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El concepto de textura en la teoría de la música norteamericana 

Una parte importante del desarrollo del concepto de tcxtura en el pensamiento musi­
cal del siglo XX está ligado a las formulac iones que este runcepto recibió en la teo­
ría de lu música norteamericuna. Este trabajo revisa alg unos de los cnfot¡ues sobre la 
textura producidos en ese campo desde mediados de la década del 40. La publicación 
de una entrada dedicada al concepto en un diccionario editado por Willi Apc l en 1944 
representa una institucionalización del término en la mus icología angloparlante. Con 
la constitución en Estados Un idos de la teoría de la música como una discip lina rela­
tivamente autónoma. la tex tura será objeto de una formalización análoga a la J e otros 
aspectos de la música. Pese a representar un e le mento de desv ío respecto dc los 
modelos dominantes. las teorías de la textura constituyen una intervención relativ<t­
mcme marginal en el campo de la teoría de la música norteamericana. 

Pa labras clave: textura musical. teoría de la música. Estados Unidos. institucionali­
zación. modelos de análisis. 

The concept of texture in American Music Theory 

An irnportant chapter in thc devclopment of the cont:cpt of texturc in thc musical 
thoug.ht of the 20111 century relates to the characterizations this concept rcc:ei1·ed in the 
ficlJ o f American Music Thcory. This article rcvicws somc o f the thcorics uf tcxture 
produc:ed in this ficld from the '40s onwards. Dccades after its li rst doc:umentcd 
usage in musical sensc. thc puhlic:uion of an cntrancc dcdit:atcJ to thc concept of tcx­
tu re in a music dictionary cditcd hy Willi Apel in 1944 rcpresems an tnstitutionali­
zation of the term in the English-spcaking mmicology. With tht: constitutinn in the 
United Statcs of Music ll1eory as an autonomous tkld of musical thoug ht. tcxturc 
will he l'ormalized in an analogous m:mner as othcr aspcrts ol' music. Theorics of tt:x­
turc. in spite of rcprcscnting. a critica! point ni' vicw in relat ion to dominant analyti­
cal rnodels. still invo lvc a minor intcrvc ntio n in lhc lield of American Mw.ic Tlu~ory. 
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Introducción1 

El concepto de textura, entendido como expresión de l pensamiento musical dd 
siglo XX, se muestra, a casi cien años de su primera formulac ión e n la crítica musi­
cal y en un s iglo inclinado como pocos a la construcción teórica. como un concepto 
singulam1ente elusivo a la teorización. En lugar de negar o d~sconocer esa condi­
ción. y ex igirla mediante un esfuerzo constructivo. resulta conveniente abordar el 
concepto tomando como punto de partida esa dificultad, suponiéndola un índice de 
su naturaleza. Las dificultades implicadas en la caracte rización teórica del concepto 
de textura se precisan a partir de una intelección histórica . Bajo este supuesto adquil!­
ren re levanc ia tanto e l desarrollo de la textura en la historia de la música de l siglo 
XX como el de su conceptuali zación en el pensamiento musical contemporáneo. 

El presente trabajo examina una variedad de enfoques sobre la textura pro­
ducidos en e l campo de la teoría de la música norteamericana desde mediados de 
la década de l 40 hasta e l presente. S u disposic ión no es estrictamente cronológ ica 
s ino que reconstruye las orientaciones dentro de las cuales ese desarrollo concep­
tual tuvo lugar.2 

l. Antecedentes 

En la primera edición de l diccionario editado por Georg\! Grave ( 1900) el tér­
mino ·rexture· carece de una entrada propia (una situac ión que no se mod ificad 
has ta la ed ic ión de 1980). y se lo emplea sólo como traducció n del vocablo italia­
no ·ressitura' en su sentido COJTiente -a falla. según Henry Collins Deacon, e l autor 
de la entrada correspondiente, de un equiva lente directo en inglés-.3 

1 Proyecto de Investigación tPE 250) : u CII/ICI!pto de l l'.\"ltt ra . rllpeclll.\ ((•tÍ r ÍCII\ ,. il iwúr Í<I!\'. lnsllllito 
Superior de !'vl ú~ica de b Facultad de Humanidades y Ciencias. Univcn,idad Nacional del Lnor~l. Director: 
Pablo Fcsscl. 
~ Este trab•tio constituye una adapwciún y rc!>umen del capítulo ··u na gene:Jiogía del concepto de texlllra" de 
nuestra tesis de doctoraLio 1/l!lem g<'llt' Ídad y co/lc i'<'CÍtÍI! c11 la >illlttftmwidwl ll ttt\Índ. ll1111 mrncten~acití11 

l<'tírim <' lti.,ltirica dr•l mJtcl!pto d<• tt•.wum. defendida mtle l;t Universidad de Buenos Aires en el aiil' 2006. 
Dl·bido a limitaciones uc espacio, dcj;11110s rucra de esta ronsideración enfoques de nnentación psicológica 
romo l0s de Meycr ( 1956 ). Tenney ( 1988). Rahn ( 1982) y Bregman 1 1990). a~i como el enfoque fenomeno­
lógico de Cliftun ( 1983). allí tr:JtaLios. Lts traducciones son nuestras. con las c~CCill: toncs que se imhcan 
expresamente. En las nlltas se consignan los fragmentos cit:Jdns en ~u formul:tción nriginal. 
·' El término nn aparece tampoco en dicc ionarios como los Llc Carmichacl ( 1878) n Bakcr ( 1905 ). Como 
en el caso del Grove. se lo idcntific¡l con la tesitura en diccionarios como l0s de Wollnn ( 1907: 199) y 
Dunstan ( 1908: 429). 
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La primera consideración teórica del concepto de textura se produjo en el 
ámbito de la crítica musical inglesa. en las primeras décadas del s iglo XX. por 
parte de autores como C. Hubert Parry (1911 ), George Dyson (1923) y Donald 
Tovey (1941 ). Hasta e ntonces el término ' textura' había s ido empleado en la críti­
ca inglesa y angloparlante en general simplemente como una categoría de escritu­
ra, en expresiones como 'textura polifónica' o 'textura homofónica· .4 

La publicación de una entrada dedicada al concepto en un diccionario edita­
do en Cambridge. Massachussets, en 1944 por el musicólogo alemán Willi Apel 
cuenta como una institucionalización del término en la musicología angloparlan­
te. Este se incorporaría en adelante tanto en estudios de musicología histórica 
como en trabajos de orientación pedagógica. Después de la segunda guerra mun­
di al, con la constitución en Estados Unidos de la teoría de la música como un 
ámbito relativamente autónomo de pensamiento musical. la textura será objeto de 
una teorización análoga a la de otras dimensiones de l análi sis, tales como la armo­
nía, el ritmo o la forma. 

2. La institucionalización del concepto 

En 1944 se publicó en Estados Unidos e l primer diccionario sobre música 
que incluía una entrada específica para la textura escrita por su editor. Willi Apel 
(1944). 

La textura resulta para Apel de la interacción de dos eleme ntos: un elemento 
horizontal (la melodía) y un elemento vertical (la armonía). Estos elementos con­
figuran un espacio delimitado por dos categorías extremas, la polifonía estricta y 

la bomofonia estricta, entre las cuales se ubica una "gran variedad de texturas 
intennedias", tales como diversas texturas pianísticas de l sig lo xrx así como lo 
que denomina texturas pseudocontrapuntísticas del sig lo XVI, caracterizadas 
comofreisrimmige Siilze en la musicología alemana (1944: 742). Apel indica asi­
mi smo relac iones diagonales e n la textura, ejemplificadas por fenóme nos como la 
imitación contrapuntística y la anticipación, entendida como ornamento melódi­
co. 5 El polo opuesto de la polifonía Jo constituyen la monofonía, por un lado, y la 
homofonía, por otro. En la polifonía se identifican subcategorías tales como la 
polirritmia y la ho morritmia. 

El enfoque de Apel es heredero de las taxonomías e laboradas por la musico­
logía comparada ale mana (Hornbostel 1909, Lachmann 1927, Schneidcr 1969, 

4 Cf. por ejemplo Parry ( 1893: 193 y 295) y Goetschius ( 1902: 82). Estas expresiones representan un equi­
valente de las 'categorías esti lísticas' de Adler ( 1973). 
5 La idea desaparece en Apel ( 1969) y está retomada. aunque con variantes y dcrivJda fundamentalmente 
de la idea de espacio musical de Schi:inberg. en Boulez ( 1964). 
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Wiora 1955).6 dirigidas a precisar la naturaleza y alcances de la multilinealidad 
(Mehrstimmigkeit). y. como aquellas. deriva en última instancia de la contraposi­
ción establecida en el siglo XVIII entre contrapunto y armonía (Eggebrecht 1979: 
3 13-14). La caracterización de la textura como resultado de la interacción de un 
elemento vertical y un e lemento horizontal re presenta un paso hacia una concep­
ción abstracta de la textura. Apel incluye también una distinción entre texturas 
" livianas" y "pesadas". oposición deri vada tanto del número de instrumentos 
empleados, como de su carácter. 

El artículo de Apel puede entenderse corno una instituc ionalización del con­
cepto en la terminología musical, a la vez que establece las líneas generales sobre 
las cuales se irán a orientar tanto escritos pedagógicos como estudios con preten­
siones descriptivas o teóricas en el ámbito de la musicología norteamericana duran­
te más de dos décadas. Esta orientación se ordena alrededor de tres problemas. 

En primer lugar, una concepción de la textura como categoría comprehensi­
va del conjunto de ·categorías estilísticas'. El término se presenta en este sentido 
como equivalente de una de las acepciones de l término Sat¡_ del alemán (Drabkin 
y Plingsten 200 1). Esa orientación, esencialmente tipológica y centrada en una 
polaridad de categorías (el conjunto está restri ngido de hecho a la contraposición 
entre las categorías de polifonía y homofonía), motivará un intento de caracterizar 
configuraciones texturales intermedias entre aquellas.7 De allí surgen conceptos 
como los de '"trans ición", "fusión" (Lorince 1966: 317). o ''progresión''texturales 
(Pisciotta 1967: 396 y 408). 

En segundo lugar, la constitución de la textura como referencia a c iertas con­
figuraciones mus icales tipificadas (materiales como el bajo A lberti. por ejemplo; 
cf. Alden 1954 y Lorince 1966). La caracterización de la textura e n func ión de 
tales materiales dará cabida a conceptos como los de "disposición textura(" (tex­
tura! setting). 

Por último, una referencia a consideraciones vinculadas a la densidad. refe­
rencia que introducirá la perúnencia de una conside ración puramente estadística 
de la textura (Nordgren 1955 o Fenske 1973).R 

Esta triple caracterización se constituye como un criterio de ordenamiento 
para la revis ión de los enfoques que, directa o indirectamente deri vados de la con­
cepción de Apel, extienden el análisis de algunos de los aspectos señalados. 

6 Una parte de la formnció n de Apeltuvo lugar en Berlín entre los años 1928 y 1936. 
7 Estos enfoques reproducen lo que se planteó en el iimllilo de la musicología alemana del siglo XIX con 
relación a las categorías de escritura . Autores como H. Bellcrm:mn habían formulado ya la idea de textu­
ras intermedios. CL Wolf Frobenius ( 1982183). 
8 La representación de la textura entendida tanto como rcsultame de una ti pología de c.::ucgorias como de 
:tspectos vinculados a la densidad permite pensar que el recurso a la densidad funciona. paradójicamente. 
como salto ¡¡ lo cua lit:nivo. Las categorí:~s se reconocen insuficientes para dar cuenta de los matices tex­
tur¡¡les de la~ obras en su singularidad. La densidad, con su capacidad para representar cuantitativamente 
modificaciones a un ni ve l m[LS fino compensa. de nlgtm modo. la rigidez de la tipología. 
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2.1. Textura como categoría comprehensiva del conjunto 
de categorías estilísticas 

Una primera forma de extensión de l enfoque de Apel estará orientada a la 
identificación y caracterización de las texturas intermedias en la polaridad po lifo­
nía-homofonía. 9 

William Dustin, en un estudio de la textura e n la música de Ba rtók (Dustin 
1959), reitera la idea de una polaridad enlre polifonía y homofonía. Dustin deri va 
esa polaridad d.e una caracterización de la textura centrada en la densidad por un 
lado. dete rminada por el número y tesitura de las partes. y por otro lado en los 
ni veles de acti vidad o continuidad relativos a l movimiento rítmico y to na l. Esa 
caracterización haría posible representar una serie de texturas intermed ias entre la 
polifonía y la homofonía. 

Leo Kreter. en un trabajo dedicado a los tres primeros cuartetos de cuerdas 
de Bartók (Kreter 1960). desarrolla una idea similar de continuidad a lo largo de 
la polaridad homofonía-contrapunto, mediante una clasificación de diez tipos de 
textura. en una escala que se extiende de la pura sonoridad (calificada como homo­
fonía) al contrapunto, con un grupo intermedio de categorías caracterizadas como 
texturas mixtas. El análisis de los cuartetos establece porcentajes de ocurre ncia 
para cada uno de estos tipos texturales en cada mov imiento. 

Anne Trenkamp ( 1980) contrapone lo que denomi na texturas homofónicas y 
texturas contrapuntísticas, extremos de una escala de pos ibilidades texturales 
cuanliticables. Trenkamp establece un continuo que se extiende entre la textura 
homofónica, la textura acórdica y la textura po li fónica, y conc ibe ta les texturas 
como cuanti ficables en una escala ta l q ue los grados +5 a + 1 n la izquierda repre­
sentan In textum homofónicn, e l grado O la textura acórdica. y los grados + 1 a +5 
a la derecha. la textura polifónica. 

2.2. Textura como caracterización de los materiales musicales 

Un segundo conj unto de trabajos se abocó a una caracteriznción de la textu­
ra entendida como configuración de mnteriales musicales. De modo crec iente. los 
trabajos comenzaron a formular distinciones te rminológicas y conceptuales que 
resultarían en una diversificación en la consideración del problema. 

Frank Lorince (1966) nborda e l problema de las correlaciones entre la textu­
ra, el te mat ismo y la forma. 10 La textura está entendida al lí como " la dispos ición 

9 Algunos trubajos sobre la textura conservan sin embargo una idea de pohu·idad sin ulteriores dist inciones 
(cf. Schmidt 1957 y Cox 1963). otros restringen todavf<~ más el corH:cpto. pnra hncerlo coextcnsivo con el 
de pol ifonía !eL Woodworth 1957). 
10 El trnhnjo no plantea posibles homologías emre tales órdenes. 
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de material musical orientada a la creación de una impresión sonora momentá­
nea", 11 dispos ición que incluye aspectos horizontales y verticales. La especifica­
ción ulterior de esta caracterización toma sin embargo la forma de una tipolog ía. 
Esta tipología no ordena ya las categorías estilísticas. sino que éstas se integran e n 
e l conjunto de disposiciones del material musical. La textura puede consistir sólo 
en una melodía. o en una figuración armónica en la cual el e lemento melódico es 
insignificante; puede consistir en disposiciones de melodía-armonía. combinacio­
nes contrapuntísticas o en una combinación de ambas. 

La textura está representada con dos categorías: una denominada ··tipo textu­
ra]". y una. más diversificada. de "disposición textura!". La primera refiere a la 
descripción general de una textura con respecto a sus componentes melódicos y 
armónicos. ("Melodía con acompañamiento arpegiado". "contrapunto a dos 
voces", "me lodía, melodía subordinada y armonía" constituyen eje mplos de tipos 
texturales.) La segunda está entendida como la disposición pnrlicular de los ele­
mentos texturales en una obra dada. Un mismo tipo textura! puede verse así repre­
sentado por disposiciones texturales diferemes. 12 

Una característica de enfoques como el de Lorince está dada por la re lati va 
inespec il1cidad en la caracterización del concepto. El criterio procede por una 
agregación inarticulada de aspectos, entre los cuales pueden incluirse la sonoridad 
general. el carácter subordinado o independiente de las pa11es. el carácter del 
acompañamiento, el balance entre los instrumentos, entre otros. 

2.3. Textura como dimensión cuantificable 

Un tercer conjunto de trabajos concibe la textura como una dimens ión cuan­
tificable en sus aspectos esenc iales. De e llo resulta tanto una simplificación res­
pecto de la naturaleza de sus elementos componentes como. en última instancia, 
una identificación de los conceptos de textura y de nsidad. 

Con Quentin Nordgren ( 1955, 1960) las caracterizaciones de la textura como 
" li viana" o "pesada" de Apel se trans forman en una noción cuantificable de ··com­
plejidad textura(". Para cada uno de los segmentos considerados ··estructuralmen­
te homogéneos" de las obras estudiadas. se identifican ocho aspectos: el número 
de los instrumentos. e l ámbito de cada uno. el registro en el cual se emplaza ese 
á mbito. la distribución de los instrumentos en el espacio registra!. la proporción de 
discontinuidades en el ámbito empleado, la ubicación registr..tl de tales discontinui­
dades, la concentración de duplicaciones y su ubicación registral. Estos aspectos se 

11 "The term texture is taken here to mean the disposition of the musical material in thc crcation of a 
momentary sounc.l-imprcssion." (Lorince 1966: 2) 
l! Lorince ( 1966) uesarrolla una tipología de 'disposiciones textur<Jies' . tales como melodí:J en la soprano. 
melodía en el bajo. melodía doblada por tcrcews, melodía en octavas con relleno acórc.l ico. armonía arp.?­
giada. armo nía pi<Jqué, nota pedal en el bajo. etc. 
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ordenan en una escala que di stingue siete grados. Del coeficiente alcanzado como 
promedio a partir de la cuantificación de esos aspectos resulta un promedio carac­
terizado como "fuerza textura)". La exigua relevancia de los resultados de tal enfo­
que está dada tanto por la arbitrariedad de la escala empleada como por la nivela­
ción acrítica de los aspectos considerados. En esta representación de la textura se 
destaca una caracterización estadística del contenido de los fragmentos musicales. 
ante todo aquello ligado a Jo que tradicionalmente constituyen problemas de ins­
trumentación por sobre consideraciones ligadas a la estratificación. 

El enfoque de Fenske ( 1973. 1981) es similar al de Nordgren. Si bien sus 
referencias teóricas se dirigen al enfoque de Willi Apelen forma directa. aquí la 
tipología textura( del último se disuelve en la estadística.JJ 

2.4. La transposición pedagógica 

Una de las repercusiones inmediatas de la institucionalización del tl!rmino 
por parte de Apel fue su incorporación al conjunto de contenidos de los libros de 
texto en la "!nseñanza de la teoría de la música de habla inglesa. En líneas g~.: nera­
les. puede decirse que el término se incorpora a la caracterización de l .. le nguaje 
musical" con Jos mismos atributos que recibe en Apel: éste es e l caso de autores 
como Liepmann ( 1953), Machlis ( J 955), Boyden ( 1956). Cooper ( 1957). Smith 
Brindle ( 1966) y Deri (1968).'4 

Un caso singular Jo constituye e l enfoque de Jan LaRue ( 1970). en la medi­
da en que representa una síntesis original que será tomada como re ferencia para 
desarrollos ulteriores del concepto en el ámbito norteamericano. LaRue incorpora 
la textura al análisis del estilo musical, combinando una orientación tipológica 
basada en las categorías estil ísticas tradicionales. con una representación de la tex­
tura ligada a la sonoridad. La textura en sentido estricto está traLada por LaRue en 
el marco de una consideraci ón sobre la sonoridad. Los elementos vinculados a la 
idea de textura como entramado (Parry 1911 ). en cambio. analizados en función 
de su desarrollo en el tiempo, están considerados por LaRue bajo el término 
" trama" (fnbric). 15 Esa contraposición entre sonoridad y trama será incorporada al 
desarrollo ulterior del concepto de textura en trabajos como los de Lansky ( 1974) 
y Goldstein (1974), y dará lugar a la constitución de una orientación diferenciada 
en la consideración del concepto por parte de la musicología norteamericana. (Cf. 
§4, más adelante.) 

13 El e lcmclllo estadístico en la caractcriz:~ción del com:cpto de tC)(lUra pcrsislc . no ohst:~ ntc. en cnfot1ucs 
más e laborados como el de W:~llacc Berry. así co mo en las distinciones planteadas en la discusió n sohre el 
concepto en el pensamiento musical alemán. Cf. Fessel 2005: 133·39. 
1 ~ Walter Piston ( 1955), por su parte. desarro lla e l aspecto ti pológico del en foque de A pe l. 
15 Seguimos la u·aducción de Pedro Purroy Chicot (LaRue 1989). 
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2.5. Hacia una teoría de la textura: la relativización de las categorías 

En un trabajo de Orín Moe dedicado a los cuartetos de cuerda de Haydn (Moe 
1970) la definición de la textura está animada por un propósito restrictivo y exc lu­
ye elementos tales como el registro, el timbre, la dimímica y la articulación. La 
textura se define por las relaciones recíprocas entre las voces componentes de la 
composición, así como por la relación de las voces en conjunto respecto de la 
métrica g lobal de la obra. 

"La textura se define como la re lación entre las pa1tes componentes de 
una composición .... [Éstal puede referirse no sólo a las relaciones de 
las voces entre sí, sino asimismo a su relación, consideradas como un 
todo, o en parte, con la métrica prevaleciente de una composición. 
Elementos tales como la tesitura, el timbre. la dinámica y la articulación 
influyen en e l contraste entre texturas, pero sólo un cambio en las rela­
ciones entre las voces causa un cambio de textura."16 

La representación de las texturas, si bien no prescinde de categorías tipológi­
cas, prioriza la determinación de diferentes agrupamientos de estratos (layers) 
entre los instrumentos del cuarteto. Así, se emplean representaciones tales corno 
' l +2+ l ', '2+2', ' l +3 ', entre otras. 17 Si bien e l enfoque trasciende los límites esta­
blecidos por las aproximaciones tipológicas, la asociación de la textura con la cate­
goría de parte instrumental se mantiene exenta de todo cuestionarniento. Como 
consecuencia de ello, la pregunta por la constitución mi sma de la textura en cuan­
to tal no se plantea. 

3. Modelos de análisis textural 

Un cambio de orientación en los enfoques sobre la textura producidos en 
Estados Unidos desde fines de la década del 60 estuvo dado por la elaboración de 

16 "Tcxlurc is dcfined as !he relationship bclwecn thc componen! voiccs uf compos ilion. Thc cxact ~cupe 
and n:llurc of lh is de finilion sho uld become d ear during !he course o f !he s!udy. On<.' ex lension o r !he 
concept of tcxture should be mcntio ned hcre. however. Tcxlurc may rcfer no! only Jo the re lalionship of 
thc voiccs to eoch othcr, but also their rclationship as a whole. or in parL, Jo the prevaili ng meter o f o 
composition. Elcments such as lessitum, timbre, dynamics, and articu latio n influence thc contras! bet­
ween Jexturcs, but only a change in thc re lauonshi p betwccn the voiccs causes a changc in tex ture." 
(Moc 1970 : xiii) 
17 El enfoque se aproximo o uno concepción estmtilicacional de la textura. Una característica importante 
de esta úl!ima eslá dada por e l hecho de que supone un principio de recursividad. Un e lemento de la trama 
puede consliluirsc é l mismo como trama. En e l caso de M oc. una concepc ión genuinamente estralificacio­
nal reconocería 1exturas como '(1+1) + 2'. o "1 + ( 1+2)' . entre otras. 
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modelos teóricos para su análisis. Ese cambio no puede ser entendido sin referen­
cia a la constitución. en esos años. de la Music Th eory como una disciplina relati­
vamente autónoma dentro de la musicología norteamericana. 

En los apartados siguientes examinamos los atributos que permiten caracte­
rizar tres modelos que, considerados en conjunto, son representati vos de una 
orientación particular entre las concepciones de la textura dentro de esa disciplina. 
Estos modelos son los de Wallace Berry (1987), Anne Hall (1971) y Brenda 
Ravenscroft ( 1993). 

3.1. Wallace Berry 

Uno de los primeros entre estos modelos. de singular intluenc ia en el con­
texto de la teoría de la música norteamericana. es el modelo propuesto por Wallace 
Berry (1987). 18 La consideración de la textura como uno de los elementos funcio­
nales de la música. junto con el ritmo y la tonalidad, supone una jer~trqui zación de 
la primera sin precedentes en enfoques si milares. 

La textura representa para Berry 

"ese elemento de la estructura de la música configurado (determinado. 
condicionado) por la voz o el número de voces y otros componentes que 
proyectan los materiales musicales en el medio sonoro y. cuando hay dos 
o más componentes. por las interrelaciones e interacciones entre éstos."19 

Berry identifica dos elementos relevantes para una caracterización de la tex­
tura. un elemento cuantitativo y uno cualitativo. El primero está dado por la can­
tidad de componentes sonoros. El segundo. por las relaciones entre aquellos. 

·'La textura musical consiste en sus componentes sonoros; está condi­
cionada en parte por e l número de tales componentes sonando en simul­
taneidad o concurrencia, y sus c ualidades determinadas por las inte rac­
ciones, interrelaciones y re lativas proyecciones y sustancias de las líne­
as componentes u otros factores sonoros componentes. 
La densidad puede ser entendida como e l aspecto cuantitat ivo de la tex­
tura: e l número de eventos concurrentes (el espesor de la trama) así 

18 Be rry elaboró su modelo hacia fines de la década de l 60. La tesis de doctorado de Annc Hall ( 1971 ) se 
originó a partir de un sem inario sobre la textura dictado por Berry en la Uni\'ersidaJ de Michigan. A ju~­
gar por este trabajo, e l modelo de Berry tenía entonces la forma con liUe fue publicado en 1976. 
19 " Tr.rllll'<' is conceived as that element of musical sLructure shaped (dctermi ncd. cnnditio ncd) hy thc 
vo1cc or number of voices and othcr components projccting thc musical m:llcrials m thc sounding 
mcdium. ami (whcn Lhcrc are two or more compo nents) hy the interrel :nions and interac ti l>ns among 
thcm." ( Berry 1987: 191 ) 
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como el grado de 'compresión ' de eventos dentro de un espac io inter­
válico dado .... La naturaleza de las interacciones e inteJTe laciones den­
tro de la composición musical, más allá de la densidad calculable. puede 
considerarse el aspecto cttalitmivo, como dife rente del puramente cuan­
riuaivo, de la textura. "10 

Algunas distinciones te rminológicas e mpleadas por Berry requieren c ie11a 
especificación . La primera de ellas es la que se plantea entre los términos ·com­
ponente' y ' factor '. 

''Dos líneas moviéndose en terceras paralelas puede decirse que consti­
tuyen un único factor textura! real compuesto de dos componentes. En 
cualquier punto e n e l que se establezca una diferenciación - en ritmo. en 
dirección de movimie nto, en la distancia de movi miento. o en cualquier 
otro sentido - una textura consistente inicialmente de un único factor 
real (de dos componentes sonoros) deviene una textura de dos f acTOres 
reales (o al menos progresa en dirección a tal diferenciación)."21 

El párrafo ilumina algunos de los presupuestos teóricos y metodológicos del 
enfoque de Berry. En primer lugar. el análisis procede del sonido singular hacia las 
unidades complejas. La textura no resulta de un proceso de segmentación o parti­
ción de la simultaneidad sonora s ino de un proceso de composición a partir de uni­
dades mínimas. El proceso analítico reconstruye así una forma verosími l de la 
representación de la textura musical. en la cual la partitura desempeña un papel 
destacado. La percepción de la textura parece en cambi o operar de l modo in verso, 
segmentando la simultaneidad musical en elementos componentes (Bregman 
1990: 70 y 332-33). Podría pensarse incluso que el sonido singular- la nota- se 
constituye como resultado de ese mismo proceso de segmentación. como su últi­
mo paso. El sonido de altura invariable no resulta de un proceso de descomposi­
ción analítica sólo posible bajo determinadas condiciones musicales sino que 

10 "Thc tcxturc of music consists of its sou nding components: it is conditioned in p;¡rt by thc numbcr o r 
thosc components sounding in simultaneity or concurrencc, its qualitics dctcrmincd hy the intcraL·tions, 
intcrre lat io ns. and rclati vc projcctio ns and substanccs of componcnt lines or othcr componcnt sounding 
factors. Dcnsity may be scen as thc quantitntive nspect of tcxturc - thc numhcr of concurrent cvcnts (thc 
thicknc>s of thc fabric) as wc ll as thc dcgrec of ·comprcssion' of cvcnts within a gi\'Cil intcrvallic spacc . 
. . . Thc nnturc of internctions and intcrrclations within thc musical fahr ic, npart from t::Jkulablc dcnsity. 
might be said lO constillllC thc qualit;ll.i vc, as distinct from thc purcly quantitati vc, ;¡spet:l of texturc." 
(Bcrry 1987: 184-85) 
21 'Two línes movíng ín pnrallel 3rds may ín an importan! scnse be saíd to constitutc a single real tcxturnl 
factor consisting of two componcnts. At any point at which diffcrcntiation ís cstahlishcd- in rhythm. in 
dircction of motion. in the distance of motion. or in any other scnse- a texturc initially cons isting of a sin­
gle real factor (of two sounding components) bccomes a tcxturc of two real fnctors (or a l least progrcsscs 
in thc direction of such diffcrcm iation)." (Berry 1987: 186) 
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asume en Berry la forma de un primitivo de la teoría. El proceso compositivo. la 
factura de la obra, ocupa el lugar del análisis. En ese primer paso teórico e l mode­
lo de Berry encuentra una significativa debilidad. 

Al formular la distinción entre componentes y factores BetTy deja abierta la 
pregunta acerca de las condiciones precisas bajo las cuales un cierto número de com­
ponentes sonoros se constituye en un determinado número de factores texturales. 

El aspecto cuantitativo de la textura se completa con una distinción en el 
orden de la densidad, entre lo que Berry denomina la ''densidad-número" y la 
"densidad-compresión". La primera alude al número de componentes sonoros; la 
segunda, a la proporción del número de componentes con relación al espacio tex­
tura/ (el ámbito) dado. 

Otra de las distinciones re levantes es la que se formula e ntre los conceptos de 
línea y de voz: 

"El término línea refiere en este estudio a c ualquier componente textu­
ra! en e l cual se pueda identificar una relación y configuración horizon­
tal como continuidad lógica - un estrato identificable e n la textura en 
algún nivel dado. El término voz denotará normalmente una línea con 
relativa independencia; 1 una voz] puede ser un complejo de líneas 
dobladas, pero no es en sí misma susceptible de doblamiento."22 

La distinción entre los conceptos de línea y de voz forma así un paralelo. en 
un dominio temporal más amplio, con los de componente y factor. En determina­
das obras, tales como Canticum Sacrum ( 1955) de Stravinsky. Berry identifica tex­
turas "estratificadas" compuestas no simplemente de líneas. s ino de "subtexturas' ' 
en un complejo 'politextural' (1987: 225 ss.).23 

Un tercer orden de distinciones planteado por Berry atiende a las relaciones 
entre componentes concurrentes o simultáneos en la textura, a determinado nivel. 
Estas re laciones se aplican a tres "parámetros" esenciales (caracterizados asimismo 
como "aspectos", "dimens iones", o "esferas de referencia''): se trata del ritmo. la 
dirección melódica y el contenido interválico lineal. Para cada uno de ellos se esta­
blecen tres condiciones texturales: la identidad. una diversificación ligera y e l con­
traste. Se constituye así un espectro de "valores" para la descripc ión de tales rela­
ciones. Estas re laciones son, en el orden rítmico. las que determinan configuracio­
nes homorrítimicas, heterorrítmic:as, y contrarrítmicas. Para el parámetro direccio­
nal se identifican configuraciones homodirecc:ionales, heterodirecc:ionales y co11-

.!.! " ••• the tcrm Jint• rcrcrs to any tcxtur:tl component in which horizontal rel:tlion :md conliguralion can 
pl:tusihly be Lr:Jced as a logic:tl continuity - ;m idenlifiable slmtum in the texture :n some given level. The 
Lerrn voicc will normally denote a linc h:tving distinct rclative indcpcndcnce: it may thus be a complex of 
doubled lines. but is not itsclr capable of doubling."' (llerry 1987: 192-93. not:t) 
23 llcrry remite al ensayo de Edward T. Cone ( 1962) sobre Stravinsky. Rudoph Réti bahía ya hablado de 
una 'poli foní;t de grupos' a propósito de la música de C har les lvcs (Réti 1958: 141 ). 
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tradireccionales. En el plano interválico se r~onocen configuraciones hoinoilller­
válicas, heterointerválicas (heterofóni~as) y contrainterválicas ( 1987:. 193-94 ). 
Estos valores, expresión de la relativa independencia e interdependencia· de los· 
componentes texturales, representan su aspecto cualitativo fundamental. Eleme!lt~s 
tales como la disonancia, procedimientos· imitativos, timbre sonoro, distancia y 
compresión espacial, así como las distinciones dinámjcas o de articulación, rép~e­
sentan factores que complementan o contrarrestan las relaciones entre los paráme­
tros "esenciales" antes mencionados. La distinción entre estos factores esenciales 
(el ritmo en primer lugar, la interválica y la direccionalidad) y complementarios, así 
como la discriminación de posibilidades de relación entre los componentes involu­
crados, completan la caracterización de los aspectos cualitativos de la textura. 

Con estos elementos quedan planteadas las herramientas descriptivas de la . 
textura. Las categorías estilísticas tradicionales son redefinidas por Berry de 
acuerdo con ellas Así, la polifonía, por ejemplo. queda caracterizada como una 
textura multivocal de considerable independencia interlineal. La homofonía, como 
una textura en la cual una voz principal está acompañada por una trama (jabric) 
subordinada, en ocasiones interactiva, en la cual el bajo se encuentra en una re la­
ción contradireccional o contrapuntística con la voz o voces principales, La carac­
terización de las relaciones formales entre las voces (las re laciones rítmicas, inter­
v.í licas y direccionales) asume primacía por sobre la caracterización de sus rela­
ciones funcionales (melodía principal, acompañamjento, etc.) a los fines de defi­
nir las categorías estilísticas. 

Un segundo problema que interesa a Berry es el reconocimiento de procesos 
texturales en el desarrollo temporal de la obra musical. A tal efecto Berry introdu­
ce los conceptos de progresión y recesión texturales (1987: 189-90). Se trata de 
procesos relacionados directamente con un concepto de intensidad musical, enten­
dida en un sentido amplio. Progresión y recesión texturales se definen como pro­
cesos contrapuestos de incremento y decrecimiento de niveles de actividad e inter­
acción interlineal. La progresión textura! se define como "el incremento cuantita­
tivo, o la progresiva introducción de cambios cualitativos orientados a una com­
plejidad en intensidad creciente en las relaciones interlineales."24 

Procesos orientados a la reconstitución de niveles reducidos de independen­
cia interlineal representan procesos de recesión textura!. Se trata así de una gene­
ralización, o transposición a parámetros distintos del armónico, de los conceptos 
de "disonancia" y "resolución". En la línea de la teoría de Meyer (1956), Berry 
postula relaciones de 'expectación' textura! : la 'diversidad ' textural. definida como 
complejidad, o actividad, busca relevarse (release) en una interdependencia textu­
ra!, caracterizada como homogeneidad. simplicidad o inactividad. Sin emba~go. 

24 " ( ... Jthe concept of textura) progression: the quantitativc incrcase. or the progrcssive introduction o f 
qualitativc changcs in thc direction of incrcascd complcxity :md intcnsity in interlinear relations." (Berry 
1987: 262) 
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pese a los intentos de Berry de emplazar la textura en un plano de equivalencia res­
pecto de otros parámetros musicales. una característica de las relaciones de expecta­
ción en el orden textura! es su carácter relativamente inespecífico. Una progresión 
textura! configurada por una creciente independencia rítmica puede rele varse en una 
recesión dada por una progresiva interdependencia direccional o interv:ílica. 

Tales procesos se ordenan, en el desa1Tollo de la obra. en sucesiones de com­
plejidad creciente, conformando de este modo una jerarquía de intensidades. La 
textura se vuelve análoga a la dinámica. Pero la complejidad no resulta ya una 
expresión inmediata del e lemento estadístico. me nsurable. sino que depende 
mucho más de los aspectos cualitativos involucrados. 

"El concepto de nive_les jerárquicos de estructura no es menos pertinente 
para la textura que para otros elementos. Por ejemplo. alcanzada una cima 
de complejidad e intensidad interlineal. fésta] puede resultar sin embargo 
subsidiaria y provisional con relación a una cima subs iguiente de mayor 
intensidad ; la ·meta' de una progresión textura! dirigida dentro de una 
frase puede, de este modo, ser un punto dentro de una progresión más 
amplia (vista desde una 'distancia' mayor) en la cual se subsume su e fec­
to; o el fin hacia el cual se dirige la progresión a nivel de frase puede ser 
concebido, desde un punto de vista más amplio, como la meta de progre­
siones individuales dirigidas dentro del ámbito de una estructura entera. 
La estructura textura! se manifiesta así en varios ni veles. los contornos 
individuales conforman un orden jerárquico de re laciones de relati va sub­
ordinación respecto de sucesiones de mayor ni vel funcional . emergiendo 
la estructura total abarcativa como realización del todo.''25 

El concepto de jerarquía se presenta así ligado. no a una di versidad de ni ve­
les de inclusión de elementos (como en e l caso de las "subtexturas" en Stravins ky). 
sino a los diferentes niveles de relativa intensidad en la actividad textura! e n el 
plano del desa1Tollo temporal de la obra musical. 

Si la distinción de Ben·y entre aspectos ligados a la caracterizac ión de las tex­
turas y aspectos ligados a los procesos que operan en el tiempo musical recuerda la 
distinción de Meyer ( 1973) entre e lementos formales y e lementos de proceso, el con­
cepto de jerarquía se aplica en Berry exclusivamente con relación a los últimos. 

15 ·Thc conccpt of hierarchic levcl s of s tructure is not less pcrtinent to texturc than to nthcr clemcnb. For 
e xamplc. a peak of interlinear complcxity and intensity. howcver achicved. will often he secn ltl he sub~ i ­
Lliary and provisional in re lation toa subsequent peak of highcr intensity: thc ·goal' ora d ircctcd tcxtur:d 
progression w ithin a phrase may thus be a point withm a broader progressiun ( vicwcJ frum a grcatcr •Jis­
tance ' ) into which its e ffcct is subsumed: or the aim toward wh ich a phrasc · lcve l progrcssion is Llin.' ctcd 
may. viewcd more hroadty, be seen to be as well thc goal of dirccted e lcment-progrcssions w ithin thc scopc 
o f an cntirc sLructure. Textura! struc ture is thus manifcst at various lcvcls. inLii vidual shapcs falling into a 
hicmrchic ordcr nf rclati vcly subordinatc relatio n 10 functional highcr-lcvcl succcssions. with thm of thc 
overall s tructurc cncompassing and cmerging as thc ft•lfillmcnt of al l." (Bcrry 1987: 255) 
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3.2. Anne C. Hall 

Uno de los desarrollos teóricos inmediatos derivados del modelo de Berry 
estuvo representado por el trabajo de Anne Hall ( 1971 ), quien introduce una serie 
de observaciones metodológicas así como precisa algunas distinciones teóricas. 

El trabajo conserva la distinción de Berry entre aspectos cuamitativos y cua­
litativos de la textura. La "primera categoría principar• en el plano cuantitativo de 
la textura está dada por una distinción entre los conceptos de línea, voz y compo­
nente, los cuales se ordenan en un sistema inclusivo.26 La línea se define como 
"una sucesión de alturas, asociadas de modo tal que la sucesión se percibe como 
una entidad; una línea se caracteriza por su sucesión de alturas y sus ritmos."l7 A 
diferencia de la línea, la voz comprende evemuales doblamientos de la primera. El 
componente textura(, por último, comprende "todas aquellas voces que funcionen 
como grupo dentro de la textura."28 

La línea se constituye así como elemento último del análisis. para el cual su 
reconocimiento perceptivo en tanto que entidad se vuelve determinante. Sin 
embargo, a pesar del lugar de preeminencia asignado a orden de lo perceptivo, el 
enfoque reconstruye el proceso constructivo de la textura en un sentido que va de 
lo simple a lo complejo, más que el proceso de análisis a partir de la textura com­
pleja. La segunda categoría principal en el plano cuantitativo de la textura com­
prende las distancias o, en otros términos, el espaciamiento entre constituyentes 
texturales, entendido como su distribución de ntro del .. espacio sonoro" o .. rango'' 
(1971 : 18).29 

Las categorías cualitativas conciernen a las relaciones entre los constituyen­
tes texturales. Hall toma de Berry la distinción entre configuraciones homorríti­
mícas, heterorrírmicas y contrarrírmicas, así como sus equ ivalentes en los órde­
nes direccional e interválico. Estas categorías califican la interdependencia entre 
tales constituyentes y se contraponen a la imitación. entendida como segunda cate­
goría importante en el orden cualitativo de análisis textural. 

Hall examina asimismo algunos de los problemas metodológicos implicados en 
estas distinciones. El primero de ellos con·esponde al modo en el cual las relaciones 
interlineales afectan la caracterización misma de las .. cantidades texturales". Así, la 

26 Esta distinción supone un refinamiento de l:~s definiciones de Berry. 
27 "A /iue is :1 succession of pitches so associmcd that thc succcssion is pcn.:eivell as an enmy: a linc is cha· 
racterizcd by ilS succcssion ofpitchcs nnd its rhylhm." (Hall 1971 : 12) 
18 .. A lextuml mmpmrelll comprises a ll those voiccs lhnl funclio n as a group wilhin lhe lCXlure." 1 Hall 
1971 : 16) 
19 La consideración del rango y el espaciamicmo de los constiluycnles se lraducc en un porccmaje que se 
calcu la mediante la división del número de notas efeclivarnente presenlcs por el núrncn' de nola~ que 
podrían sonar demro del rango dado. Sin embargo. esa fórmula no puede dar cuenla de la distribución es pe· 
cffica de las nmas. James Mmhes imemará resolver este problema caraclerizando el espaciamiento entre 
las lfneas corno ' abieno'. si la distancia emre las líneas es mayor que una quinta jusln. y el espaciamiento 
entre los componentes como ·amplio', si es mayor a In ocwva. (Mathes 1986· J5) 
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distancia entre líneas, por ejemplo, es en parte una función de su dirección relativa.30 

El segundo problema está dado por el orden en la identificación de las categorías. El 
número de voces y componentes no puede determinarse en ocasiones hasta que la 
identidad de tales constituyentes sea establecida; su identidad depende de las rela­
ciones que agrupan las líneas en voces y componentes. Alternati vamente, algunas 
relaciones interlineales dependen asimismo de determinadas cantidades texturales. 

Algunas observaciones metodológicas conciernen a la identidad de los cons­
tituyentes texturales. Aquí se consideran problemas como la incidencia sobre la 
identificación de la altura de los eventos por parte de elementos no escritos tales 
como los armónicos; la constancia en e l timbre, la unidad de registro. la adyacen­
cia en la altura y la regularidad del diseño melódico para la identificación de las 
líneas; el lapso de tiempo relevante en el cual se asocian las líneas en voces, así 
como diferentes grados y tipo de variaciones en los intervalos y la direccionalidad 
entre las líneas que constituyen voces. En líneas generales, la identificación y 
mensuración de los constituyentes texturales depende en gran medida de alterna­
tivas de interpretación a diferentes niveles de análisis textural.31 

Estas observaciones, si bien por un lado puede dec irse que simplemente refi ­
nan las estipulaciones de Berry, suponen por otra parte un cambio s ignificativo en 
el punto de vista respecto de las unidades de análisis. Estas no son objeto de una 
definición a priori, sino que su identidad misma resulta de un acto interpretati vo. 

Los estudios de Berry y Hall representan un paso hacia una concepción no 
tipológica de la textura. Las observaciones sobre los aspectos funcionales de la 
textura - los procesos de que es objeto, así como su papel en la determinación de 
la forma- no se orientan. como en estudios precedentes, hacia la identificación de 
las funciones de Jos elementos constituyentes - me lodía, acompañamiento. etc.- en 
la textura, considerada a cada momento, sino hacia su papel en la forma musical. 
La primacía del concepto de línea supone por otra parte una diferenciac ión c lara 
entre los conceptos de textura y de sonoridad. La textura se constituye as í como 
un elemento de tipo formal en e l orden de Jos materiales musicales. 

3.3. Brenda Ravenscroft 

Ravenscroft (1993) elabora una teoría de la textura orientada a l aná lisis de 
la obra A mirror on which to dwell, de Elliott Carter, un ciclo de seis canciones 

30 Sin embargo, Hall no resuelve problemas como el de qué clases de relaciones de similitud entre dos 
lfneas deben darse para que se constituyan en un componente textura! mullilineal. Cf. B. Ravenscroft 
1993: 5. 
31 Una tercera pane imponante del modelo concierne a la identificación de f¡mc:ione.1· e.~truc:mmle.~ deri­
vadas de cambios textura! es. Hall atiende a procesos de expectación. conu·aste, variación, continuidad. ten­
sión y resolución texturales. 
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para soprano y orquesta de cámara compuesto entre los años 1975 y 1976 y basa­
do en poemas de Elizabeth Bishop. El enfoque de Ravenscroft se vincula con dos 
tradic iones teóricas. Una está dada por los modelos texturales comentados en los 
apartados anteriores. En el trabajo se establecen reiteradas referencias a las teorí­
as de Hall (1971). Mathes (1982) y Berry (1987). La segunda vinculación es con 
la teoría del análisis de la escena auditiva desarrollada por Albert Bregman 
( 1990).32 

El concepto de corriente de Bregman se convertirá en una pieza fundamen­
tal del enfoque. De hecho. se trata de un concepto empleado por Carter con rela­
c ión a su propia música (Edwards 1971: 101). Ravenscroft concluye en la necesi­
dad de una teoría de la textura cuyos componentes últimos no sean necesariamen­
te líneas instrumentales. En este punto se pone en evidencia el aporte más impor­
tante del enfoque de Bregman. 

La teoría de Ravenscroft se despliega en tres grandes apartados. El primero 
se ocupa del concepto de corriente y de las características que lo definen. El segun­
do apartado se ocupa a las relaciones entre las corrientes. El tercero lo hace de las 
funciones, musicales y no musicales, que pueden asumir las unidades texturales. 

Ravenscroft caracteriza una corriente como 

" una continuidad distintiva, compuesta de una serie de eventos que se 
perciben como una continuidad temporal porque son reconociblemente 
similares y porque se diferencian de eventos penenecientes a otras posi­
bles corrientes concurrentes. "33 

32 El tratado de Bregman compendia investigaciOnes realizadas en el campo de la ps1coacústica desde Jos 
años 70. Las consideraciones vinculadas a la música se plantean en la medida en que la simultaneidnd se 
constituye como una escena auditiva de un tipo particular. De hecho, Bregman deriva expresamente In 
constitución de direrentes organizaciones musicales de principios no específicamente musicales de orga­
nización auditi va. Se trata de una hipótesis ruene que establece una homología emre los órdenes de la per­
cepció n auditiva general y la percepción musical, si no la determinación de la segunda por la primera. El 
concepto de escena aud itiva se define como la representación mental de los acontecimientos ocurridos en 
tomo del suje to. en tanto éstos se man ifiestan acústicamente. La noción de acontecimiento ocupa de este 
modo el Jugar que corresponde. en el ámbito de la percepción visual. al concepto de objeto entendido como 
unidad de la escena visual. Mientras que el análisis de la escena visual se orienta a la descripció n de obje­
tos. e l an51 isis de la escena auditi va lo hncc hacia la descripción de la representación sensible (auditi va) de 
los acontec imientos. Sin embargo, la unidad de tales representaciones no se caracteriza como 'sonido' sino 
como ·corriente auditi va' (amlirory stream). El análisis de la escena auditi va incorpora, en líneas genera­
les, Jos principios formulados por la teoría de la Ge.walt, los cuales son reintcrprewdos como reglas run­
cionales. Mientras que ésta concibe los principios como parte de un sistema autosufi<:iente cuyo objeto es 
la organización del estímulo, aquella parte de premisas ecológicas: el análisis relaciona el proceso de orga­
nización de la ev idencia auditiva con el problema que el entorno plantea al sujeto en tanto éste trata de 
construir descripciones eficaces de situaciones ambientales. 
33 "A stream is a distinct continuity, made up of a series of events thm are perceivcd as a temporal conti­
nuity because they are rccogni 1~1bly similar, and bccause they are diffcrentiated from events belonging to 
other possibly concurrent streams." (Ravenscrort 1993: 33) 
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Las corrientes se definen en función de la si militud entre los eventos partici­
pantes en cuanto a detetminados aspectos musicales, similitud que los asocia e ntre 
sí. así como por la disimilitud en otros aspectos respecto de: eventos en otras 
corrientes. por la cual se disoc ian de los últimos. El criterio para evaluar el grado 
de si militud y disimilitud es puramente comparati vo: no existe un parámetro 
intrínseco sino que los criterios de similitud son relativos a los de dis imilitud 
(1993: 32). 

Hay tres aspectos de las corrientes que contribuyen a su percepción y distin­
ción, aspectos que Rave nscroft denomina propiedades, comporwmientos y proce­
sos. Esos aspectos se ordenan en una j erarquía de inclusión. 

Las propiecúldes son características que pueden ser percibidas y evaluadas a 
cada momento dado, o dentro de un intervalo de tie mpo breve. Una propiedad 
defi ne una corriente si permanece en forma relati vamente constante a lo largo de 
un intervalo de tiempo relativamente largo, o, en otras palabras, si esta corriente 
puede ser percibida como la misma cuando se la considera en varios momentos a 
lo largo de un determinado intervalo de tiempo. Ravenscroft distingue entre pro­
piedades primarias, capaces por sí mismas de constituir una corriente. y propit:da­
des secundarias, que carecen de esa capacidad y simplemente refuerzan la acción 
asociati va de las primeras. Entre las propiedades primarias se incluyen e l timbre, 
el registro y la a ltura. Entre las propiedades secundarias lo hacen la densidad regis­
tra!, los ataques y la intensidad. 

Los comportamientos suponen cambios consistentes en las propiedades de 
las corrientes y requieren una cierta duración para ser percibidos. Los cambios que 
dan lugar a un comportamiento no deben ser tan profundos. y al menos una de las 
propiedades primarias debe permanecer inmodificada. de modo que no se perci ba 
una nueva corriente. Al igua l que en el caso de las propiedades. Ravenscroft di s­
tingue entre comportamientos primarios y secundarios. El primero está ejemplifi­
cado con e l pulso: cuando los ataques de los eventos conforman un pulso. este 
comporta miento rítmico es determinante en la constitución de una corriente. Los 
componamientos secundarios incluyen fenómenos como la contigüidad entre dos 
eventos, ascensos y descensos en el contorno de una línea melódica. cambios en 
la densidad de ataques, incrementos o decrecimientos de densidad registra! y cam­
bios en la intensidad. 

Los procesos, por último. suponen la percepción de cambios consistentes en 
Jos comportamientos de las corrientes a lo largo de un período te mporal extenso 
(1993: 33-34). Si Jos cambios fueran muy profundos, no se percibiría una única 
corriente continua sino la sustitución de una corriente por otra. A efectos de que se 
escuche un proceso dentro de una corriente. algunas de las propiedades y com­
portamientos deben permanecer constantes mientras las otras cambian ( 1993: 70-
71 ). Uno de los ejemplos de proceso que da Ravenscroft es el de cambios extre­
madamente regulares en el comportamiento de la dens idad de ataques que toman 
la forma de un contratiempo. Otro ejemplo de cambio en el comportami ento de la 
de nsidad de ataques es la inte rmite ncia. esto es, la constitución de una corriente 
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como una sucesión de gestos separados por silencios, donde la percepción de una 
sucesión como una corriente interrumpida depende de la continuidad dada por los 
otros aspectos que la definen como tal. 

En síntesis. los comportamie ntos derivan de cambios en las propiedades y los 
procesos de cambios operados por su prute sobre los primeros. 

Las relaciones entre con·iemes que reconoce la teoría de Ravenscroft toman 
la forma de una combinación.3~ La teoría identifica dos clases de combinación en 
la música de Carter: la altemancia. en la cual cada corriente procede intermiten­
temente, y la co/lcurrencia, caracterizada por la simultaneidad e ntre dos (o más) 
corrientes. Las combinaciones de corrientes son por su parte objeto de comporta­
mientos y de procesos. Entre los últimos se reconocen ~:asas de rus ión. división, 
foco. emulación. compensación, entre otros. 

Tanto las corrientes como los comportamientos y los procesos asumen pape­
les funcionales. Ravenscro ft distingue entre funciones simbólicas y funciones 
musicales. Entre las primeras analiza la representación por parte de las corrientes 
de personajes. y la de acciones por parte de los procesos. Las funciones musicales 
susceptibles de ser representadas por las unidades texturalcs son. por su parte, e l 
clímax, la cadencia. la articulación estructural y la pro longación. 

El aspecto más s ignificativo del aporte de Ravenscroft está dado por e l des­
plazamie nto del concepto de línea. de la ubicac :ón central con que cont:.1ba en las 
teorías corrientes de la textura, a un emplazamiento secundario. Ravensc roft. de 
acuerdo con Bregman, expone, en su análisis de las canciones de Carter. una con­
cepción de acuerdo con la cual la línea representa una de las formas de constilll­
ción de las con·ientes auditivas, entre otras formas posibles.35 Ello supone un paso 
más en e l camino iniciado por Berry hacia una caracterización crítica de la línea. 
y representa en tal sentido un punto extremo en el desarrollo del nominalismo. 
' '[. .. ]La teoría textura! que voy a proponer no hace casi uso de terminología tradi­
cional'' anuncia Ravenscroft al comienzo de su trabajo.36 Se trata de la utopía de 
una teoría s in categorías. Pero ese gesto no guarda consistencia con el conjunto del 
enfoque. La transformación, por parte de Ravenscroft, de las estipulaciones de 
Bregman sobre el carácter integrador o desintegrador de distintos factores musi­
ca les en una taxonomía ríg ida de propiedades supone el establecimiento de un 
nuevo sistema categorial. El nominalismo analítico se revela dirigido no contra las 
categorías en c uanto tales. sino contra su carácte r histórico. 

·;4 No se tcmatiza la posibilidad de 1~ inclluirín de una corriente en otr~1. De este modo no se reconoce la 
propiedad recursiva de la textura. Véase 1 ~ not:l 16. 
35 Una consideración an:íloga de la linealidad hahía sido desarrolladn, en e l :ímbito de la musicología com­
parada. por Rudol f Ficker ( 1930). 
36 "'! ... ) thc textura! theory that 1 will propose makcs nlmost no use of trallitional tcrminology." 
(Ravenscroft 1993: 12) 
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4. Textura como sonoridad 

Mientras que los modelos de Berry, Hall y Ravenscroft se relacionan estre­
chamente entre sí. una orientación más reciente en la teoría de la música nortea­
mericana se distingue de estos modelos en la misma concepción de lo que se 
entiende como textura. Si aquellos elaboraban alrededor del concepto nociones 
relacionadas de uno u otro modo con la conformación de la simultaneidad musi­
cal, ésta lo hace con elementos de contenido: la textura se presenta aquí como una 
noción ligada a la sonoridad. Este enfoque, que puede derivarse del concepto de 
textura de LaRue (1970), como diferenciado del concepto de trama, se formula en 
trabajos dedicados fundamentalmente a la música del siglo XX. En un diccionario 
de música contemporánea editado por John Vinton (Lansky J 974) la textura es 
objeto de una doble caracterización: 

''El término textura está empleado aquí para hacer referencia a la cualidad 
de un sonido o de una serie de sonidos que pertenecen generalmente, aun­
que no necesariamente, a una composición musical. La textura de un soni­
do es un producto de sus partes componentes: altura(s). timbre e intensi­
dad. La textura de una sucesión de sonidos describe también el modo en 
el cual esos elementos se conectan en el tiempo. Así. en una composición 
musical, la textura describe ciertas relaciones entre voces (por ejemplo, la 
textura contrapuntística y homofónica) y la cualidad del sonido produci­
do por una combinación dada de instrumentos en términos de su color ins­
trumental y el modo en el cual producen alturas conjuntamente.''37 

Esta doble caracterización. una centrada en la relación entre voces, la otra en 
la cualidad del sonido producido por una combinación dada de instrumentos. con­
duce a la presentación de dos entradas independientes. La entrada dedicada a lo 
que se denomina ' textura armónica' (Lansky 1974) se refiere a los aspectos vin­
culados a la altura y el ritmo, e incluye las tradicionalmente denominadas 'textu­
ras contrapuntísticas, polifónicas. homofónicas o acórdicas' . la disposición de 
alturas propia de figuras de acompañamiento. así como 

"[ ... ] todo aspecto textura! de una composición, que pueda ser conside­
rado sin referencia a los medios de producción sonora.' '38 

37 "The tem1 texture is used here to rcfcr to the quality of a sound or series of sounds that are gcncrally. 
but not necessarily. from a musical composition. The texture of a soum.l is a product of thc sound 's com­
ponen! pans: pitch(es). timbre. and loudncss. Thc tcxture of a succession of sounds al so describes thc way 
in which these elements are connected in time. Thus in a musical composition texturc descrihcs ccrtain 
relations between voices (e.g., contrapunt:ll and hornophonic tcxture) and the qu:~lity of the sound produ­
ccd by a given combination of instruments in terrns of their instrumcnwl color :md the way in which thcy 
produce pitches together." (Lansky 1974: 74 1) 
38 ··1 ... ] any textura! aspect of a composition that may be considcred without reference to the mcans of 
sound production." (Lansky 1974 : 742) 
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Son precisamente estos últimos aspectos los que caracterizan las "texturas 
sonoras" (Goldstein 1974). Éstas se centran en la descripción de los materiales 
musicales desde el punto de vista del sonido o la orquestación.39 

La posibilidad misma de la distinción entre textura armónica y texturas sono­
ras se considera "función de una diferencia en su importancia", en tanto se cons­
tata, en la música del siglo XX, 

" [ .. . ] el abandono de las restticciones sobre las texturas armónicas y la 
completa confianza en las texturas sonoras como medio de coherencia 
musical."40 

Esa identificación de la textura con la sonoridad inaugura. por un lado, una 
orientación particular entre los estudios sobre la textura musical y continúa, por 
otra pane, la tradición de enfoques que la entienden como una dimensión mensu­
rable. James Bersano (1980) se apoya expresamente en la distinción planteada por 
Lansky y Goldstein para elaborar un modelo de análisis de la textura del sonido. 
El enfoque procede a partir de una selección de 'aspectos de análisis' (la actividad, 
definida como el porcentaje de ataques; la densidad, determinada por e l número 
de líneas; la sonoridad [loudness], identificada con la dinámica; el registro. y el 
timbre). aspectos cuantificados mediante una escala de cien valores que determi­
nan la 'intensidad' relativa de cada uno. Esa misma tradición se presenta en for­
mas más directamente ligadas a la investigación acústica, en trabajos como el de 
Dubnov. Tishby y Cohen ( 1997). Allí, la textura se distingue del timbre tanto por 
las escalas temporales involucradas - más amplias en la primera- como por la posi­
bilidad de una separación de las dimensiones en juego: tiempo, frecuencia e inte n­
sidad. La diferencia es, no obstante, de grado y se desdibuja tan pronto como esa 
separación deja de ser identificable. 

Conclusiones 

La elaborac ión de modelos para el análisis de la textura en la teoría de la 
música norteamericana no puede ser entendida sin refe rencia a la adquisición 
por parte de esta última de cierta autonomía di sciplinaria. Sus características 

39 Las obras que ilustran las ' texturas sonor.1s' son la primera de las Cinco piezas para o rquesta Op. 10 
( 1911 - 13) de Anton Webern; "The Housatonic at Stockbridge" de Three Place.v in New Eng/and para 
orquesta ( 1903-14} de Charles 1 ves; Farben, la tercera de las Cinco piezas para orquesta O p. 16 ( 1 909) de 
Arriold Schonberg; el segundo movimiento de la Sinfonía No. 4 de (ves; lmegrale.;· (c. 1914-25) para 
orquesta de cámara de Edgar Varese y, por último. el Concierto para piano y orques ta para 1- 13 partes de 
John Cage ( 1957-58}. 
40 " [ ... ) Lhe abandonment of all constraints on harmonic textures and the total reliance on sound textures as 
a means of musical coherence." (Lansky 1974: 742) 
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d istinti vas no dej an de reco nocerse en estos modelos texturales. Emre éstas se 
c uentan la ape lación a una epistemología empirista, con sus crite rios de uni vo­
cidad y precisión e n la terminolog ía, consiste ncia entre las estipul ac iones de la 
teoría y re lati va gene ralidad en su alcance, y concentración en los aspectos 
objeti vables del fenómeno. E sa adscripción e pi stemológica resulta así e n e nfo­
ques caracterizables e n líneas generales por su hi póstasis terminológ ica. así 
como por una deses timación de los elementos de particularidad. tamo en el 
plano del objeto -las obras analizadas, transformadas muchas veces en mero 
ejemplo de la teoría- como del propio suje to teórico. con su s ingu laridad hi s­
tórica y esté tic a. 

Dentro de este marco. común a la Music Th e01:v en generaL las teorías de la 
textura suponen un ele mento de desvío respecto de los mode los dominantes. Este 
e lemento radica en la atención orientada hacia una dimensión 'secundaria' del 
fenómeno musical, res istente a la sistemati zación analítica. Si la constituc ión 
mi sma de la Music Theory puede entenderse en términos compensatorios como un 
intento de restituir para la música de concierto, por la v ía de la formalización teó­
rica, una inte ligibil idad en crisis, las teorías de la textura se distinguen en ese con­
texto por una orientación ambivalente. Si bien d irigen su atención hacia e lemen­
tos ajenos a la sistematicidad armónica en la obra mus ical, partic ipan. por otra 
parte, de esa misma orie ntación conservadora -la transfo1mac ión de esos ele men­
tos en aspectos susceptibles de dete rminación un ívoca. 

El tratamiento de l proble ma de la text ura, tal comú se lo enc uentra en los 
enfoques reseñados en los apartados precedentes. no represema sin embargo más 
que una intervención relat ivamente marginal en el campo de la teoría de la músi­
ca norteamericana. Los modelos de aná lis is más di fundidos -fundamentalmente el 
análisis schenkeriano, así como el modelo generativo de Lerdahl y Jackendoff 
(1983) o el modelo implicativo-realizati vo de Leonard Meyer (1973) y Eugene 
Narmour ( 1977)- no te matizan e l proble ma de la textura. 

La fa lta de una consideración crítica de la textura en muchas instanc ias de 
análi sis musica l resulta en re presentaciones texturalmente homogeneizadoras. Así, 
por eje mplo, la teoría schenkeriana reconoce en toda obra tonal una condición tex­
tura! en última instancia po lifónica. La polaridad bajo-soprano, caractl!ríst ica di! la 
música de l barroco. se vuelve en Jos escritos de Heinrich Schenker ( 1956) la con­
figuración textura! ubicua de la música tonal : representa la config uración obliga­
da de la estructura fund amental (Ursatz) y, como tal, se reproduce, bajo la forma 
de sus prolongaciones, hasta los niveles últimos de la estructura superfic ial 
(Vordergrund). El análisis implicati vo de Leonard Meyer y Eugene Nannour da 
por supuesta la constitución de una línea melódica distinguible nít idamente de su 
acompañamiento, línea sobre la cual operan los principios implicati vos. El mode­
lo generativo de Fred Lerdahl y Ray Jackendoff postula por su parte, implíci ta 
pero necesariame nte, un cierto grado de correspondencia sintác tica (armónica. 
métrica, e tc .) en la simultaneidad. lo cual resulta en una presuposición de hamo-
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fonía para toda la música tona1.41 Podría decirse que cada uno de estos modelos 
analíticos concibe su objeto de análisis en términos texturalmente unívocos y cate­
goriales: una textura polifónica con una polaridad entre las partes de bajo y sopra­
no, en e l caso de Schenker, una textura de melodía acompañada, en el caso de 
Meyer, y una textura en última instancia homofónica. en el caso de Lerdahl y 
Jackendoff. A la nivelación histórica propia de estos modelos se agrega, de este 
modo. una nivelación textura). 
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