son habituales las “virgiielas” grandes y chicas. Es aceptada la uti-
lizacién de instrumentos de cuerda pulsada como la vihuela o la guitarra en
Canarias a comienzos del siglo XVI. Como destaca Alvarez (Alvarez y Siemens
2005),en este periodo emerge la profesion de “violero” o constructor de instru-
mentos como oficio ya asentado. La utilizacion de la vihuela se extendi6 en el
dmbito popular pero también en la sociedad culta que interpretaba en reunio-
nes domeésticas repertorio de cifra. Estos eran libros en los que se recopilaban
canciones reconocidas del ambito religioso y profano. Es, por tanto, plausible
creer que la aparicion del timple esté vinculada a la poblacién hispanizada del
achipiélago. A lo ancho de la Peninsula Ibérica se pueden encontrar pequenas
guitarras (guitarrillos) similares al timple, tanto en tamano como en afinacion.
Si bien es cierto que la curvatura trasera es un elemento caracteristico del ins-
trumento no tan habitual en el resto de guitarrillos. No obstante, se puede
considerar al timple como una adaptacién de alguna pequena guitarra ibérica
fruto de la expansion hispano-portuguesa. Existen fuentes (Siemens 1977a) que
afirman que la curvatura trasera fue invento de un carpintero catalan llamado

Alpaiie afincado en Las Palmas a finales del siglo XVIII. Sin embargo, se puede
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leer en la prensa del archipiélago referencias al invento de un constructor de
guitarras de Lanzarote. Parece por tanto, que el origen proviene del asenta-
miento de la cultura hispanica en las islas aunque es aventurado atribuir con
exactitud el origen del instrumento y su evoluciéon en los siglos precedentes
al siglo XX. Las primeras fotograffas del instrumento que se conservan datan
de principios de este siglo, pero es a mediados de este cuando la concepcién
musical del instrumento cambia y la evolucion se vuelve mas acusada. A partir
de la década de los 40 el timple empieza a asumir un papel de mayor relevancia
dentro de las agrupaciones hasta poder desempenar el papel solista en nues-
tros dias. Este hecho propicié que la apariencia y, probablemente, la actstica
del timple cambiaran, pero también sufriria un cambio dréstico el repertorio
que se desarrollaba con el instrumento. Por fortuna, esta ultima etapa es me-
jor conocida gracias a los avances tecnoldgicos y las grabaciones de los nuevos

timplistas que empezarian a aparecer.

3.1.5 Triplum - triple - tiple - timple

Un hecho llamativo y trabajado por parte de varios estudiosos es la nomen-
clatura del instrumento; timple. Si bien es conocida la voz tiple, asignada fre-
cuentemente a la voz humana més aguda asi como a algunos instrumentos,
el uso del término timple requiere de alguna aclaracién. Como se observaré a
continuacion, se puede aventurar que el paso logico del término es el enunciado

en el titulo de este capitulo: triplum - triple - tiple - timple.

Triple proviene de la voz triplum, acunada en el siglo XII por los compositores
de la época para el anadido de la tercera voz en los organum. Grout y Palisca

(2006) lo reflejan en su obra:
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[-.-] Una importante innovacion efectuada por Pérotin y sus contempordneos fue
la expansion del organum de dos a tres o cuatro voces. Puesto que a la sequnda
voz se la llamaba duplum, por analogia se denomind a la tercera y cuarta triplum

y quadruplum, respectivamente./...|

El término latino triplum, se adaptoé a las lenguas vernaculas de diferentes
formas, desembocando en el término triple para el espanol. Posteriormente la
palabra derivo y sufrié una reducciéon fonética de triple a tiple. Juan Corominas

(1954) lo argumenta:

[-..]Es sin duda chocante, pero es paralela a la de tremblar a temblar, aunque
en este caso sea mds antigua y en una voz mds patrimonial del pueblo; pero en
rigor nada se opone a que admitamos, como en temblar, que hubo primero una
pronunciacion vulgar o dialectal “tripre” reducida por disimilacion a “tipre” y

luego tiple por restauracion parcial de la pronunciacion correcta.

Sebastian de Covarrubias (1943) deja constancia de la evolucion y asentamiento

del término en su definicién de tiple:

Tiple - triple, dixosse assi, quasi triple porque en rigor a musica tiene tres vozes
acordadas, baxo tenor y superano, que es el tiple y por ser tercera voz en orden

se dixo triple.

Para llegar al vocablo timple se ha partido de la definicién aportada por la Real
Academia Espanola para este término. En ella se puede leer: “Tiple (II guitarra
pequena de voces agudas)”. Como se puede observar, permanece la asociacion
del timple con el tiple, pero antes de entrar a analizar este nexo terminolégico e
intentar plasmar la evolucién del término, se incluyen algunos puntos de vista
més: Schechter (2011) aporta en Grove Music que tiple es la palabra derivada

de triple también atribuida a la voz soprano y que a menudo es utilizada para

25



Capitulo 3. Antecedentes

instrumentos musicales especificos. En la definiciéon del término, su primera

acepcién nos sittia en el ambito organologico:

Pequena guitarra de Espania, Colombia, Guatemala, Puerto Rico y Venezuela.
En Esparia el tiple (también conocida como timple o guitarrillo) tiene menos
cuerdas que la guitarra y es (o se toca) rasgueado. [...] el timple encontrado hoy
en Espania y en las Islas Canarias fue posiblemente el precursor de los primeros
tiples colombianos: El instrumento de las Islas Canarias tiene cuatro o cinco

cuerdas]...]*

Es preciso hacer valoracion de la afirmacion sobre el posible origen del tiple
colombiano. Aunque es indudable la conexién cultural entre Canarias y el con-
tinente americano, Puerta Zuluaga (1988) niega categoricamente que el timple

sea precursor del tiple colombiano en su detallado trabajo.

Hecha la aclaracién, y centrando la bisqueda sobre el término timple, es posible
encontrar citas en un texto de Russell (2011). En ellas se hace referencia a un
instrumento que, en las Islas Canarias, a menudo es utilizado para acompanar

las malaguenias.

Por otro lado, en el texto titulado Iberia, Latin America and the Pacific, Turn-
bull y Sparks (2011) afirman que el timple es la derivacion del guitarrillo al

que se le alter6 el nombre en el archipiélago canario.

En cuanto a la evolucién terminologica, se han podido encontrar diversas fuen-
tes que declaran que el término original fue tiple y que posteriormente fue
variando hasta convertirse en timple. Esto es lo que sucedié segin Cabrera
(Cabrera 1999), basandose en el trabajo de Sebastian de la Nuez Instrumen-

tos populares de las islas Canarias. Ademas, anade que a este fenémeno se le

4En original en inglés.
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denomina epéntesis y consiste en la adicién de algiin fonema o segmento en
el interior de una palabra. Por lo tanto parecia viable que el término timple
haya evolucionado desde la palabra tiple intercaldndose una “m” y que acabara

afianzandose en el uso cotidiano con el vocablo timple.

En un articulo de los afios 50, se trata este fendémeno lingiiistico cuando todavia
no estaba totalmente asentado el término en todo el archipiélago (Morales
1956). La palabra timple se empez0 a utilizar en las islas orientales antes que en
las occidentales y que no es un término que estuviera asociado al instrumento
desde el primer momento. Morales (1956) relata lo que en su dia fue una
curiosa disparidad terminolégica defendiendo que la utilizacion de la “m” le da

a la palabra un cariz masculino:

[--.] En Gran Canaria he oido llamarle “timple”. En Tenerife “tiple” [...] El
canario de Gran Canaria dice “timple” porque seqguramente le resulta mds sonoro,
mds macho, algo falso sin esa potencialidad que le da la eme, que rompe con lo

femeninol...]

Parece que su opinién acerca de la diferencia de género que sugiere la adicién
de la letra “m” estaba generalizada en Gran Canaria. En una entrevista, en ese
mismo articulo, a un habitante de Las Palmas de Gran Canaria (no se especifica
su nombre), éste opinaba: Para nosotros -habla un grancanario, claro- es mejor
llamarle “timple” y no el “tiple”. El “tiple” no nos gusta. Quizd de dejarlo asi,

mejor seria llamarle “la tiple”

Se puede concluir por tanto, que timple deriva de la palabra tiple y que fue
variando probablemente en las islas orientales o al menos, su uso se generalizé

en Gran Canaria antes que en Tenerife.
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Dado las coincidencias descritas en la estructura del instrumento, en la afina-
cion y en el namero de cuerdas, se puede afirmar que es muy probable que
también se trate del mismo corddéfono que, tras asentarse en Canarias, se le

anadiera la curvatura posterior caracteristica y modificara el nombre.

Sobre la distincion entre la presencia de 4 6 5 cuerdas, nombrada en algunos de
los textos citados anteriormente, encontramos respuesta en el libro de Cabrera
(1999). Segtn €l la utilizacion de los timples de cuatro cuerdas (en realidad
eran timples convencionales a los que se les quitaba una cuerda) estaba locali-
zada en algunos lugares del norte de Tenerife. Esta alteracion era el resultado
de un intento de facilitar la adaptacion al instrumento, puesto que se le quitaba
la quinta cuerda al timple y se subia la tercera un semitono. De esta manera,

las posiciones de los acordes eran similares a las utilizados en la guitarra.

Por lo tanto, realizando una pequena sintesis obtenemos que del término ori-
ginario triplum, derivd en triple al adaptarse al espanol. El término ¢riple a su
vez, vari6 a tiple antes de entrar a Canarias, donde fue variando a timple desde
las islas orientales primero, hasta que se propaga el término definitivo timple

por todo el archipiélago.

3.1.6 Elementos constructivos. Caracteristicas generales

3.1.6.1 Maderas

Uno de los materiales fundamentales para el resultado final estético y actustico
de un timple, es la madera con la que esta construido. Por esta razon, se tratan
aqui las caracteristicas de las més comunes en la construcciéon de un timple.

Para un estudio mas detallado sobre la madera en lutheria en instrumentos de
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cuerda, se recomienda consultar (Lopez 2008), (Brémaud 2012) y (Yoshikawa
2007). La seleccion expuesta en este apartado, fue decidida segin las respues-
tas obtenidas en las encuestas realizadas a luthiers. Las conclusiones de las

encuestas se expondran en la seccién entrevistas 5.1.

La variedad de maderas utilizadas para la construcciéon de un timple es amplia.
Generalmente se utilizan maderas con cualidades actisticas contrastadas, pero
también influye el aspecto final del instrumento, la facilidad de moldeado de
la misma, el coste y la disponibilidad de adquisicién. La eleccion final depende

en gran medida de los gustos del luthier.

Por lo general, los timples més antiguos suelen estar fabricados con maderas de
facil adquisicién en el entorno geografico del luthier, es decir, arboles presentes
en las Islas Canarias. Es frecuente la utilizacién de maderas provenientes de
arboles frutales como el nogal, cerezo, peral, moral, ciprés, nisperero, etc. En
ocasiones, también es de uso comun la reutilizaciéon de alguna madera desecha-
da de vigas de construccién de casas o sobrantes en reformas. Al igual que
sucede con otros instrumentos de caracteristicas similares, se puede hallar pro-
baturas con elementos cotidianos tales como cajas de puros o calabazas de
agua (ya que facilitan la construccion de la parte trasera del instrumento). Ac-
tualmente, gracias a la evolucién en los medios de comunicacién y transporte,
el entorno del luthier no es una razén que limite la elecciéon de la madera. No
obstante, aunque se han reducido las barreras geogréficas, ha aparecido una
nueva dificultad: el peligro de extincién de algunos arboles y, por tanto, la

escasez de algunas maderas. Un ejemplo claro es el palo santo de la India.

Se utilizan maderas claras y méas “blandas” para la tapa y oscuras y rigidas
para el cuerpo (fondos y aros), aunque no es una regla inquebrantable. Actual-

mente hay luthiers que siguen desarrollando sus modelos y haciendo pruebas
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con distintos materiales. El mejor ejemplo y maximo exponente de la innova-
cion y el diseno en el timple es David Sanchez. En concreto, para la tapa se
suele utilizar pinabete aleman (pino abeto aleman) y cedro canadiense (cedro
rojo), mientras que para los fondos y aros se tiende a utilizar maderas oscuras

y rigidas. En la figura 3.8. se puede comparar la apariencia de varios ejemplos.

Cedro canadiense o cedro rojo.

Su madera es de color rojizo cuya y la densidad es de 350 - 400 K g/m?. Suele
presentar anillos de crecimiento bien marcados y uniformemente distribuidos,
ligera y rigida, por lo que trasmite el sonido a alta velocidad (4100 m/s). Los
luthiers suelen destacar de sus propiedades, la facilidad del trabajo de la mis-
ma y las caracteristicas éptimas para la radiacién actstica. En cuanto a sus
desventajas, cabe destacar su fragilidad a largo plazo debido a su elevada ca-

pacidad de movimiento vibratorio.

Pinabete aleméan (pino - abeto aleméan).

Esta madera presenta tonos blancos y su densidad es de 450 K g/m?. Destacan
las vetas muy diferenciadas, distinguiéndose los anillos de crecimiento con gran
claridad. La velocidad de propagacion del sonido es de 3600 m/s aproximada-
mente. Se le atribuyen cualidades actsticas muy positivas pero su escasez es la

causa de que tenga un coste econémico elevado.

Palo santo de la India.

Se puede encontrar diferentes tonalidades que varian entre el marrén, rosa y

violeta. Su densidad es de 870 - 900 Kg/m?. Es una madera dura que se en-
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cuentra en peligro de extincién. Presenta estrias de varias tonalidades oscuras.
Pese a su dureza, los luthiers destacan mayor facilidad para trabajarla que el
Palisandro de Rio. Ademaés, resalta la facilidad de secado y la resistencia de
los instrumentos fabricados con esta madera a las variaciones rapidas de tem-

peratura y humedad habituales en los viajes en avion.

Palo santo de Rio.

Es una madera de color marrén oscuro con densidad de 1100 K g/m?. Presenta
estrias oscuras e irregulares. Es méas claro que el palisandro de la India y es
dificil de trabajar. Es muy sensible a los cambios de humedad, lo que provoca
una menor resistencia a quebrarse. La escasez de la misma también ha elevado
su precio de manera considerable en los ultimas décadas. El material utilizado

para la elaboracién de instrumentos con esta madera proviene de arboles viejos.

Ciprés.

Madera de color blanco y tonos amarillos cuya densidad es de 400 - 600 K g/m3.
La madera de ciprés es fuerte y duradera. La variedad del color depende del
proceso de desarrollo del arbol, siendo los tonos més oscuros los que, a priori,
muestran una mayor durabilidad. Presenta gran porosidad lo que influye en

una menor resistencia a los cambios de temperatura y humedad.

Arboles frutales (Nogal, peral, moral, etc.).

Fueron las primeras maderas utilizadas en la construcciéon de instrumentos
debido a su facilidad de localizacién. Por lo general presentan buenas carac-

teristicas actsticas y de manipulacién. Suelen ser maderas duras y de lento

31



Capitulo 3. Antecedentes

crecimiento.

Arce.

Madera blanca cuya densidad es de 610 - 680 Kg/m?®. Es una madera dura y
pesada muy utilizada en la fabricaciéon de instrumentos. Se utilizan varios de los
distintos tipos siendo muy parecidas las propiedades fisicas. En la fabricacion
del timple destaca el arce rizado, denominado as{ por la caracteristica veta de

la madera.
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(b) Pinabete aleméan

(a) Cedro

(c) Palo santo de la India (d) Palo santo de Rio

(f) Nogal europeo

¥ 3
1

(e) Ciprés

- et b

M A ih i s

(g) Arce

Figura 3.8: Maderas de uso comin en la construcciéon del timple. Extraidas de (Barber

2013) y (Lopez 2008)
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3.1.6.2 Barniz

Otro aspecto significativo en la construcciéon del timple es el barniz. A diferencia
del violin, sobre el que se han realizado numerosos estudios sobre su influencia
en la sonoridad de instrumentos como los Stradivarius o Amati (Wiley 2009), no
existen investigaciones en profundidad de su influencia en la aciistica del timple.
Aunque, como se vera en la seccion de entrevistas (ver seccion 5.1), los luthiers
consultados si que tenian muy en cuenta la influencia del mismo, asi como el
proceso adecuado para aplicarlo, por lo general, no desarrollaban un barniz
propio para sus instrumentos. Por otro lado, uno de los artesanos consultados
si que ha probado distintas posibilidades de barnizado. El barniz generalmente
utilizado para proteger los timples es poliuretano industrial aplicado a pistola

y, en menor proporcion, goma laca aplicado a munequilla (ver figura 3.9).

Figura 3.9: Aplicacion de barniz por el método muiequilla. Extraida de (Lopez 2008)

En las fechas previas a la impresion de este trabajo se presentd en La Casa
- Museo del Timple un libro centrado en el estudio del barniz en el timple
(Sanchez 2016). A fecha de envio a imprenta no se habia podido conseguir, por

lo que no se han podido incluir sus aportaciones en este capitulo.
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3.1.6.3 Varetaje

El término varetaje hace referencia a la disposiciéon de unos listones de madera
a lo largo y ancho en la parte interior de la tapa armoénica. La disposicién
de los listones (coloquialmente llamados “armoénicos”), varia segin el modelo
de timple y es de especial importancia en los timples que disponen de caja
de amplificacion eléctrica. Dada la relevancia atribuida por los luthiers a la
colocacion de los listones, se trata en este estudio con detalle. Cada luthier
desarrolla su propia disposicién de varillas y generalmente, las mejoras obteni-
das a través de estas pruebas no se comparte con el resto de artesanos. En la
casa museo del timple se puede encontrar un modelo en proceso de fabricacién
con las varillas al descubierto. Este modelo pertenece a los luthiers de Kima.
En nuestra visita a su taller nos permitieron sacar una foto del varetaje que
utilizan actualmente. La disposicién de los listones interiores se puede apreciar
en la figura 3.10(a). El sistema de varetaje bésico seria el presentado en la

figura 3.10(b).

Afortunadamente la divulgacion de las mejoras realizadas por parte de los
luthiers es mucho mayor y, hoy en dia, se puede acceder a foros (Gimeno 2002)
donde la informacién fluye entre companeros de profesion y aficionados. En las

figuras 3.10(b) y 3.10(c) se muestra el proceso de varetaje durante su desarrollo.
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(b) Proceso de varetaje. Ex-

traida de (Alés 2008)

(a) Disposicién de barras interiores en los modelos Kima.

FLANO TRFLE | - .
ESTRUCTURA FIERKA, | s

(c) Proceso de varetaje. Ex- (d) Plano de distribucion del varetaje. Extraida de (De Leén

traida de (Carballo 2010) 2008)

Figura 3.10: Varetajes interiores.
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3.1.7 La Casa - Museo del Timple. Muestra de instrumentos

Todos los timples estudiados en este trabajo proceden de la colecciéon de La
Casa - Museo del Timple. Estos instrumentos se resguardan en la emblematica
sede Casa Spinola. Este inmueble, antiguamente conocido como el Palacio de
Spinola (ver figuras 3.11 y 3.12), fue adquirido por el Ayuntamiento de Te-
guise en el ano 1984. Tras varios usos y remodelaciones, su actividad se fija
definitivamente como Casa - Museo del Timple en 2011. Hasta ese momento,
la coleccién de instrumentos habia recorrido varias islas de manera itinerante

recibiendo gran acogida por parte del publico.

Figura 3.11: Fachada de La Casa - Museo del Timple. Fotografia antigua extraida de
(Timple 2016).

El museo esta dividido en diferentes salas en las que se abordan diversos as-
pectos del timple desde distintos puntos etnomusicologicos (figura 3.13). En
él, podremos encontrar un apartado sobre origenes y tradicién donde se pre-
sentan los instrumentos mas antiguos, “parientes” del timple (en referencia a
instrumentos de morfologia similar), proceso de construcciéon (aqui se abarca

el proceso de fabricacion por parte de los artesanos) y una tltima sala don-
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Figura 3.12: Fachada de La Casa - Museo del Timple. Fotografia extraida de (Timple
2016).

de se exponen los timples méis modernos denominada FEvolucion. Aunque La
Casa - Museo del Timple centra su actividad en la preservacion y difusiéon del
instrumento, también lleva a la practica el objetivo de difusién de la misica re-
lacionada con el timple mediante la organizaciéon de eventos y conciertos. Para

esta y otras cuestiones, cuenta con la colaboraciéon del Gobierno de Canarias

y empresas privadas.
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Figura 3.13: Distribucién de las salas del museo. Extraida de (Timple 2016).
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3.1.8 Miisicos y timple

Uno de los motivos claros que propiciaron la evolucion del timple, fue la exigen-
cia técnica por parte de los musicos. Los timplistas a menudo solicitan cambios
en algunos apartados concretos de la sonoridad del timple, o en alguna de sus
caracteristicas constructivas. En muchos de los casos, los timplistas proceden
de una formacién en guitarra clésica y mediante modificaciones en el timple,
se facilitaba la adaptacion al pequefio instrumento. Aunque es indudable la
relevancia de la experiencia y habilidades de los artesanos, se considerd justo
nombrar a los musicos méas destacados que dieron (y dan) nuevas formas al

timple.

Se propone en este estudio la agrupacion de los timplistas en tres generaciones
o periodos distintos. Estas generaciones estarian ubicadas entre la década de los
40 y nuestros dias. Es en este periodo de tiempo en el que el instrumento pasa
de ser un mero acompanante a desarrollar su labor de solista. Las grabacio-
nes musicales permitieron dotar de notoriedad a los primeros instrumentistas
que comenzaron a utilizar el timple como instrumento solista y no sélo como
un instrumento més de la parranda o de acompanamiento. Esta es la primera
generacion. En ella se engloba a estos pioneros del timple. En la segunda gene-
raciéon destacan tres figuras principales: Benito Cabrera, Jose Antonio Ramos
y Domingo Rodriguez “El Colorao”. Se podria ubicar la irrupciéon de estos tres
miusicos en la década de los 90. Ellos evolucionaron el concepto musical del ins-
trumento llevandolo a géneros musicales que eran ajenos al timple. Por dltimo,
la generacién posterior a estos instrumentistas que esté integrada por musicos
que comenzaron a despuntar o llevan a cabo la mayor parte de su producciéon

discogréfica después del aiio 2000.
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La primera generaciéon es un grupo muy numeroso formado por musicos de
distintas islas, principalmente de las islas orientales y Tenerife. Muchos de
ellos procedian de la misica tradicional y ahondaron en el conocimiento del
instrumento. Otros, recibieron una formacién de guitarra clasica y exploraron
otras vias a través del timple. En esta generacién se puede nombrar a una
gran cantidad de timplistas y, con seguridad, seguiran faltando nombres en la
misma que merecerian ser citados por su aportaciéon a la musica tradicional
canaria. En cualquier caso, a continuacién se citan algunos de los nombres
més destacados: Totoyo Millares, Francisco Rojas Sarmiento “Rojitas”, Nicolas
Cabral, Andrés Macias, Alfredo Gutiérrez “El rubio de la punta” o Agricola

Alvarez entre otros (3.14).

(a) Fotografia de Totoyo Milla- (b) Fotografia de Francisco Rojas Sarmiento “ Rojitas”. Ex-
res. Extraida de (Millares 2009) traida de (Cabrera 2006)

Figura 3.14: Primeros timplistas.

La segunda generacién de timplistas afianz6 el instrumento en el acervo popular

y consigui6é darle visibilidad en los medios. Esta generacion llevé al timple a
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otras musicas. Ampli6 las posibilidades del instrumento a la vez que permitio
que llegara a escenarios que en principio no eran accesibles, como es el caso de
Benito Cabrera 3.15(c) y el Canergie Hall. Cada una de las tres figuras de esta
generacion (Jose Antonio Ramos, Benito Cabrera y Domingo Rodriguez “El
Colorao”), aparte de continuar la linea de solista en sus composiciones, destaco
o profundiz6 en campos distintos. Jose Antonio Ramos 3.15(b) sumergi6 al
timple en el jazz, “El Colorao” 3.15(a) continué la linea de musica tradicional
ampliando el registro técnico del instrumento y Benito Cabrera compaginé la
linea de timple solista con las composiciones sinfénicas o para grandes grupos.
Esta generaciéon influencié en gran medida a la gran cantidad de timplistas que

surgieron a partir del ano 2000.

La tercera generacion de timplistas (figura 3.16), la méas reciente, cuenta con
una gran cantidad de integrantes de todas las islas. Estos nuevos instrumentis-
tas van siguiendo los pasos de las dos generaciones anteriores y siguen desarro-
llando la técnica del instrumento. Todo ello favorecido por las nuevas innova-
ciones y modelos del instrumento llevadas a cabo por los luthiers. Al igual que
la primera generacion, es complejo nombrarlos a todos pero estos son algunos
de los mas destacados: Pedro Izquierdo, Beselch Rodriguez, Josele del Pino,
Germéan Lopez, Yone Rodriguez, Abraham Ramos Chodo, Abraham Ramos

Sanchez o la joven Laura Martel.
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(a) Fotografia de Domingo Rodriguez “El Co- (b) Fotografia de Jose Antonio Ramos. Extrai-
lorao”. Extraida de (Rodriguez 2004) da de (EFE 2008)

(c) Fotografia de Benito Cabrera. Extraida de (Ayala 2011)

Figura 3.15: Segunda generacién de timplistas.
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(a) Los timplistas Althay Paez, Beselch Rodriguez, Yone Ro- (b) Fotografia de Pedro Iz-

driguez y German Lopez. Extraida de (Canarias. 2015) quierdo. Extraida de (Izquierdo
2012)

Figura 3.16: La nueva generacién de timplistas.

3.2 Antecedentes actuisticos.

El estudio actustico del comportamiento de los instrumentos de cuerda es un
tema ampliamente explorado en las diferentes variantes de estos instrumentos.
Si bien, por su notoriedad y difusion, la divulgacion sobre violines (UNSW
2016b) y guitarras (UNSW 2016a) es lo mas usual, podemos encontrar traba-
jos que abordan distintos aspectos técnicos de otros instrumentos, como los

llevados a cabo por Chadefaux (2013).

3.2.1 Punzado de cuerdas.

El estudio llevado a cabo por el grupo dirigido por Chadefaux (2013), se centra
en el comportamiento de la cuerda (en un arpa) y las variaciones fisicas y

acusticas sufridas segin el método de punzado. Mediante el anélisis de su
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desplazamiento con camara rapida y acelerémetros se analiza la trayectoria
seguida por la cuerda y la influencia de la direccién de punzado con el dedo.
Los resultados del estudio muestran que las distintas trayectorias seguidas por
los dedos a la hora de pulsar, generan demasiadas variables para caracterizar
el comportamiento de la cuerda. Una de las lineas de investigaciéon sugerida, en
base a las conclusiones del trabajo, es el desarrollo de un dispositivo de punzado
para un anélisis més preciso de dicho comportamiento vibratorio de la cuerda.
En un trabajo posterior del mismo autor (Chadefaux y col. 2010), se desarrolla
dicho sistema de punzado con un dedo de silicona optimizado para el estudio
del arpa. Se concluye que la trayectoria del dedo influye de manera notable en
el recorrido de la cuerda, alterando el sonido resultante, lo que darfa lugar a
la justificaciéon de una sonoridad personal de cada musico. En el proceso de
pulsado se produce una rotacién en la disposicion de la falange que induce un
cambio en el proceso de pulsado y, por lo tanto, en el sonido. En el caso del arpa
(instrumento sobre el que se estaba realizando el estudio), la técnica general de
puesta en movimiento de las cuerdas se efecttia con los dedos y no con las unas.
Otros trabajos, como el llevado a cabo por Scott (2014), obtuvieron patrones de
vibracion de las cuerdas diferenciados segtin la amplitud inicial ejercida sobre
la cuerda. En concreto, estudiaron mediante fotografias de alta velocidad el
movimiento vibratorio de una cuerda de guitarra punzada en dos posiciones
distintas con diferentes amplitudes iniciales. Los patrones de vibracién de la
cuerda obtenidos en las pruebas con poca amplitud, fueron coincidentes con los
patrones de comportamiento teérico de una cuerda fijada en sus dos extremos.
Sin embargo, en las muestras con mayor amplitud, el comportamiento no se
ajustaba al movimiento predicho por el modelo teérico y no coincidia por lo

tanto con lo obtenido en las pruebas de excitacién con poca amplitud.
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3.2.2 Dispositivos de punzado.

La repetibilidad de las medidas experimentales es una de las razones que jus-
tifican el desarrollo y uso de dispositivos de punzado en el estudio de instru-
mentos de cuerda pulsada. La repetibilidad no s6lo permite la repeticién de
un punzado en condiciones similares, sino que facilita la implementacién de
los resultados obtenidos por la investigacion en futuros proyectos. Ademas, la
utilizaciéon de un dispositivo mecanico sistematiza el principio de excitacion,
el desplazamiento de la cuerda y su aceleracion, parametros significativos del
mecanismo de punzado (Chadefaux y col. 2013). Investigaciones como las lle-
vadas a cabo por Smit (2010), también enuncian diversas ventajas por las que
hacer uso de un dispositivo de punzado, como son la precisiéon del punzado
y el alto coeficiente de correlaciéon media entre excitaciones individuales. En
el desarrollo de dispositivos de punzado, se pueden encontrar trabajos como
el de Leclere (2011), en el que se presentaba una propuesta de un dispositivo
de punzado mediante una pta para una cuerda (monocordio). La finalidad es
observar el comportamiento dinamico espacial de la cuerda en los distintos pla-
nos (eje vertical y transversal) y verificar la repetibilidad del proceso segin el
movimiento obtenido mediante sensores de velocidad en dos planos polarizados
perpendiculares. Para el punzado utilizan una pta convencional (con grosor de
0,75 mm). El resultado experimental muestra una vibraciéon espacial estacio-
naria. En la figura 3.17 se puede observar el dispositivo desarrollado para el

monocordio.

Un campo que vincula el desarrollo de dispositivos mecanicos con los sonidos
es la robotica. Ajay Kapur (2005) realiza una sintesis de instrumentos musica-
les roboticos automatizados en su tesis doctoral. Los intentos més destacables

dentro de los instrumentos de cuerda pulsada son las 12 series de instrumentos
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Figura 3.17: Fotografia del dispositivo disefiado para el articulo de Leclere, Carrou y Roiron

2011.

realizados por Trimpin recogidos en Portfolio, la slide guitar llamada Aglaop-
heme creada por N.A. Baginsky (2005), la guitarra robotica de Sergi Jorda
(2002) con sus “72 dedos de mano izquierda”, una serie de 4 dispositivos de
cuerdas disenados por Eric Singer (2003) o el mayor proyecto de guitarra ro-
bética construido hasta la fecha, instalado permanentemente en el Experience
Music Project de Seatle con més de 500 guitarras. En esta linea de trabajo
cabe destacar la publicacion de la tesis doctoral de Michael A Fabio (2007), en
la que el autor concibe el diseno de instrumentos musicales robéticos. Todos
estos trabajos tienen por objetivo “musicalizar” robots o vincularlos de alguna
manera a la misica, y su aplicacién principal es el desarrollo de aplicaciones
lidicas y no cientificas. El objetivo principal es la reproduccion de obras mu-
sicales a través de medios mecénicos y no la comprension del funcionamiento

del instrumento.
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3.2.3 Acaustica de la caja

La cuerda es el elemento principal de generacion del sonido de un cordéfono,
pero no es el Gnico que tiene relevancia en la acustica del instrumento. Si bien,
la mayoria de estudios comentados anteriormente se centran en la respuesta
de una cuerda en vibracién, otros factores intervienen en la respuesta acustica
global del instrumento. En la mayoria de los instrumentos de cuerda pulsa-
da (como es el caso del timple), las cuerdas estan fijadas en dos extremos y
las vibraciones son transmitidas a la caja de resonancia a través del puente.
La aportacién sonora de la caja ha sido estudiada en distintos instrumentos
de cuerda como la guitarra (Fréour, Gautier y Curtit 2015) o el violin (Hut-
chins y Benade 1997). Estudios como el llevado a cabo por Freour, defienden
que la sonoridad aportada por la caja de resonancia en el timbre general del
instrumento, es mas significativo en el ataque e inicio del sonido. Por otro la-
do, destaca un aspecto importante respecto al trabajo del timple y es que los
instrumentos fabricados artesanalmente son, en general, mas sensibles a la po-
sicién de punzado que los instrumentos realizados industrialmente. Este hecho
se refleja en los transitorios dependientes de los componentes sonoros de la caja
de resonancia. Los instrumentos manufacturados son capaces de producir un
mayor rango de sonoridades del ataque y son mas sensibles al gesto del misico.
Esto es propiciado por la mejor calidad de acabados del instrumento artesanal
que es capaz de transmitir los pequenios matices de un misico experto. En el
caso del presente estudio, todos los instrumentos son de factura artesanal. Las
cuerdas suelen ir sujetas en dos extremos, uno es generalmente el clavijero y
otro es el puente inferior (asi sucede en el timple). Es en el puente donde se
transmiten las vibraciones de la cuerda a la caja, aunque no es la tnica forma

de transmisién de las vibraciones. Asi pues, el aire contenido entre las maderas
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de la caja del instrumento presenta gran relevancia en los modos de vibracion
de la misma. Segin un estudio de Elejabarrieta (2002), las resonancias de ca-
vidad de aire (resonancia de Helmholtz) determinan las frecuencias y formas

de los modos méas graves.

Otro elemento fundamental en el comportamiento aciistico de los cordéfonos
pulsados, es el agujero presente en la tapa delantera del instrumento. Diversos
estudios tratan sobre este asunto, entre ellos un articulo de Torres (2007) en
el que destaca que la geometria del agujero tiene especial relevancia en la
resonancia de Helmholtz. No s6lo afecta el tamafio o la forma del mismo, sino
que la cantidad de agujeros en la tapa del instrumento afecta a la radiacién
general del sonido, aunque no es frecuente encontrar timples con méas de un
agujero Esto se demuestra en el trabajo de Bader (2012). En él, se muestra que
si el instrumento dispone de un mayor niimero de agujeros, provoca una mayor
zona de radiacion de sonido y mayor rango de frecuencias de emisién. Ademas,
concluye que la posicion del agujero en la tapa del instrumento influye en la
radiacion, siendo los agujeros ubicados en el centro de la tapa los que mayor

radiacién presentan.

3.2.4 Maderas

Las tapas y las maderas utilizadas para la fabricacién de los instrumentos de
cuerda abarcan un gran ntimero de distintas especies de arboles. Si bien, parece
haber una tendencia que unifica el criterio de eleccion. En cualquier caso, el es-
tudio de la utilizacién de maderas para instrumentos habituales en el desarrollo
del repertorio de la musica occidental, ha sido abarcado en numerosos traba-
jos. Sin embargo, los instrumentos menos habituales en este tipo de repertorios

(como el timple) no suelen ser fruto de procesos detallados de investigaciéon en
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este campo. No obstante, algunos estudios han sido llevados a cabo en ins-
trumentos menos habituales o ubicados en la musica tradicional de distintos
paises. Es el caso del trabajo de Iris Brémaud (2012). En él se abarca la di-
versidad en las propiedades y usos de las maderas en instrumentos distintos a
los instrumentos fabricados para la musica occidental (Pipa, Koto, Biwa, Se-
tar,Vina, Tambura, Sitar, Tambura, varios instrumentos de musica tradicional
(punzados y frotados), arpa, guitarron y vihuela). Una de las caracteristicas
més importantes observadas, es que la densidad de la madera utilizada para las
tapas es menor que en los instrumentos de la musica occidental. Sugiere que,
ademés de las diferencias estructurales y acusticas de la madera elegida para
estos instrumentos, las diferencias culturales en la manera de tocar probable-
mente participan en la eleccién de la madera. Es por ello que algunos estudios
como el llevado a cabo por Shigeru Yoshikawa (2007) proponen una nueva cla-
sificacion de maderas para los instrumentos de cuerda. En vez de dividirlas
por su funcionalidad (tapas delanteras o traseras), propone una clasificacion
dividida por el parametro de transmision y de antivibracion. Esto facilita la
posibilidad de sustitucién por maderas similares y la creaciéon de instrumentos
con maderas alternativas con caracteristicas de transmision semejantes. En es-
te estudio se comprueba que las maderas utilizadas para un instrumento como
es el timple, originalmente pensado para la misica tradicional, son en muchos
casos las mismas que se utilizan para la fabricacion de guitarras o instrumentos
més propios de la misica occidental. El listado de maderas comunes utilizadas

para la fabricacién del timple se puede consultar en el apartado 3.1.6.1.
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3.2.5 Posicion de los trastes

La madera es un factor que debe ser tenido en cuenta por los luthiers a la
hora de fabricar sus instrumentos, al igual que la posiciéon de los trastes. En
muchos de los casos, la ubicacion de las varillas de los trastes en el timple se
ha ido mejorando a base de la técnica ensayo - error (método basado en la co-
rreccion del modelo segtn los resultados del modelo anterior). Si bien es cierto
que los primeros artesanos no disponian de herramientas matematicas para la
divisién del diapasén, actualmente poseen avanzadas méquinas que facilitan
la ubicacion de las varillas. Generalmente los fabricantes de timple elaboran
tablas métricas o moldes en los que viene reflejada la distancia en la que ubicar
cada traste. Aunque el avance es significativo en cuanto a mejora de afinacion
y precision, algunos estudiosos como el grupo dirigido por Varieschi (2010)
defienden el desarrollo matematico del diapasén. En su caso, desarrollaron un
modelo de posicién de trastes asumidas para una cuerda ideal. Una vez cons-
truido, se fueron anadiendo correcciones para tener en cuenta la deformacién
de la cuerda y la inarmonicidad. Aunque defienden que la afinaciéon perfecta en
todas las notas de un instrumento no puede ser conseguida, cabe la posibilidad

de realizar una serie de ajustes que corrigen en gran medida la afinacion.

3.2.6 Posiciones durante la interpretacion

Si bien estos estudios hacen referencia al comportamiento acustico de las cuer-
das, por lo que respecta a la interpretacién musical con el timple, se aprecian
dos técnicas principales de interpretaciéon que hay que tener en consideracion
para abordar la respuesta actistica del instrumento. Estas son el punteo y el
rasgueo. Ambas técnicas pueden realizarse en la misma posicion del instru-

mento, pero es frecuente que algunos instrumentistas cambien de posicién a la
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hora de rasguear, desplazando la mano hacia la zona del méstil y volviendo a

colocarla en la boca una vez acabado el rasgueo.

———

Figura 3.18: Colocacion de la mano durante el punteo, V. Estarico (Marante 2013)

(a) Colocacién durante punteo. (b) Colocaciéon durante rasgueo

Figura 3.19: Colocacion de la mano durante la interpretacion de Domingo Rodriguez “El

colorao”. Extraidas de (Rodriguez y Faracas. 2013)

En la figura 3.18, se aprecia la posicion habitual de la mano durante un punteo.
Los siguientes dos ejemplos (los timplistas Benito Cabrera y Domingo Rodri-
guez “El colorao”) ilustran los cambios de posicion de la mano segtn la técnica
utilizada (ver figuras 3.19 y 3.20). Se puede ver como varia la colocacion desde

la boca durante el punteo a rasguear sobre el méastil. El ultimo ejemplo (Benito
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(a) Colocacién durante punteo. (b) Colocacion durante rasgueo

Figura 3.20: Colocacion de la mano durante la interpretaciéon de Benito Cabrera. Extraidas

de (Nino 2012).

Cabrera), es todavia una muestra méas clara debido a lo acusado del desplaza-
miento. En este caso, en la figura 3.20(a) se puede apreciar que la mano esta
situada encima de la obertura de la caja durante el desarrollo de un punteo,
mientras que en la figura 3.20(b), se observa que para el desarrollo del rasgueo,
la mano se desplaza considerablemente hacia el mastil, esto es, hacia el centro
de la longitud 1til de la cuerda. Como consecuencia de este cambio de posicion
en el punto de punzado, se produce una variacién timbrica como se comprueba

a continuacién en el anélisis segiin la posicién de punzado.

Cabe destacar que, aunque se observa que en la mayoria de los casos la po-
siciobn de punzado suele ser cercana a la boca del instrumento, no existe una
estandarizacion en esta posicion. Si bien, esto puede depender también de la
morfologia del instrumento o de la educaciéon postural del musico. Como se

ha visto en los ejemplos anteriores, la colocaciéon suele variar durante la in-
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terpretacion con el timple dependiendo de qué pasaje se esté desarrollando.
En el estudio preliminar del trabajo (seccion 5.2) se analizaran las variaciones

aportadas por el cambio de disposicién.

3.2.7 Parametros acusticos

Los estudios hasta ahora citados inciden en el comportamiento mecénico o
fisico de los elementos del instrumento. Otra manera de abordar y analizar
la evolucién o el comportamiento de un instrumento es mediante el analisis
de pardmetros acusticos al pulsar las cuerdas. En esta linea, muchos estudios
actsticos han sido llevados a cabo en las distintas familias organolégicas. Por
ejemplo, en el caso de los cordéfonos, destaca un estudio que explica parte de
los fendémenos observados en las vibraciones de las cuerdas de instrumentos
de distintas familias (Picquart y L. Jiménez 2010). A pesar de la complejidad
intrinseca de la descripcion de modelos fisicos del sonido, estas herramientas
facilitan la comprensiéon y permiten proporcionar descriptores basicos del tim-
bre. Pero no todos los analisis tienden a la simplificacién, asi, en un intento de
caracterizacion del timbre de sonidos complejos, Krimphoff (1994) se sirvié de
parametros que identifican el Centroide Espectral de un sonido, el cual asocian
al “brillo” del mismo (también llamado Centroide de Gravedad Espectral). Este
parametro ha sido utilizado en el presente estudio para el analisis del timbre
del timple, lo cuél se detallard més adelante en el apartado 4.3.3. En el ambi-
to actistico de instrumentos “menos comunes”, se han llevado a cabo estudios
como el realizado por Ramsey (2014). En él, se destaca la variacion del timbre
dependiendo de la posicién de punzado y cémo la forma de algunos instrumen-
tos como el dulcimer, afecta en el resultado final del sonido del mismo. Esto

ha sido tenido en cuenta y se ha realizado un estudio acustico preliminar de
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posiciones de punzado en el timple. Un aspecto més a valorar, aunque externo
al instrumento estudiado, es la sala donde se realiza el estudio. Los parame-
tros actsticos atribuidos generalmente a la actiistica de salas son descritos por
Beranek (1996) en su trabajo. Beranek explica que las ondas de un sonido se
propagan por el aire y se reflejan en las paredes de la sala, por esto, su fuerza
se debilita debido a la absorcién sonora de las superficies. Asi, el sonido creado
por la sucesion de reflexiones se extingue con el tiempo. El tiempo en segundos
transcurrido desde que un sonido se reduce 60 dB, es conocido como tiempo
de reverberacion. Esta formula fue postulada por Sabine (1922). El tiempo de
reverberaciéon de una sala puede afectar al estudio aciistico del instrumento si
esta es alta, asi pues, las condiciones ideales para el registro de seniales son las
presentes en una camara anecoica. Cuando el objeto acustico de estudio es la
fuente sonora, la influencia de la reflexiéon de las paredes dificulta el registro
con el micréfono de la radiaciéon directa. Para asegurar la fidelidad del estudio,
se realiz6 una medida de reverberacién en la sala en la que se llevaron a cabo
las grabaciones para asegurar que es una sala “seca”. Se denomina asi a una
sala en la que la contribucién energética de las reflexiones de los cerramientos

del recinto son despreciables.
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Metodologia del estudio

4.1 Introduccion

En este trabajo de investigacién se aborda el estudio del timple desde dos
perspectivas: organolédgica y acustica. Ambas perspectivas se corresponden con
disciplinas que estan muy directamente relacionadas con las caracteristicas fi-
sicas del instrumento. Naturalmente, otras cuestiones son de gran relevancia
en el estudio del instrumento como son su estética, su comercializacién, el re-
pertorio musical o los recintos sonoros en los que se interpreta, entre otros.
Sin embargo, el interés principal de este estudio se centra en los aspectos que
maés directamente guian la construcciéon del timple: la generacién de sonido, su
clasificacién y funcionalidad. La actstica y la organologia de un instrumento

estan fuertemente interrelacionadas. A menudo la alteracién de algtin elemen-
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to constructivo produce un cambio en la respuesta acistica del instrumento.
Asimismo, la busqueda de la mejora de la respuesta acustica implica cambios o
modificaciones por parte de los luthiers en elementos constructivos del instru-
mento y, por consiguiente, en la evolucion, funcionalidad y, en algunos casos,
en la clasificaciéon del instrumento. Resulta, pues, de gran importancia abor-
dar el estudio del instrumento considerando, no sélo ambas perspectivas, si no
la relacién que existe entre ellas para comprender la complejidad del proceso
de construccién, desarrollo y evolucion del timple. Por otra parte, como dis-
ciplinas de estudio, la actistica y la organologia presentan métodos de estudio
y culturas cientificas muy diferentes. La falta de herramientas de estudio y
analisis comunes a ambas, es una muestra de la dificultad en la aproximacion
metodologica del objetivo de este estudio. En este capitulo se presenta la pro-
puesta metodolégica para abordar el objetivo principal de este trabajo desde

las perspectivas organologica y acustica.
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En la figura 4.1 se presenta el diagrama con la propuesta metodologica y es-
tructura del estudio. El esquema presenta dos columnas que muestran cada
una de las partes del estudio: izquierda (organologico) y derecha (actstico).
Tanto el estudio organolégico como el actstico, se han estructurado en dos
fases. Dichas fases se muestran en filas en cada una de las columnas del dia-
grama. Asi, se ha considerado necesario abordar ambos estudios con una fase
previa para preparar los elementos metodologicos de los estudios principales en
ambas partes. Por un lado se ha elaborado y analizado entrevistas a luthiers
con el objetivo de distinguir las variables organolégicas més significativas para
el estudio. Desde el inicio del estudio, se ha planteado la necesidad de tomar en
consideracion la experiencia de los profesionales del sector de la construccion
del timple, En las entrevistas realizadas a los luthiers se trataron cuestiones
como los materiales utilizados, las medidas que suelen emplear en la construc-
cion de los timples, marcas de cuerdas que utilizan para sus modelos, ntimero
de trastes, realizacién de pruebas acusticas, innovaciones realizadas al instru-
mento, opinién sobre evolucién de la construccién del timple y el repertorio
actual. Las conclusiones de las entrevistas sirvieron de base para la eleccion de
los pardametros a analizar en el estudio organolégico principal. Se eligieron los
parametros de medidas (largos, anchos y profundidades), nimero y tamafio de
trastes, amplificacién, diametro de la boca del instrumento y se anadi6 el tiro
entre puentes. Por otro lado, en el apartado actstico, se ha realizado un estudio
preliminar para fundamentar la eleccién de variables y distinguir los parame-
tros actuisticos apropiados para el estudio actistico principal elaborado en una
fase posterior. Al mismo tiempo, el estudio preliminar actstico ha servido de
base para sistematizar el proceso de toma de muestras asi como para para el

desarrollo del dispositivo de punzado que se utiliza en el estudio principal.
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Se ha tomado la decisiéon de abordar el estudio a partir de una propuesta de
catalogacion previa de timples por diversos motivos. El primero esta basado
en la experiencia y comentarios de los luthiers. La concepcién de los distintos
tipos de timples es totalmente distinta desde el primer momento de diseno,
y aunque se pudiera suponer que dos instrumentos construidos en fechas si-
milares pudieran tener caracteristicas similares, no sucede asi si el objetivo
funcional del instrumento es distinto. Esto es, si se realiza un encargo a un
luthier para la construcciéon de un instrumento que sera utilizado en conciertos
de gran formato (donde se requerirda amplificacion), no se concibe de la misma
manera ni comparte los mismos parametros organolégicos y actsticos que si se
plantea un instrumento para el aprendizaje de la técnica del instrumento. Es
por esto que se ha realizado una propuesta de grupos en base a las distintas

caracteristicas funcionales y acisticas.

Una vez analizados llevado a cabo el analisis en ambos apartados se realizaron
modelos promedio por grupos de timples. Se elaboraron modelos a escala para
las medidas organolégicas y se elaboraron gréficas para la respuesta espectral
de los promedios. Por tltimo, se incluydé un apartado en el que se intentan

relacionar las variaciones obtenidas en ambos estudios.

El anéilisis organolégico se bas6 en una metodologia analitico - descriptiva
- comparativa a partir de fichas aportadas para cada instrumento. Resulta
complejo determinar la procedencia y el afio de los instrumentos, sobre todo
teniendo en cuenta que el trabajo de elaboracion de estos cordéfonos es comple-
tamente artesanal. Sobre esta cuestién se ha confiado en las fechas aportadas
por el museo. En los ejemplares en los que no se disponia de ano asignado,
se consulto al timplista Benito Cabrera, quien, ademéas de ser un gran cono-

cedor de este instrumento al que le ha dedicado la mayor parte de su vida,
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es el propietario de la mayoria de los mismos. Esta dificultad para discernir
el ano de creacién viene dada por el trato que se les daba a estos cordéfonos.
A menudo, los timples eran adquiridos para acompanar a las parrandas en
las fiestas y eran expuestos a grandes variaciones de temperatura y humedad.
Estas condiciones de uso no son las adecuadas para la conservaciéon de un ins-
trumento y, en ocasiones, eran objeto de un trato poco cuidadoso. Los golpes
y desperfectos requerian la reparaciéon del instrumento, variando el modelo o
las maderas inicialmente utilizadas por el artesano. Es por ello que se creyo
conveniente limitar el estudio a las muestras aportadas por La Casa - Museo
del Timple, dado que las reparaciones efectuadas en los ejemplares a estudiar,
estan detalladas y documentadas. Ademés de esta razon, los motivos por los

que se decidié analizar estos instrumentos son las siguientes:

1.- La Casa - Museo del Timple es un museo publico dedicado integramente
a este instrumento y es un referente global en el panorama organolégico den-
tro del 4mbito de la musica tradicional, en particular, de Canarias. Ademas,
cualquier persona que quiera consultar o comprobar de primera mano algin

apartado de este estudio puede tener acceso a los instrumentos.

2.- La fiabilidad de los datos aportados sobre la autoria es mayor, en principio,
que una coleccion personal. Cabe destacar que el timple es un instrumento
artesanal y en ocasiones, descifrar su procedencia y sobre todo su fecha de
creaciéon, no es tan facil como podria resultar hacerlo con otros instrumentos
como, por ejemplo, un piano en el que existe una marca de fabricante y un

nimero de referencia en el arpa.

3.- La gran variedad en las fechas de construccién y de las procedencias de los
distintos instrumentos de esta coleccién, facilitaran la elaboracién de un mapa

evolutivo bastante completo.
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4.- La coleccion de instrumentos se conserva en buen estado.

5.- Por ultimo, y probablemente una de las razones méas importantes, la opor-
tunidad de contar con la colaboraciéon de la Casa - Museo del Timple para la
elaboracién del trabajo, lo cuél es una razén sin la que probablemente realizar

este estudio seria realmente dificil.

El analisis acustico se realizd sobre grabaciones realizadas en la propia Ca-
sa - Museo. La elecciéon de los instrumentos estudiados se bas6é en la gran
variedad de procedencias, artesanos y modelos de las muestras escogidas. Se
consideraron suficientes para establecer unas lineas generales y determinar las
caracteristicas de los cambios a los que se ha ido sometiendo al instrumento a

lo largo de las décadas.

El apartado constructivo consta de 17 timples (seccion 6.2), mientras que el
apartado acustico (seccion 6.3) ha sido llevado a cabo tnicamente con 15. Esto
se debe a que La Casa - Museo va variando las muestras de la coleccion y,
aunque tuvimos la posibilidad de contar con instrumentos que ya no estan
expuestos en las vitrinas, dos de los instrumentos estudiados en el apartado
organologico no se encontraban en la isla. No obstante, se decidi6 incluir los dos
instrumentos sobrantes del estudio organolégico dado que sus caracteristicas

organologicas son relevantes para la propuesta de division en grupos.

4.2 Descripcion general de los elementos para el

estudio organolégico.

Se explican aqui las bases metodologicas del estudio llevado a cabo. El estudio

organologico se compone de dos fases: entrevistas y analisis.
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La realizacion de entrevistas fue el paso previo al estudio organolégico. Para
ello se realizaron distintas encuestas. Estas encuestas permitieron la confeccién
de un formulario base que se envio a luthiers de todas las islas (el formulario
base se incluye en los anexos. Ver seccion 8.4). Las conclusiones extraidas del
anélisis de estas entrevistas, permitié enfocar el estudio organolégico de manera
que se pudieran realizar las medidas oportunas en los pardmetros relevantes
del instrumento. A continuacion se enumeraran las partes constituyentes de las
fichas realizadas y se presentan los datos de los luthiers que han colaborado en

la investigacién.

4.2.1 Consideraciones generales de las fichas.

La toma de medidas de los timples se llevd a cabo en una sesiéon doble en
Junio del 2011. Para llevar un registro y ordenar los datos, se crearon fichas
para cada uno de los timples estudiados. En ellas se asigna un nimero al
instrumento ordenado por el ano de creacién, siendo los primeros ntimeros los
instrumentos més antiguos. También se incluye una foto para su identificaciéon

(figura 4.2). Cada ficha consta de las siguientes partes:
En la primera parte se incluye una foto identificativa del instrumento a estu-
diar. Ademas, se completaron los siguientes apartados:

= 1.- Artesano: persona o empresa a la que se le atribuya la construccion

del instrumento.

= 2.- Procedencia: isla en la que se haya procedido a la elaboracién del

instrumento.

= 3.- Ano: fecha en la que se terminé la construccion del instrumento.
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Timple n®: X Artesano; @ ——————

Clavijero

Figura 4.2: Ejemplo de ficha principal modelo en la que se incluye el artesano, la proce-

dencia, el afio de fabricacién y varias fotos.
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Se ha incluido una foto reglada del clavijero puesto que, aunque no es un ele-
mento que altere, en principio, la sonoridad del timple, cada artesano crea
un modelo de clavijero que puede ir variando a lo largo de los anos. Es, por
tanto, un elemento constructivo exterior interesante, como elemento creativo
o diferenciador, que ha ido cambiando segtin iban mejorando las herramientas
utilizadas por los artesanos y la propia técnica constructiva. No se profundizara
en comparaciones analiticas, puesto que su variacién es fruto de una tenden-
cia creativa personal definida por los luthiers. Sin embargo, se extrae, en el
caso de que exista, al igual que con el instrumento en general, alguna guia o

caracteristica comin que haya ido cambiando a lo largo de los anos.

En el apartado de medidas se completaron dos fichas diferentes (figuras 4.3 y
4.4). En una se exponen las medidas de los trastes y en otra las medidas de
los parametros organoldgicos del instrumento. En ambos casos las distancias

estdn expresadas en centimetros.
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Trastes: X

Traste 1 Traste 9

Traste 2 Traste 10
Traste 3 Traste 11
Traste 4 Traste 12
Traste 5 Traste 13
Traste & Traste 14
Traste 7 Traste 15
Traste 8 Traste 16

Figura 4.3: Ficha modelo dedicada a los tamanos de los trastes.
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Figura 4.4: Ficha modelo con los 16 pardmetros organolégicos que incluyen: 3 largos, 3

Medidas. (En centimetros).

Largo total

Profundidad alta

Largo caja

Profundidad media

Largo mastil (desde
el puente).

Profundidad baja

Ancho alto

Profundidad
curvatura alta

Ancho medio Profundidad
curvatura media
Ancho bajo Profundidad

curvatura baja

Diametro boca

Tiro entre puentes

Amplificacion

Tiro entre la primera
varilla del diapason y
el puente inferior

anchos, 6 profundidades, didmetro de boca, amplificacién y 2 tiros.
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N

i Largo
mastil
Largo

total Tiro entre
puentes

Diametro
boca

Largo
caja

Figura 4.5: Esquema explicativo de los puntos de la toma de medidas.
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Largo
total
Prof.
alta—{ Prof.
R curv.
Prof. alta
m8d|a Prof
cur.
Prof. media
baja ] Prof.
curv.
baja
0 123 45cm 10cem 20cm

Figura 4.6: Esquema explicativo de los puntos de la toma de medidas.
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En el cuadro de medidas generales se identifica:

= 1.- Largo total: es la medida desde la punta del clavijero hasta la parte

mas baja de la caja arménica.

= 2.- Largo caja: tamaiio de la caja armoénica. Para determinar este apar-
tado se midi6 desde la unién del mastil con la caja hasta la base de la
misma, independientemente de que los trastes se propaguen por la tabla

armonica.

» 3.- Largo del mastil (desde el puente): medida desde el eje del puente

situado en el mastil hasta la unién con la caja armoénica.

77 L

Para la descripciéon del ancho se utilizé la nomenclatura “alto”, “medio”
y “bajo” para conseguir una identificacion més sencilla. Estas tres me-
diciones corresponden a las medidas de las diferentes partes de la caja
armonica. Se considerd parte alta a la zona situada mas distanciada del
suelo si se coloca el timple en posicién vertical. En este caso, el clavijero
seria la parte més alta del timple, pero en referencia a la caja, esta nomen-
clatura distingue tres zonas diferenciadas por la curvatura del contorno

del instrumento.

= 4.- Ancho alto: medida del punto maximo de la primera curvatura de

la caja arménica.

= 5.- Ancho medio: medida del punto minimo de la curvatura interior que

se encuentra entre el alto ancho y el alto bajo.
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70

= 6.- Ancho bajo: medida del punto méximo de la curvatura situada en

la parte méas baja del instrumento. Sobre la categoria de profundidad;
este apartado hace referencia a las medidas de los aros y en los casos de
profundidad de curvatura, las medidas hacen referencia al punto maximo
entre la tapa armoénica y la curvatura trasera en cada zona. Se eligio el
término profundidad por una cuestiéon identificativa. Se considerd que se
podrian acunar otros y seguirian cumpliendo la misma funcion. Adn asi,
y sabiendo que existen otras elecciones posibles, se determind que éste

cumple con los requerimientos necesarios para una identificaciéon sencilla.

7.- Profundidad alta: medida de la profundidad en el punto de ancho

alto maximo.

8.- Profundidad media: medida de la profundidad en el punto de ancho

medio minimo.

9.- Profundidad baja: medida de la profundidad en el punto de ancho

bajo méximo.

10.- Profundidad curvatura alta: medida de la profundidad de la cur-

vatura en el punto de ancho alto maximo.

11.- Profundidad curvatura media: medida de la profundidad de la

curvatura en el punto de ancho medio minimo.

12.- Profundidad curvatura baja: medida de la profundidad en la

curvatura en el punto de ancho bajo méaximo.

13.- Didmetro boca: medida del didmetro del agujero situado en la tapa

armonica, en el caso de que éste sea una circunferencia.
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= 14.- Tiro entre puentes: medida desde el puente superior hasta el in-
ferior, tomada desde el eje de cada puente. La referencia para la medida
es el eje. Aunque algin instrumento tiene puentes de diferentes grosores,

el eje deberfa seguir situado en el mismo sitio en ambos casos.

= 15.- Tiro entre la primera varilla del diapasén y el puente inferior
(si existiera): medida desde el eje de la primera varilla del diapason (en
el eje de la varilla esta la parte que se inserta la madera para que quede

fijada) hasta el eje del puente inferior.

= 16.- Amplificacién: anotaciéon sobre si el instrumento estudiado posee

algiin mecanismo de amplificacién eléctrico.

En la tabla de las medidas de los trastes se hizo constar las distancias entre el
eje del puente superior hasta el eje de la varilla de cada traste. De esta manera,
la colocacion de la medida del primer traste coincidiré con la colocacion de la
medida de la primera varilla del diapasén, excepto en los casos en los que el
modelo dispone de una primera varilla de correccién!. Se decidi6 anotar la
distancia de cada traste con el eje del puente para tener una idea general de la
distribucién de los trastes a lo largo del diapasén. En caso de que las varillas
fueran sustituidas por otras de distinto grosor (algo nada habitual), deberian
ser colocadas con el eje en el mismo lugar para que el instrumento sufriera las
minimas variaciones posibles en su afinacién, con lo que las medidas tomadas

deberian mantenerse.

I Existen modelos que disponen de una varilla entre el puente superior y la dispuesta para el

primer traste. Esta varilla se incluye, en algunos modelos, para corregir la afinacién
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4.2.2 Luthiers consultados.

Para la consulta a los luthiers se plantearon dos técnicas de investigaciéon di-
ferentes. Por un lado, se llevaron a cabo entrevistas a los luthiers Francisco
Farina, Kima y David Sanchez. A su vez, se envidé una encuesta a través de
un formulario a una decena de artesanos de los que se recibié respuesta de
uno de ellos. Este es el caso de Jestis Chavez. Los objetivos del presente es-
tudio no contemplan el analisis de las variaciones obtenidas por el método de
consulta, no obstante, ambas vias son distintas y cada una aporta unas carac-
teristicas diferenciadoras. Las entrevistas permiten un acceso directo al luthier
y su taller. Los ejemplos dados en apartados técnicos se pueden acompanar de
muestras reales del trabajo y abrir el estudio a nuevas perspectivas. Por otra
parte, los formularios permiten el acceso a un mayor nimero de luthiers. En
este caso, disponen de més tiempo para meditar las respuestas. Los luthiers
seleccionados forman una muestra heterogénea pero significativa de las lineas

de construccién del timple actuales.

Francisco Farina (entrevista): Experto luthier con décadas de experiencia.

Sus modelos son muy apreciados por su calidad sonora y estética.

Kima (entrevista): Kima esta formado por dos luthiers (“Kiko y Manolo"). Al
igual que Francisco Farina, son luthiers que atesoran una larga experiencia en la
construcciéon de instrumentos. Sus timples han sido utilizados en innumerables
grabaciones. Timplistas como Benito Cabrera o Pedro Izquierdo se cuentan

entre sus mas destacados valedores.

David Sanchez (entrevista): Se caracteriza por la innovacion y la investiga-

cion. Acreedor de numerosos premios relacionados con el sector de la lutheria
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y artesania, es considerado como la punta de lanza en el desarrollo del instru-

mento.

Jestis Chavez (formulario): Su acercamiento al instrumento fue por la rama
interpretativa mediante el estudio musical con el timple. Ha basado el desarrollo
de sus modelos mediante la experimentaciéon que le permitieron mejorar sus

moldes y plantillas.

(a) Placa con el logo de Francisco Farifia a la (b) Etiqueta incluida en el interior de los tim-

entrada de su taller. ples Kima (extraida de (Kima 2007)).

David Sanchez | Luthier

(c¢) Logo de David Sanchez (extraido de (San- (d) Fotografia de un timple de Jests Ché-
chez 2017)). vez (extraida de (Chavez 2013)).

Figura 4.7: Logos e imagenes de luthiers.

73



Capitulo 4. Metodologia del estudio

4.3 Descripcién general de los elementos para el

estudio acustico

4.3.1 Meétodo experimental. Instalaciéon

Las grabaciones se llevaron a cabo en dos etapas, correspondientes al estudio
preliminar y al estudio principal. La primera etapa referente al estudio aciistico
preliminar se llevo a cabo en tres sesiones los dias 3, 4 y 5 de Agosto de 2013
en una pequena sala semiacondicionada (figura 4.8). Para la caracterizacion de
la fuente sonora se utilizé6 una toma del sonido directo. Se decidi6é colocar el
microfono (de la marca Rode NT1A) en la boca del instrumento a distancia de
15 centimetros de la cuerda central con el objetivo de recoger el sonido radiado

por la caja actstica y las cuerdas.
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Figura 4.8: Instalacién de la primera etapa (estudios preliminares).

La segunda etapa, el estudio principal con los instrumentos de La Casa - Mu-

seo, se realizd en la propia sede del museo. En este caso, las grabaciones se
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efectuaron en dos sesiones los dias 11 y 12 de Junio de 2015 y también se conto
con una sala semiacondicionada, tal y como se muestra en la figura 4.9). Se dis-
puso de material absorbente actistico poroso en los cerramientos méas proximos

a la fuente.

Figura 4.9: Instalacion segunda etapa (grabacion en La Casa - Museo del Timple).

Para la segunda etapa de grabacién de las muestras se realiz6 un céalculo del
tiempo de reverberacién de la misma con el objetivo de tomar en consideracién
la posible influencia de la sala. La reverberacion es la persistencia de un sonido
en un espacio mas o menos cerrado. El tiempo de reverberacion es, por lo tanto,
el tiempo que tarda en desvanecerse un sonido después de que cese la fuente.
El calculo se suele llevar a cabo (cuando es posible) mediante el método RT
60, es decir, el tiempo que tarda un sonido en reducir 60 decibelios en sonido
estacionario. En muchos casos esta medicién no es posible porque el sonido

inicial no tiene la intensidad suficiente o las condiciones de ruido ambiente de
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la sala no lo permiten. Para ello, se lleva a cabo la medicién con los métodos
RT 30 y RT 20. Estos consisten en medir la disminucion del sonido 30 y 20 dB
respectivamente (Sabine. 1898) y (Sabine. 1922) y multiplicarlo por 2 o por 3

para poder compararlo con el RT 60.

Para la medicién del tiempo de reverberaciéon de la sala se utiliz6 la aplicaciéon
Rev Meter Pro para dispositivo moévil, que dispone de la posibilidad de me-
dicién con RT 20 y RT 30. El disparador fue una palmada a modo de senal
impulsiva. Se efectuaron diversas grabaciones con los distintos métodos, para
analizar la fluctuacion de valores y tener en cuenta la repetibilidad de los datos

obtenidos.

Método RT, RT; RT3 Promedio
RT 20 0,589 0,549 0,646 0,594
RT 30 0,593 0,594 0,597 0,595

Tabla 4.1: Tiempos de reverberacién para RT 20 y RT 30.

Como se puede observar en la tabla 4.1. en el método RT 20 se aprecia ma-
yor variabilidad entre valores obtenidos, resultando un promedio de tiempo de
reverberaciéon de 594 ms. Este valor es muy cercano a todos los obtenidos por
el método RT 30 y por lo tanto a su promedio. Una vez analizado los datos
logrados por los diferentes medios, se puede decir que el tiempo de reverbe-
raciéon de la sala es de 594 ms o un valor muy proximo. Por lo general, una
sala con RT +0,5s. se puede considerar una sala “seca”, con un valor muy bajo
de reverberacion y vélida para medidas acusticas. La influencia acustica de las
reflexiones del sonido en los cerramientos se puede, por tanto, despreciar. Asi,
la senal registrada en el micr6fono proviene mayoritariamente de la radiacion

directa de la fuente sonora.
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4.3.2 Dispositivo de punzado

4.3.2.1 Motivacion

Con objeto de conseguir repetibilidad en el estudio actstico, se ha disefiado,
concebido y construido un dispositivo de punzado. Se pretende con ello regis-
trar senales sonoras con gran estabilidad y, asi, intentar eliminar las variables
aportadas por el musico. Para su diseno nos hemos basado en la propuesta
expuesta en el trabajo de Chadefaux ((2013) y (2010), explicado en la seccion
3.2). Puesto que es de gran importancia el material de la pia en el punzamiento
de la cuerda y transmisién de la vibracion al instrumento, se ha realizado un
estudio preliminar de materiales de punzado, que se detallard en el apartado
5.3.4. El dispositivo elaborado en los trabajos de Chadefaux esta disenado para
punzar un monocordio. Por ello, hubo que adaptarlo para poder hacer sonar la
cuerda instalada en un timple y disenar y concebir unos soportes apropiados

para los instrumentos.

Como se detalla a continuacion, se presentaron distintos elementos a conside-
rar a la hora de desarrollar y decidir aspectos del diseno del dispositivo de
punzado. El dispositivo permite reproducir el trabajo aqui expuesto por cual-
quier investigador que lo desee, a causa de la repetibilidad del procedimiento
de punzado. Ademas, también ha sido testado con instrumentos como ukeleles
o guitarrillos (guitarr6é valenciano). Se incluyen en el anexo 8.2 los planos del

prototipo que puede ser facilmente reconstruido mediante impresion 3D.
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4.3.2.2 Diseno y concepcion

El dispositivo consta de un brazo motorizado y tres soportes que sujetan el
timple: dos situados en la caja del instrumento y uno en el maéstil. El proce-
dimiento de punzado consiste en el desplazamiento angular de una pia sujeta
por un brazo motorizado que gira con velocidad controlada. El brazo motoriza-
do esta disenado y construido de tal manera que sea de la menor envergadura
posible para minimizar reflexiones acusticas (ver figura 4.10). Para asegurar
la adaptabilidad a diferentes instrumentos, se agujereé a distancia de 2 mili-
metros la varilla que sujeta la ptia. En cuanto a la parte mecénica, se eligio
un motor por pasos por su gran precision y estabilidad (ver caracteristicas en
seccion 8.2). Dado que las medidas a realizar son actsticas se buscaba un mo-
tor que realizara el minimo ruido posible. Asi, se eligio un motor por pasos en

lugar de un servo 2.

Para el desarrollo de los soportes destinados a la sujecién de la caja se creyo
conveniente que la superficie de contacto fuera la menor posible (para que no
impidiera la vibracion de las tapas), pero que fueran suficientemente seguros
para resistir la fuerza del brazo. Por ello, se decidi6 sustituir los extremos de los
soportes por un material antideslizante utilizado en la fabricacion de protesis
de manos (ver figura 4.11). Con la finalidad de que pudieran servir para cajas
con diferentes curvaturas, se graduo la inclinacién del soporte terminandola en

una base ligeramente ascendente.

Para el hardware de la electrénica del dispositivo, se ha elegido una placa Ar-
duino (modelo Uno) y un shield compatible diseniado para el control de motores

por pasos. Ademas, para facilitar la reproduccion del prototipo, la programa-

2El motor servo reproduce el movimiento efectuado sobre otro dispositivo como una biela, palanca,

etc.
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(a) Vista de perfil (b) Detalle del acoplamiento del brazo girato-

rio y de la pia

(e) Posicién final de la paa

Figura 4.10: Dispositivo de punzado.
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(a) Detalle del soporte (b) Soporte

Figura 4.11: Soportes del dispositivo de punzado y cabezales antideslizantes.

cion ideada se encuentra incluida en los anexos (consultar seccion 8.3). Se crey6
conveniente la eleccion de esta placa por su versatilidad y su facil adquisicion
en tiendas o via web. Las placas de Arduino son plataformas de prototipa-
do electrénicas de codigo abierto, lo que permite compartir la programacion
haciendo mas accesible el estudio a otras plataformas de investigacion, a la
vez que facilita la repetiblilidad del trabajo o la mejora del mismo en futuros
estudios. Este tipo de placas permite la creacién de prototipos mucho més com-
plejos y son frecuentemente utilizadas en el desarrollo de dispositivos roboéticos.
Una de las caracteristicas més importantes a la hora de su eleccion, ha sido la
facilidad de adaptarse a diferentes shields (placas compatibles disefiadas con
finalidades definidas), que permiten el control de otros dispositivos desde una

misma placa.

En este caso, para facilitar el control del motor afiadimos un microcontrolador
Adafruit motor Shield v.2.0. Esto permite aumentar las posibilidades de control
sobre los pasos del motor, con el objetivo de variar la velocidad y el ruido del
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mismo. Ademas, afiadir un shield facilita la conectividad entre placas y elimina

cableado innecesario y reduce el volumen del dispositivo.

Para hacer funcionar el motor, se implementé un adaptador de corriente ex-
terno de 12 Voltios que alimenta el aparato. Este paso es necesario puesto que
Arduino trabaja con un voltaje de 5 Voltios y gracias al shield no necesitamos

de adicién de resistencias para evitar el quemado de la placa.

El motor elegido fue un motor por paso a paso Mercury motors 2,4Kg/cm. Sus

caracteristicas son:

» Angulo de paso 1.8 grados (200 pasos por vuelta)
= Alimentaciéon maxima: 12V

» Par de mantenimiento : 2.4kg/cm

Mediante impresion 3D se cre6 un sistema de fijacién para el motor y un
adaptador que se engrana en el eje permitiendo el acoplamiento de la pua.
El motor proviene de orificios preparados para la fijacién mediante tornillos,
de esta manera se asegura que no se produzcan movimientos que varien el

accionamiento de la pua.

En cuanto al adaptador de la pta, para que el accionamiento fuera lo més
parecido posible en todos los casos, se marcd en la pia el grosor que debe
superponerse sobre la cuerda antes de punzar. Después de probar con varias
posiciones se selecciond una en la que los instrumentos podian ser accionados y
no se comprometia la seguridad de los mismos. Una vez medido, se comprobd

que funcionaba en distintos instrumentos y se valid6 la medida.
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Las 6 primeras lineas de la programacién son llamadas de configuracién donde
se llama al shield y se carga la libreria que permite hacer funcionar el motor
a través del microcontrolador. Se puede observar que se ha elegido 50 rpm
para el giro del motor. Esta es la velocidad que menor ruido producia. Al
pulsar el botéon (contador <1) el motor realiza un giro de 10 micro pasos en
una direccion. Una vez realizado los pasos, se para indefinidamente hasta que
se vuelva a apretar el botén. Se decidié que una vez pulsada la cuerda, se
parara el dispositivo para evitar interferencias debidas al ruido producido por
el mismo. Durante su vibracién, la cuerda no golpea la ptia una vez el motor
se ha detenido. Estos pardametros se analizaron en un estudio preliminar que

se expone a continuacion.

4.3.3 Parametros acusticos

Para llevar a cabo el anélisis actustico de los instrumentos, en este estudio se
utilizan diversos parametros relacionados con las propiedades estacionarias del
timbre de cada nota. En particular, este trabajo se centra en el analisis a partir
del espectro de muestras y sonogramas. Los parametros estudiados,basados en

el trabajo de Krimphoff (1994), fueron:

Centroide espectral. Representa el “centro de gravedad” (CE) en frecuen-
cias los componentes del espectro segin su amplitud evaluado a lo largo de
la duracién completa de la nota. En cuanto a la percepciéon auditiva, esta-
ria relacionada con lo que generalmente se denomina como “brillo” del sonido

(Agostini, Longari y Poolastri 2003). Su expresion matemética es:

S P(fi) f:

- SN P -y
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Segin la definicién, es una normalizaciéon de la amplitud ponderada de cada
uno de los armoénicos con su indice, donde ; es el indice de cada armoénico, f;
es la frecuencia propia del armonico i, P(f;) es la amplitud de presion de la
frecuencia f; y IV es el ntimero total de armoénicos considerado para el computo
del CE. La nomenclatura utilizada en esta memoria para describir la primera
componente del espectro es “fundamental” o “primer armoénico” y “segundo
R . — L
armoénico” para la segunda, tal y como se utiliza en el ambito de la acustica

musical.

Sonoridad. La sonoridad es un parametro relacionado con la intensidad de
un sonido. Esta no depende tinicamente de la intensidad sino también de su
frecuencia u otras variables como el ancho de banda, duraciéon del sonido y
contenido de frecuencias. La expresion matematica de esta operacion es la si-

guiente:

S = 10Log(D), (4.2)

(2

donde 7; es la intensidad de un instrumento e i, es la intensidad de otro, que

sirve de referencia.

Indice de transitorio de caida. Este parametro define el tiempo transcu-
rrido desde la presion maxima del ataque de la nota, hasta que su intensi-
dad desciende a valores inferiores al 10 % del maximo. Basado en el concepto
de dimension perceptiva, “rapidité d‘attaque” fundamentado en el trabajo de
Kripmhoff (1994), se realizara un analisis del tiempo de caida desde la presion

maxima.
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Desviacion estandar. La desviacion estandar permite comprobar si la dife-
rencia obtenida en algtin parametro es significativa o no respecto a una media

aritmética. La expresion matematica para la desviacion estandar es:

S @ —a)y (4.3)

N_lizl

Q
|

Donde N es namero de grupo de muestras; x; son los valores individuales de

las muestras y & corresponde a la media aritmética.

4.3.4 Tipos de representaciéon de un sonido musical

En este apartado se explicard de manera somera, los tipos de representaciones

utilizadas para analizar las senales sonoras registradas en el estudio actstico.

La representacién més sencilla y habitual de un sonido es la forma de onda
(ver ejemplo 4.12). Esto es una representacion visual sencilla de las variaciones
de presion relativa correspondientes a un sonido (compresion y rarefaccion).
En la figura 4.12 se representa un sonido (nota D5 en el timple de Agricola
Alvarez, timple de estudio) en el que el eje de abscisas es un eje temporal
y en el eje de ordenadas se representa la amplitud de presiéon del sonido. Se
pueden apreciar todas las etapas del sonido: el ataque, cuando la onda obtiene
su amplitud méaxima, el decay, la bajada en amplitud hasta que se estabiliza, el
sustain, periodo de tiempo en el que el sonido va perdiendo energia de manera
paulatina y el release, donde la cuerda termina por detener su vibraciéon y el
sonido se apaga. El perfil definido por los maximos y minimos de escalas de
presion sonora se denomina envolvente. Un detalle de la senal muestra que las

oscilaciones de presion son periddicas de periodo T', como se observa en la figura
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4.13. La inversa del periodo se corresponde con la frecuencia fundamental del

sonido, fi:

(4.4)

1
fi=

Como se puede comprobar, la forma de onda presenta una distribucién perié-

dica compleja, debido a la presencia de varios armoénicos.

1 13 2 23 3

A A e Y = o

Figura 4.12: Representacion en forma de onda de la nota D5 del timple de Agricola Alvarez

(timple de estudio).

Otro tipo de representacion 1til es el espectro de un sonido. Esta representacion
permite visualizar la composicién frecuencial de un sonido y la amplitud de
presion de cada armoénico de forma individualizada. En la figura 4.14 se muestra
un ejemplo de una nota D5 emitida por un timple. En el eje de abscisas se
representa la frecuencia en Hz y en el eje de ordenadas se presenta una escala
de amplitud de presion en escala logaritmica (en dB). En este caso, el espectro

pertenece al mismo sonido que las representaciones anteriores. Cada uno de
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T

LA A AN
NARVERTZATaRVaRV=R

Figura 4.13: Representacion en forma de onda de la nota D5 del timple de Agricola Alvarez

(timple de estudio).

los picos que se observan se corresponden con arménicos del instrumento o

resonancias del instrumento.

Para poder visualizar las propiedades temporales y espectrales del sonido en
una Unica representacion, se utiliza el sonograma (ver figura 4.15). Esta re-
presentaciéon permite analizar la distribucion energética del sonido en funcion
del tiempo y de la frecuencia simultaneamente. La amplitud de presion esté
representada por una escala de colores, siendo los amarillos los que representan
mayor amplitud y los violetas los que presentan menor amplitud. La frecuen-
cia se encuentra indicada en el eje de ordenadas en Hz y el eje de abscisas
corresponde a la distribucién temporal en segundos. El sonido representado es
la nota D5 del timple de Agricola Alvarez (timple de estudio). Se puede com-

probar como se aprecian las dos frecuencias reforzadas por la caja por debajo
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Figura 4.14: Representacion espectral de la nota D5 del timple de Agricola Alvarez (timple
de estudio).

de la fundamental del sonido y como los arménicos reducen su intensidad mas

rapidamente que la frecuencia fundamental.
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Figura 4.15: Sonograma de la nota D5 del timple de Agricola Alvarez (timple de estudio).
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Capitulo 5

Estudio Preliminar.

5.1 Entrevistas a luthiers

5.1.1 Preparaciéon y planteamiento de las encuestas

Actualmente, los luthiers representan la fuente de informacién principal, sino
exclusiva, sobre los detalles constructivos y actusticos del timple. Su punto de
vista es fundamental para la evolucién, difusiéon y comercializacion del instru-
mento. Por esta razon, resulta de particular interés para este estudio recoger
y organizar las elecciones de los artesanos sobre diversas cuestiones de la cons-
truccion del timple, asi como proporcionar informacién acerca de los artesanos.
Particularmente se ha tomado en consideracién su opinién para decidir qué pa-

rametros estudiar y, a su vez, anadir o eliminar del estudio aspectos relevantes
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para la construccién y acistica del instrumento. Para la realizaciéon del pre-
sente trabajo se consulté a diferentes luthiers de distintas procedencia de las
Islas Canarias. El estudio a través de entrevistas no pretende ser exhaustivo
en contenidos ni en poblacién de la muestra, ya que no es el objetivo principal
del trabajo. No obstante, se ha considerado de gran importancia su realizaciéon
para poder disponer de una guia con los elementos organologicos y acusticos

més significativos de la investigacion.

En este estudio se entrevisto a tres luthiers (Francisco Farina, Kima y David
Sanchez) de manera personal. Asimismo, se enviaron formularios (ver anexo
8.4) por correo electronico a una decena de artesanos, de los que se recibié con-
testacion por parte de un luthier (Jesus Chavez). Por medio de la realizacion
de formularios, encuestas y el andlisis posterior de las mismas se ha podido
incorporar la experiencia y aportaciones de los luthiers como parte del ele-
mento previo de anélisis. Los contenidos de los formularios y encuestas fueron
estructurados segtin las dos tematicas principales del trabajo de tesis: actstica
y organoldgica. Ademés, se permitio la libre aportacion de aspectos que los

luthiers consideraran relevantes, no incluidos previamente.

En la seccién organoldgica se preguntd acerca de los materiales utilizados en
las distintas partes del instrumento, como son las tapas delanteras y traseras,
cejillas, varillas del diapason, puentes, mastil y diapaséon del méstil. También
se analiz6 el namero de trastes en los que dividen el diapason y las medidas
utilizadas en los modelos que suelen construir. En particular se pregunté acerca

del largo del instrumento y el largo de la caja.

En la seccién actstica, se consulto el procedimiento de testeo de la afina-
cion del instrumento y sobre las variaciones actsticas del timple a lo largo

de su experiencia como luthier. Por dltimo, se incluyeron algunos apartados
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acerca de su formacién en la lutheria, innovaciones creadas por ellos en
cualquier campo y su opinién sobre tendencias musicales y constructivas

del timple.

5.1.2 Andlisis de las encuestas

En la seccion organoldgica de materiales utilizados para la fabricacion del tim-
ple, se recogieron respuestas y resultados similares entre los distintos luthiers.
Asi pues, para las tapas delanteras utilizan principalmente cedro canadiense
(consultar apartado 3.1.6.1) y, en menor medida, abeto aleman y arboles fru-
tales (nogal, ciprés, nisperero, moral...). En las tapas traseras suelen emplear
palo santo de la India, palo santo de Rio o arce. No obstante, David Sanchez
sigue buscando maderas que satisfagan las necesidades acusticas y estéticas de
sus clientes y, ocasionalmente, realiza pruebas con maderas oscuras y vetea-
das. Se pueden consultar las caracteristicas de las maderas mas utilizadas para
la construccion del timple en apartado 3.1.6.1. Para las cejillas utilizan gene-
ralmente ébano y hueso de animales. David Sénchez afirma que también ha
realizado pruebas con distintos materiales como el metacrilato. Las varillas de
los trastes son de alpaca y aleaciones metélicas en todos los casos. En el mastil,
los luthiers consultados, suelen utilizar ébano para el diapasén y variedades de
cedro o algarrobo para el soporte del diapasén. En el uso de materiales para
las grecas hay gran disparidad. Suelen ser fabricadas a mano de ébano, nacar,
acetato de polivinilo, cristales silicato, madera, etc. No se utiliza ningin ma-
terial especifico para las grecas de forma generalizada. Probablemente debido
a que es un elemento estético en el que influye en gran medida el gusto del

luthier.
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El barnizado del instrumento se efecttia con barniz industrial (poliuretano) en
todos los casos. Las cuerdas que suelen poner en sus timples varian dependiendo
del artesano consultado. Las marcas habitualmente mas utilizadas son: Juglar
(ya no se fabrican por cierre de la empresa), Savaré, Royal Classic, Aquila,
Rivero. David Sanchez comenta que la eleccion de la cuerda varia dependiendo
del musico y la tension preferida por éste. También se suelen adaptar cuerdas
de guitarra. La medida principal y més importante a la hora de construir el
instrumento es el tiro entre puentes (distancia entre la cejilla y el puente
inferior). Todos los encuestados coinciden en que un timple que excede los 43
centimetros de largo entre puentes, ya se considera una contra (instrumento
mayor que el timple, de sonoridad més grave y que se utiliza generalmente
para tocar ritmos a contratiempo con el timple (para méas informacion consul-
tar el apartado 3.1.2)). Segun los artesanos, también hay cuestiones técnicas
que impiden aumentar el tiro entre puentes (manteniendo el resto de medidas
del instrumento). Poner un tiro entre puentes més largo hace que la tension
necesaria para afinar las cuerdas sea mayor y que, segin nos explican, la tapa
y las cuerdas no resistirian y se quebrarian. La opinién general de los luthiers
encuestados es contraria a variar dicha medida y s6lo se ofrecerian a cambiar
esa medida en un futuro a peticion de los musicos. Argumentan que general-
mente los timplistas con formacién en guitarra suelen pedir timples de mayores

dimensiones.

La medida del tiro entre puentes en los timples pequenos también puede pre-
sentar problemas en cuanto a la resistencia mecanica del instrumento. Segtun
David Sénchez, construir timples de menos de 39 centimetros no serfa una bue-
na opcién porque la cuerda no presentaria una tensiéon adecuada y con ello,
se perderia calidad arménica y habria muy poco espacio entre los trastes. Por

otro lado, Kima construye timples que oscilan entre los 37 cm y los 43 cm,

92



5.1 Entrevistas a luthiers

lo que aumenta el rango de construccién. En el apartado de trastes, el uso
generalizado es de 18 trastes en tres de los casos mientras que Jestis Chéavez
opta por la construcciéon de timples de 14 trastes. No obstante, los artesanos
que incluyen més trastes en sus modelos, también fabrican ejemplares de un

menor namero de trastes (12 y 16 segin los casos) puntualmente.

Dentro de la seccién actstica, sobre el apartado de testeo se comprueba que
todos los luthiers utilizan algtn dispositivo electrénico de afinaciéon, a la vez
que realizan una prueba de escucha directa mediante el rasgueo de acordes o
punteado de notas. Todos coinciden que la construcciéon del instrumento varia
segtin sea amplificado o no. Para un instrumento con caja de amplificacién se
altera el varetaje interior, se anaden barras laterales y se cambia el grosor de

los armoénicos *.

La variacién en las varillas interiores, tanto en su disposicién como en el grosor
de las mismas, se justifica para evitar problemas de saturaciéon a la hora de
amplificarlo. Segtin David Sanchez, “se le quita produccién pero gana en calidad
armoénica”’. Por otra parte, Farifia explica que cuanto méas rigida sea la tapa,
mejor sonara amplificado y se evitard que sature la pastilla una vez se sonoriza

el instrumento a través del dispositivo eléctrico.

La formacion de Francisco Farifia, Kima y Jests Chéavez fue autodidacta. Por

otro lado, David Sanchez aprendio el oficio a través de varios luthiers. Ademas

1Se ha podido comprobar que en la nomenclatura utilizada entre los luthiers, se ha extendido la
utilizacién de la palabra “armonicos” para las varas interiores dispuestas en la tapa. Kima puntuali-
zaba que también utiliza esta nomenclatura, pero considera que no es un uso correcto. Cierto es que,
musicalmente se utiliza el término “armoénicos” para los parciales resultantes de la nota fundamental.
La confusién se genera por la creencia de que la variaciéon de la posicion de las varillas afecta directa-
mente a la produccion de los armoénicos musicales. Por esto, cuando quiere referirse a la disposicion

de varillas, utiliza la terminologia de “varetaje interior”.
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de las dos secciones principales de las encuestas (organologica y acustica), se
incluyeron otros aspectos que se consideraron podrian tener relevancia para el
estudio. Sobre las innovaciones que han introducido en sus instrumentos, han
destacado sus aportaciones estéticas (principalmente disenos de clavijeros o
“palas”: clavijeros huecos, disenos de clavijeros en tres partes, formas caracteris-
ticas de sus modelos (ver figura 5.1)). David Sanchez ha incluido aportaciones
que, segun él, afectan de manera més dréstica a la sonoridad del instrumento,
como el “punto de luz” (consultar 5.1(a) obertura lateral). La utilizacion de
cuerdas de acero en timple actistico, timple de fibra de carbono o la creacion
de un timple “Silent”. El modelo “silent” fue popularizado por Yamaha. Se tra-
ta de una guitarra sin caja. Consta de unos aros que forman la silueta de la
guitarra y van encajados al mastil. Su utilizacién se basa en conciertos donde
se amplifica el instrumento. También es popular su uso como instrumento de
estudio, dado que permite tocar con auriculares conectados directamente a la

guitarra mientras que la proyeccién de sonido es muy baja.

En lo que respecta a la evolucion del timple, todos coinciden en que ha variado
mucho el método de construccion (trastes, varetaje interior...) en los tltimos
50 anos. Por otro lado, Jests Chévez apunta que las variaciones adoptadas en
las técnicas de construccién del instrumento, han incidido en la sonoridad del

timple debido a la necesidad de adaptacion a otros estilos musicales.

En referencia a esta evolucién musical, se creyé conveniente conocer su opiniéon
acerca de las nuevas tendencias musicales a las que se esta orientando al tim-
ple, puesto que muchas veces son los propios miisicos los que piden cambios
en el instrumento para favorecer la adaptaciéon del mismo a otros estilos. En
general, los cuatro coinciden en que la influencia que se estd experimentando

en los tltimos anos de otros géneros es positivo, segiin David Sanchez, “que el
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(a) Punto de luz. Disenio de David (b) Clavijero hueco. Disefio de

Sanchez. Francisco Farina.

(c) Clavijero caracteristico de Ki-

ma.

Figura 5.1: Innovaciones caracteristicas de los luthiers encuestados.
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timple pueda conversar con otros instrumentos habla de la calidad del traba-
jo de los luthiers”. Esto hace referencia a la superacién de distintos aspectos
actsticos y técnicos que pueden ser problematicos. No es extrano encontrar ins-
trumentos asociados a la musica tradicional, o instrumentos cuya utilizacion
esta delimitada a una zona geografica concreta, que presentan problemas (de
afinacion o timbricos) a la hora de interactuar con otros instrumentos. Ademas,
David Sanchez cree que “hay que experimentar, con criterio, y seguir superan-
do complejos. Limitar el uso del timple coarta la libertad de los luthiers”. La
utilizacién del timple en obras de gran formato, como obras orquestales o en
géneros que, a priori, no entraban dentro de los cdnones establecidos para este
instrumento, como podrian ser el jazz o el pop, es un paso que no ha sido
rapido ni de facil consecuciéon. Los motivos pueden ser diversos, la afinacién
del instrumento o la asociaciéon del instrumento a la musica tradicional por
parte de la sociedad local, pueden ser causas de la demora en su evolucién.
En cualquier caso, este punto queda fuera de los objetivos de este estudio y se

emplaza a los investigadores interesados a profundizar en la materia.

Por otro lado, Francisco Farifia también puntualiza que, aunque esta a favor
de las nuevas tendencias, “a veces se cambia demasiado”’. Las nuevas genera-
ciones de timplistas, a menudo, basan su discurso compositivo en melodias o
géneros de la musica tradicional sobre las que innovan y crean. En algunos
casos las transformaciones de las melodias o ritmos originales sufren notables

modificaciones.

Aunque este apartado se basa en opiniones claramente subjetivas, se considero
importante su inclusiéon debido a que son muchas veces son los musicos quienes

sugieren cambios en la fabricaciéon de algtin apartado del instrumento, ya sea
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por alguna necesidad técnica o por preferencias personales, propiciando asi la

evolucion del timple.

5.2 Consideraciones previas del estudio

experimental actstico

5.2.1 Introduccion.

Seleccionar a priori las variables actsticas significativas presenta gran dificultad
debido a que los trabajos previos no presentan un enfoque acistico y organo-
logico. Una variacidén organologica en un instrumento puede afectar a més de
una caracteristica actustica, por ejemplo, las variaciones del tamano de la caja
pueden afectar al timbre (a los parciales propios de la caja) y a la amplitud de
radiacion, y por tanto, a la sonoridad del instrumento. Se plantea un estudio
acustico preliminar con el objetivo de fundamentar la elecciéon de parametros y
distinguir variables significativas a tener en cuenta en el estudio actstico princi-
pal. Cabe aclarar que, los parametros acusticos escogidos no incluyen aspectos
relacionados con la percepcion sonora. Aunque, sin duda, ésta es una cuestiéon
importante, no se ha abordado debido a que excede los objetivos propuestos en
la investigacion. Las variables consideradas en el estudio son el material con el
que se punza la cuerda, el conjunto de notas de anélisis, la posicién de punzado
de las cuerdas y el efecto en el sonido del muteado de las cuerdas no pulsadas.
Debido a que el estudio principal esta planteado con los instrumentos cedidos
por La Casa - Museo del timple, la disponibilidad de los mismos es reducida,
por lo que ha optimizado el proceso de trabajo y analisis para poder llevarlo a

cabo en estas condiciones. De este modo, se crey6 necesario preparar y definir
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las condiciones del experimento con anterioridad y, asi, asegurar la viabilidad

de su realizaciéon posterior.

En este caso, se han utilizado tres instrumentos concretos de diferentes ca-
racteristicas organologicas. Los luthiers son: Francisco Farifia (timple de con-
cierto), J. J. Dios y Antonio Nuez “Faycan” (timples de estudio). Se considero6
indispensable que el estudio actustico fuera sistemético y repetible. Esta condi-
cion se consideré muy importante ya que permite la comprobaciéon y compara-
cion de los resultados por parte de otros investigadores, siendo asi reproducibles
en futuros trabajos. El proceso de registro de seniales y anélisis se siguié un

procedimiento sistematico.

5.2.2 Variables actusticas analizadas

Punzado de las cuerdas

Generalmente, salvo casos muy concretos en grabaciones modernas que bus-
can determinados efectos sonoros, el timple se toca rasgueado o punteado con
las unas. Como se ha visto en la seccién 3.2, la direccion y el movimiento del
dedo al pulsar la cuerda afecta significativamente a la respuesta acustica del
instrumento (ver seccion 3.2). Por esto, con objeto de conseguir un alto grado
de repetibilidad, se ha planificado la fabricacién de un mecanismo de punzado
automatico adecuado para la reproduccion repetible de la pulsacién de la cuer-
da. Se pretende conseguir dos objetivos: primero, producir sonidos de manera
repetible mediante un sistema robotizado y segundo, reproducir de manera fiel
el punzado mediante la unia, fabricado con un material con comportamiento es-
table y que se asemeje en la medida, a los resultados obtenidos con el punzado
mediante la ufia. Se propone para abordar el segundo objetivo se ha incluido

un breve estudio sobre el comportamiento de las notas punzadas con puias de
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distintos materiales. Ademaés de accionar las cuerdas con la ufia, que es el me-
canismo habitual de excitacion de las cuerdas del timple, se utilizaron tres ptias
de distintos materiales y grosores. Las puas utilizadas fueron: pia de nylon de
88 mm, pua Tortex (asi se denomina el polimero ideado por la marca) de 50
mm y una pua de la marca Jim Dunlop Gels (formulacion de policarbonatos)
M-L de 60 mm. Para facilitar la repeticién del trabajo por cualquier otro in-
vestigador, se creyd conveniente elegir ptias de facil adquisicién en tiendas de

musica.

Los resultados obtenidos en este estudio preliminar seran utilizados para el

desarrollo del dispositivo de punzado (ver seccion 4.3.2).
Notas

Un estudio actstico que incluyera todas las notas ejecutables con el timple
implicarfa una gran complejidad y un tiempo excesivo para su compleciéon. Por
esto, se exponen aqui las razones y criterios por los que se decidi6 acotar el

estudio a dos notas representativas del registro del instrumento.

El instrumento posee 5 cuerdas, casi una cuerda por nota del &mbito del timple.
Se emiten notas mas agudas pulsando en el diapasén. Sin embargo, si se pisa
las cuerdas en algiin punto del diapasén, es necesario sopesar nuevas variables
para que el estudio sea completo y repetible. Efectivamente, la dificultad de
realizar la toma de muestras con notas en el traste (no al aire) es que es preciso
encontrar un mecanismo que asemeje la presiéon mecénica de la cuerda en el
traste producida por el dedo. Se trata pues de simular los diferentes puntos
de apoyo y fuerza, por ejemplo, en la realizaciéon de una cejilla?. En estas

condiciones de pulsado, la multiplicidad de nuevas variables derivadas del uso

2La cejilla es una técnica mediante la cual se presionan transversalmente un grupo de cuerdas

con la finalidad de cambiar su afinacion. Generalmente se realiza con el dedo indice.
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de la cejilla (material, posicion, presion den el mastil) resultan excesivamente
complejas y dificilmente repetibles. Por todo ello, se decidio6 elegir las notas de

analisis en vibracion libre de las cuerdas.

El registro del timple con las cuerdas al aire es considerablemente reducido en
relacion a otros instrumentos. El intervalo musical es de 7* menor entre las
notas extremas. Asi pues, las notas escogidas fueron E4 de la tercera cuerda y
D5 de la primera. Con objeto de considerar la maxima variacién en la respuesta
acustica del instrumento, se considerd la pulsacién de las notas extremas del
registro al aire. Se crey6 necesario estudiar mas de una nota para obtener un
mapa acustico completo y que éstas estuvieran maximamente distanciadas para
comprobar la influencia actistica de las resonancias de caja en los armoénicos

de las cuerdas (como se vera en el apartado 6.3.1).
Posicion de punzado de las cuerdas

Como se explica en el apartado 3.2.6, los instrumentistas tienen ciertas zonas
de preferencia para el punzado de cuerdas. Durante la interpretaciéon musical, el
acoplamiento mecano-acustico de los elementos estructurales del instrumento
dependen en gran medida de la posicién de punzado y, por tanto, el contenido
de armoénicos del sonido. Es relevante tener en cuenta la posicién de pulsado
de la cuerda, por eso, se decidié considerar tres puntos de punzado. Un primer
punto en el centro de la boca del instrumento, un segundo en la zona “alta’” del

instrumento y un tercer punto de punzado en la parte “baja’ (ver figura 5.2).

Si se apoya el timple sobre la caja con el clavijero hacia arriba, la zona alta
corresponderia a la que esta por encima de la boca del instrumento y la baja
la que quedaria en el extremo inferior de la boca. En concreto, se decidio

tomar muestras separando el punto de punzado 4 centimetros de la boca del
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Figura 5.2: Esquema de las zonas de punzado.

instrumento (en la zona superior e inferior). Esta distancia esta suficientemente
alejada de la boca para presentar diferencias actsticas medibles y no demasiado
lejos para que la posicién de punzado sea realista en una interpretaciéon. Por lo
tanto, se consideraron estos 3 puntos de punzado para averiguar cual seria el
comportamiento del timbre segiin la posiciéon de excitacion. El estudio de esta
variable permitird caracterizar el comportamiento actstico del instrumento

segin la posicién de punzado.
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Vibracién por simpatia

Se han realizado medidas en dos condiciones (con las cuerdas muteadas y sin
mutear). El objetivo es valorar si al pulsar una cuerda, la vibracion del resto de
cuerdas libres es significativa en el comportamiento actustico del instrumento.
Este fenomeno fisico se denomina vibracién por simpatia y se produce cuando
un cuerpo cercano a otro de afinacién similar comienza a vibrar inducido por
las vibraciones de éste. Con el fin de valorar la relevancia del fenémeno de
vibracion por simpatia en el caso del timple, se compara el efecto aciistico de
diversos sonido con las cuerdas no pulsadas muteadas y sin mutear (vibrando
libremente). Se pretende asi, analizar la variacion sufrida en el timbre del ins-
trumento debido al muteado (o no) de las cuerdas restantes. El muteo de las
cuerdas se realiz6 mediante el bloqueo de las cuerdas libres con cufias de goma

(ver figura 5.3).
Timples

Este estudio preliminar estd basado en una muestra reducida de instrumentos
(tres timples de distintas caracteristicas). El analisis de la respuesta acustica
de cada uno de los instrumentos por separado permite hacer un ensayo de la
puesta en marcha del dispositivo y procedimiento experimental que sirve de

base para el estudio principal.

Para cada una de las notas estudiadas se registré una muestra con las restantes
cuerdas muteadas y sin mutear, con cuatro materiales distintos y cada uno de
estos materiales punzando en las tres posiciones mencionadas. Todo el proceso
experimental se registré en ficheros de audio en los tres timples estudiados,

generando un total de 24 clips de audio para cada una de las notas sumando
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(a) Posicion de las cunas instaladas en el timple.

(b) Detalle de las cuiias.

Figura 5.3: Detalle de las cunas utilizadas para el muteo de las cuerdas.
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un total de 144 grabaciones.

5.3 Resultados

5.3.1 Repetibilidad

Con el objetivo de determinar la repetibilidad y definir la minima diferencia
significativa del CE, se analiz6 la variaciéon su valor estimado sobre sonidos re-
gistrados dos experimentos de idéntica configuracion y el mismo timple (Farina,
timple de concierto). Asi, se punzo la cuerda 3 al aire (nota E4), con el resto de
las cuerdas muteadas. Para registrar ambas senales, se utiliz6 una mis pta de
nylon de grosor 88 mm. El procedimiento de estudio de repetibilidad mediante
comparaciéon de dos senales registradas en configuraciones idénticas se efectud
en dos posiciones distintas: en la boca del instrumento y a 4 centimetros de

distancia hacia la zona alta del instrumento.

Los resultados de CE obtenidos fueron de 1,28 y 1,27 en el anéalisis con 10 ar-
monicos punzando en la boca del instrumento y de 1,051 y 1,050 en la posicién
alta del instrumento en las mismas condiciones. Estas variaciones presentan un
valor menor al 1%, no siendo significativas y asegurando asi un alto grado de
repetibilidad en las condiciones experimentales de medida del CE, permitiendo
la comparacion entre sefiales en configuraciones distintas. Asimismo, este ex-
perimento permite definir el valor de A CE= 0,01 como la minima diferencia

significativa en la evaluaciéon del CE.
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5.3.2 Numero de armoénicos para el calculo de los parametros

acusticos

Para tomar la decision del namero de armoénicos a utilizar en el analisis acts-
tico, se comprobd la variacién del valor del centroide espectral evaludndolo
con diferente ntiimero de armoénicos, en particular, entre 3, 7 y 10 valores. Las
valores de centroide espectral obtenidos fueron: 1,095 para 3 armoénicos, 1,215
para 7 armoénicos y 1,218 calculando el valor de centroide espectral con 10 ar-
monicos. Estas diferencias muestran que la inclusion de los armoénicos 4 al 7
para la estimacion del CE es significativa. Sin embargo, la aportacion actistica
de los armonicos 7 y 10 armoénicos es menor del 1 %. Se decidio asi utilizar siete

armonicos (6 mas la fundamental) para el calculo de CE.

5.3.3 Comparativa de timples

Para este estudio preliminar, se decidio escoger timples de diferentes caracte-
risticas que abarcaran un espectro organologico mas amplio y poder identificar
su comportamiento. Los instrumentos se han denominado en este estudio por
medio del nombre del luthier. En la figura 5.4(a) se muestra en un diagrama

de barras el valor del CE para tres timples: Farina, Faycan y J. J. Dios.

El instrumento de Faycan presenta el valor de centroide espectral més alto de
los timples estudiados (1,46+0,2), seguido del timple de Farina, 1,4040,1, y,
por tltimo el timple de J. J. Dios presenta los valores més bajos en de cen-
troide espectral (1,364+0,13). La desviacion tipica representada se representa

por medio de lineas verticales acotadas. Se ha evaluado tomando en conside-
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racion los valores correspondientes al resto de variables para cada uno de los
instrumentos. Su interpretacion traduce la variabilidad y fiabilidad del valor
estimado para el CE. Este procedimiento en el que se considera la totalidad de
senales del resto de variables excepto la que se evalia, es el que se ha seguido

en todo el estudio.

5.3.4 Analisis de la influencia de la nota pulsada

El valor del promedio del centroide espectral en la nota E4 es de 1,2540,10.
Para calcular este valor se ha tomado en cuenta todas las sefiales registradas
con todos los timples emitiendo una nota E4 con todas las posiciones de pulsado
el resto de variables. El valor de la nota D5 es de 1,47+0,10 (ver figura 5.4(b)).
Se puede ver que los valores de CE para ambas notas presentan diferencias
importantes de 0,22. Esto significa que es preciso tomar en consideracién ambas

notas para el estudio principal.
Posicion de punzado

Una de las variables fundamentales en el estudio es la colocacion del dispositivo
a lo largo de la longitud 1til de la cuerda, esto es, en qué punto la cuerda es
excitada. El anélisis actustico incluido en el estudio permite entender qué es lo

ocurre segin la posiciéon de punzado.

Tomando en consideracion la morfologia del timple, se distinguen dos elemen-
tos importantes en el anélisis de la posiciéon de punzado: el mastil y la boca.
Aproximadamente la mitad de la longitud til de la cuerda es usada en la zona
del mastil, mientras que la boca del instrumento, situada en la caja, suele estar

dispuesta ligeramente més proxima al mastil que al puente inferior.
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Figura 5.4: Valores promedio y desviaciones de centroide espectral.
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Los valores de CE obtenido para el punzado en la boca del instrumento son
1,3140,16 (ver figura 5.4(c)). En la posicién de punzado inferior presenta el
valor mas alto: 1,7£0,3. Los resultados de CE obtenidos a partir de las sefiales
medidas al punzar las cuerdas en una posiciéon superior a la boca del instru-
mento presentan los valores méas bajos: 1,18+0,08. La proximidad a 1 indica
que el sonido resultante es considerablemente cercano al sonido fundamental y
tiene pocos armoénicos. Dado que el valor de las tres posiciones estudiadas, el

punzado en la parte superior de la boca presenta la mayor estabilidad.

A partir de estos resultados, podemos afirmar que el punzado de las cuerdas
en posiciones bajas (cercanas al puente), proporcionan sonidos con mayor pre-
sencia de armoénicos superiores y por lo tanto, menor peso de la fundamental.
Ademas, por lo general es una posicion donde la producciéon de sonido genera

mayor disparidad entre muestras.

En cuanto a la posiciéon al punzado en la boca y en posiciones superiores,
encontramos valores proximos, siendo ligeramente menor el apoyo de arménicos

superiores en la posicién alejada de la boca.

Considerando el clavijero como la parte alta del timple, a medida que desciende
la posicion de punzado (alejandose del centro de la cuerda), el valor de la am-
plitud fundamental del sonido va decreciendo. Esto es debido a que al variar la
posicion se va distanciando del vientre de la frecuencia fundamental y se punza
en el vientre de los armoénicos. Es por esto que la amplitud de los arménicos
superiores crecen de manera notable en la boca del instrumento. Informacion
destacable para un luthier a la hora de colocar la obertura de la tapa del instru-
mento e importante también, para los instrumentistas que sin duda, lo tienen
en cuenta en la interpretacion y deciden cambiar su posicién durante la misma.

En vistas al estudio principal, descartamos las dos opciones de medida alejadas
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de la boca por dos razones: 1) son posiciones menos frecuentes y 2) las carac-

teristicas espectrales del sonido presentan comportamientos extremos en el CE.

Material de la pta

Hoy en dia predomina el uso de las unas para hacer sonar el timple frente a
otras técnicas de interpretacién. En el analisis se hace hincapié en los resul-
tados obtenidos con los distintos materiales respecto a los obtenidos mediante
excitaciéon de la cuerda con la una. Estos resultados permitieron elegir el mate-
rial con el comportamiento més parecido a la ufia para la realizaciéon posterior

de las grabaciones en La Casa - Museo del Timple.

Los promedios de CE obtenidos son: 1,4640,18 para las muestras punzadas con
la una, 1,30£0,16 para el nylon, 1,43+0,16 Tortex y 1,44+0,2 para las grabacio-
nes realizadas mediante el puzado con la pia Dunlop (consultar figura 5.4(d)).
Las dos muestras mas cercanas en cuanto a valor promedio de centroide es-
pectral respecto a las obtenidas con la una son las realizadas con los plectros
Tortex (gel) y Dunlop. Sin embargo, se puede apreciar que la desviacion es-
tandar de la ptua Tortex es ligeramente inferior. Esto indica que la estabilidad

entre muestras es superior a las obtenidas con la ptia Dunlop.

Hecho un primer analisis una vez medido todas las combinaciones y orientando
los resultados a la elecciéon de un material para realizar las grabaciones en el
museo, se considera que la ptia Tortex (gel) presenta los valores mas cercanos
a los obtenidos mediante el punzado con la una y, ademés, de todos los ma-
teriales estudiados, es el que menor desviacién presenta. Es por ello que es la

pia que se elegird para para la elaboracién del estudio principal.
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Analisis del efecto del muteado de las cuerdas

A la hora de realizar el analisis de muestras, se quiso tener en cuenta y ca-
racterizar en qué medida afecta la vibracion del resto de cuerdas al vibrar por
simpatia. Por ello, se decidi6 tomar muestras para cada una de las variables
con las restantes cuerdas sin mutear primero y muteadas después. Las cuerdas
fueron bloqueadas con dos cunas de goma habituales en la tarea de afinaciéon de
pianos. En las muestras obtenidas con las cuerdas muteadas (ver figura 5.4(e))
se encuentra un valor de CE 1,3940,13, algo inferior al que se obtiene con las
cuerdas libres (no muteadas) que es 1,440,2. Las desviaciones en ambos casos
son reducidas, aunque es mayor para las cuerdas sin mutear. El muteado de
las cuerdas que no son punzadas, afecta muy ligeramente al comportamiento
espectral del instrumento. Por lo tanto, las diferencias aportadas por el mu-
teado de las cuerdas son significativamente pequenas, notdndose una ligera
disminucién de la amplitud de los armoénicos superiores, sin duda, debido a la
vibracion de las cuerdas restantes. Por ello, en el estudio principal se descarta
el consideraciéon del muteado de las cuerdas vibrantes. Esta decision se justifi-
ca, ademés, porque en la interpretaciéon habitual del timple, no se mutean las

cuerdas.

5.3.5 Preparacion del dispositivo de punzado

Una vez disenado el prototipo y ajustado la programacién, se quiso comprobar
que el efecto acustico del ruido producido por el motor no influyera en el regis-
tro de sonido generado por el instrumento. Para ello se analiz6 el espectro de
una nota al ser pulsada por el dispositivo producida en un timple de estudio

(gama media). Para ello, se realizaron grabaciones del instrumento punzado
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manualmente con una pua Tortex (elegida en el apartado 5.3.4) y posterior-
mente se llevd a cabo el mismo procedimiento punzado mecénicamente con la
misma pua. El timple utilizado fue un instrumento realizado por el luthier J.
J. Dios. Por otro lado, se realiz6 una grabaciéon del ruido del motor sin pulsar
ninguna cuerda. Los espectros obtenidos se presentan en las figuras 5.5, 5.6 y

5.7.

Parciales de la
caja

Figura 5.5: Espectro registrado al pulsar la nota D5 con el dispositivo de punzado.
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Figura 5.6: Espectro de la nota D5 generado tras pulsar manualmente.

Como se puede comprobar en las 5.5 y 5.6, el espectro de la nota producida
manualmente y mecanicamente son muy similares con ligeras diferencias en las
frecuencias 1660Hz y 3340Hz. Estas resonancias son producidas por el ruido del
motor. Como se puede observar en la figura 5.7 en la que se ha medido el ruido
del motor en accién, se confirma que se producen ciertas resonancias de poca
amplitud en estas frecuencias. En general, las frecuencias no son coincidentes
con los armoénicos producidos por la nota D5 y siempre se mantienen en una

amplitud significativamente menor.

En la figura 5.8 se representa la diferencia de amplitudes de presion entre el
ruido del motor, la pulsacién mecanica y la manual del instrumento. Se puede
ver que es suficientemente grande (aproximadamente unos 40dB) y se puede

considerar que la influencia del ruido en en el estudio acustico es despreciable.

Aunque la amplitud del motor es claramente inferior a la obtenida por la no-
ta, se decidi6 realizar grabaciones con instrumentos del museo con la finalidad

de asegurar que los resultados serian fiables también en la frecuencia del 5°
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Figura 5.7: Espectro producido por el ruido del motor sin pulsar ninguna cuerda.

armoénico. Se eligieron timples de diferentes caracteristicas que estuvieran en-
globados en los distintos tipos de timples propuestos en la secciéon 6.2. Los

resultados se muestran en la tabla:

Pardmetro  Disp./ Manual Almenara Farina S. Morales J. Machin

CE dispositivo 1,19 1,06 1,19 1,14
CE manual 1,21 1,05 1,13 1,16
Var. obtenida 0,02 0,01 0,08 0,06

Tabla 5.1: Variaciones en centroide espectral. Variaciones producidas entre muestras
obtenidas para el timple de estudio (Andrés Almenara), timple de concierto (Farina), timple

tradicional (S. Morales) y timple de concierto amplificado (S. Machin) para el parametro de

centroide espectral.
Atendiendo a los resultados obtenidos, la variaciéon entre muestras es muy

reducida y que no modifica significativamente los resultados obtenidos. Como

se puede comprobar en la tabla 5.1, el ruido del motor no modifica de manera
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Figura 5.8: Amplitudes y frecuencias de notas y ruido del motor.

significativa los pardmetros acusticos siendo en todos los casos muy similares

los resultados obtenidos de las distintas muestras.

5.4 Conclusiones

La eleccién de las variables que son significativas para abordar un estudio
organolégico y acustico de un instrumento musical no es una cuestion sencilla.
De hecho, la gran multiplicidad de pardmetros y factores influyentes en el
comportamiento del timple, supone una complejidad que requiere la realizaciéon
de un estudio especifico para determinar cuéles de ellas deben de considerarse a
priori. En esta seccién se ha abordado un estudio preliminar al estudio principal

en el que se tratan estas cuestiones.

Por lo que respecta al estudio organolégico, se ha planteado la realizacién y

analisis de entrevistas con luthiers. Su aportacién profesional se ha valorado
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como indispensable como paso previo al estudio principal. Entre las conside-
raciones fruto del analisis, se ha delimitado el tipo de materiales utilizados
para las distintas partes del instrumento. Se ha constatado que no hay unani-
midad en el niimero de divisiones del diapasén o en las cuerdas utilizadas en
los modelos. Una de las aportaciones mas importantes para el estudio orga-
nolégico de las encuestas, ha sido la importancia atribuida por los luthiers al
tiro entre puentes en el diseno de sus modelos. Debido a esto, se ha tenido en

consideracion y se ha incluido este pardametro en el analisis (consultar seccion

6.2).

En el testeo de afinacion, se comprueba que en todos los casos se hacen valer
de dispositivos electréonicos para cotejarla. A su vez, realizan una prueba de
escucha directa haciendo sonar acordes o punteando alguna nota. Una de los
aspectos mas relevantes para el desarrollo del estudio, es el trato particular
que se le dispensa al diseno de los timples con amplificacién eléctrica. En
concreto, a la disposicién interior de varillas. En el posterior analisis actstico
(ver seccion 6.3) se verificara si esto queda reflejado en la respuesta sonora de

estos instrumentos.

En cuanto a las consideraciones previas del apartado actustico, se obtuvo que
los valores del CE es relativamente similar al evaluar tres timples distintos,
aunque hay diferencias suficientes para poder distinguir particularidades de
cada uno. El analisis del comportamiento sonoro de los instrumentos en dos
notas distintas (D5 y E4), refleja que el CE esta més desplazado hacia la fun-
damental en la nota grave (E4) y sensiblemente alejado en la nota aguda (D5).
Esta diferencia en la distribucion timbrica segin el registro de la nota justifica
la necesidad de incluir ambas notas en el estudio principal. Las respuestas mas

parecidas a las obtenidas punzando con la ufia corresponden a los resultados
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de la pua Tortex (gel) que es la pua elegida para instalar en el dispositivo
de punzado. La aportaciéon timbrica resultante de mutear las cuerdas que no
son punzadas es minima. Siendo las diferencias significativamente pequenas y
teniendo en cuenta que en la interpretaciéon musical con el timple rara vez se
mutean de antemano todas las cuerdas que no son punzadas, se concluyd que

el estudio posterior seria realizado sin mutear las cuerdas.

En cuanto a la respuesta entre timples: el instrumento de Faycan (timple de
estudio) presenta la mayor aportaciéon de armonicos superiores seguido del
timple de concierto de Farina. El timple de J.J. Dios (englobado también en
los timples de estudio), presenta el valor de centroide espectral mas reducido, es
decir, el centro de gravedad esté considerablemente desplazado hacia la zona
de la nota fundamental y tiene poca aportaciéon timbrica de los armoénicos
superiores. La diferencia maxima entre valores de CE de los timples estudiados

es de 0,1.

El estudio del dispositivo de punzado muestra que el ruido producido por el
motor no modifica de manera significativa los parametros actusticos, obtenién-

dose en todos los casos resultados muy similares en las distintas muestras.
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Estudio principal

6.1 Introduccion

El desarrollo del estudio principal esta fundamentado en las conclusiones ob-
tenidas en los estudio previos. Los parametros a estudiar del apartado organo-
logico, asi como las variables y parametros del estudio actstico, son fruto del
analisis de los resultados extraidos y expuestos en la secciéon dedicada al estu-
dio preliminar (ver seccion 5.4). Al principio de ambas secciones (actstica y

organologica) se detallaran las consideraciones derivadas de estas conclusiones.

Siguiendo la metodologia propuesta para el estudio se plantea en este estudio
principal en dos partes: organologico y acistico. En la parte final del estudio se
realizara una valoracién cualitativa de los resultados obtenidos en ambas. La

muestra de timples en este estudio principal es significativamente mayor que en
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el estudio preliminar por esta razén y para facilitar el analisis se utilizara una
divisién de timples por grupos atendiendo a caracteristicas organdlogicas de
los mismos. Esto facilita el analisis y permite una comparativa mas detallada
de cada apartado. Dentro de cada grupo se han ordenado los instrumentos por

la fecha de construccion.

6.2 Analisis organolégico

Para el estudio organolégico principal, se ha tomado en consideracién los pa-
rametros destacados en las entrevistas realizadas a luthiers (visto en la seccion
5.1). Dada la inexistencia de uniformidad en las medidas generales del instru-
mento, asi como el nimero de trastes, se ha decidido incluir diversos parametros
asociados a dimensiones de partes del timple. Ademas, se ha incluido el tiro
entre puentes puesto que, segin lo expuesto, es un factor fundamental en la

concepciéon del timple.

6.2.1 Propuesta de grupos de timple

Con el objetivo de profundizar en el anélisis, se ha propuesto una division pre-
via al estudio en grupos basada en las diferencias funcionales, organologicas y
estéticas observadas y orientadas por las afirmaciones de los luthiers. Ademas,
también se ha tenido en cuenta la catalogacion previa de la Casa - Museo del
timple para la clasificaciéon. La coleccidén del museo se encuentra dividida en
dos salas, una dedicada a los instrumentos tradicionales (sala Origenes,/ Tra-
dicion) y otra a los timples modernos (sala Evolucion). Esta catalogacion es
anterior a la propuesta por el presente trabajo y estd fundamentada en el eje

temporal. Si bien, cumple con la funcién principal de division y localizaciéon de
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los instrumentos expuestos en la coleccidn, se consider6 insuficiente para poder
extraer conclusiones profundas, detalladas y especificas en relacién con los pa-
rametros actusticos y organologicos del presente estudio. De hecho, a modo de
ejemplo, dos timples modernos que comparten la misma sala del museo, como
son un timple con 18 trastes con cajetin de amplificacion eléctrica (como el
del artesano Jests Machin) y un timple de 12 trastes sin caja de autoamplifi-
cacion (como el de Andrés Almenara) no presenta las mismas caracteristicas
(organologicas y acusticas). La funcionalidad no es la misma pero, lo que es
mas importante, tampoco lo es el concepto de construccion o el desarrollo del
mismo por parte del luthier. Por lo tanto, la propuesta de catalogacién previa
es requiere una subclasificaciéon para resultar util en este estudio. Este trabajo
pretende fundamentar la division propuesta especificando medidas concretas
para cada grupo (como se comprobaré en la seccion 6.4), asi como rangos de
desviacion para cada uno de los apartados. Esto permitiré la catalogacion y la
identificacion de timples con caracteristicas acusticas y organologicas diferen-
ciadas. Asi pues, los grupos propuestos se muestran en el diagrama de &rbol

de la figura 6.1.

de concierto
Timples modernos
-
Timple

| Timples tradicionales |

Figura 6.1: Propuesta de catalogaciéon de grupos de timple.

Como hemos visto, la division general de los timples se realiza en dos gran-

des grupos: timples tradicionales y los modernos. En este ultimo grupo se ha
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propuesto una subdivisién en tres subgrupos: timples de concierto, que pueden

o no presentar elementos de amplificacion (con la diferencia constructiva que

ello supone), timples de estudio y timples de estética antigua.

La division por grupos utilizada en este estudio principal, por tanto, queda asi:

120

Timples tradicionales: Son los instrumentos mas antiguos. En este
estudio los timples utilizados en este grupo pertenecen todos al artesano
Simén Morales. Los cuatro ejemplares fueron construidos en las décadas
de los 50 y 60. Suelen presentar un menor tamano y menor nimero de
trastes. Su funciéon original era la de acompanar en las parrandas y no

desarrollaban un discurso musical técnico complejo.

Timples de estudio. Son timples de mayor tamano que el grupo de
instrumentos tradicionales. Si bien presentan un mayor nimero de trastes,
el diapasén no se superpone a la tapa armoénica. No presentan cajetin de

amplificacion.

Timples de concierto. Son timples grandes con un gran ndmero de
trastes (mas de 12). El diapason se extiende sobre la tapa armonica. No

se incluyen en este grupo los timples de concierto con amplificacién.

Timples con amplificacién: En esencia, son un subgrupo de timples de
concierto a los que se les ha anadido un cajetin de amplificaciéon eléctrica.
Como se ha visto en las entrevistas (seccion 5.1), esto influye notable-
mente en el disefio del instrumento, variando su estructura interna y el

trato de la madera. Esto justifica su distincién como grupo propio.

Timples de estética antigua: son timples realizados en las tltimas

décadas que simulan la estética (a falta de comprobar si también emulan
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la actustica) de los instrumentos tradicionales. Presentan un nimero bajo

de trastes (maximo 12) y un tamafo similar a los timples tradicionales.

El ntmero de instrumentos de cada grupo analizados en este estudio no es idén-
tico. Habida cuenta la limitacién en la disponibilidad de timples, esta condicién
no se ha podido satisfacer. Sin embargo, el proceso de normalizacion estadistico
llevado a cabo en el estudio permite realizar un analisis que es independiente

de el namero de timples en cada grupo.

6.2.2 Variables organologicas

Con objeto de sistematizar el estudio, se han utilizado fichas tipo de cada uno
de los timples. En ellas se incluyen las medidas obtenidas en cada apartado.
En la la secciéon 8.1 se presentan cada una de ellas, por si se quiere profundizar

en el anélisis individual de cada timple.

Los parametros organolégicos a estudiar son los expuestos y comentados en el

apartado de metodologia (consultar la seccion 4.2), a saber:

1.- Largos: largo total, largo de caja, largo de maéstil.

2.- Anchos: ancho alto, ancho medio, ancho bajo.

3.- Profundidades: profundidad alta, profundidad media, profundidad
baja.

4.- Profundidades de curvaturas: curvatura alta, curvatura media,

curvatura baja.

5.- Otros parametros: didmetro boca, tiro entre puentes, namero de

trastes, proporcién del primer traste respecto al tiro entre puentes.
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Para facilitar la visualizacion y el analisis se han asociado las graficas por pa-
rametros organologicos. Para una mayor claridad en la representaciéon, se han
agrupado los timples por grupos manteniéndose el orden cronolégico dentro de
cada grupo. Por ultimo, se ha incluido una grafica de promedios de valores aso-
ciados. Esta permite comparar directamente los valores promedios obtenidos

de cada grupo respecto al resto.

El primer punto a estudiar es el tamano total de los instrumentos. En el eje de
ordenadas se dispone de una escala lineal en centimetros. Se ha representado
el valor promedio de todos los instrumentos (con linea continua) y la desvia-
cion estandar (lineas discontinuas) del valor total de los timples. Estas lineas
permiten visualizar si el pardmetro de un instrumento concreto presenta un
comportamiento alejado de la media si excede los valores superior o inferior de

la desviacién media.

6.2.3 Largos

En primer lugar, se puede observar en la figura 6.2 que los timples tradicionales
presentan valores del largo total claramente inferiores al resto de timples. Los
instrumentos con valores més bajos después de los cuatro incluidos en este
grupo, pertenecen a los timples de estética antigua. Este comportamiento es
logico, dado que una de las caracteristicas principales de estos instrumentos es
imitar la estética de los timples méas antiguos. Si se extrajeran estos dos grupos
(timples tradicionales y de estética antigua), la media general seria mayor, es
decir, los instrumentos tradicionales y de estética antigua tienen un rango
inferior que el resto de timples. Para el resto de grupos se obtuvieron valores

similares con excepcion del largo de mastil de los instrumentos amplificados.
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cm

cm

24

Largo total (Lt)

Largo caja (Lc)

% Largo promedio grupo / promedio total

Largo mastil (desde puente) (Lm)

Lt Le Lm Lt Le Lm Lt Le Lm Lt Le Lm Lt Le

M T. tradicionales
B T. amplificados

H T. estudio .. T. de concierto
B T estética ant.

Figura 6.2: Largos por grupos de timple y pardmetros.

Lm
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Cabe destacar que el promedio de los timples de estudio es superior al de tim-
ples con amplificacién, dado que los timples con amplificacién son un subgrupo
de los timples de concierto. Este dato se puede explicar con el valor del timple
namero 5 (Agricola Alvarez, timple de estudio) por ser inusualmente alto, lo
que aumenta considerablemente el promedio del grupo. Este timple presenta
un valor diferenciado que se sitia fuera del rango de lineas de desviacion es-
tandar en los parametros de largo total y de caja. Las medidas de la caja son
proporcionales a grandes rasgos a las obtenidas en el largo total. Se invierte el
orden respecto al largo total y se aprecia que los timples de estudio presentan
un mayor tamano de caja que los timples de concierto. Este cambio puede ser
debido, segiin lo comentado por los luthiers en las entrevistas previas (seccion
5.1), a que en el diseno de los timples de concierto se pierde un poco de pro-
yeccién para una mejora de la calidad de sonido, suponiendo que una caja méas
grande ayude en la proyecciéon. Este hecho se contrastara en los apartados de
sonoridad y comportamiento acustico de la caja mas adelante (en los apartados

6.3.3y 6.3.1).

El largo del mastil es un factor que, en principio, no afecta a la actstica del
instrumento. Afecta claramente a la estética y al peso del mismo, puesto que
las cajas de resonancia suelen ser elementos muy ligeros. En este caso, encon-
tramos tres instrumentos por encima de las lineas de desviacion (ver figura
6.2). Son los timples 10 (Jesus Machin, timple con amplificacion), 12 (Francis-
co de Rosa, timple con amplificacion) y 15 (César Paz, timple de concierto). Se
puede observar que en el caso del timple 15 (César Paz), es un comportamiento
claramente diferenciado del propio grupo, mientras que los otros dos instru-
mentos forman el grupo en si, lo que podria considerarse una caracteristica

distintiva.
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6.2.4 Anchos

En la figura 6.3 se observa que los timples tradicionales y de estética antigua
presentan los valores mas bajos, al igual que para los largos. El resto de gru-
pos presenta valores superiores. Destaca la notable diferencia en alto ancho
entre los timples de concierto y con amplificacién por ser instrumentos de ca-
racteristicas similares. Se puede apreciar que los timples amplificados son més
anchos en la parte superior que los timples de concierto, mientras que en la zo-
na inferior son mayores los timples de concierto. El timple niimero 5 (Agricola
Alvarez, timple de estudio) y el timple ntmero 8 (Andrés Rodriguez, timple
de concierto) presentan valores por encima de los limite de desviacion en todos
los pardmetros, lo que indica que el ancho de sus cajas es considerablemente
mayor que el resto de instrumentos. El timple ntimero 12 (Francisco de Rosa,
timple con amplificacion) presenta medidas de ancho medio por encima de los
limites de desviacién mientras que el resto de parametros se encuentra dentro
de los limites de desviacion. Ademas, se comprueba que el timple nimero 16
(Esteban Morales, timple de estética antigua) presenta medidas mas similares
a los instrumentos tradicionales que a los instrumentos de su propio grupo.
Esto puede ser consecuencia de que el luthier haya seguido la construcciéon de

sus timples a partir de las plantillas de su padre (Sim6n Morales).

6.2.5 Profundidades

En este apartado destaca de manera notable los valores reducidos del grupo de
timples amplificados (ver figura 6.4). Estan claramente por debajo del resto de
grupos de timples, incluidos los timples tradicionales y de estética antigua que
presentan magnitudes similares en un rango medio - bajo. Se aprecia también

que, por primera vez en todos los parametros estudiados hasta el momento,
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los timples tradicionales presentan mayor magnitud en la profundidad alta que
los timples de estética antigua. Por otro lado, los timples de estudio presen-
tan profundidades claramente superiores al resto de grupos. Los timples de
concierto se sitiian con valores intermedios cercanos a los promedios. Destaca
por lo contrastado de su respuesta respecto a los otros parametros del mismo
grupo, los valores de profundidad baja obtenidos en los timples amplificados.
Estos son claramente superiores a la profundidad obtenida en los puntos medio

y alto.

En los casos particulares, se observa que el timple ntimero 5 (Agricola Alvarez,
timple de estudio) posee cifras por encima de de las lineas de desviacion. Esto
sucedia también en el resto de parametros estudiados en esta misma seccién
(ver apartados 6.2.3 y 6.2.4). Estas medidas indican que la caja del timple de
Agricola Alvarez es considerablemente mayor que la del resto de instrumentos.
Cabe destacar que una vez mas este instrumento cumple las premisas ofreci-
das por los artesanos en las entrevistas (ver secciéon 5.1) y presenta un perfil
pequeno (probablemente para evitar saturacion en la pastilla). El namero 6
(Francisco Farina, timple de concierto) muestra una profundidad reducida en
la parte alta por debajo de los limites de desviacién, mientras que en el resto

de puntos de profundidad, siendo bajos, estan dentro de estos limites.
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Figura 6.3: Anchos por grupos de timple y pardmetros.
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Profundidad alta (Pa) Profundidad media (Pm)

% Profundidad promedio grupo / promedio total
Profundidad baja (Pb)
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Figura 6.4: Profundidades por grupos de timple y parametros.
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6.2.6 Profundidad de curvaturas

En la profundidad de curvaturas (ver figura 6.5) se observa que los grupos de
timples de estudio y de concierto presentan los valores més altos. Los timples
con amplificacién poseen la profundidad de curvatura mas reducidas mientras
que los timples de estética antigua son mas profundos que los tradicionales. Ca-
be destacar la diferencia en el apartado de profundidad baja entre grupos de
caracteristicas similares como son los timples de estética antigua y tradiciona-
les (siendo los primeros més de 1 cm mayores en este punto que los segundos) y
los timples de concierto y amplificados (siendo los de concierto mas profundos
que los amplificados en méas de 2 cm). El promedio del grupo de timples am-
plificados se ve modificado por los valores notablemente reducidos del timple
niamero 12 (Francisco de Rosa). Este instrumento muestra valores muy inferio-
res a los limites de desviacion en todos los puntos de profundidad de curvatura
estudiados. El timple nimero 7 (Andrés Almenara, timple de estudio) presenta
una caja con valores de profundidad superiores a los limites de desviaciéon en
los puntos alto y medio, mientras que en la parte baja de la caja no sobrepasa
el limite superior. También se sittia por encima de la linea de desviacién supe-
rior en todos los parametros estudiados el timple nimero 8 (Andrés Rodriguez,
timple de concierto) lo que implica una caja considerablemente profunda. Por
su parte, el instrumento namero 6 (Francisco Farifia, timple de concierto) pre-
senta una caja con una profundidad por encima del rango de desviacion en la
zona medio - baja. Los tres timples con parametros por encima del rango de
desviacién son instrumentos fabricados entre los afios 1995 y 1998. Es dificil
atribuir una tendencia temporal Gnicamente con estas muestras pero es des-
tacable la similitud de caracteristicas entre estos tres instrumentos de similar

fecha de factura.

129



Capitulo 6. Estudio principal

Profundidad curv. alta (Ca) Profundidad curv. media (Cm)

cm

Profundidad curv. prom. grupo/ prom. total
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CaCmCh CaCmCb CaCmCb CaCmCh CaCmChb

B T tradicionales M T. estudio [ T. de concierto
M T. amplificados M T. estética ant.

Figura 6.5: Profundidades de curvaturas por grupos de timple y parametros.
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6.2.7 Otros parametros

Segin se ha podido ver en los antecedentes acusticos, la boca del instrumento
influye de manera notable en la radiacion del sonido del instrumento (Bader
2012). Como se puede observar en la figura 6.6, hay una medida estable en
muchos de los instrumentos con algunas excepciones. Los timples de concier-
to presentan el promedio mas alto seguido de los instrumentos amplificados.
Los timples de estudio se sitian en un lugar intermedio siendo los timples de
estética antigua y tradicionales los que poseen diametros de boca ligeramen-
te menores. Destaca la variabilidad en los instrumentos del grupo de timples
de concierto. Todos los timples englobados en este grupo presentan medidas
superiores a la mayor parte del resto de timples. Hay dos excepciones a este
analisis, uno es el timple nimero 5 (Agricola Alvarez, timple de estudio) y el
timple namero 10 (Jests Machin, timple con amplificacion). En este ultimo
caso muestra un tamano claramente diferenciado del otro miembro del grupo
(timple namero 12, Francisco de Rosa). Esta disparidad de medidas puede ser
debida a que el instrumento ntimero 10 fue el primer timple construido con
amplificacién electréonica y no existian referencias previas. Los luthiers con-
sultados concuerdan en afirmar que los timples con amplificaciéon deben tener
una radiacién menor para evitar la saturacion de la pastilla electroactstica. En
cualquier caso, es un elemento a profundizar en futuras investigaciones. Dado
que, segun el articulo mencionado en la fundamentacion actustica (Torres 2007),
la morfologia del agujero era de gran importancia en la produccién sonora del
instrumento, cabe destacar que la forma general de las oberturas estudiadas es

fundamentalmente circular.
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Figura 6.6: Parametros organologicos por grupos de timple.
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El parametro de tiro entre puentes se ha tenido en consideracién después de
realizar las entrevistas a luthiers (ver seccion 5.1). Segtn ellos, es el parametro
principal sobre el que disenan sus modelos. Ademés, este factor influye en
la distribuciéon de las varillas de los trastes a lo largo del diapasén y en la
estructura del instrumento, puesto que dependiendo del tiro entre puentes,
el instrumento tendra que soportar mayor o menor tensiéon. Segun se puede
apreciar en la figura 6.6 los instrumentos tradicionales presentan menor tiro
entre puentes que los modernos. Por otro lado, son los modelos con el menor
nimero de trastes (con un méaximo de 7). No obstante, los timples de estética
antigua poseen un tiro entre puentes de dimensiones similares a los timples
tradicionales aunque ligeramente superior. El orden de menor a mayor tiro
entre puentes es: timples tradicionales, timples de estética antigua, timples de
estudio, timples de concierto y timples amplificados. Particularmente destacan
los instrumentos 5 (Agricola Alvarez, timple de estudio) y 12 (Francisco de
Rosa, timple amplificado) por encima de los limites de desviacion estandar.
Analizando el caso del timple nimero 5, se podria argumentar que, por lo
general, el tiro entre puentes es un parametro que guarda proporcionalidad
respecto al tamano total, como se puede comprobar en la figura 6.2. Esta
argumentacion tiene la excepcion en el timple nimero 12. Aunque es uno de
los instrumentos con mayor largo total, apreciamos en la figura 6.2 que el
parametro que sobresale respecto al resto de instrumentos es el largo del mastil.
Esto podria justificar la medida por encima de los limites de desviaciéon. Como
se pudo observar en la figura 6.2 los timples de concierto presentaban mayores
proporciones en el largo total que los timples amplificados, pero no sucedia
lo mismo en el largo del maéstil. Por lo tanto, se puede deducir que el mayor

tiro entre puentes de los timples amplificados estd mas vinculado al tamano
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del mastil que de la caja, puesto que también en este apartado se obtuvo un

promedio méas alto en los timples de concierto (figura 6.2).

Como se observa en la figura 6.6, los timples con menor nimero de trastes
son los timples tradicionales, con 5 y 7 trastes y uno de los instrumentos en-
globados en el grupo de estética antigua (timple 16, Esteban Morales). Este
timple pertenece al luthier de Esteban Morales, hijo del afamado artesano Si-
moén Morales. Probablemente Esteban continué usando los moldes y disenos
que tan buenos resultados le proporcionaban a su padre. El gréafico evidencia
una mayor disposiciéon de trastes en el diapasén a medida que se avanza en
el tiempo, estableciéndose un minimo de 12 trastes para todos los timples ex-
ceptuando los englobados en los instrumentos de estética antigua. El primer
elemento destacado en el andlisis por grupos es la notable estabilidad de los
timples de estudio. En todos los casos se presentan 12 trastes distribuidos a lo
largo del diapasén coincidiendo siempre el dltimo de los trastes en el punto de
unioén entre la caja de resonancia y el méstil. El grupo de timples de concierto
destaca por disponer en sus modelos de, como minimo, 16 trastes. Segun las
conclusiones extraidas de las entrevistas realizadas (seccion 5.1), los artesanos
se inclinaban por realizar modelos de 18 trastes en tres de los casos y 14 el
luthier restante. Estas entrevistas fueron llevadas a cabo en el ano 2012, un
ano después de la fecha de creaciéon del dltimo instrumento. Esto puede indicar
una tendencia constructiva de la década iniciada en 2010. En cualquier caso,
los artesanos reconocian también la creacion en menor medida de instrumentos
con 16 y 12 trastes. Probablemente los instrumentos con 12 trastes presenta-
rian caracteristicas similares a los timples de estudio y los instrumentos con 16
trastes serian una variante de los instrumentos de concierto o amplificados. En
los timples amplificados se observa un instrumento (timple 10, Jestis Machin)

con 19 trastes (el timple que presenta un mayor ntiimero de divisiones en el dia-
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pason) y otro (timple 12, Francisco de Rosa) con 16. Como se ha comentado en
los apartados anteriores, el timple ntimero 10 se puede considerar un prototipo
por ser el primero con amplificacion electronica. 19 trastes es un nimero muy
elevado y poco usual segiin los instrumentos estudiados y segtn las respuestas
obtenidas por los luthiers. Sin embargo, 16 trastes es un ntimero de trastes que
los luthiers siguen utilizando actualmente y a tenor del analisis de las entrevis-
tas es una disposicion relativamente habitual en los timples modernos. El caso
de los instrumentos de estética antigua es el que mayor dificultad presenta en
su anélisis. Como se puede observar en la figura 6.6, ninguno de los timples
estudiados dispone del mismo ntimero de trastes. La explicaciéon del timple
namero 16 (Esteban Morales) ya ha sido expuesta. Por otro lado, los timples
namero 14 (Antonio Lemes) y 17 (Marcial Leon) disponen de 10 y 12 trastes
respectivamente. En el caso del timple ntimero 14, se pudo visitar y consultar
al luhtier sobre sus métodos constructivos y comentaba su predileccién sobre
los timples que mantenian esta estética o también llamados de parranda. Su
taller, ubicado muy cerca de La Casa - Museo del Timple, esta inmerso en una
zona de frecuente afluencia turistica y parece ser que este tipo de instrumentos
disponen de mejor salida al mercado por su calidad y precio mas reducido. Se
podria deducir que el artesano ha decidido mantener una linea similar a la de
los timples tradicionales pero mejorando la funcionalidad de los mismos con un
mayor namero de trastes. Esto permite la adaptacién a més obras de reperto-
rio. El timple nimero 17 dispone de 12 trates en el diapason. Sus dimensiones
y estética encajan en claramente en el grupo de timples de estética antigua
(su largo total no excede de los 58 cm, el largo de caja es de 25 cm y, lo mas
importante, el tiro entre puentes no supera los 36 cm). Sin embargo, dispone
de 12 trastes que es, segin lo expuesto anteriormente, el nimero de trastes

més habitual en el grupo de timples de estudio. Esta eleccion (12 trates en el
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diapason), puede ser debida al intento por parte del luthier de otorgarle una
mayor funcionalidad a sus modelos, atn cuando el objetivo estético correspon-
de claramente a los cdnones observados en el grupo de timples tradicionales.
No obstante, como muchos timplistas aseguran, y sin ser uno de los objetivos
de este trabajo, el repertorio que se puede abordar con timples con menos de

12 trastes se reduce significativamente.

Aunque la posicion de cada varilla del diapasén ha sido medida en todos los
casos, una vez conversado con los luthiers, resulta evidente que no se puede
comparar la disposicién de la varilla de un traste concreto entre dos timples con
un tiro entre cuerda notablemente distinto. Por esto, se exponen a continuacion
los promedios obtenidos por grupos en el primer traste para que el lector pueda
hacerse una idea de la variabilidad que se aprecia entre los instrumentos maés
antiguos y los mas modernos, aiin cuando es evidente que la funcionalidad de
los timples no es la misma. El promedio de la varilla del primer traste en los
timples tradicionales es de 1,95 centimetros desde el eje del puente superior o
cejuela. La primera varilla en los timples de estética antigua se sittia en los 2,06
cm, los timples de estudio presentan el final del primer traste en los 2,37 cm,
2,4 cm para los timples amplificados y en los timples de concierto se obtuvo
2,43 cm para la varilla del primer traste. Esto es, casi medio centimetro de
diferencia para la ubicacién de la varilla del primer traste. Evidentemente, la
colocacion de los trastes influye de manera determinante en la afinacién del
instrumento, ademas de la deformacion de la cuerda y la inarmonicidad, como
se expone en el trabajo de Varieschi (2010). Aun asi, se creyd conveniente
realizar un analisis sobre la proporcionalidad de la colocacién de esta varilla

respecto al tiro entre puentes.
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Es necesario hacer una aclaracion respecto a los timples 12 (Francisco de Rosa,
timple con amplificacion) y 15 (César Paz, timple de concierto). Estos dos
instrumentos poseen una varilla de correccién entre el puente y el eje del primer
traste. En el caso del instrumento ntimero 12, ésta se sittia a 1 cm de distancia
respecto al puente mientras que en el timple ntimero 15 la distancia es de 0,7
cm. Para la elaboracion del grafico de proporcién del primer traste respecto
al tiro entre puentes, se han restado estas cantidades a la longitud del primer
traste y se ha calculado el porcentaje de tiro entre puentes utilizado en el primer
traste con el resultado obtenido en esa resta. Como se comprueba en la figura
6.6, no se aprecia una tendencia clara en el eje temporal. Este comportamiento
podria estar justificado puesto que la afinacién no es un parametro que haya
ido variando a lo largo de las décadas (si obviamos la tendencia de las orquestas
a afinar el La 4 a 442 Hz o incluso a 444 Hz dependiendo de la orquesta). El
analisis por grupos revela que los promedios son: timples tradicionales 5,7 cm,
timples de estudio 6 cm, timples de concierto 5,7 cm, timples amplificados 5,8

cm, timples de estética antigua 5,7 cm.

Como se puede observar los promedios estdn muy proximos entre si y, excep-
tuando los timples de estudio, la diferencia se sitiia en 1 mm entre timples.
Esto indica que el porcentaje utilizado del tiro entre puentes para el primer
traste ha variado muy ligeramente a lo largo de las décadas y las diferencias
més notables pueden ser debidas a las caracteristicas de cada timple en par-
ticular. Ademés, justifica la realizacién del analisis en proporcion respecto al
tiro entre puentes en vez de realizar un analisis simple entre distancias de las
varillas del primer traste. Aunque no se incluyen los gréaficos del estudio de los
trastes restantes, se ha comprobado que la variabilidad de posicién de las de-
més varillas en el diapason es igualmente reducida, siendo el grupo de timples

de estudio los que presentan un valor superior y siendo iguales o muy similares
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entre el resto de grupos estudiados. La demostracién de este comportamiento
se observa en las variaciones obtenidas entre las desviaciones estandar com-
paradas entre los distintos trastes. Estas fueron de 0,04 mm entre el traste 1
y el 2, 0,08 mm en el traste 3. Como se puede comprobar, estas variaciones
son muy reducidas. Las diferencias entre los promedios de colocaciéon de las
varillas en los diferentes grupos son de, al menos, 1 mm. Las variaciones entre

desviaciones no representan ni la décima parte de esta magnitud.

6.2.8 Conclusiones

En este estudio principal se ha realizado un anélisis de pardmetros organol6gi-
cos sobre una muestra de 17 timples de la Casa - Museo del Timple. A conti-
nuacién se exponen a modo de resumen las conclusiones més significativas del
estudio. Se ha observado que los timples tradicionales (los més antiguos de los
instrumentos estudiados) son notablemente mas pequenos en los pardmetros de
largo y ancho. En estos parametros, los grupos de timples de estudio, de con-
cierto y amplificados presentan valores considerablemente mayores. Destaca el
largo del mastil de los timples amplificados que presenta valores claramente por
encima del promedio de grupos. Esto puede ser debido a la necesidad de insta-
lar més trastes en el diapasén. El grupo de instrumentos que presenta menores
dimensiones en los apartados de profundidad y profundidad de curvatura son
los timples amplificados. Sus dimensiones en estos parametros son claramente
inferiores al resto de instrumentos estudiados. Esta diferencia puede estar jus-
tificada por la preocupaciéon de los luthiers con los problemas de saturacién del
sistema autoamplificado. Para ello, disefian de manera diferenciada los timples
que disponen de amplificacion respecto a los timples de concierto, atn siendo

instrumentos de caracteristicas muy similares. Los timples de estética antigua
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presentan valores similares a los timples tradicionales en todos los parametros.

Por lo general suelen ser ligeramente superiores.

El didmetro de la boca del instrumento refleja mayor magnitud en los tim-
ples de concierto. El resto de instrumentos presentan unas medidas similares
notablemente por debajo de las obtenidas para el grupo de concierto con dos
excepciones (timples 5 y 10). El mayor tiro entre puentes se encuentra en los
timples amplificados. Ademaés los timples de concierto y de estudio presen-
tan magnitudes superiores a las obtenidas en los timples de estética antigua y
tradicionales. El niimero de trastes por grupos refleja cifras homogéneas con
alguna excepcion. Los timples tradicionales presentan mastiles con entre 5y 7
trastes, los de estética antigua entre 7 y 12, los de estudio 12, los de concierto
15 (con una excepcion con 18 trastes) y los amplificados entre 16 y 19. El
anélisis de la proporcién del primer traste respecto al tiro entre puentes revela
muy poca variacion entre promedios de grupos (Imm exceptuando los timples

de estudio)

El estudio de las caracteristicas en el timple no parece mostrar una correlaciéon
clara cuando se observa el eje temporal (cronologia). Si bien, un timple de
los afios 50 difiere en gran medida con un timple construido en el ano 2010,
tampoco las caracteristicas de todos los instrumentos construidos en la década
iniciada en el anio 2000 son iguales. Esto se evidencia contrastando los instru-
mentos de estética antigua y, por ejemplo, los timples amplificados. Sus fechas
de creacion estan préoximas entre si pero sus caracteristicas organologicas, su

funcionalidad y probablemente su concepcién inicial son distintas.

Unas tablas que incluyen todas las medidas y rangos de valores para cada

familia se presentaran en la seccion 6.4, a modo de de catalogacion de timples.
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6.3 Analisis acustico

La definicion, sistematizacién y anélisis del estudio principal actstico se fun-
damenta en las conclusiones extraidas en el estudio preliminar (presentadas en
la seccion 5.2). Asi, las variables que se han considerado en el estudio prin-
cipal son: la pta Tértex, notas E4 y D5, la posicién de punzado en la boca
del instrumento y sin mutear. Aparte de los parametros incluidos en el estudio
preliminar, se han anadido dos maés: transitorio de caida y sonoridad. El estu-
dio de estos dos parametros ha sido posible gracias al desarrollo del dispositivo
de punzado que cuyo diseno y concepcion se describe en dicha seccion (ver
seccion 5.2). Los resultados obtenidos para cada uno de los parciales se pueden

consultar en las tablas incluidas en la seccién 8.5 de los anexos.

El analisis acustico incluye el anéalisis de las resonancias de la caja, asi como
el analisis timbrico a través del estudio del CE, los transitorios de caida, y
sonoridades. Al final de la seccién, se incluye un apartado de analisis median-
te sonogramas para los casos que muestran alguna caracteristica con alguna

particularidad actstica.

En los anexos 8.1 se incluyen los valores individualizados por timples de los

pardmetros timbricos y la respuesta de los parciales de caja respecto al grupo.

6.3.1 Analisis actstico de la caja.

La vibracién de la cuerda es el principal mecanismo de oscilaciéon del instru-
mento. Sin embargo, en el anélisis espectral de las senales grabadas de 15 ins-
trumentos de La Casa - Museo del Timple, se aprecian armoénicos con notable
intensidad en frecuencias inferiores a las generadas por la excitacion de la cuer-

da al ser pulsada. Estos modos de vibracién se corresponden con resonancias
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propias de la caja y, por esta razon, su frecuencia modal es independiente de
la frecuencia de los armonicos de la cuerda pulsada. Por lo general, se aprecia
que en la nota grave (E4), todos los instrumentos poseen una tnica resonan-
cia de la caja, mientras que para la nota aguda (D5) se observan dos modos

resonantes de la caja con amplitud destacable.

| Parciales |
de la caja |
h iy

If Arménicos producidos
por el instrumento a
pulsar la cuerda

11Hz 22Hz 43Hz BTHz 173Hz 346Hz B91Hz 1KHz 3KHz GKHz 11KHz

Figura 6.7: Espectro del timple de Francisco Farifa para la nota D5

En la figura 6.7 se representa, a modo de ejemplo, el espectro de una de las
notas grabadas en el experimento (D5 con el timple Francisco Farifia). En el
eje de ordenadas se representa el nivel de presion sonora en el que el valor de
0dB se corresponde con un valor arbitrario de presion, y en el eje de abscisas
se representa la frecuencia. Los maximos de la funcién representada se corres-
ponden con resonancias del instrumento. Se aprecian dos modos en frecuencias
(flc, f2c, 4reas en verde) menores que la frecuencia fundamental de la nota
D5 en los 586 Hz. Estos son los dos modos de menor frecuencia excitados por

la resonancia de la caja acustica. El primer maximo situado en las frecuen-
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cias méas graves es el primer parcial de la caja y el siguiente es el segundo.
Asimismo, se incluird un analisis comparativo entre los valores relativos de la
frecuencia y amplitud del segundo parcial respecto al primero para comprobar
si el comportamiento de la caja difiere segin los grupos propuestos o el eje

temporal y qué frecuencias se ven reforzadas en mayor medida.
Primer parcial de la caja en la nota E4 (Mi).

En este apartado se analizan los valores de amplitud y de frecuencia de los
promedios de cada grupo de timples para la nota E4. Estos valores se han
dispuesto segun la clasificacion de cada timple. Se utilizara la clasificacién pro-
puesta de grupos propuesta en la seccién 6.2 en la que se propone una division
por grupos de instrumentos segtin pardmetros organologicos. Para la represen-
tacion grafica se utilizaran graficas de dispersion. Las cruces o marcas en color
corresponden a los promedios de cada grupo, siendo el eje X los valores de
frecuencias (en Hz) y el eje Y la amplitud. Cada una de estas marcas en color
dispone de unas lineas de error que corresponden a la desviacién estandar para
cada apartado. La desviacién estandar permite analizar y comparar valores
individuales respecto a un grupo, o caracterizar un grupo segin diferentes pa-
rametros. Para el grupo organolégico propuesto de timples “estética antigua”,
solamente se dispuso de una muestra para estudiar los parametros acusticos,
por lo que no se ha podido aportar desviaciones de amplitud ni de frecuencia.
Segiin la figura 6.8, un timple de concierto con comportamiento actustico “habi-
tual”, deberé tener un parcial con mayor amplitud en la nota E4 situado entre
los 220 y los 260 Hz, a su vez, la amplitud del mismo debera estar comprendido
entre 0,08 y 0,04 de amplitud normalizada. Un timple de concierto con para-
metros fuera de estos valores indicara un comportamiento acistico concreto y

diferenciado a la media de instrumentos de las mismas caracteristicas. Ademés,
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este tipo de analisis, en circunstancias donde los parametros organolégicos no
fueran los suficientemente claros, ayudaria a clasificar un instrumento en su
grupo segin su comportamiento acustico. Es decir, si no estuviera claro en qué
grupo se debe agrupar un instrumento por su apariencia externa, se podria
comprobar mediante los datos actsticos a que grupo deberia pertenecer. En
este estudio no ha sido necesario puesto que los instrumentos son facilmente

catalogables.

En el primer parcial de caja de la nota E4, se puede comprobar que el rango de
frecuencias total varia entre los 180 y los 270 Hz. La amplitud abarca desde 0
hasta 0,33 en valores normalizados. Como informacién adicional, la frecuencia
media de todos los instrumentos es de 235 Hz, con una desviaciéon estandar
cercana a los 20 Hz y una amplitud que se sitia en torno a 0,08 con variaciéon

entre muestras de 0,07.

En el analisis por grupos basado en la figura 6.8, se aprecia que los timples de
concierto con amplificacién presentan el valor promedio mas alto en frecuencias
y son el dnico grupo que abarcan las frecuencias superiores a 260 Hz. La res-
puesta en amplitud entre muestras es bastante uniforme alrededor de 0,04 en
amplitud normalizada. Los timples de estudio destacan en el rango de frecuen-
cias mas bajas por comparacién con otros timples. En este caso, la desviaciéon
de los promedios es considerable, con lo que se encuentra mucha variabilidad
de frecuencias dentro del mismo grupo, siendo zona exclusiva para estos ins-
trumentos la comprendida entre los 190 y 218 Hz. En cuanto a la amplitud
normalizada, presenta la mayor desviaciéon en este primer parcial. El alto va-
lor de la desviacién, indica que existe una gran variacién entre magnitudes de
amplitud normalizada del primer armoénico para los distintos instrumentos de

esta familia. Esto significa que la magnitud actstica no es una caracteristica
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Primer parcial de caja nota E4.

0.4

Amplitud normalizada
o o2
) [X)

e
-

0.0

A

180

205 230 255 280
Frecuencias (Hz)

Segundo parcial de caja nota D5.

Amplitud normalizada
o
[=]
[+5]

388 425 463 500
Frecuencias (Hz)

+ Timples tradicionales
Timples de concierto
A Timples de hechura antigua

Primer parcial de la caja nota D5

260

Frecuencia (Hz)

O Timples de estudio
* Timples con amplificacion

Promedio

Figura 6.8: Amplitud y frecuencias de los parciales de caja por grupos.
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especifica. El promedio de frecuencia de los timples tradicionales se sitta alre-

dedor de los 245 Hz. Su desviacién en frecuencia, calculada a partir de todas

los instrumentos del mismo grupo, es la menor que se ha obtenido, indicando
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pues una caracteristica acustica propia de la familia. No obstante, el rango
de valores que cubre es comun a otros instrumentos de otros grupos. Es, por
tanto, un rasgo caracteristico pero no exclusivo. En cuanto a amplitud refleja
el promedio més alto (exceptuando el valor de timples de hechura antigua). El
promedio de frecuencia de los timples de concierto se sitia en los 239 Hz con
una desviacion que comprende entre los 219 y 259 Hz. Toda la franja esta cu-
bierta parcialmente por los demés grupos. En cuanto al promedio en amplitud
coincide también con el resto de los diferentes instrumentos en todo su espectro
siendo similar al comportamiento del grupo de instrumentos tradicionales. El
timple de estética antigua refleja un valor en frecuencias existente en al menos
tres de los otros grupos estudiados pero con una amplitud notablemente supe-
rior. Se podria justificar que este comportamiento actstico anémalo, puede ser
debido a que las caracteristicas acusticas de este instrumento cumplen una fun-
cion secundaria respecto a las estéticas, es decir, se prima el aspecto externo
del instrumento tratando de asemejarlo en su apariencia a los instrumentos
tradicionales, en detrimento de su concepcién sonora. No por ello se debe con-
siderar a un instrumento de estas caracteristicas de menos valor o peor, sino
que cumple con funciones distintas. Como consecuencia del anélisis, se obtuvo
una zona de confusién en la frecuencia del primer armoénico de la caja entre
220 y 260 Hz donde se podrian ver representados, al menos parcialmente, todos
los grupos de timples. En términos generales, el comportamiento de varios de
los grupos propuestos reporta una desviaciéon en amplitud considerablemente
reducida siendo significativa a la hora de caracterizar e identificar un timple.
Sintetizando, los timples con amplificaciéon se sittan entre los valores de 0,02
y 0,05. Los timples tradicionales abarcan desde 0,05 y 0,1 y los timples de
concierto se encuentran entre 0,04 y 0,09. Esto permite identificar las caracte-

risticas acusticas de cada familia. Sin embargo, el analisis en base a la amplitud
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proporciona un importante solapamiento de valores.

Primer parcial de la caja en la nota D5

En el primer parcial de caja en la nota D5 se pueden encontrar muestras en un
rango de frecuencias que varia entre los 180 y los 260 Hz. La amplitud abarca
desde 0 hasta 0,8 en valores normalizados. La frecuencia media de todos los
instrumentos es de 229 Hz con una desviacién estandar cercana a los 16 Hz
y la amplitud se sitia en torno a 0,2 con variacién entre muestras de 0,2.
En términos generales, se aprecia una concentraciéon de valores. Casi todas
las muestras estan recogidas dentro de los parametros de desviacién tanto en
amplitud como en frecuencia excepto tres timples (distintos instrumentos en

cada caso).

El analisis por grupos de la figura 6.8 refleja que los timples de concierto pre-
sentan la menor desviacién en frecuencias y una posicion centrada alrededor de
los 230 Hz. Por el contrario, presentan la mayor desviaciéon en amplitud desta-
cando en los valores mas altos del grafico, siendo el Gnico grupo que presenta
muestras por encima del 0,5 en amplitud normalizada. La amplitud es superior
en todo momento a la reflejada por el grupo con mayor similitud organolégica,
los timples con amplificacién. Los instrumentos con cajetin de amplificacion
presentan una desviacion de frecuencia entre los 225 y 250 Hz y una minima
desviacion en amplitud reflejando los valores més bajos para este apartado de
todos los grupos estudiados (entre valores muy cercanos a 0 y 0,03). El grupo
de instrumentos tradicionales presenta valores de frecuencia para este parcial
en el rango de 230 y 250 Hz, coincidiendo casi exclusivamente con el rango de
los timples con amplificaciéon. En este caso, la amplitud es claramente superior

a las muestras recogidas para el grupo de timples amplificados. Los timples de
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estudio presentan la mayor desviaciéon en frecuencias para este parcial y una
gran desviacion de amplitud. Su rango de frecuencias va desde los 190 Hz hasta
superar ligeramente los 230, siendo el Ginico grupo que baja de los 220 Hz. La
muestra del instrumento de hechura antigua refleja valores cubiertos por los
rangos del grupo de timples tradicionales. La frecuencia para este parcial es de

236 Hz y una amplitud normalizada de 0,07.

Segundo parcial de la caja en la nota D5

El segundo parcial de la nota D5 es el que mas heterogeneidad refleja en fre-
cuencias y amplitudes. El rango de frecuencias va desde los 376 hasta los 495
Hz. El rango de amplitud muestra gran variabilidad abarcando desde 0,003
hasta 0,17 de amplitud normalizada. El promedio se sitta en los 427 Hz con
un valor de desviaciéon estandar sobre los 36 Hz. En amplitud muestra una me-
dia cercana a 0,08 y una desviaciéon estdndar de 0,04. En general, se aprecian
bastantes muestras fuera de las desviaciones del promedio, tanto en amplitud

como en frecuencia.

El analisis de promedios de la figura 6.8 refleja que en el segundo parcial para
la nota D5, destaca de manera notable la baja aportaciéon de la caja en el grupo
de instrumentos con amplificacién. Es el tnico grupo por debajo de valores de
0,04 en amplitud. Su desviacién se superpone minimamente a los niveles mas
bajos mostrados en las desviaciones de amplitud de los timples de concierto y
de estudio. En cuanto a la frecuencia, muestra valores similares a los grupos
de estudio y concierto. Los timples de estudio reflejan las mayores desviacio-
nes tanto en amplitud como en frecuencias, englobando casi por completo al
resto de grupos en los dos apartados, excepto por el caso ya comentado de

amplitud de los timples con amplificacién. Los timples de concierto presentan
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una desviacion para la frecuencia que va desde los 370 y valores cercanos a los
450 Hz. En amplitud es el grupo que muestra una mayor desviaciéon, siendo
los registros superiores los valores mas altos de todos los grupos. Los timples
tradicionales presentan las menores desviaciones reflejadas entre todos los gru-
pos. Las frecuencias oscilan entre los 425 y los 475 Hz. En amplitud se sitta en
valores proximos a 0,08 y 0,11. El timple de estética antigua muestra valores de
441Hz y 0,07 en amplitud normalizada. Estos valores estan englobados en los
que refleja el grupo de instrumentos tradicionales, que son los mas parecidos

en cuanto a pardmetros organoldgicos se refiere.

Relaciéon entre parciales de caja para la nota D5

En este apartado se han relacionado las magnitudes del segundo parcial respec-
to al primero. Por lo tanto, los valores expuestos a continuacién son caracteris-
ticas normalizadas especificas de cada uno de los instrumentos. Si las medidas
aportadas en los apartados anteriores eran repetibles por el método utilizado,
en este caso, cualquier pequena influencia del método se elimina puesto que se

dividen frecuencias y amplitudes.

Ninguno de los grupos estudiados presenta un valor mayor que 2 en la com-
paracion entre parciales de caja. Esto indica que la frecuencia del parcial de
caja agudo no es el doble en ningan caso del parcial grave, siendo el grupo de
timples de estudio los que presentan un segundo parcial de caja més agudo.
En los timples de concierto y amplificados se obtuvieron los valores mas ba-
jos para este apartado, lo que indica que el segundo parcial de caja de ambos
grupos se encuentra situado en frecuencias ligeramente mas graves que el resto
de grupos. Los timples tradicionales y de estética antigua se sittian en valores

intermedios muy cercanos al promedio general.
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La amplitud comparada entre parciales muestra un comportamiento hetero-
géneo entre grupos. En ningtn caso el parcial de caja agudo presenta mayor
magnitud que el grave. Los instrumentos con mayor aportacién sonora en el
parcial agudo son los timples con amplificacién. Este comportamiento difiere
en gran medida con los instrumentos a priori méas parecidos a su grupo, los tim-
ples de concierto, que presentan los valores mas bajos de todos los grupos de
timples para este apartado. El resto de grupos se sittian en valores intermendios

cercanos a 0,5.

6.3.2 Analisis de Centroide Espectral

En este apartado se trata el valor obtenido para el CE de los timples analizado
por grupos. En el eje de abscisas se sittian los grupos de timples y el eje de

ordenadas estan dispuestos los valores de CE.

En la figura 6.9 se comprueba que la respuesta general de las muestras es
relativamente estable para la nota E4. El valor promedio del CE para todos los
timples es de 1,25+0,15. En el analisis de los valores respecto a la desviaciéon
estdndar se encuentra una muestra por encima de la franja de desviacién y
tres muestras en el limite inferior. Los valores por debajo de las barras de
desviacion corresponden en los tres casos, a instrumentos englobados en el
grupo de timples de concierto, lo que podria demostrar un comportamiento
caracteristico del grupo. El timple que supera el limite superior la desviaciéon
es el instrumento més antiguo, en este caso, se encuentra englobado dentro
del grupo de timples tradicionales. Este instrumento refleja un valor muy alto
y alejado del resto de instrumentos. El analisis de las posibles causas de este

resultado se estudiara en el apartado de sonogramas (6.3.5).
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Figura 6.9: Centroide espectral de los timples para la nota E4 y D5
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En el caso de la nota D5 (ver figura 6.9), se observa una respuesta general esta-
ble exceptuando los instrumentos 9 (J. Herrera) y 2 (Sim6n Morales). Ambos
aparecen por encima de los valores de desviacidon estandar. El instrumento 9
muestra un comportamiento muy diferenciado y distanciado del resto en esta
nota. El analisis de las causas de este comportamiento y el del instrumento
2 se veréd con detalle en el apartado 6.3.5. El grupo de timples de concierto
presenta los valores mas bajos de todos los grupos estudiados. En el caso de la
nota E4 la respuesta es estable con un instrumento ligeramente por encima de
los valores de desviaciéon. En la nota D5 la respuesta es més heterogénea pero

también con los valores de los grupos estudiados.

6.3.3 Sonoridad

En este apartados que se estudiaran en este trabajo es la sonoridad de los
instrumentos. La sonoridad esta relacionada con la amplitud global de presién
emitida por el mismo. El método para realizarlo fue mediante la suma de los
niveles de intensidad de los armoénicos del espectro. Para calcularlo, puesto
que se expresa en escala logaritmica, se toma como referencia el que menor
intensidad presenta, de forma que los valores de sonoridad son relativos y

siempre positivos.

La representacién de los promedios por grupos muestran las diferencias de so-
noridad entre ellos. Esto resulta de utilidad a la hora de asociar variaciones
acusticas a modificaciones constructivas. Los datos para evaluar los promedios
han sido extraidos de los valores comparados entre timples, excepto en el pro-

medio de D5/E4 que se obtuvieron de los valores generales de los instrumentos.
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En primer lugar, en la figura 6.10 se observa que los instrumentos mas antiguos
(timples tradicionales) presentan la mayor amplitud en la nota E4, seguidos
de los timples amplificados, de concierto y de estudio. Los timples con amplifi-
caciéon muestran la menor dispersiéon entre muestras siendo notablemente mas
baja que la del resto de grupos. Por otro lado, destaca la sonoridad reducida
del timple de estética antigua. Al poseer uno de los valores més reducidos de los
instrumentos estudiados y ser la tinica muestra para este grupo, no se dispone

de desviacion estandar.

En el promedio de la nota D5 (ver figura 6.10) los timples tradicionales presenta
la mayor amplitud. El segundo promedio més alto es el perteneciente al grupo
de timples de concierto, seguido de los de estudio y, por ultimo, los timples con
amplificacién. En esta nota, la dispersiéon entre muestras es proporcionalmente

menor en todos los grupos excepto en los timples con amplificacién.

En los promedios de notas comparadas (consultar figura 6.10) se observa que
se mantiene una linea descendente regular. Esto refleja que la amplitud de la
nota D5 respecto a E4 es menor en los timples amplificados y de concierto. En
este ultimo caso, la dispersiéon entre muestras es considerablemente reducida.
Por lo tanto, se deduce que la proporcién entre notas graves y agudas en los
timples de concierto es estable en parametros cercanos a 0,7, lo que podria
llegar a considerarse una caracteristica propia del grupo. En el caso de timples
con amplificaciéon, se obtuvo que la menor amplitud de D5 respecto a E4, puede
ser debido al intento buscado de los luthiers de atenuar las frecuencias altas

para evitar la saturacion de la senal enviada por la pastilla.

Los timples tradicionales presentan amplitudes mas altas en todos los aspectos.
Ademas, presentan el valor més alto en los promedios de notas comparadas.

Los timples de concierto reflejan una proporciéon muy precisa en la compara-
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cion entre notas agudas y graves. Por otro lado, los registros de amplitudes
de este grupo se sitdan en valores intermedios respecto al resto de timples.
Los timples de estudio poseen cifras intermedias en todos los parametros. El
promedio de notas comparadas muestra cifras mayores para la nota D5 que
para la nota E4, lo que indica mayor intensidad en la nota aguda respecto a la
grave. Por ultimo, los timples amplificados presentan una respuesta polarizada.
En la amplitud de la nota E4 muestra cifras altas mientras que en la nota D5
presenta los valores mas bajos. Esto provoca que en la magnitud comparada
entre notas se obtengan los valores méas reducidos de todos los grupos estu-
diados. Un aspecto a comentar citado en el apartado 6.2.3, es la sonoridad de
los timples de concierto. Segun lo recogido en las entrevistas a luthiers, en los
timples de concierto se sacrifica un poco de proyeccién del instrumento para
mejorar la calidad del sonido. Como se podra comprobar en las tablas resumen
de apartados organologicos (ver seccion 6.4, los timples de estudio presentan
cajas mas largas y profundas (aunque ligeramente menos anchas en la seccion
media - baja) sin embargo, la sonoridad general y de caja es inferior a la ob-
tenida en los timples de concierto. Hay que puntualizar que si que se obtiene
el comportamiento esperado segiin los luthiers en los timples de concierto con

amplificacion.

6.3.4 Indice de transitorio de caida.

En este apartado se quiere caracterizar el transitorio de caida que define el
tiempo transcurrido desde la presion méaxima del ataque de la nota, hasta
que su intensidad desciende a valores del 10%. En el eje de ordenadas se
presentan los valores de caida (figura 6.11). Este eje esta ordenado en escala

logaritmica para facilitar el anélisis. En concreto, hace referencia al tiempo que
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tarda en descender el nivel de presion. A mayor valor, méas tiempo transcurre en
descender al 10 %. En el eje de abscisas se disponen los instrumentos ordenados

cronolégicamente.

El valor maximo para la nota E4 queda registrado en el instrumento niimero
8 (Andrés Rodriguez, timple de concierto). El valor minimo se aprecia en el
timple nimero 14 (Antonio Lemes, timple de estética antigua). El promedio
se sittia en 2,7 con desviaciones de 0,25. Esto significa que el valor maximo
(timple 8) estaria dentro de los parametros de representatividad, mientras que
el instrumento niimero 14 quedaria muy por debajo. Sucede lo mismo con el
instrumento nimero 13 (J. Déniz, timple de estudio). Al igual que en otros
parametros, no es posible encontrar una tendencia clara de evolucién temporal

en el transitorio de caida.

En cuanto a la nota D5 (figura 6.11), se observan dos valores por debajo de
los limites de desviacion: el timple nimero 10 (Jests Machin, timple con am-
plificacion) y el 15 (César Paz, timple de concierto). Por encima del nivel de
desviacion se sitta el instrumento 2 (Simén Morales, timple tradicional). En
este caso, tampoco se evidencia una tendencia temporal clara, por lo que se

considera oportuno realizar un anélisis de grupos propuestos.

El grupo de instrumentos tradicionales presenta indices de transitorio de caida
medio - bajos en la nota E4 y medio - altos en la nota D5 respecto al resto
de grupos. Asimismo, presenta una respuesta estable en la nota E4 y mayor
variabilidad en D5, siendo los dos instrumentos més antiguos los que mayor

indice de caida presentan.

En los timples de estudio, la tendencia ascendente en la nota E4 y descendente

en D5, ambas se truncan en el instrumento 13 (J. Déniz) que presenta respues-
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tas acusticas claramente diferenciadas y fuera de los limites de desviaciéon. Los
promedios son los extremos respecto al resto de grupos, siendo el de la nota E4
el més bajo y el de la nota D5 el mayor. Esto indica que la nota grave tarda
menos en bajar su intensidad y la nota aguda resuena por maéas tiempo que
en el resto de instrumentos. Los timples de concierto mantienen una respuesta
estable y proporcional en el indice de ambas notas. Destaca la respuesta del
instrumento nimero 15 por su bajo valor de caida en ambos casos. Los pro-
medios de los timples de concierto son de perfil medio - bajo respecto al resto
de grupos propuestos. Se aprecia que el grupo de timples con amplificacion
presentan un comportamiento extremo y diferenciado entre notas. Registran
el valor més alto para la nota E4 y el mas bajo para la nota D5. Esto indica
que la presion de la nota E4 desciende notablemente més despacio que en la

nota aguda (D5).

Finalmente, como sucede en el resto de parametros actsticos, al tener tni-
camente una muestra para este grupo de instrumentos no se puede realizar
una comparativa profunda. En cualquier caso, es destacable el comportamien-
to actustico de este parametro en la nota E4. En concreto, presenta el menor
valor para esta nota de todos los instrumentos estudiados, siendo claramente
inferior al resto y situandose fuera de los registros de desviacién estandar. En
la nota D5 presenta un valor de indice de caida medio - bajo dentro del rango

de desviacion estandar.

6.3.5 Sonogramas

En este apartado se analizaran las muestras obtenidas mediante el estudio de
sonogramas. Esto permitird un mejor analisis de las caracteristicas espectrales

vy temporales de sonidos con particularidades timbricas. Los parametros de
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centroide espectral, son valores obtenidos del espectro que no tienen en cuenta
la variacién temporal de los armoénicos. Sin embargo, los sonogramas permiten
ver los componentes en régimen estacionario (como el espectro) y, ademas,
analizar los transitorios como el desarrollo temporal de cada parcial. Por otra
parte, facilita la visualizacién de la amplitud y decaimiento de los armoénicos

de la caja y de la cuerda.

Se han incluido tinicamente las representaciones de las notas que presentaban
peculiaridades actsticas en el analisis de los parametros actstico. Todas las
senales registradas han sido andlizadas mediante sonogramas. Se presentan

aqui dncamiente los casos que presentan alguna especificidad acustica.

En todos los casos la escala de colores representa las mismos valores de ampli-
tud. Los colores mas claros indican mayor amplitud y los més oscuros menor

amplitud.
Analisis

El timple nimero 1 (Simén Morales) presenta un valor diferenciado de centroi-
de espectral (CE=1,77) respecto al resto de instrumentos en la nota E4 (figura
6.12(a)). En el analisis del sonograma se puede comprobar que las amplitudes
de los arménicos superiores (2,4 y 5) son proporcionalmente altas respecto de
la frecuencia fundamental lo que se traduce en un CE mayor. En el anélisis de
los sonogramas del resto de instrumentos del grupo de timples tradicionales, se
comprueba que es un comportamiento habitual de este tipo de instrumentos.
En ambas muestras el resultado obtenido es muy superior al reflejado en la
nota D5, por lo que la diferencia de método no varfa significativamente el re-
sultado obtenido para el CE. Se puede comprobar como el tiempo de caida del

segundo armoénico presenta una duraciéon similar al de la nota fundamental.
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Por lo general, la amplitud de la fundamental no es tan grande respecto al
de los arménicos, que estan ligeramente reforzados. Debido a esto, el valor de

centroide espectral es notablemente alto respecto de los otros instrumentos.

En la nota D5 del segundo timple (Simén Morales) se observa un valor muy
superior de CE (1,65) respecto del resto de instrumentos. En el analisis del
sonograma (figura 6.12(b)), se aprecia que la resonancia del tercer armonico
es considerablemente alto respecto al resto de muestras del mismo timple y de
los timples del mismo grupo. Esto puede explicar la presencia de valores més
altos de centroide espectral. En la nota aguda D5 se observan batidos en todos

los parciales excepto en el armonico 2 de periodicidad cercana a los 500ms.

Finalmente, en el timple 9 (J. Herrera) (figura 6.12(c)), se aprecia un valor muy
alto de centroide espectral (CE= 2,08) en la nota aguda (D5). En el sonograma
se puede observar que el segundo armoénico presenta mayor amplitud y duraciéon
en el tiempo que la nota fundamental. Esta es la razon principal que explica
los valores inusualmente altos de centroide espectral en esta nota. Ademés,
no presenta en la nota aguda valores bajos en el arménico 3 como el resto de
instrumentos. Sin embargo, el comportamiento en la nota grave (E4) es maés
parecido a lo obtenido en los otros timples. En este caso, la nota fundamental
puede verse amplificada por la resonancia de la caja al coincidir en frecuencias

haciendo que el valor de centroide espectral sea mas bajo. CE= 1,25.

6.3.6 Conclusiones

El anélisis de los parciales de caja revela que los timples amplificados presentan
la menor amplitud de todas las estudiadas. Se puede percibir que el trabajo
de los luthiers para evitar que el cajetin de amplificacién sature se ve reflejado

en el comportamiento actistico de la caja. La mayor amplitud de parciales de
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(a) Sonograma del timple 1. (b) Sonograma del timple (c) Sonograma del timple 9. (J.

(Simén Morales) 2.(Simon Morales) Herrera)

Figura 6.12: Sonogramas y valor de centroide espectral de los timples 1,2 y 9
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caja se aprecia, de manera general, en el primer parcial de la nota D5. Esto
indica que el parcial de caja de la nota aguda (D5) se ve amplificada en mayor
medida que en la nota grave (E4). El centroide espectral refleja que en los
timples tradicionales y en el grupo de timples de estudio hay mayor aportacién
de armoénicos superiores que en el resto de grupos. Los timples de concierto
son los que presentan menor aportacion de armoénicos superiores de todos los
grupos estudiados. Respecto a la “calidad arménica” citada por los luthiers en
la seccién 5.1 para los timples amplificados, se observa que este grupo muestra
promedios muy similares en un rango medio respecto al resto de grupos (valores
de centroide espectral en torno a 1,25). El analisis del parametro de sonoridad
muestra que los timples tradicionales son los que mayor emisién sonora generan.
Los timples amplificados presentan la menor sonoridad global. El transitorio
de caida muestra que los timples de concierto presentan, en términos generales,
el mayor tiempo de atenuaciéon del sonido. Destaca la respuesta diferenciada
entre las dos notas en el grupo de timples amplificados. En la nota grave (E4)
se obtienen tiempos de atenuacion altos, mientras que en la nota aguda (D5)

son los instrumentos que menos tiempo tardan en atenuar el sonido.
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6.4 Relaciones actstico-organolégicas

Para relacionar las variaciones observadas en el apartado organologico con
comportamientos acusticos concretos, se han realizado tablas en las que se han
anotado los promedios (entre paréntesis) y los rangos de desviacion en todos
y cada uno de los pardmetros estudiados, tanto en el apartado organolégico
como en el acustico (consultar figuras 8.74 y 8.75). Para simplificar el analisis
y facilitar la lectura, se ha decidido establecer un co6digo de colores en el que
el rojo indica valores altos, el naranja valores intermedios y el azul valores
reducidos. Con los datos obtenidos, se ha elaborado otra tabla simplificada
utilizando el mismo codigo de colores (6.13). A riesgo de violentar una compleja
realidad en aras de la sintesis, se han agrupado pardmetros relacionados (como
pueden ser los distintas medidas de ancho o de profundidad). A su vez, se
ha homogeneizado el comportamiento entre notas y se ha fusionado en una
casilla intentando mantener el mismo coédigo. En los parametros en los que
un mismo timple presentaba colores distintos se ha intentado decidir el color
dependiendo de la respuesta del resto de grupos, buscando el comportamiento
caracteristico del grupo o realizando la media y comparandola con el resto
de grupos. Esta simplificacion facilita la lectura y el analisis de los datos de
manera considerable, si bien, en el analisis sintetizado se pueden perder algunos
matices. En cualquier caso, para consultar los datos completos se recomienda

consultar la seccion 8.5.

A simple vista se puede observar en la ficha simplificada de pardmetros orga-
nologicos que los valores méas reducidos (casillas azules), se distribuyen en los
grupos de timples situados a la izquierda (tradicionales y estética antigua). El
inico pardmetro que varia es el de profundidad de caja. Por lo tanto, se puede

afirmar que los timples tradicionales presentan cajas pequenas y estrechas pero
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Parametros organologicos. Simplificado

Grupo de timples T. tradicionales | T. de estética | T. de estudio | T. de concierte | T. amplificados
antigua

Largo caja

Ancho caja

Profundidad caja

Diametro boca
Tire entre puentes
Parametros acusticos. Simplificado
Grupo de timples [ T. T. de estética T. de estudio | T. de concierto | T. amplificados
tradicionales | antigua
CE

1er parcial de caja

Frecuencia (Hz)

Amplitud

2° parcial de caja

Frecuencia (Hz)

Amplitud

Comp:
2° parc./ 1er parc.

Frecuencia (Hz)

Amplitud

Sonoridad/
sonoridad

Sonoridad D5/E4

indice del
fransitorio de caida

Figura 6.13: Tabla simplificada de parametros constructivos y acusticos.
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con una profundidad media si se compara con el resto de grupos de timples.
El didmetro de la boca y tiro entre puentes también son los méas reducidos de

todos los grupos.

El comportamiento aciistico observado en el grupo de timples tradicionales es
considerablemente estable y generalmente ubicado en valores altos. En cuanto
al comportamiento de caja, se puede afirmar que la respuesta respecto al resto
de timples presenta frecuencias y amplitudes altas en los parciales de caja.
El anélisis de la relacién entre los dos parciales revela que el parcial agudo
(el segundo) resuena en mayor medida que el grave. La sonoridad general del
instrumento es alta y el indice de transitorio de caida refleja que el sonido
se reduce de manera mas lenta que en el resto de timples. Al igual que lo
observado en el comportamiento de los parciales de caja, la nota aguda (D5)
resuena en mayor proporcion que la grave. El analisis del timbre refleja gran
aportacion de armonicos superiores (la casilla de CE se encuentra en valores

rojos).

Comparando los timples de estética antigua con los tradicionales (presentan
una caja de caracteristicas similares), observamos que los parciales de caja se
comportan de manera similar (frecuencias y amplitudes altas y medias) pero
se aprecia una sonoridad notablemente menor con una reduccién del sonido en
el tiempo mucho més rapida. Como se puede comprobar en la figura 6.13, el
segundo parcial de caja (el agudo) presenta menor amplitud que el primero.
Esto podria explicar las diferencias observadas respecto al timbre de los timples

tradicionales.

En el lado contrario a estos dos grupos, se encuentran los timples de estudio,

de concierto y amplificados. Estos tres grupos presentan valores altos y medios
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en todos los parametros constructivos excepto la profundidad de la caja en el

caso de los timples amplificados como se estudiara méas adelante.

Los timples de concierto presentan los valores mas altos en todos los parametros
organologicos, con excepcion del largo de caja donde se obtuvo valores medios.
El comportamiento acustico de la caja es notablemente diferente al de los
timples tradicionales. Presenta frecuencias medias - bajas en los parciales de
caja, con amplitudes en niveles medios - altos. En cuanto a la relacién entre
estos parciales, destaca la mayor proximidad entre sus frecuencias que en el
resto de grupos estudiados. En la distribucién del timbre se observa que la
distribucién del centro de gravedad estd considerablemente desplazado hacia
la frecuencia de la fundamental que en el resto de grupos, como se puede
comprobar con los valores de CE. Por lo tanto, se podria afirmar que los timples
de concierto presentan las cajas més anchas y profundas pero con un largo
medio. El tiro entre puentes y el diAmetro de la boca también se engloba en

los rangos de mayor tamano.

Los timples con amplificacién presentan un comportamiento muy similar al de
timples de concierto con una salvedad, la profundidad. Esto quiere decir que
los timples amplificados mantienen las mismas caracteristicas que los timples
de concierto; cajas grandes y anchas pero en este caso, menos profundas. El
comportamiento actstico de la caja presenta baja amplitud y sonoridad con
un tiempo de caida medio. Las frecuencias reforzadas por la caja se sittian en
rangos medios - altos. La frecuencia grave de la caja presenta mayor amplitud
que la frecuencia aguda. El reparto timbrico del grupo es muy regular con

valores intermedios en todos los apartados.

En un término medio se situarian los timples de estudio. Segun el cédigo de

colores se puede afirmar que este grupo de timples presentan cajas largas y pro-

165



Capitulo 6. Estudio principal

fundas pero menos anchas que las de concierto. El didmetro de la boca se sitia
en los valores medios y en el tiro entre puentes se obtuvieron valores altos. La
respuesta acustica de la caja indica amplitudes medias en todos los apartados
en frecuencias medias - bajas. La distancia de frecuencias entre los parciales es
la mayor de todos los grupos estudiados. En el apartado de sonoridad general,

se obtuvo valores medios para todos los parametros.

A continuacioén, se anaden modelos a escala de los distintos grupos de timple y
la representacion grafica de sus armoénicos. En el caso de la representacion de
los armoénicos hay que aclarar que la escala utilizada corresponde a una nor-
malizacion logaritmica sobre el porcentaje de amplitud calculado para cada
armoénico. Para evitar el valor negativo de las amplitudes menores que 0, se
ha sumado a los valores resultantes la misma cantidad para facilitar la visua-
lizacion de los gréaficos. Aunque se supone que las dindmicas obtenidas seran
proporcionales si se alteran en un rango medio como se concluye en algunas de
los articulos citados en la metodologia actstica ((Whitfield y Flesch 2014) en
la seccion 3.2), se quiere aconsejar al lector que se tomen con cierta cautela las

amplitudes aqui reflejadas, aunque no asi las proporciones entre las mismas.

Para facilitar la comparativa de la evoluciéon de amplitudes de cada grupo de

timples, se han unificado en una misma grafica por notas (ver figura 6.17).

Como se puede comprobar, la proporcion del primer armoénico es similar en
todos los casos con muy leves variaciones. Esto contrasta con las distintas
proporciones obtenidas en el armoénico 7 en ambas notas, pero sobre todo en
la nota grave (E4). En esta nota, destaca la respuesta diferenciada entre los
timples amplificados y de estética antigua en el armoénico 3. En el 4° armonico

se distancia claramente del resto de grupos el grupo de timples amplificados,
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©

34,12
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TIMPLE ESTETICA ANTIGUA 03 e foam 2o

Figura 6.14: Modelos escalados de los promedios por grupos. Timples tradicionales y de

estética antigua.
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62,52
262
62,67 62,67
@517
26,80
TIMPLE DE CONCIERTO o —

Figura 6.15: Modelos escalados de los promedios por grupos. Timples de estudio y de

concierto.
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41,25 |

16,90

TIMPLE AMPLIFICADO

Figura 6.16: Modelos escalados de los promedios por grupos. Timples amplificados.
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con una amplitud reducida. Otro aspecto a destacar es la baja amplitud del 6°

armoénico en los timples de estética antigua.

En la nota aguda (D5), se observa menor variabilidad entre grupos. No es
hasta el 4° armoénico donde se obtienen diferencias notables. En este caso, es de
destacar que los timples amplificados presentan un comportamiento claramente
diferenciado de los timples de concierto, siendo muy inferior la amplitud de este
armoénico en los timples con cajetin eléctrico. En el 5° armoénico se reducen las
distancias entre grupos y en el 6° y 7° se obtienen respuestas diferenciadas

pero no en la proporciéon obtenida en la nota E4.

La sintesis de lo analizado hasta el momento revela que las cajas pequenas con
profundidad media obtuvieron armoénicos de caja con frecuencias altas pero con
respuesta en amplitud diferenciada entre grupos (tanto en los armonicos de caja
como en el timbre). Esto hace indicar que el reparto de varillas interiores, la
madera escogida, el reparto de los grosores de la misma o las distintas técnicas
utilizadas a la hora de construir el timple influyen en la amplitud final del

instrumento, pero influyen en menor medida en las frecuencias de las mismas.

Las cajas grandes, en concreto los grupos de timples de estudio y de concierto,
reflejan amplitudes en parciales de caja medias - altas pero en frecuencias
medias - bajas. La sonoridad general de este tipo de cajas es media con mayor
presencia en los graves y un indice de caida medio - alto, lo que indica que el

sonido se reduce de una manera moderada - lenta.

Mencién aparte merecen las cajas de timples amplificados. Estas son cajas
grandes pero poco profundas, con un reparto estable en el timbre con aporta-
cion media de armonicos superiores. Las amplitudes de los parciales de caja

son reducidos y la sonoridad general del instrumento también es la menor re-
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Distribucian de amplitud de los arménicos en la nota

E4
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Distribucian de amplitud de los armanicos en la nota
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Concierto < Amplificados
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Figura 6.17: Distribuciéon de amplitudes en los armonicos en las notas E4 y D5.
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gistrada en el estudio de grupos. El indice del transitorio de caida es medio, lo
que indica un tiempo de reduccién de sonido medio. El comportamiento tan di-
ferenciado respecto a los timples de concierto no se puede achacar tinicamente
a la diferencia de profundidad de la caja. Como se recogi6 en las entrevistas a
luthier, se comprueba que la deduccién de los artesanos respecto al grosor de las
varillas internas y su distribucion debe afectar definitivamente a la proyeccién

del instrumento.

En definitiva, se puede extraer del presente apartado que las medidas de la
caja afectan a las frecuencias reforzadas por la misma y puede afectar a las
amplitudes y sonoridad general del instrumento. Por consiguiente, el timbre
final de cada timple se ve afectado por la morfologia de la caja y por ello
debe ser tenido en cuenta a la hora de disenar el instrumento. Por otro lado,
parece probable que la deduccién de los luthiers acerca de la distribucién de
los arménicos interiores, los grosores y tipos de madera se corrobora, y que
influyen de manera determinante en la proyeccion del instrumento. En qué
medida sucede esto, o que relacion existe entre estos parametros debe ser objeto

de un estudio més pormenorizado.
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Conclusiones

En este trabajo se ha abordado el estudio del timple desde una perspectiva
actstica y organolégica y pretende constituir una aportacién a la normalizaciéon
del instrumento. Sin embargo, se hace necesario puntualizar que, en esencia,
el presente trabajo es un intento de realizar una valoracién de una realidad
compleja. Aunque basado en una metodologia determinada y siguiendo unos
procesos detallados se han podido extraer correlaciones entre los apartados
acustico y organologico, queda evidenciado que el trabajo del luthier abarca
parametros mas profundos y relacionados entre si. El grosor y tipo de las
maderas, el secado de las mismas, la humedad del taller, la cola empleada y la
habilidad del artesano, pueden ser parametros que afectan al resultado final del
instrumento y comprenden mucho mas que unas medidas concretas o un orden
de construccion establecido. La practica de la lutheria, la experiencia en el trato

de la madera se hace esencial en la construccién de cualquier instrumento de
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estas caracteristicas. Estos parametros son dificilmente cuantificables. Existe
un componente “humano”, personal y artistico en cada uno de las creaciones de
los artesanos que trasciende de lo puramente matematico. No obstante, dado
que el medio compartido de los instrumentos es el mismo, las leyes de la fisica
afectan por igual a todos los timples, se hace posible establecer una serie de

relaciones observadas basadas en un anélisis profundo.

Para poder abordar la investigacién se planted un estudio preliminar que abarca
las perspectivas organologica (con diversas entrevistas y encuestas a diferentes
luthiers) y acustica. Este estudio preliminar permitié decidir qué parametros
incluir en el estudio principal y sirviéo ademés para sistematizar el método de
grabacion y anélisis de las muestras grabadas. Los resultados obtenidos fueron

la base sobre la que se desarroll6 el dispositivo de punzado.

En el apartado organolégico se delimitaron los tipos de materiales utilizados
para las distintas partes del instrumento. Se constaté que no hay unanimidad
en el namero de trastes incluidos en cada modelo ni en las cuerdas utilizadas.
En todos los casos, se consideré como eje fundamental el parametro de tiro
entre puentes para el disefio de los instrumentos. Todos los artesanos consul-
tados se hacen valer de dispositivos electronicos para cotejar la afinacion de
sus instrumentos a la vez que realizan una prueba de escucha directa haciendo
sonar acordes o punteando alguna nota. Uno de los resultados mas relevantes
para el desarrollo del estudio es el trato particular que le dispensan a los tim-
ples con amplificacién eléctrica. Los grosores de las tapas y varillas interiores

son ligeramente distintos a los timples de concierto.

En el apartado actustico se obtuvo que el valor de CE es similar en los tim-
ples estudiados, con diferencias particulares en cada uno. Se pudo comprobar

que en la nota grave (E4) el valor de CE estd méas desplazado hacia la nota
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fundamental y en la aguda (D5) se obtuvo mayor presencia de armonicos su-
periores. Los resultados més cercanos a los obtenidos con la ufia corresponden
a las grabaciones realizadas con la pia Tortex (gel). Esta es la pta elegida
para el desarrollo del dispositivo. La variacién timbrica resultante de mutear
las cuerdas no punzadas es minima. La diferencia maxima entre valores de CE
de los distintos timples es de 0,1. El estudio del dispositivo de punzado mues-
tra que el ruido producido por el motor no altera de manera significativa los
parametros acusticos, obteniéndose resultados muy similares en las distintas

muestras.

Las conclusiones extraidas del estudio preliminar sirvieron de fundamentacién
para el estudio principal. Este estd basado en el analisis de 17 instrumentos
de La Casa - Museo del Timple. Dadas las caracteristicas fisicas y acusticas
de los instrumentos estudiados y, basado en la justificaciéon expuesta duran-
te el estudio, se englobaron los timples en distintos grupos. Esto permitié un
analisis méas profundo y facilité la comprensiéon de la evoluciéon de los parame-
tros estudiados. Los grupos estudiados fueron: timples tradicionales, timples
de estudio, timples de concierto, timples con amplificaciéon y timples de estéti-
ca antigua. Los resultados obtenidos en el estudio principal muestran que los
timples tradicionales (los mas antiguos) y de estética antigua presentan me-
didas organolégicas similares, siendo los instrumentos de menor tamano. Por
otro lado, los timples de concierto y amplificados presentan tamanos superiores
en la mayor parte de parametros estudiados. Estos son construidos en rangos
de tamanos parecidos con excepcion de la profundidad baja, donde es muy
inferior en los timples amplificados. Los timples de estudio presentan valores
intermedios entre los grupos de timples tradicionales y de estética antigua y

los timples de estudio y amplificados. Las medidas obtenidas son por lo general
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superiores a las de los timples tradicionales pero inferiores a los de concierto

en la mayor parte de los pardmetros.

En el anélisis del apartado acistico se pudo apreciar que, de manera general,
el primer parcial de caja de la nota aguda (D5) se ve amplificado en mayor
medida. Los timples tradicionales (los més antiguos) y de estudio presentan
valores més altos de CE. Esto indica mayor aportaciéon de armoénicos superio-
res para estos grupos. Los timples de concierto presentan un reparto timbrico
notablemente desplazado hacia la frecuencia fundamental. Los instrumentos
de estética antigua, que imitan la apariencia de los timples tradicionales, pre-
sentan un comportamiento acustico diferenciado. El centro de gravedad del
timbre estd mas desviado hacia la frecuencia fundamental y la sonoridad es
claramente inferior al de los timples tradicionales. Segtin se ha podido com-
probar mediante el punzado mecanico, los grupos de timples més modernos
presentan menor sonoridad que los timples antiguos. Se revela especialmente
notable la baja sonoridad de los timples amplificados. Esto puede estar justi-
ficado por el disenio de los luthiers para este grupo de instrumentos, en el que
intentan evitar la saturacién de la pastilla. Por otro lado, la distribucién del
timbre de estos instrumentos se sittia en valores intermedios. Si se compara con
los timples de concierto, dada su similitud organolégica y funcional, se observa
que presentan una mayor aportaciéon de armoénicos que los timples de concierto
y menor resonancia en los armoénicos de caja. El analisis actistico de los timples
de estudio refleja una sonoridad general y de caja con valores intermedios. El
estudio del indice de transitorio de caida muestra que los timples de concierto
son, por lo general, los instrumentos que mayor tiempo de atenuacién sonora
presentan. Por otro lado, los instrumentos més antiguos (timples tradiciona-

les) presentan valores muy cercanos a los obtenidos en el grupo de timples de
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concierto. Los timples amplificados presentan una respuesta heterogénea de

atenuacion, siendo valores altos en E4 pero los més reducidos en D5.

Este estudio pretende ser la primera piedra de un largo camino que parece
necesario recorrer. No obstante, cumple con los objetivos planteados en un
primer momento, dado que plasma la evolucién del instrumento y caracteriza
la respuesta acustica del mismo. Ademas, se propone en él un nuevo sistema

de catalogacién con medidas precisas para cada apartado.

Se hace plausible una profundizacién del estudio y especificacién en distin-
tos ejes de investigacion. Algunos de estos ejes pueden ser considerados como

futuras perspectivas de este estudio que ampliarian el alcance del mismo.

Dada la escasa produccién de trabajos cientificos llevados a cabo sobre el tim-
ple, son numerosas las posibilidades abiertas a raiz del presente estudio. Se
presentan puntos donde la profundizacién en la materia podria aportar con-
clusiones relevantes. Un estudio sobre la influencia del varetaje interior, su
evolucion, asi como la influencia del grosor y tipo de maderas en los grupos de
timple propuestos o entre los timples de concierto con amplificaciéon y sin ella.
Otro apartado a considerar para futuros proyectos es la influencia del barniz se-
gun el procedimiento de aplicado. Aunque se han citado las marcas de cuerdas
maés utilizadas en este trabajo, seria recomendable un estudio sobre la influen-
cia de las distintas marcas de cuerdas en la sonoridad global del instrumento.
Dada la morfologia caracteristica del instrumento, el estudio de vibracién de la
caja del timple podria aportar datos relevantes para el estudio de su acustica.
Ademas, comprobar la estabilidad del cuerpo del instrumento y su comporta-
miento durante el punzado ayudaria a la comprensién del funcionamiento de
la acustica del timple. En otro area de estudio, el repertorio del timple y aso-

ciacién del mismo a los distintos grupos propuestos podria ayudar a clasificar
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y ayudar a la eleccién de un instrumento segin el estado de aprendizaje de
un alumno. Dada la metodologia utilizada y la existencia de la posibilidad de
extrapolacion de los resultados, podria ser interesante un estudio que vinculara
o comparara los resultados obtenidos en el presente estudio con otros pequenos
corddfonos como el guitarrd, ukelele, charango, tiple, etc. Como se ha podido
ver en la seccion de antecedentes (ver seccion 3.1), la creacion y utilizacion del
timple no ha sido homogénea en las distintas islas a lo largo de la historia.
Un anélisis de evolucién por islas podria ayudar a clarificar dicha evoluciéon y
posiblemente a profundizar en el origen del instrumento. En este trabajo se ha
contado con los instrumentos incluidos en la coleccion de La Casa - Museo del
Timple. En algunos apartados, la ampliacién de muestras podria verificar y
complementar las conclusiones del estudio. Por otra parte, un analisis basado

en la construccion de los modelos promedio también podria ser de utilidad.

El anélisis evolutivo del timple implica més que la revisién matematica de
ciertos parametros. El estudio del repertorio que influencia los cambios en el
instrumento, los musicos que lo tocan e incluso la situacion social y econémica
del archipiélago, son argumentos que pueden alterar dicha evolucién. La inter-
disciplinariedad y la colaboraciéon entre artesanos, musicos y cientificos debe

ser la base sobre la que cimentar las investigaciones futuras.
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Anexos.
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8.1 Fichas principales, de medidas, de parametros

acusticos y de parciales de caja por timples.
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8.1 Fichas principales, de medidas, de parametros actsticos y de parciales de caja por timples.

Timple n°: 1 (T. tradicional)

Artesano: Simon Morales Tavio

Procedencia: Lanzarote

Afio: 1950 (1°)

Clavijero

(Imagen de elaboracién propia).

Figura 8.1: Ficha principal del timple tradicional de Simén Morales (1).
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Trastes: 5
Traste 1 1,9 Traste 9 No tiene
Traste 2 3,6 Traste 10 No tiene
Traste 3 53 Traste 11 No tiene
Traste 4 6,9 Traste 12 No tiene
Traste 5 8,4 Traste 13 No tiene
Traste 6 No tiene Traste 14 No tiene
Traste 7 No tiene Traste 15 No tiene
Traste 8 No tiene Traste 16 No tiene
Medidas. (En centimetros).
Largo total 55,5 Profundidad alta 4.4
Largo caja 24,2 Profundidad media 5.3
Largo mastil (desde el 17 Profundidad baja 4,6
puente).
Ancho alto 10,5 Profundidad curvatura 5.5
alta
Ancho medio 9,2 Profundidad curvatura 6,7
media
Ancho bajo 14,5 Profundidad curvatura 57
baja
Diametro boca 4.4 Tiro entre puentes 34,5
Amplificacion No Tiro entre la primera Mo tiene
varilla del diapason vy el
puente inferior

Figura 8.2: Medidas del timple tradicional de Simén Morales (1).
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8.1 Fichas principales, de medidas, de parametros actsticos y de parciales de caja por timples.

E4 1.51 0.766 0.233 00018
E4 Promedio (Dasv Est) 127 0.820 0.08 0.0005
05 1.02 10,9999 0.0001 10,0000
D5 Promedio (Desv Est) 118 0,028 0,012 0,0004
CE T
1.7 1.5
1.4 1.2
1.0 0.8
0.7 0.6
0.3 0.3
a0 oo
mE M E Pram HE M E FProm
B M| DFrom mD W D From
T2 T3
0.30 0.0018
0.24 0.0014
0.8 0.00m
0.1z 0.0007
0.08 0.0004
0.00 0.0000
HE B E Prom HE B E Prom
m D W DProm HD W O Prom

Figura 8.3: Parametros actsticos del timple tradicional de Simén Morales (1).
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Figura 8.4: Parciales de caja del timple tradicional de Simén Morales (1).
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8.1 Fichas principales, de medidas, de paradmetros actusticos y de parciales de caja por timples.

Timple n®:2 (T. tradicional)

Artesano: Simon Morales Tavio

Procedencia: Lanzarote

Ano: 1950 (Restaurado en el afio 2000
por Timples Kima) (Cambio de tapa
armonica). (2°)

Clavijero

(Imagen de elaboracion propia).

Figura 8.5: Ficha principal del timple tradicional de Simén Morales (2).
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Trastes: 5
Traste 1 2 Traste 9 MNo tiene
Traste 2 3,75 Traste 10 No tiene
Traste 3 5,45 Traste 11 No tiene
Traste 4 6,9 Traste 12 No tiene
Traste 5 8,45 Traste 13 No tiene
Traste 6 MNo tiene Traste 14 No tiene
Traste 7 No tiene Traste 15 Mo tiene
Traste 8 No tiene Traste 16 No tiene
Medidas. (En centimetros).
Largo total 54 Profundidad alta 4,3
Largo caja 24 Profundidad media 5
Largo mastil (desde el 16 Profundidad baja 4,4
puente).
Ancho alto 10,4 Profundidad curvatura 5,7
alta
Ancho medio 9,4 Profundidad curvatura 6,7
media
Ancho bajo 13,9 Profundidad curvatura 6
baja
Diametro boca 4.4 Tiro entre puentes 33
Amplificacion No Tiro entre la primera No tiene
varilla del diapason y el
puente inferior

Figura 8.6: Medidas del timple tradicional de Simén Morales (2).
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8.1 Fichas principales, de medidas, de parametros actsticos y de parciales de caja por timples.

E4 1,1971 0.8783 0.0216 00001 1
E4 Pramedio (Desv Est) 12742 08185 0.0800 0.0005 1
05 1,3206 0.8380 00004 00016 1
D5 Promedio (Desv Est) 1,1569 0.89875 00121 0.0004 1
CE T
1.7 1.5
14 1.2
1.0 0.9
07 0.6
0.3 0.3
0.0 0.0
HE N EProm HE N EProm
W o MW DFrom B M DFrom
T2 T3
0.20 00018
015 00014
0,10 0.0009
0,05 0.0005
0,00 10,0000
B E M EFPom B E N EFrom
E oD MNDPom B o MW DProm

Figura 8.7: Parametros acusticos del timple tradicional de Simén Morales (2).
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Figura 8.8: Parciales de caja del timple tradicional de Simén Morales (2).
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8.1 Fichas principales, de medidas, de paradmetros actusticos y de parciales de caja por timples.

Timple n°: 3 (T. tradicional) Artesano: Simon Morales Tavio

:

Figura 8.9: Ficha principal del timple tradicional de Simén Morales (3).

Procedencia: Lanzarote

Afio: 1960 (3°)

Clavijero

(Imagen de elaboracion propia).
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190

Trastes: 7
Traste 1 19 Traste 9 No tiene
Traste 2 3,65 Traste 10 No tiene
Traste 3 5,35 Traste 11 No tiene
Traste 4 6,9 Traste 12 Mo tiene
Traste 5 8.4 Traste 13 Mo tiene
Traste 6 8,75 Traste 14 MNo tiene
Traste 7 1.1 Traste 15 No tiene
Traste 8 No tiene Traste 16 No tiene
Medidas. (En centimetros).
Largo total 55,5 Profundidad alta 4.4
Largo caja 23,9 Profundidad media 52
Largo mastil (desde el 17 Profundidad baja 45
puente).
Ancho alto 10,4 Profundidad curvatura b5
alta
Ancho medio 9,2 Profundidad curvatura 6,7
media
Ancho bajo 14,3 Profundidad curvatura 55
baja
Diametro boca 4,33 Tiro entre puentes 34,5
Amplificacion No Tiro entre la primera Mo tiene
varilla del diapasan y el
puente inferior

Figura 8.10: Medidas del timple tradicional de Simén Morales (3).




8.1 Fichas principales, de medidas, de parametros actsticos y de parciales de caja por timples.

E4 1,181 og72s  |ogzrs  [osooos |
E4 Promedio (Desv Est) 12742 [oges  [oosoo [oooodr |
o5 1,1831 pgsza  [oodrn [osooon |
D5 Promedio (Desv Esi) 11560 [08875  [ooiz1 [oooodt |

CE T1
1.70 1.50
1,36 T
1.13
1,02
075
0.68
0,38
0.34
0,00 0,00
WM E M EProm B E N EProm
B D N DProm WD M DProm
T2 T3
0.20 00015
0.15 0.0011 E
0.10 0.0008
0.0004
0,0000
HE B E Prom HE M E Prom
moD B [ From mo M D From

Figura 8.11: Parametros acusticos del timple tradicional de Simén Morales (3).
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Capitulo 8. Anexos.

caja ATotal | Acaja | Apeaja %Apeaja  AVAL FUFL

A tl'n.ﬁq A th‘t.]
E4 01066 247 5,4451
D5 0,0132 ) 238 00847 441 32015 00979 00306

0,1066 | 00196 1,9575
30594 | 63950 1,8686

© Simén Maorales 3 © Timples tradicicnales
1er parcial nota E 1er parcial nota D
0,11 ol 04
o 008 a 0.3
& ! ) B
= ' ) L}
2 ]
- 006 o 0.2
=) =
= = ' oot |
E’ E L
< 003 < 01
0,00 ] L]
230 238 245 253 260 230 237,5 245 252,5 260
Frecuencia Hz Frecuencia Hz
2° parcial nota D 2°Mer parcial nota D
0,12 7,00
l 0
0,09 . : 525 F
z £
& =
g [
= 0,06 = 3,50
= o
= =
- - I i 1
E. E. I LiF) 1
< 003 < 175
0 0,00
420 435 450 465 480 1,82 1,838 1,855 1,873 1,83

Frecuencia Hz Frecuencia relativa

Figura 8.12: Parciales de caja del timple tradicional de Simén Morales (3).
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8.1 Fichas principales, de medidas, de parametros actsticos y de parciales de caja por timples.

Timple n°: 4 (T. tradicional)

Artesana: Simon Morales Tavio

Procedencia: Lanzarote

Afio: 1960 (4°)

Clavijero

(Imagen de elaboracién propia).

Figura 8.13: Ficha principal del timple tradicional de Simén Morales (4).
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Capitulo 8. Anexos.

Trastes: 7
Traste 1 2 Traste 9 Mo tiene
Traste 2 3,8 Traste 10 No tiene
Traste 3 5,65 Traste 11 No tiene
Traste 4 71 Traste 12 No tiene
Traste 5 8,75 Traste 13 MNo tiene
Traste 6 10,1 Traste 14 Mo tiene
Traste 7 11,6 Traste 15 No tiene
Traste 8 No tiene Traste 16 No tiene
Medidas. (En centimetros).
Largo total 54 Profundidad alta 4.5
Largo caja 24 Profundidad media 5.2
Largo mastil (desde el 17 Profundidad baja 4,7
puente).
Ancho alto 10,3 Profundidad curvatura 5.5
alta
Ancho medio 9,2 Profundidad curvatura 6,9
media
Ancho bajo 14,5 Profundidad curvatura 6,5
baja
Diametro boca 4,5 Tiro entre puentes 34,5
Amplificacion No Tiro entre la primera No tiene
varilla del diapason y el
puente inferior
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Figura 8.14: Medidas del timple tradicional de Simén Morales (4).




8.1 Fichas principales, de medidas, de parametros actsticos y de parciales de caja por timples.

Ea 1,1919 09616 0,0384 0,00001 1
E4 Promedio (Desv Est) 19742 0.9195 0,02800 0,00047 1
D5 1,1073 09992 0,0008 0,00004 1
05 Promedio (Desv Est) 1,1569 09875 00121 0,00041 1

CE T1

1.7 15
14 12

1.0 049

0.7 0.6

0.3 0.3

0.0 0.0

HE B E Prom WE W E Prom
o M DPom @D M DProm
T2 T3

0.20 00014
0.5 0.0011
0.0 00007
0,05 00004
0.00 0,0000

HE W E Prom HE B E Prom
B D M DProm | W B O Prom

Figura 8.15: Parametros acusticos del timple tradicional de Simén Morales (4).
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Capitulo 8. Anexos.

caja AT Aeaja  Apcaja % Apcaja AZAL  F2FL
A freq A freq

E4 0, 1066 247 54451 01066 00196 1,9575

D5 0,0132 236 0.0B47 441 3.2015 o0973 0.0308 3,0594 56,3950 1,8686

o Siman Morales 4 © Timples tradicionales
1er parcial nota E 1er parcial nota D
0,10 04
0,08 0.3
2 2
= (8] =
[ [
- 003 - 02
= =
= = £ {
£ £ T '
< 003 < 01
0.00 a o
230 238 245 253 260 230 238 245 253 260
Frecuencia Hz Frecuencia Hz
2° parcial nota D 2°Mer parcial nota D
0,12 II 3
@ 009 ! @ 4.5
B B
g o g
o 006 < 3 2
=1 =1 P
£ £ L
< 003 < 15
1 o
420 435 450 465 480 1.82 1838 1855 1873 1.89
Frecuencia Hz Frecuencia relativa

Figura 8.16: Parciales de caja del timple tradicional de Simén Morales (4).

196



8.1 Fichas principales, de medidas, de paradmetros actusticos y de parciales de caja por timples.

Timple n°: 5 ( T. estudio) Artesano: Agricola Alvarez

Procedencia: Tenerife

Afio: 1990 (5°)

Clavijero

oL r g

Lb

B S m EL 2

(Imagen de elaboracién propia).

Figura 8.17: Ficha principal del timple de estudio de Agricola Alvarez.
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Capitulo 8. Anexos.

Trastes: 12
Traste 1 2,6 Traste 9 17,15
Traste 2 4.7 Traste 10 18,6
Traste 3 6.8 Traste 11 19,9
Traste 4 8,75 Traste 12 211
Traste 5 10,6 Traste 13 No tiene
Traste 6 12,4 Traste 14 No tiene
Traste 7 141 Traste 15 Mo tiene
Traste 8 15,65 Traste 16 No tiene
Medidas. (En centimetros).
Largo total 66,6 Profundidad alta 52
Largo caja 29,5 Profundidad media 6,1
Largo mastil (desde el 21 Profundidad baja 55
puente).
Ancho alto 14,3 Profundidad curvatura 6
alta
Ancho medio 12,5 Profundidad curvatura a8
media
Ancho bajo 19,4 Profundidad curvatura 7.2
baja
Diametro boca 52 Tiro entre puentes 42
Amplificacion No Tiro entre la primera No tiene
varilla del diapason y el
puente inferior

Figura 8.18: Medidas del timple de estudio de Agricola Alvarez.




8.1 Fichas principales, de medidas, de parametros actsticos y de parciales de caja por timples.

E4 1.2365 08477 0.0523 10,0000 1
E4 Promedio (Desv Est) 1.2661 0.9169 0.0829 0,0002 1
05 1.2505 0,8607 00,0382 10,0001 1
D5 Promadio (Desv Est) 1.2805 0.8956 0.1044 0,0001 1
CE T1
1.70 1.50
1,38 1.20
1.02 0,80
0.68 0,60
0.34 0.30
0.00 0,00
B E N EFPmom B E N EPom
B Do MW DProm B o N DProm
T2 T3
0.30 0,0005
0.25% 0,0004
0.15 0,0003

00001

0.,0000

E From
L Prom

om
[

Figura 8.19: Parametros actsticos del timple de estudio de Agricola Alvarez.
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Capitulo 8. Anexos.

200

E4

Amplitud relativa

Amplitud relativa

caja
A freq A freg
0098 215 23723 00083
0,071 215 01502 387 32030 02302
O Agricola Alvarez
1er parcial nota E
0,12
0 -
0,09
0,06
P
' e |
0,03
a
180 200 220 240 260
Frecuencia Hz
2° parcial nota D
0,16 O
0,12
0,08 :
0,04
0,00
360 385 430 465 500

Frecuencia Hz

00417 4,1851
0,071 7,1854 2,2428 1.8
o Timples de estudio
1er parcial nota D
0.5
0.4
g
o
[
= 03
- Fa ¥
= g
< 0.
O
0.0
180 135 210 225 240
Frecuencia Hz
2°Ner parcial nota D
4
@ 3 7
._E
=
[
= 2
2
= Fact
3 ¥
<1
o
1.7 1,85 z 215 2.3

Frecuencia relativa

Figura 8.20: Parciales de caja del timple de estudio de Agricola Alvarez.



8.1 Fichas principales, de medidas, de paradmetros actusticos y de parciales de caja por timples.

Timple n®: 6 (T. de concierto) Artesano: Francisco Farifa lzquierdo

Procedencia: Tenerife

Afio: 1995 (6°)

Clavijero

(Imagen de elaboracion propia).

(Imagen cedida por La Casa = Museo del Limple).

Figura 8.21: Ficha principal del timple de concierto de Francisco Farina.
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Capitulo 8. Anexos.

Trastes: 15
Traste 1 24 Traste 9 15,9
Traste 2 4.4 Traste 10 17,25
Traste 3 6,3 Traste 11 18,5
Traste 4 8,15 Traste 12 19.7
Traste 5 9.9 Traste 13 20,7
Traste 6 11,4 Traste 14 21,7
Traste 7 13,05 Traste 15 22,6
Traste 8 14,5 Traste 16 No tiene
Medidas. (En centimetros).
Largo total 63,5 Profundidad alta 4
Largo caja 27 Profundidad media 52
Largo mastil (desde el 19,5 Profundidad baja 4.5
puente).
Ancho alto 11,6 Profundidad curvatura 6,5
alta
Ancho medio 10,7 Profundidad curvatura 8.8
media
Ancho bajo 17,6 Profundidad curvatura 8
baja
Diametro boca 4.8 Tiro entre puentes 39
Amplificacién No Tiro entre la primera Mo tiene
varilla del diapason y el
puente inferior

Figura 8.22: Medidas del timple de concierto de Francisco Farifia.
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8.1 Fichas principales, de medidas, de parametros actsticos y de parciales de caja por timples.

E4 106213 0.99813 0.00087 0.00001 1
E4 Promedio (Desv Est) 110170 |0.88622 001366 |0.00005 (1
05 125713 086051 0,038138 0.00031 1
D5 Promadio (Desv Est) 112630  |o@8684  |0m307 (000003 |1
CE T
1,70 1.5
1.2
0.8
0.6
0.3
0.0
HE N EFPmom
B E N EFProm m o B DProm
B W DFrom
T2 T3
0.05 0.0004
0.04 0,0003
0.03 00002
0.0 0.0001
0.00 0.0000
B E N EFmom B E N EFrom
m 0 W DProm B O W DProm

Figura 8.23: Parametros actsticos del timple de concierto de Francisco Farifia.
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Capitulo 8. Anexos.

A t"rl:q A I:‘n.‘q
E4 00957 226 4,7052 0,0857 0,0203 20334
D5 08424 205 00432 308 31873 0E0M8 0,2170 21,7001 0.076F 1.7611
© Farifna © Timples de concierto
1er parcial nota E 1er parcial nota D
0.1 0.8
O
0,075 0.6 0
R "
= o
[ [
E 0,03 ::Ig 0.4 |—Ea—|
a =
E E
< 0,025 < pz
] ]
210 223 235 248 260 220 225 230 235 240
Frecuencia Hz Frecuencia Hz
2° parcial nota D 2°Mer parcial nota D
0,16 12
01z ]
£ z
o =
o & [
© 008 o &
- -
= =
g o g o
< 004 < 3 L
o o O
360 a8 405 428 450 1.5 1.6 1.8 1.8 2.0
Frecuencia Hz Frecuencia relativa
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caja ATotal |Acaja Apeaja % Apeaja AVAL FUFI

Figura 8.24: Parciales de caja del timple de concierto de Francisco Farifa.



8.1 Fichas principales, de medidas, de paradmetros actusticos y de parciales de caja por timples.

Timple n°: 7 (T. de estudio) Artesano: Andrés M. Almenara

Procedencia: Tenerife

Afi0:1996 (7°)

Clavijero

T

g},

g
™

I
/oy

Sl

(Imagen de elaboracidn propia).

Figura 8.25: Ficha principal del timple de estudio de Andrés Almenara.
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Capitulo 8. Anexos.
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Trastes: 12
Traste 1 21 Traste 9 15,2
Traste 2 41 Traste 10 16,4
Traste 3 5,85 Traste 11 17,6
Traste 4 7.7 Traste 12 18,8
Traste 5 9,35 Traste 13 No tiene
Traste 6 10,9 Traste 14 No tiene
Traste 7 12,5 Traste 15 No tiene
Traste 8 13,9 Traste 16 No tiene
Medidas. (En centimetros).
Largo total 61,2 Profundidad alta 4.4
Largo caja 27,5 Profundidad media 5,6
Largo mastil (desde el 19 Profundidad baja 4,5
puente).
Ancho alto 11 Profundidad curvatura 7.8
alta
Ancho medio 9,7 Profundidad curvatura 8.4
media
Ancho bajo 16,2 Profundidad curvatura 7.5
baja
Diametro boca 4,45 Tiro entre puentes 38
Amplificacion No Tiro entre la primera MNo tiene

varilla del diapason y el
puente inferior

Figura 8.26: Medidas del timple de estudio de Andrés Almenara.




8.1 Fichas principales, de medidas, de parametros actsticos y de parciales de caja por timples.

E4 11914 08854 00141 10,0004 1
E4 Promedio (Desv Est) 1.2661 0.9189 0.0829 0.0002 1
05 1.2467 08737 0.0262 10,0001 1
05 Promedio (Desv Est) 1.2805 08956 01044 0.0001 1
CE T1
1.70 1.5
1,36
1.02
0.68
0.34
0.00
HE W E From W E M EPFrom
B O M DFrom W M DProm
To T3
0.300 000050
0.925 000038
0.150 000025
0.075 0,00013
0.000 0.00000
HmE B E Prom WM E MW EFPOmM
HD B D Prom H o H DProm

Figura 8.27: Parametros acusticos del timple de estudio de Andrés Almenara.
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Capitulo 8. Anexos.

caja
A freg A freq
E4 00872 226 28835 0,0873 00293 29253
D5 02768 226 00720 400 1,8645 03403 01876 18,7587 02835 1,8007
© Andrés Almenara o Timples de estudio
1er parcial nota E 1er parcial nota D
0,10 0,5
o
0,08 0,375
2 g
= o
4 4
= 005 Fan = 025
= b o = ot
= £ e
[~ [=%
E E
< 003 < 125
o
0,00 0
170 193 215 238 260 180 195 210 225 240
Frecuencia Hz Frecuencia Hz
2° parcial nota D 2°Mer parcial nota D
0,14 4
0,11 @ 3
g g
P 3
2 o @
E‘ 0,07 E 2
g g T
< 004 <,
O
0,00 ]
380 410 440 470 5040 1.5 1.7 1.9 2.1 2.3

Frecuencia Hz

Frecuencia relativa

Figura 8.28: Parciales de caja del timple de estudio de Andrés Almenara.
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8.1 Fichas principales, de medidas, de parametros actsticos y de parciales de caja por timples.

Timple n°: 8 (T. de concierto) Artesano: Andres Rodriguez “Maestro
Andrés”

Procedencia: Gran Canaria

Afio: 1998 (8°)

Clavijero

A

(O O T - T

[
Ty W

R

-

(Imagen de elaboracion propia).

Figura 8.29: Ficha principal del timple de concierto de Andrés Rodriguez.
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Capitulo 8. Anexos.

Trastes: 15
Traste 1 2,35 Traste 9 16,05
Traste 2 4.4 Traste 10 17.4
Traste 3 6,4 Traste 11 18,65
Traste 4 8,2 Traste 12 19.8
Traste 5 10 Traste 13 21
Traste 6 11,65 Traste 14 222
Traste 7 13,2 Traste 15 23
Traste 8 14,7 Traste 16 No tiene
Medidas. (En centimetros).
Largo total 63 Profundidad alta 4.8
Largo caja 275 Profundidad media 58
Largo mastil (desde el 20 Profundidad baja 4.8
puente).
Ancho alto 13,1 Profundidad curvatura 7.2
alta
Ancho medio 11,8 Profundidad curvatura 8.2
media
Ancho bajo 18,8 Profundidad curvatura 7.8
baja
Diametro boca 5,38 Tiro entre puentes 39,5
Amplificacion No Tiro entre la primera No tiene
varilla del diapason y el
puente inferior

Figura 8.30: Medidas del timple de concierto de Andrés Rodriguez.
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8.1 Fichas principales, de medidas, de parametros actsticos y de parciales de caja por timples.

E4 1.0312 0.09908 0.0o02 0.000001 1
E4 Promedio (Desv Est] 1.1017 0,0863 0.0137 0,000047 |1
05 1.0911 0.09959 0.0040 0.000019 1
05 Promedio (Desv Est) 11283 0.0268 0.0131 0000081 |1
CE T
1.70 1.5
1.36 1.2
1.02 0.8
0,68 0.6
0.34 0.3
0.00 oo
B E N EFPom B E N EFProm
W W DProm W MW DProm
T2 T3
0,050 0,00030
0,038 l 0.00023 T
0,025 T 0.00015
0.ma3 0.00008
0,000 0.00000
HE B E Prom B E M EPmom
HD B D Prom B D M DPom

Figura 8.31: Parametros acusticos del timple de concierto de Andrés Rodriguez.
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Capitulo 8. Anexos.

caja ATotal [Acaja  Apeaja % Apeaja AVAL FUFL

A &L‘ﬂ.] A t‘n:q
E4 00680 228 4.BG0B 00680 0,0148 14792
D5 0,7508 226 0,070 376 37865 08212 02169 21,6885 00938 16637
© Andrés Rodriguez © Timples de concierto
1er parcial nota E 1er parcial nota D
0.5 0.8
O .
@ 0,375 o 06
B &
= a
2 @
E 0.25 'E 0.4 I
< 0,125 < oz
L I!'! Fa ) 1
L
0 0 -
210 223 235 248 260 220 225 230 235 240
Frecuencia Hz Frecuencia Hz
2° parcial nota D 2°Mer parcial nota D
0,16 12
s 012 o 9
& =
o L]
@ L L5 1 @
o 008 = 6
£ o £
E % Fin®
< pp4 i < 3 : ko :
0 0 L
360 82,5 405 427.5 450 15 1,625 1,75 1,875 2
Frecuencia Hz Frecuencia relativa

Figura 8.32: Parciales de caja del timple de concierto de Andrés Rodriguez.
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8.1 Fichas principales, de medidas, de paradmetros actusticos y de parciales de caja por timples.

Timple n®: 9 (T. estudio)

Artesano: J. Herrera

Procedencia: Gran Canaria

Afio: 1998 (9°)

Clavijero

(Imagen de elaboracién propia).

Figura 8.33: Ficha principal del timple de estudio de J. Herrera.
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Capitulo 8. Anexos.

Trastes: 12
Traste 1 24 Traste 9 16,55
Traste 2 4.4 Traste 10 17.7
Traste 3 6,2 Traste 11 18,8
Traste 4 8 Traste 12 19.8
Traste 5 9,7 Traste 13 No tiene
Traste 6 11,3 Traste 14 No tiene
Traste 7 14,25 Traste 15 No tiene
Traste 8 15.4 Traste 16 No tiene
Medidas. (En centimetros).
Largo total 60 Profundidad alta 5
Largo caja 25,7 Profundidad media 59
Largo mastil (desde el 19 Profundidad baja 5
puente).
Ancho alto 12,5 Profundidad curvatura 6,8
alta
Ancho medio 9,5 Profundidad curvatura 8
media
Ancho bajo 16 Profundidad curvatura 7.2
baja
Diametro boca 4.6 Tiro entre puentes 38
Amplificacion No Tiro entre la primera No tiene
varilla del diapason y el
puente inferior

Figura 8.34: Medidas del timple de estudio de J. Herrera.
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8.1 Fichas principales, de medidas, de parametros actsticos y de parciales de caja por timples.

E4 IRECCE LY-T 2 00258 000014 (1
E4 Promadio (Desy Est) 1.2661 00180 |0.0829 000022 (1
o5 15846 [0.5481 0.3518 000006 |1
D5 Promedio (Desv Est) 12805 [0.8956  |0.1044 000007 |1

B E N EFmom HE B E Prom
B Do MWDProm B Do N DProm
T2 T3
0.4 0.00050
0.3 0.00038
0.2 0.00025
0.1 0.00013
0,0 0,00000
T2
HE M E Prom
D B D Prom HE N EPom
B D> N DProm

Figura 8.35: Parametros actsticos del timple de estudio de J. Herrera.
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Capitulo 8. Anexos.

caja ATotal AT Apeaja % Apeaja AVAL FUFL

A freqg |A freq
E4 00015 183 5,0581 0,016 0.0033 0,3343
D5 04973 183 0,0443 308 1.0506 0.5422 0.5161 51,6079 00880 21749

o J. Herrera o Timples de estudio

1er parcial nota E 1er parcial nota D

0.10 0.5 P
0,375
0,08
g =
= =
i [
= » 025
E 0,05 s 2 ——
E £
< < 9,125
0,03 '
0,00 C %0 &0 120 180 240
160 185 210 235 260
Frecuencia Hz Frecuencia Hz
2° parcial nota O 2°1er parcial nota D
0,14 - 4
0,1 3 1
2 2
: ———| §
- 007 = 2
= =
: b I e
< ] <
0,04 1
0,00 0 O
360 385 430 465 500 1.7 1,85 2 2,15 2.3
Frecuencia Hz Frecuencia relativa

Figura 8.36: Parciales de caja del timple de estudio de J. Herrera.
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8.1 Fichas principales, de medidas, de paradmetros actusticos y de parciales de caja por timples.

Timple n°: 10 (T. de concierto amp) Artesano: Jesus Machin

Procedencia: Tenerife

Afio: 1999 (Restaurado 2004, cambio
del cajetin alimentador eléctrico). (10°)

E, _'

Clavijero

-
2

(Imagen de elaboracién propia).

Figura 8.37: Ficha principal del timple amplificado de Jestis Machin.
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Capitulo 8. Anexos.

218

Trastes: 19
Traste 1 2.4 Traste 11 18,65
Traste 2 4.4 Traste 12 19,8
Traste 3 6,45 Traste 13 20,9
Traste 4 8.25 Traste 14 22
Traste 5 10 Traste 15 229
Traste 6 11,7 Traste 16 23.8
Traste 7 13,2 Traste 17 247
Traste 8 14,7 Traste 18 255
Traste 9@ 16,1 Traste 19 26,3
Traste 10 17.4
Medidas. (En centimetros).
Largo total 60 Profundidad alta 4,7
Largo caja 26,6 Profundidad media 5.5
Largo mastil (desde el 22 Profundidad baja 5
puente).
Ancho alto 12,2 Profundidad curvatura 6
alta
Ancho medio 10,5 Profundidad curvatura 7.2
media
Ancho bajo 16,6 Profundidad curvatura 6
baja
Diametro boca 5.4 Tiro entre puentes 40,5
Amplificacion Si Tiro entre la primera No tiene
varilla del diapason y el
puente inferior

Figura 8.38: Medidas del timple amplificado de Jestis Machin.




8.1 Fichas principales, de medidas, de parametros actsticos y de parciales de caja por timples.

E4 1.1488 0.887a 00121 0,00001 1
E4 Promario (Desv Est) 11683 0.9865 0.0133 000004 1
D5 1.3030 08449 0.0550 0,00010 1
D5 Promedio (Desv Est) 1.1855 0.8710 0.0280 000005 1
CE T
1.7 1.5
1.4
1.0
Q.7
0.3
0.0
HE B EProm B D
B D From BE MW EPEm
B o M DProm
T2 T3
0.07 0.00012
0.00002
000006
0.00003
0.00000

Figura 8.39: Parametros acusticos del timple amplificado de Jestis Machin.
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Capitulo 8. Anexos.

caja
A freq A freq
E4 | 00249 247 25455 0,0240 0.0008 0,800
D5 00079 247 0.0033 3gs 00902 00112 01234 123445 04159 18113
o J. Machin o Timples de conc. Amp
1er parcial nota E 1er parcial nota D
0,06 0,04
w 0.045 o 003
& e B
o b o
& &
g 0m g 002 £
g ° g
4 -
0,015 0,01
o]
a a
240 250 260 270 280 220 230 240 250 260
Frecuencia Hz Frecuancia Hz
2° parcial nota D 2°/ 1er parcial nota D
0,05 1.3
0,038 0,975
Z z
= =
] @ @
o 0025 o 065
=1 o |
= & &=
E_ b g_ D
< pma < pazs
O
] o
380 4025 425 447 5 470 i 0,525 1.05 1.575 2.1

Frecuencia Hz

Frecuencia relativa

Figura 8.40: Parciales de caja del timple amplificado de Jestis Machin.
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8.1 Fichas principales, de medidas, de paradmetros actusticos y de parciales de caja por timples.

Timple n°: 11 (T. de concierto)

Artesano: Gilberto Ramallo

Procedencia: Tegueste (Tenerife)

Afio: 2001 (11°)

Clavijero

(Imagen de elaboracion propia)

Figura 8.41: Ficha principal del timple de concierto de Gilberto Ramallo.
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Capitulo 8. Anexos.

Trastes: 15
Traste 1 22 Traste 9 16,1
Traste 2 4,3 Traste 10 17,45
Traste 3 6,35 Traste 11 18,7
Traste 4 8,2 Traste 12 19,8
Traste 5 10 Traste 13 20,9
Traste 6 11,6 Traste 14 22
Traste 7 13,2 Traste 15 23
Traste 8 14,7 Traste 16 No tiene
Medidas. (En centimetros).
Largo total 62 Profundidad alta 5
Largo caja 26,6 Profundidad media 5.7
Largo mastil (desde el 20 Profundidad baja 5
puente).
Ancho alto 11,5 Profundidad curvatura 6,5
alta
Ancho medio 10,4 Profundidad curvatura 7.7
media
Ancho bajo 16.6 Profundidad curvatura 7.5
baja
Diametro boca 5 Tiro entre puentes 39,5
Amplificacion No Tiro entre la primera No tiene
varilla del diapason y el
puente inferior

Figura 8.42: Medidas del timple de concierto de Gilberto Ramallo.
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8.1 Fichas principales, de medidas, de parametros actsticos y de parciales de caja por timples.

Eq 1,0405 0,0308 0,0001 000002 |1
E4 Promedio (Desv Est) 11017 0.0863 00137 |o.oooos |1
05 1,0443 0,0388 00002 |o.ooooz |1
DS Promedio (Desv Est) 1,1263 0.0868 0.0131 000003 |1
CE T
1,7 1,5
1.5 1,3
1.2 1.1
1.0 09
0,7 0,7
0,5 0,5
WM E M EPom BME M EProm
mD B © From D W DProm
T2 T3
0,050 0,00030
0,038 0,00023
0,025 0,00015
0,013 0,00008
0,000 0,00000

E Prom

HE B
D M DProm

Figura 8.43: Parametros acusticos del timple de concierto de Gilberto Ramallo.

HE B
moD .

E Prom
D Prom
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Capitulo 8. Anexos.

caja ATotal | Acaja  Apcaja % Apeaja AVAL  FNFL

A freqg A freq
E4 00510 236 259387 0.0510 00174 1,7360
b5 0,1485 236 00648 3983 2,1644 Q02142 0,0890 89,8976 04334 16864
o G. Ramallo o Timples de concierto
1er parcial nota E 1er parcial nota D
0.1 0.8
[»]
0
« 0,075 o 0.6
) )
2 2
":IE 0.0s ?E 0.4 g
< pozs < 0z
i} a
210 223 235 245 260 220 225 230 235 240
Frecuencia Hz Frecuencia Hz
2° parcial nota D 2°( 1er parcial nota D
016 12z
0.12 El
g 2
o =
o 5 =1
©— 0,08 = 6
- -
= =
3 5 3 .
< o4 < 3 ¥
a fi] O
360 383 405 428 450 1.5 1.6 1.8 14 20
Frecuencia Hz Frecuencia relativa

Figura 8.44: Parciales de caja del timple de concierto de Gilberto Ramallo.
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8.1 Fichas principales, de medidas, de parametros actsticos y de parciales de caja por timples.

Timple n®: 12 (T. de concierto amp) Artesano: Francisco de Rosa
Rodriguez

Procedencia: Gran Canaria

Afio: 2006 (12°)

Clavijero

(Imagen de elaboracion propia).

Figura 8.45: Ficha principal del timple amplificado de Francisco de Rosa.
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Capitulo 8. Anexos.

Trastes: 16
Traste 1 34 Traste 9 17.8
Traste 2 56 Traste 10 19,1
Traste 3 7,65 Traste 11 20,4
Traste 4 9.6 Traste 12 21,4
Traste 5 11,4 Traste 13 228
Traste 8 13,1 Traste 14 23,8
Traste 7 14,7 Traste 15 24,8
Traste 8 16.3 Traste 16 25,6
Tiene 12 varilla del diapasdn a 1 cm
Medidas. (En i 0s).
Largo total 83.8 Profundidad alta 3,5
Largo caja 26,7 Profundidad media 4.3
Largo mastil (desde el 24 Profundidad baja 4
puente).
Ancho alto 12,8 Profundidad curvatura 4
alta
Ancho medio 12 Profundidad curvatura 53
media
Ancho bajo 17,2 Profundidad curvatura 52
baja
Diametro boca 4.4 Tiro entre puentes 42
Amplificacion Si Tiro entre la primera 4
varilla del diapasén y el
puente inferior

Figura 8.46: Medidas del timple amplificado de Francisco de Rosa.
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8.1 Fichas principales, de medidas, de parametros actsticos y de parciales de caja por timples.

E4 1.1867 0,9854 0,0146 0,00007 1
E4 Promedio (Desv Est) 1.1683 0.0866 00133 0.00004 1
D5 1.0679 0.8970 0.0030 0.00000 1
D5 Promadio [Desv Est) 1.1855 0.8710 0.0230 0.00005 1
CE T
1.7 1.5
1.4 1.2
1.0 0.8
0.7 0.6
0.3 03
0.0 0.0
B E M EPmom E M EFPmom
WD MW DProm 0 W DProm
T2 T3
0.0700 0.00012
0.05325 0.00003
0.0350 0.00006
0,0175 0,00003
10,0000 0.00000

Figura 8.47: Parametros acusticos del timple amplificado de Francisco de Rosa.

E Prom
[ From

E Prom
D Prom
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Capitulo 8. Anexos.

caja [Aatal T A@ja T Apcaia % Apeaja AZIAL  FUFL
A fieq A fieq
E4 00519 260 33442 00519 00185 1,5531
D5 00328 226 00356 452 34400 ooeas 00199 1,0925  1,0814 ]
o Feco. de Rosa o Timples de conc. Amp
1er parcial nota E 1er parcial nota D
0,06 0,04
9 o
0,045 0,03
g £
k] k]
[ 3
o 003 o 00z B
= E
a a
E E
< 0Ms < 001
1] 1]
240 250 260 270 280 220 230 240 250 260
Frecuencia Hz Frecuencia Hz
2° parcial nota D 2°Mer parcial nota D
0,05 13
(o]
0,038 0,875
z o z
= =
[ [
o 0.025 o 065
! !
E ) E
< oma < pa3zs
1] 1]
380 4025 425 447 .5 470 14 1,575 1,75 1825 2.1

Frecuencia Hz Frecuencia Hz

Figura 8.48: Parciales de caja del timple amplificado de Francisco de Rosa.
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8.1 Fichas principales, de medidas, de paradmetros actusticos y de parciales de caja por timples.

Timple n°: 13 (T. estudio)

Artesano: Sergio J. Déniz

Procedencia: Gran Canaria

Afo: 2009 (13°)

Clavijero

(Imagen de elaboracion propia).

Figura 8.49: Ficha principal del timple de estudio de Sergio J. Déniz.
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Capitulo 8. Anexos.

Trastes: 12
Traste 1 24 Traste 9 15,6
Traste 2 4.4 Traste 10 16,8
Traste 3 6,2 Traste 11 18
Traste 4 8 Traste 12 19,1
Traste 5 9,6 Traste 13 No tiene
Traste 6 11,3 Traste 14 No tiene
Traste 7 12,3 Traste 15 No tiene
Traste 8 14,2 Traste 16 No tiene
Medidas. (En centimetros).
Largo total 62,3 Profundidad alta 5
Largo caja 26,1 Profundidad media 57
Largo mastil (desde el 19 Profundidad baja 5
puente).
Ancho alto 11,9 Profundidad curvatura 8.5
alta
Ancho medio 10,4 Profundidad curvatura 7.5
media
Ancho bajo 15,6 Profundidad curvatura 7.3
baja
Diametro boca 45 Tiro entre puentes 38,5
Amplificacion No Tiro entre la primera No tiene
varilla del diapason y el
puente inferior

Figura 8.50: Medidas del timple de estudio de Sergio J. Déniz.




8.1 Fichas principales, de medidas, de parametros actsticos y de parciales de caja por timples.

E4 1.4479 0.7602 0,2394 0,00031
E4 Promedio (Desv Esi} 1.2661 0.8169 0,0829 0,00023
D5 1.0301 10,8998 0,0002 0,00000
D5 Fromedio (Desv ES) 1.2805 10,8956 0,1044 0,00007
CE T
1.7 15

14

1.0

07

0.3

0o

0.30

0.23

015

0,08

0,00

Il E Prom

WE
mo W D From

Figura 8.51: Parametros acusticos del timple de estudio de Sergio J. Déniz.
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Capitulo 8. Anexos.

caja Aot Aeafa Apcaja % Apeaja AVAL FUFL
A freq A freq
E4 00044 258 08562 00044  0,0051 0,5109
oS 00180 226 00642 495 24580 Q0831 00338 3,3798 3.3000 2,1903
o 8. J. Déniz o Timples de estudio
1er parcial nota E 1er parcial nota D
0,10 0,50
s 0.08 « 038
5 ]
L -]
[ e
o 005 g - 025
2 2 _—
< 003 < 013
0,00 G 0,00 o
170 1825 215 2375 260 180 185 210 225 240
Frecuencia Hz Fracuencia Hz
2° parcial nota D 2° 1er parcial nota D
0,14 4
o
s 011 o 3
B &
L] =
[ E4
?E 0,07 o g 2
< 004 <
0,00 a
R 402,5 435 467,58 500 1.7 1,9 20 22 2,3
Frecuencia Hz Fracuencia relativa

Figura 8.52: Parciales de caja del timple de estudio de Sergio J. Déniz.
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8.1 Fichas principales, de medidas, de paradmetros actusticos y de parciales de caja por timples.

Timple n°: 14 (T. de estética antigua)

Artesano: Antonio Lemes “Lolo”

Procedencia: Lanzarote

Afio: 2010

(Imagen de elaboracién propia).

Clavijero

(Imagen de elaboracion propia).

Figura 8.53: Ficha principal del timple de estética antigua de Antonio Lemes “Lolo”.
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Capitulo 8. Anexos.

Trastes: 10
Traste 1 21 Traste 9 15
Traste 2 4,05 Traste 10 16,4
Traste 3 6 Traste 11 No tiene
Traste 4 7.7 Traste 12 No tiene
Traste 5 9,3 Traste 13 No tiene
Traste 6 10,9 Traste 14 No tiene
Traste 7 12,35 Traste 15 No tiene
Traste 8 13,75 Traste 16 No tiene
Medidas. (En i os).
Largo total 58,5 Profundidad alta 41
Largo caja 255 Profundidad media 53
Largo méstil (desde el 19 Profundidad baja 4.5
puente).
Ancho alto 11,2 Profundidad curvatura 5,7
alta
Ancho medio 10,2 Profundidad curvatura 7
media
Ancho bajo 15,7 Profundidad curvatura 6,8
baja
Diametro boca 4,56 Tiro entre puentes 375
Amplificacion No Tiro entre la primera No tiene
varilla del diapasén y el
puente inferior

Figura 8.54: Medidas del timple de estética antigua de Antonio Lemes “Lolo”.
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8.1 Fichas principales, de medidas, de parametros actsticos y de parciales de caja por timples.

E4

1,5108

00283

10,0053

0,00635

D5

1,3169

0,0923

0,0033

0,00431

CE

T

0.9

0.6

0.3

oo

0,007

0,005

0,004

0,002

0,000

Figura 8.55: Parametros acisticos del timple de estética antigua de Antonio Lemes “Lolo”.
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Capitulo 8. Anexos.

caja ATt Raa T APeaja  %Apeaja  AZAL  FF1
A freq (A freq

E4 03272 236 0,7529 0.3272 04346 43,4559

D5 0,120 235 00730 441 10814 0,1910 01766 17,6602 0.7052 | 1.8688

© A Lemes
1er parcial nota E 1er parcial nota D
0.4 0.2
Q
0.3 0,15
w o
= &
-g 0.2 § 0,1 o
S g
0.1 0,05
0 o
210 220 230 240 250 210 220 230 240 280
Eje de valores Eje de valores
27 parcial nota D 2%/ 1er parcial nota D
0z 0,8
o
0,15 0,6
w @
o o
=4 =
o o
g a1 %‘ 04
P e 2
w w
0,05 0.2
a [1}
420 430 440 450 460 1,6 1,7 1.8 14 2

Eje de valores Eje de valores

Figura 8.56: Parciales de caja del timple de estética antigua de Antonio Lemes “Lolo”.
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8.1 Fichas principales, de medidas, de paradmetros actusticos y de parciales de caja por timples.

Timple n°: 15 (T. de concierto)

Artesano: César Paz

Procedencia: El Hierro

Afio: 2010 (15°)

(Imagen cedida por La Casa - Museo del Limple).

Clavijero

(Imagen de elaboracion propia).

Figura 8.57: Ficha principal del timple de concierto de César Paz.
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Capitulo 8. Anexos.

Trastes: 18

Traste 1 2.8 Traste 11 19,1
Traste 2 4,85 Traste 12 20,3
Traste 3 6,7 Traste 13 214
Traste 4 8.6 Traste 14 22,6
Traste 5 10,4 Traste 15 23,5
Traste 6 12,1 Traste 16 245
Traste 7 13.7 Traste 17 254
Traste 8 16,2 Traste 18 26,5
Traste 9 16,5 Traste 19 No tiene
Traste 10 17,85 Tiene 1° varilla diapason a 0,7 cm

Medidas. (En centimetros).

Largo total 62,2 Profundidad alta 5

Largo caja 26,1 Profundidad media 58

Largo mastil (desde el 23 Profundidad baja 52

puente).

Ancho alto 11,6 Profundidad curvatura 6,3
alta

Ancho medio 10,7 Profundidad curvatura 71
media

Ancho bajo 16,6 Profundidad curvatura 7.4
baja

Diametro boca 55 Tiro entre puentes 40,7

Amplificacion No Tiro entre la primera 40
varilla del diapason y el
puente inferior

Figura 8.58: Medidas del timple de concierto de César Paz.
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8.1 Fichas principales, de medidas, de parametros actsticos y de parciales de caja por timples.

E4 (manual) 1,2730 10,0464 10,0535 0,0001& 1

E4 Promedio (Dasv Est) 11017 0,8863 0,0137 0,00005 1

D5 {manual) 11127 0.9911 0.0089 0.00001 1

D5 Promadio (Dasv Est) 1,1263 0,0268 0,0131 0,00009 1

CE T1
1,70 15
1,36
1,02
0,68
0,34
0,00
HE M EPom W E M EPmm
WD = ODProm WD mDProm
T2 T3
0,06 0,0003
0,0002
0,0002
0,0001
0,0000
BME N EFrom B E MW EPmom
mOC W OProm m D MW ODPom

Figura 8.59: Parametros acusticos del timple de concierto de César Paz.
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Capitulo 8. Anexos.

caja ATt T AG@ia T Apeaja % Apcaja AVAL  F2FL
A freq A freq
E4 00275 269 07363 00275 0.0374 3,7371
D5 00120 228 0,735 462 06007 01884 03103 31,0282 13,4246 2,0442
o César Paz o Timples de concierto
1er parcial nota E 1er parcial nota D
0,09 0.8
0,07 06
g g
= =
[ [
T 005 T 04 0
= =
2 d g
< ooz < oz
0.00 0 >
210 225 240 255 270 210 217.5 225 232,5 240
Frecuencia Hz Frecuencia Hz
2° parcial nota D 2°Mer parcial nota D
0,18 14,0
o O
0,135 105
g g
= =
[ [
= 009 = 70
= =
= a
E E
< 0045 < a5
a 0.0
340 a73 405 438 470 15 1.7 1.8 20 2.1
Frecuencia Hz Frecuencia relativa

Figura 8.60: Parciales de caja del timple de concierto de César Paz.
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8.1 Fichas principales, de medidas, de paradmetros actusticos y de parciales de caja por timples.

Timple n°: 16 (T. de estética antigua)

Artesano: Esteban Morales
Hernandez

Procedencia: Lanzarote

Afo: 2010

(Imagen de elaboracion propia).

Clavijero

(Imagen de elaboracién propia).

Figura 8.61: Ficha principal del timple de estética antigua de Esteban Morales.
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Capitulo 8. Anexos.

Trastes: 7
Traste 1 2 Traste 9 No tiene
Traste 2 3.8 Traste 10 No tiene
Traste 3 55 Traste 11 Mo tiene
Traste 4 7.2 Traste 12 No tiene
Traste 5 8.8 Traste 13 No tiene
Traste 6 10,1 Traste 14 No tiene
Traste 7 11,55 Traste 15 Mo tiene
Traste 8 No tiene Traste 16 No tiene

Medidas. (En centimetros).

Largo total 56,2 Profundidad alta 4.4
Largo caja 24 Profundidad media 55
Largo mastil (desde | 17,5 Profundidad baja 4,7
el puente).

Ancho alto 10,5 Profundidad 55

curvatura alta

Ancho medio 9,2 Profundidad 7
curvatura media

Ancho bajo 14,7 Profundidad 7
curvatura baja

Diametro boca 4,43 Tiro entre puentes 35

Amplificacién No Tiro entre la primera | No tiene
varilla del diapasén y
el puente inferior

Figura 8.62: Medidas del timple de estética antigua de Esteban Morales.
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8.1 Fichas principales, de medidas, de paradmetros actusticos y de parciales de caja por timples.

Timple n°: 17 (T. de estética antigua) Artesano: Marcial Ledn Santiesteban

Procedencia: Lanzarote

Afio: 2011

Clavijero

|
)

(Imagen de elaboracién propia).

(Imagen de elaboracién propia).

Figura 8.63: Ficha principal del timple de estética antigua de Marcial Leoén.
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Capitulo 8. Anexos.

Trastes: 12
Traste 1 2,15 Traste 9 14,7
Traste 2 4,05 Traste 10 15,9
Traste 3 59 Traste 11 17.1
Traste 4 7.55 Traste 12 18.1
Traste 5 9.1 Traste 13 No tiene
Traste 6 10,7 Traste 14 No tiene
Traste 7 121 Traste 15 No tiene
Traste 8 13.4 Traste 16 No tiene

Medidas. (En centimetros).

Largo total 58 Profundidad alta 4.5
Largo caja 25 Profundidad media 5,3
Largo mastil (desde | 18 Profundidad baja 4,5
el puente).

Ancho alto 11,2 Profundidad 6,2

curvatura alta

Ancho medio 10,2 Profundidad 7.2
curvatura media

Ancho bajo 15 Profundidad 7
curvatura baja

Diametro boca 4,46 Tiro entre puentes 36

Amplificacion No Tiro entre la primera | No tiene

varilla del diapason y
el puente inferior

Figura 8.64: Medidas del timple de estética antigua de Marcial Leon.
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8.2 Planos de los soportes del dispositivo de punzado y diagrama del motor

8.2 Planos de los soportes del dispositivo de

punzado y diagrama del motor

Jos

(a) Soporte definitivo (b) Propuesta de base de ptaa (c) Pestafia motor

Figura 8.65: Cuerpo del dispositivo

4I11Y

(a) Base (b) Propuesta de pie (c) Propuesta de pie  (d) Cabeza soporte

delantero delantero 2

Figura 8.66: Soportes del dispositivo de punzado
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Capitulo 8. Anexos.
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(a)

Guia

adaptable

(b) Cabezal de pua

Figura 8.67: Varillas regulables del dispositivo de punzado

A B c D | E | H
(CONTROL SIGNATURE: =
8
2405 3aMx ) 42, 3Mx
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& .
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4. 5m
g AVER6H: % W
A 1ST ISSUE 090327
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STEP ANGLE 1.8°:5% VOLTAGE 12V SCALE ]uw mm | UNSPECIFIED TOLERANCE:
PHASES 2 CURRENT 0.33A =[x w MERCURY MOTOR
PRAIN XUREZHAC
INSULATION RESISTANCE |100Mohm(500V DC)  |INDUCTANCE 46 £20% Mh 0080307 [MATERIAL [rme
CLASS OF INSULATION (B RESISTANCE 34+10% lorecke SM-42BYGO11-25
WEIGHT 0.20kg HOLDING TORQUE ~ [0.23N.M = SHEET 1 OF 1 [Rev A
[APPROVED

WG NO.
SM-42BYG011-25-090327
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Figura 8.68: Diagrama del motor.



8.3 Programacion utilizada para la placa.

8.3 Programacion utilizada para la placa.

#include <Wire.h>
#include <Adafruit MotorShield.h>
#include "utility/Adafruit PWMServoDriverh"

Adafruit MotorShield AFMS = Adafruit MotorShield();
Adafruit_StepperMotor *myMotor = AFMS.getStepper(200, 1);

int contador = 0;

void setup() {
AFMS begin();
myMotor->setSpeed(50); /frpm

}
void loop() {

while(contador = 1){
myMotor-=step(10, FORWARD, MICROSTEP);

contador++;

'
if{contador = 0){

myMotor->release();

i
}

Figura 8.69: Programacion utilizada para accionar el dispositivo de punzado.
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Capitulo 8. Anexos.

Micréfono.

El microfono utilizado para llevar a cabo las grabaciones fue un Rodo NT1A.
El patron de polaridad y la respuesta de frecuencias estan incluidas a conti-

nuacion:

EEEEEbbbbp &
Eo==ZEE25EE &

Be

L]

Figura 8.70: Patrén de polaridad del micréfono RT1-A.

B e 1 V/Fa

-20 —

30— L | \
20Hz 100 1000 10 000 20 00O

Figura 8.71: Respuesta de frecuencias del microfono RT1-A.
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8.4 Formulario enviado a luthiers.

8.4 Formulario enviado a luthiers.

Nombre |

LComo aprendio el
oficio?

Materiales

4 Fhué materiales sueles
utilizar para lus tapas
delanteras?

&Y para las traseras?

i De quét material son las
varillas que utilizas para
dividir los trastes?

oY para los puentes? ‘

i 0hué material utihzas
para el mistil?

i Pones el mismo en el
diapasdn o combinas
con otro material? ;Con
cual?

;Realizas las grecas tu
mismo? ; De qué estin
hechas?

i Utilizas barniz
industrial para tus
instrumentos”?

i Sueles montar la
mismu marca de
cuerdas? ; Cuales?

Figura 8.72: Formularios enviados a luthiers de todas las islas

249



Capitulo 8. Anexos.

Medidas

¢/ (ué tiro entre pucntes
sueles utilizar o
consideras el ideal?

Aciistica

4 Como compruchas siel
instrumento suena
correctumente?

Trastes

;i Cuantos trastes sucles
poner en tus timples?

Innovaciones

; Hay alguna innovacién
o caracteristica que
incluyas en tus timples

que los hagan

reconocibles o
diferentes o otros?

Opinién

Segin tu opinidn, ;Ha
variado la construccitn
del timple?

Te parecen bien las
nuevas tendencias
musicales en las que se
estd utilizando ¢ ttmple
{juzz, pop, misica
clasica...)?

Figura 8.73: Formularios enviados a luthiers de todas las islas
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8.5 Tablas resumen de parametros organologicos y actusticos

8.5 Tablas resumen de parametros organolégicos y

acusticos
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Capitulo 8. Anexos.
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