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El concepto de textura en la teoria de la miisica norteamericana

Una parte importante del desarrollo del concepta de lextura en el pensamiento musi-
cal del siglo XX estd ligado a las formulaciones que este conceplo recibié en hwo-
ria de la mdsica norteamericana, Este trabajo revisa algunos de los enfogues sobre la
textura producidos en ese campo desde mediados de ta década del 40. La publicacidn
de una entrada dedicada al concepio en un diccionario editado por Willi Apel en 1944
representa una institucionadizacién del (érmino en la imusicologia angloparlanie. Con
la constitucién en Estados Unidos de la weoria de la midsica como una disciplina rela-
tivamente auténoma, la textura serd objeto de una lormalizacidn andloga a la de otros
aspectos de la misica. Pese a representar un clemento de desvio respecto de fos
modelos dominantes., las leorfas de la lextura constitluyen una intervencidn relativa-
mente marginal en el campo de la teorfa de 1a misica norteamericana

Palabras clave: textura musical. teorfa de la masica. Estados Unidos, institucionali-
zacion, modelos de andlisis,

The concept of texture in American Music Theory

An important chapter in the development ol the concepl of exture in the musical
thought of the 20 century relates 1o the characterizations this concept receised i the
ficld of American Music Theory, This article reviews some of the theories of lexiure
produced in this field lrom the “40s onwards. Decades afler s {irst documented
usapge in musical sense, the publication of an entrance dedicated to the concept of ex-
wre in a music dictionary edited by Willi Apel in 1944 represents ananstitutionali-
zation of the term in the Enghsh-speaking musicology. With the constitution in the
United States ol Music Theory as an autonomous (ield of musical thought. texture
will be Tormalized in an analogous manner as other aspects ol music. Theories of lex-
ture. in spite of representing o critical point of view in relation w dominant analyti-
cal models. still involve a minor intervention in the ficld of American Music Theory.
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Introducciénl!

El concepto de textura, entendido como expresion del pensamiento musical del
siglo XX, se muestra, a casi cien afios de su primera formulacidn en la critica musi-
cal y en un siglo inclinado como pocos a la construccion tedrica. como un concepto
singularmente elusivo a la teorizacion. En lugar de negar o desconocer esa condi-
cidn, y exigirla mediante un esfuerzo constructivo. resulta conventente abordar el
concepto tomando como punto de partida esa dificultad. suponiéndola un indice de
su naturaleza. Las dificultades implicadas en la caracterizacion wedrica del concepio
de textura se precisan a partir de una inteleccidn histdrica. Bajo este supuesto adquie-
ren relevancia anto el desarrollo de la textura en la historia de la musica del siglo
XX como el de su conceptualizacion en el pensamiento musical contemporineo.

El presente trabajo examina una variedad de enfoques sobre la textura pro-
ducidos en el campo de la teoria de la misica norteamericana desde mediados de
la década del 40 hasta el presente. Su disposicion no es estrictamente cronoldgica
sino que reconstruye las orientaciones dentro de lus cuales ese desarrollo concep-
tual tuvo lugar.?

1. Antecedentes

En la primera edicién del diccionario editado por George Grove (1900) ¢l tér-
mino “texnitre’ curece de una entrada propia (una situacion que ne se modificari
hasta la edicion de 1980), y se lo emplea solo como traduccion del vocablo italia-
no “tessitra’ en su sentido corriente -a falta, segun Henry Collins Deacon. el autor
de la entrada correspondiente, de un equivalente directo en inglés-.’

U Proyeclo de Investigaciin (PE 2500: £l concepio de texnrra, Aspectos fedricos © histiricos. Institulo
Superior de Misica de Ta Facoliad de Humanidades y Ciencias. Umiversidiad Nacional del Litorad. Director:
Pablo Fessel,

2 Esle trabajo constiluye una adaplacion y resumen del capitulo Ui genealogia del coneepto de et de
nuestra tesis de doctorado flereragensidad v concrecian en fa sndianeidad miacel. Ui caractenizacion
tedirica ¢ histirica del concepio de textura, deleadida ante a Upiversidad de Baenos Adres en ¢) afio 2006,
Debido a limitaciones de espacio, dejamos Tuera de esta consideracién enfogues de onientacion psicoldgica
vomo [os de Meyer (1956), Terney { 1988), Ruhin (1982 ¥ Bregman ¢ 19901, asi como ¢l enloque lenomeno-
logica de Chilton ¢ 1983), alif tratadas, Las traducciones son nuestras, con las excepaones gue se indican
expresamente. En Lis notas se consignan bos fragmentos citados ¢n su formulacidn veginal

* Bl térmimo no aparece tampeco en diccionarios como los de Curmichact 1 1878) o Baker (1905). Como
en el cuso del Grove, se loidentifica con Ia tesitura cn diccronaras como lous de Wotton (1907: 199)
Dunstan {1908: 429,
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La primera consideracién tedrica del concepto de textura se produjo en el
ambito de la critica musical inglesa. en las primeras décadas del siglo XX. por
parte de autores como C. Hubert Party (1911), George Dyson (1923) y Donald
Tovey (1941). Hasta entonces el término “textura’ habia sido empleado en la criti-
ca inglesa y angloparlante en general simplemente como una categoria de escritu-
ra, en expresiones como “textura polifénica’ o “textura homoténica’.*

La publicacién de una entrada dedicada al concepto en un diccionario edita-
do en Cambridge. Massachussets, en 1944 por el musicélogo alemin Willi Apel
cuenta como una institucionalizacién del término en la musicologia angloparlan-
te. Este se incorporaria en adelante tanto en estudios de musicologia histérica
como en trabajos de ortentacién pedagdgica. Después de la segunda guerra mun-
dial, con la constitucién en Estados Unidos de la teoria de la misica como un
dmbito relativamente auténomo de pensamiento musical, la textura serid objeto de
una leorizacion andloga a la de otras dimensiones del anilisis, tales como la armo-
nia, el ritmo o la forma.

2. La institucionalizacion del concepto

En 1944 se publicé en Estados Unidos el primer diccionario sobre musica
que incluia una entrada especifica para la textura escrita por su editor. Willi Apel
(1944).

La textura resulta para Apel de la interaccion de dos elementos: un elemento
horizontal (la melodfa) y un elemento vertical (la armonia). Estos elementos con-
figuran un espacio delimitado por dos categorias extremas, la polifonia estricla y
la homofonia estricta, entre las cuales se ubica una “‘gran variedad de texturas
intermedias”, tales como diversas texturas pianisticas del sigio X1X asi como lo
que denomina texturas pseudocontrapuntisticas del siglo XVI, caracterizadus
como freistimmige Séitze en la musicologia alemana (1944: 742). Apel indica asi-
mismo relaciones diagonales en la textura, ejemplificadas por fenémenos como la
imitacion contrapuntistica y la anticipacion, entendida como ornamento melddi-
co.? El polo opuesto de la polifonia lo constituyen la monofonia, por un ludo, y la
homofonia, por otro. En la polifonia se identifican subcategorias tales como la
polirritmia y la homorritmia.

El enfoque de Apel es heredero de las taxonomias elaboradas por la musico-
logia comparada alemana (Hornbostel 1909, Lachmann 1927, Schneider 1969,

4 CT. por gjemplo Parry { 1893: 193 y 2953 y Goelschius ( 1902: 82). Estas expresiones representan un cqui-
valente de las ‘cotegorias estilisticas’ de Adler (1973).

3 La ides desaparece en Apel {(1969) y cstd relomada, aurque con variantes v derivada fundamentalmente
de 1z idea de espacio mosical de Schonberg. en Boulez (1964).
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Wiora 1955).% dirigidas a precisar la naturaleza y alcances de la multilinealidad
(Mehrstinmmigkeit), y. como aquellas. deriva en dltima instancia de la contraposi-
cion establecida en el siglo XVIII entre contrapunto y armonia (Eggebrecht 1979:
313-14). La caracterizacidn de la textura como resultado de la interaccion de un
clemento vertical y un elemento horizontal representa un paso hacia una concep-
cidn abstracta de la textura. Apel incluye también una distincion entre texturas
“livianas™ y “pesadas”, oposicidn derivada tanto del nimero de instrumentos
empleados, como de su cardcter.

El articulo de Apel puede entenderse como una inslitucionalizacion del con-
ceplo en la terminologia musical, a la vez que eslablece las lineas gencrales sobre
las cuales se irdn a orientar tanto escritos pedagdgicos como estudios con preten-
siones descriptivas o tedricas en el dmbito de la musicologia norteamericana duran-
te mds de dos décadas. Esta orientacion se ordena alrededor de tres problenas.

En primer fugar, una concepcién de la textura como categoria comprehensi-
va del conjunto de “categorias estilisticas’™. El término se presenta en este sentido
como equivalente de una de las acepciones del término Sazz del alemin (Drabkin
y Plingsten 2001). Esa orientacion, esencialmente tipologica y centrada en una
polaridad de categorias (el conjunto esta restringido de hecho a la contraposicion
entre las categorias de polifonia y homofonia), motivard un intento de caracterizar
configuraciones texturales intermedias entre aguellas.” De allf surgen conceplos
como los de “ransicién’™, “fusién™ (Lorince 1966: 317). o "progresion” texturales
{Pisciotta 1967: 396 y 408).

En segundo lugar, la constitucién de la textura como referencia a ciertas con-
figuraciones musicales tipificadas {materiales como el bajo Alberti. por ejemplo;
cf. Alden 1954 y Lorince 1966}. La caracterizacion de la textura en funcion de
tales materiales dard cabida a conceptos como los de “disposicion lextural” (fex-
teral setting).

Por dltimo, una referencia a consideraciones vinculadas a la densidad, refe-
rencia que introducird la pertinencia de una consideracion puramente estadistica
de la textura (Nordgren 1955 o Fenske 1973).%

Esta triple caracterizacién se constituye como un criterio de ordenamiento
para lua revision de los enfoques que, directa o indirectamente derivados de la con-
cepcion de Apel, extienden el anilisis de algunos de los aspectos senalados.

& Una parte de Ja formacion de Apel tuvo lugar en Berlin entre los afos 1928 y 1936,

7 Estos enfoyues reproducen lo que se planted en ¢l dmbilo de Ja musicologia alemana del siglo X1X con
relacidn a las cateporias de escritura. Autores como . Bellermann habian formulado ya la sdea Je textu-
ras intermedias. CI. Woll’ Frobenius (1982/83).

# La representacion de la textura entendida tanto como resultanic de una tipelogia de cutegorias coma de
aspectos vincuiados a la densidad permite pensar que el recursa a la densidad funciona, puraddjicamente,
como safto o lo cualitativo. Las categorias se reconocen insulicientes para dar cucata de los matices tex-
wrales Jde las obras en su singularidad. La densidad, con su capacidad para representar cuantitativamente
modilicaciones a un nivel mds fino compensa, de algiin modo, la rigidez de {a tipologfa.
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2.1. Textura como categoria comprehensiva del conjunto
de categorias estilisticas

Una primera forma de extension del enfoque de Apel estard orientada a la
identificacién y caracterizacion de las texturas intermedias en la poluridad polifo-
nia-homofonia.?

William Dustin, en un estudio de la textura en la mdsica de Barték (Dustin
1959). reitera la idea de una polaridad enlre polifonia y homofonia. Dustin deriva
esa polaridad de una caracterizacion de la textura centrada en la densidad por un
lado, determinada por el nimero y tesitura de las partes, y por otro ludo en los
niveles de actividad o continuidad relativos al movimiento ritmico y tonal. Esa
caracterizacion harfa posible representar una serie de texturas intermedias entre la
polifonia y la homofonia.

Leo Kreter. en un trabajo dedicado a los tres primeros cuartetos de cuerdas
de Bunték (Kreter 1960). desarrolla una idea similar de continuidad a lo largo de
fa polaridad homofonia-contrapunto, mediante una clasificacion de diez tipos de
textura, en una escala que se extiende de la pura sonoridad (calificada como homo-
fonia} al contrapunto, con un grupo intermedio de categorias caracterizadas como
texturas mixtas. El andlisis de los cuartetos establece porcenlajes de ocurrencia
para cada uno de estos tipos texturales en cada movimiento.

Anne Trenkamp (1980) contrapone lo que denomina texturas homofdnicas y
texturas contrapuntisticas, extremos de una escala de posibilidades texturales
cuantificables. Trenkamp establece un continuo que se extiende entre la textura
homofénica, la textura acérdica y la textura polifonica, y concibe tales texturas
como cuantificables en una escala tal que los grados +5 a +1 a la izquierda repre-
sentan la textura homofdnica, el grado 0 la textura acérdica, y los grados +1 u +5
a la derecha, la textura polifénica,

2.2. Textura como caracterizacion de los materiales musicales

Un segundo conjunto de trabajos se abocd a una caracterizacién de la textu-
ra entendida como configuracidn de materiales musicales. De modo creciente. los
trabajos comenzaron a formular distinciones terminoldgicas y conceptuales que
resultarian en una diversificacion en la consideracidn del problema.

Frank Lorince (1966) aborda el problema de las correlaciones entre la textu-
ra, el tematismo y la forma.!? La textura estd entendida allf como *la disposicion

% Algunos trubajos sobre la textura conscervan sin embargo una idea de polaridad sin ulteriores distinciones
{cf. Schmidt 1957 y Cox 1963), otros restringen todavia mis ¢l Lonu:plo. para hacerlo coexiensivo con el
de polifonia (¢f. Woodworth §957).

10 E1 trabajo no plantea posibles homologias catre 1ales ordenes.
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de material musical orientada a la creacién de una impresién sonora momenti-
nea”,!'! disposicidn que incluye aspectos horizontales y verticales. La especifica-
cién ulterior de esta caracterizacién toma sin embargo la forma de una tipologia.
Esta tipologia no ordena ya las categorias estilisticas. sino que éstas se integran en
el conjunto de disposiciones del material musical. La textura puede consistir sélo
en una melodia. 0 en una figuracién armdnica en la cual el elemento melddico es
insignificante; puede consistir en disposiciones de melodia-armonia. combinacio-
nes contrapuntisticas o en una combinacién de ambas.

La textura estd representada con dos categorias: una denominada “tipo textu-
ral”. y una. mds diversificada. de “disposicidn textural™. La primera refiere a la
descripcidn general de una textura con respecto a sus componentes melodicos y
arménicos. (“Melodia con acompafiamiento arpegiado™. “contrapunto a dos
voces™. “melodia, melodia subordinada y armonia™ constituyen ejemplos de tipos
texturales.) La segunda estd entendida como la dispasicion particular de los ele-
mentos texturales en una obra dada. Un mismo tipo textural puede verse asi repre-
sentado por disposiciones texturales diferentes.'”

Una caracteristica de enfoques como el de Lorince estd dada por ia relativa
inespecificidad en la caracterizacion del concepto. El criterio procede por una
agregacion inarticulada de aspectos, entre los cuales pueden incluirse la sonoridad
general. el cardcter subordinado o independiente de las partes. el cardcter del
acompafiamiento, el balance entre los instrumentos, entre otros.

2.3, Textura como dimension cuantificable

Un tercer conjunto de trabajos concibe la textura como una dimension cuan-
tificable en sus aspectos esenciales. De ello resulta tanto una simplificacidn res-
pecto de la naturaleza de sus elementos componentes como. en ultima instancia.
una identificacién de los conceptos de textura y densidad.

Con Quentin Nordgren (1955, 1960) las caracterizaciones de la texiura como
“liviana™ o “pesada’ de Apel se transforman en una nocién cuantificable de “com-
plejidud textural”. Para cada uno de los segmentos considerados “estructuralmen-
te homogéneos™ de las obras estudiadas. se identifican ocho aspectos: el nimero
de los instrumentos. el dmbito de cada uno. el registro en e cual se emplaza ese
dmbito. la distribucidn de los instrumentos en el espacio registral. la proporcién de
discontinuidades en el dmbito empleado, la ubicacién registral de tales discontinui-
dades. la concentracién de duplicaciones y su ubicacion registral. Eslos aspectos se

¥ “The term texture is taken here to mean the disposition of the musical material in the creation of a
momentary sound-impression.” (Lorince 1966: 2)
12 Lortace (1966} desarrolla una tipelogia de ‘disposiciones texturales’. 1ales como melodia en la soprano,
melodia cn el bajo, melodia doblada por werceras, melodia et octavas con rellene acdrdico, armonia arpe-
elada, armonia plaqué, nota pedal en el bajo. ete.
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2.5. Hacia una teoria de la textura: la relativizacion de las categorias

En un trabajo de Orin Moe dedicado a los cuartetos de cuerda de Haydn (Moe
1970) la definicion de la textura estd animada por un proposito restrictivo y exclu-
ye elementos tales como el registro, el timbre. la dindmica y la articulacion. La
textura se define por las relaciones reciprocas entre las voces componentes de la
composicion, asi como por la relacion de las voces en conjunto respecto de la
métrica global de la obra.

“La textura se define como la relacién entre las partes componentes de
una composicion. ... [Esta] puede referirse no solo a las relaciones de
las voces entre si, sino asimismo a su relacion, consideradas como un
todo, 0 en parte, con la métrica prevaleciente de una composicion.
Elementos tales como la tesitura, el timbre. la dindmica y la articulacion
influyen en el contraste entre texturas, pero s6lo un cambio en las rela-
ciones entre las voces causa un cambio de textura.”'®

La representacion de las texturas, si bien no prescinde de categorias tipoldgi-
cas, prioriza la determinacion de diferentes agrupamientos de estratos (Jayers)
entre los instrumentos del cuarteto. Asi, se empican representaciones tales como
142417, 242, * 143", entre otras.!? Si bien el enfoque trasciende los limites esta-
blecidos por las aproximaciones tipoldgicas, la asociacidn de la textura con la cale-
goria de parte instrumenial se manticne exenta de todo cuestionamiento. Como
consecuencia de ello. la pregunta por la constitucién misma de la textura en cuan-
to tal no se plantea.

3. Modelos de analisis textural

Un cambio de orientacion en los enfoques sobre Iz textura producidos en
Estados Unidos desde fines de la década del 60 esiuvo dado por la elaboracién de

I “Texture is defined as the relutionship between the compouent voices of composition. The exacl scope
and nature of this definition should become clear during the course of the study. One extension ol the
concept of texture should be mentioned here, however. Texture may reler not only w the relationship of
the voices w each other, but also their relaionship as a4 whole, or in part, to the prevailing meter of a
composition. Elements such us Lessitura, umbre, dynamics, and articulation influence the contrast bet-
ween lextures, but only a change in the relattonship between the voices causes u change in texture.”
{Moc 1970: xiii)

17 El enfoque sc aproxima a una coneepeidn estratificacional de la texwira, Una caracieristica importante
de esta dltima esta dada por el hecho de que supone un principio de recursividad. Un elemento de la trama
puedce constituirse ¢l mismo como truma. En el caso de Moc, una concepeién genuinamente estratificacio-
nal reconoceria texturas como ‘(1+1) + 2", o "1 + (142)', cntre otras.
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modelos tedricos para su andlisis. Ese cambio no puede ser entendido sin referen-
cia a la constitucidn, en esos afios, de la Music Theory como una disciplina relati-
vamente auténoma dentro de la musicologia norteamericana.

En los apartados siguientes examinamos los atributos que permilen caracle-
rizar tres madelos que, considerados en conjunto, son representativos de una
orientacion particular entre las concepeiones de la textura dentro de esa disciplina.
Estos modelos son los de Wallace Berry (1987), Anne Hall {1971) y Brenda
Ravenscroft (19933,

3.1. Wallace Berry

Uno de los primeros entre estos modelos. de singular influencia en el con-
texto de la teoria de la misica norteamericana, es el modelo propuesto por Wallace
Berry (1987).'® La consideracién de la textura como uno de los elementos funcio-
nales de la misica, junto con el ritmo y la tonalidad, supone una jerarquizacion de
la primera sin precedentes en enfoques similares.

La textura representa para Berry

“ese elemento de la estructura de la misica configurado (determinado,
condicionado) por la voz o el nimero de voces y olros componentes que
proyectan los materiales musicales en el medio sonoro y, cuando hay dos
o mds componentes, por las interrelaciones e interacciones entre éstos.” !

Berry identifica dos elementos relevantes para una caracterizacion de lu tex-
tura, un elemento cuantitativo y uno eualitativo. El primera estd dado por la can-
tidad de componentes sonoros. El segundo, por las relaciones entre aquelios.

“La textura musical consiste en sus componentes sonoros; estd condi-
cionada en parte por el niimero de tales componentes sonando en simul-
taneidad o concurrencia. y sus cualidades determinadas por las interac-
ciones, interrelaciones y relativas proyecciones y sustancias de las line-
as componentes u otros factores sonoros componentes.

La densidad puede ser entendida como el aspecto cuantitativo de la tex-
tura: el nimero de eventos concurrentes (el espesor de la trama) asi

1% Berry clahoré su modelo hacia fincs de la década del 60. La tesis de dactoradu de Anne Hall (1971 se
origing a partir de un seminario sobre fa textura dictado por Berry en la Universidad de Michigan. A jus-
gar por este trabajo, ¢l modelo de Berry 1enfa entonees la forma con que fue publicado en 1976,

1% “Fexenre is conceived as that clement of musical structure shaped (determined. conditioned) by the
voice or number of voices and other components prajecting the musical materials 1o the sounding
medium, and (when there are two or more components) by the interrelations and jnleractions amony
them.” {Berry 1987: 191)
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como el grado de ‘compresion’ de eventos deniro de un espacio inter-
vdlico dado. ... La naturaleza de las interacciones e interrelaciones den-
ro de la composicidn musical, mds alld de ta densidad calculable, puede
considerarse el aspecto cualitarivo, como diferente def puramente cuan-
ritative, de la textura,”®

Algunas distinciones terminoldgicas empleadas por Berry requieren cierta
especificacion. La primera de ellas es la que se plantea entre los términos “com-
ponente’ y “factor’.

“Dos lineas moviéndose en terceras paralelas puede decirse que consti-
tuyen un Gnico factor textural real compuesto de dos componentes. En
cualquier punto en el que se establezca una diferenciacton —en ritmo. cn
direccion de movimiento, en la distancia de movimiento. o en cualquier
otro sentido — una textura consistente inicialmente de un dnico factor
real (de dos componentes sonoros) deviene una textura de dos factores
reales (o al menos progresa en direccion a tal diferenciacidn),”™!

El pirrafo ilumina algunos de los presupuestos teoricos y metodoldgicos del
enfoque de Berry. En primer lugar. el andlisis procede del sonido singular hacia las
unidades complejas. La textura no resulta de un proceso de segmentacién o parti-
¢ién de la simultaneidad sonora sino de un proceso de composicién a partir de uni-
dades minimas. El proceso analitico reconstruye asi una forma verosimil de la
represertacion de fa textura musical. en la cual la partitura desempefia un papel
destacado. La percepcidn de la textura parece en cambio operar del modo inverso,
segmentando la simultaneidad musical en elementos componentes (Bregman
1990: 70 y 332-33). Podria pensarse incluso que el sonido singular — la nota — se
constituye como resultado de ese mismo proceso de segmentacion. como su (lti-
mo paso. El sonido de altura invariable no resulta de un proceso de descomposi-
cidn unalilica solo posible bajo determinadas condiciones musicales sino que

20 “The texture of music consists of its sounding compaonents; it is conditioned in part by the number ol
those components sounding in simultaneity or concurrence, its qualities determined by the interactions,
interrelations. and relative projections and substances of component lines or other component sounding
factors. Density may he seen as the quantitative aspect ol texture — the number of concurrent events (Lthe
thickness of the Fabric) as well as the degree of "compression’ of cvents within a given intervallic space.
... The nature of interactions and interreliations within the musical Tabric, apant ftom caleulable density,
might be suid o constitute (he qualitutive, as distinet from the purcly quantitative, aspect ol lexture.”
(Berry 1987 184-85)

1 “Two lines moving in parallel 3rds may in an important sense be said W constitute a single real texaral
factor consisting of two components. At any point ot which differentiation is establisbed - in rhythm, in
dircction of motion, in the distance of motion, or in any other sense — a exture initially consisting of a sin-
gle real factor (of two sounding components) becomes a texture of two real factors (or al least progresses
in the direction of such differentiation).” (Berry 1987 186)
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asume en Berry la forma de un primitivo de la teoria. El proceso compositivo. [u
Juctura de la obra, ocupa el lugar del andlisis. En ese primer paso tedrico el mode-
lo de Berry encuentra una significativa debilidad.

Al formular la distincion entre componentes y factores Berry deja abiena la
pregunta acerca de las condiciones precisas bujo las cuales un cieno ndmero de com-
ponentes sonoros se constiiuye en un determinado nimero de factores exturales.

El aspecto cuantitativo de la textura se completa con una distincion en el
orden de la densidad, entre fo que Berry denomina la “densidad-ndmero™ y la
“densidad-compresion”. La primera alude al nimero de componentes sonoros; la
segunda, a la proporcién del nimero de componentes con relacién al espacio tex-
tiral (el ambito) dado.

Otra de las distinciones relevantes es la que se formula entre los conceptos de
linea y de voz:

“El término linea refiere en este estudio a cualquier componente textu-
ral en el cual se pueda identificar una relacién y configuracion horizon-
tal como continuidad légica — un estrato identificable en la textura en
algin nivel dado. El término voz denotard normalmente una linea con
relativa independencia; [una voz] puede ser un complejo de lincas
dobladas, pero no es en si misma susceptible de doblamiento.”>

La distincién entre los conceptos de linea y de voz forma asi un paralelo, en
un dominio temporal mids amplio, con los de componente y factor. En determina-
das obras, 1ales como Canticum Sacrum (1955) de Stravinsky, Berry identiflica tex-
turas “estratificadas™ compuestas no simplemente de lineas, sino de “'subtexturas™
en un complejo ‘politextural’ (1987: 225 ss.).2

Un tercer orden de distinciones planteado por Berry atiende a las relaciones
entre componentes concurrentes o simultineos en la textura, a determinado nivel.
Estas relaciones se aplican a tres “pardmetros” esenciales (caracterizados asimismo
como “aspeclos”, “dimensiones”, o “esferas de referencia™): se trata del ritmo, fa
direccion melddica y el contenido intervilico lineal. Para cada uno de ellos se esta-
blecen tres condiciones texturales: la identidad. una diversificacion ligera y el con-
traste. Se constituye asi un espectro de “valores™ para ta descripcion de tales rela-
ciones. Estas relaciones son, en el orden ritmico. las que determinan configuracio-
nes homorritimicas. heterorritmicas, y comtrarritmicas. Para el pardmetro direccio-
nal se identilican conliguraciones homaodireccionales, heterodireccionales y con-

22w the werm fine refers to any textural component in which horizontal relation and conliguration can

plausibly be traced as a logicul continuity - un identifiable stratum in the texture at some given level. The
term voice will normally denote a line having distinet relative independence: it may thus be a complex of
doubled lines, but is not itscll capable of doubling.” (Berry 1987: 192-93, nota)

33 Berry remite al ensaya de Edward T. Cone (1962) sobre Stravinsky. Rudoph Réti habia ya hablado de
una ‘polifonis de grupos® a propodsite de la misica de Charles Tves (Réu 1958: 141).
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tradireccionales. En el plano intervdlico se reconocen configuraciones hormointei-
vilicas, heterointervilicas (heterofdnicas) y contraintervdlicas (1987: 193-94).
Estos valores, expresion de la relativa independencia e interdependencia de los:
componentes texturales, representan su aspecto cualitativo fundamental. Elementos
tales como la disonancia, procedimientos- imitativos, timbre sonoro, distancia y
compresidn espacial, asi como las distinciones dindmicas o de articulacién, repre-
sentan factores que complementan o contrarrestan las relaciones entre fos pardme-
tros “esenciales” antes mencionados. La distincién entre estos faciores esenciales
(el ritmo en primer lugar, la intervilica y Ia direccionalidad} y complementarios. as{
como la discriminacion de posibilidades de relacion entre los componentes involu-
crados, completan la caracterizacion de los aspectos cualitativos de la textura.

Con ecstos elementos quedan planteadas las herramientas descriptivas de fa
textura. Las categorias estilisticas tradicionales son redefinidas por Berry de
acuerdo con ellas Asi. la polifonia, por ejemplo. queda caracterizada como una
textura multivocal de considerable independencia interlineal. La homofonia, como
una textura en la cual una voz principal estd acompafiada por una trama (fubric)
subordinada, en ocasiones interactiva, en la cual el bajo se encuentra en una rela-
cion contradireccional o contrapuntistica con la voz o voces principales. La carac-
terizacidn de las relaciones formales entre las voces (las relaciones ritmicas, inter-
vdlicas y direccionales) asume primacia por sobre la caracterizacion de sus rela-
ciones funcionales (melodia principal, acompafamiento, etc.) a los fines de defi-
nir las categorias estilisticas.

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 progresion y recesion texturales (1987: 189-90). Se trata de
procesos relacionados directamente con un concepto de intensidad musical. enten-
dida en un sentido amplio. Progresién y recesion texturales se definen como pro-
cesos contrapuestos de incremento y decrecimiento de niveles de actividad e inter-
accion interlineal. La progresion textural se define como “el incremento cuantita-
tivo, o la progresiva introduccién de cambios cualitativos orientados a una com-
plejidad en intensidad creciente en las relaciones interlineales.”*

Procesos orientados a la reconstitucion de niveles reducidos de independen-
cia interlineal representan procesos de recesién textural. Se trata asi de una gene-
ralizacién, o transposicién a pardmetros distintos del arménico, de los conceptos
de “disonancia™ y “resolucion”. En la linea de la teoria de Meyer (1956), Berry
postula relaciones de “‘expectacion” textural: la “diversidad’ textural, definida como
complejidad, o actividad, busca relevarse (release) en una interdependencia textu-
ral, caracterizada como homogeneidad. simplicidad o inactividad. Sin embargo,

4 4...] the concept of textural progression: the quantitative increase. or the progressive introduction of
quadilative changes in the dircction of increased complexity and intensity in interlinear relations.” (Berry
1987: 262)
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pese a los intentos de Berry de emplazar la textura en un plano de cquivalencia res-
pecto de otros pardnetros musicales. una caracleristica de las relaciones de expecta-
cién en el orden textural es su caridcter refativamente inespecifico. Una progresion
textural conligurada por una creciente independencia ritmica puede relevarse en una
recesidén dada por una progresiva interdependencia direccional o intervilica.

Tales procesos se ordenan, en el desarrollo de fa obra, en sucesiones de com-
plejidad creciente, conformando de este modo una jerarquia de intensidades. La
textura se vuelve andloga a la dindmica. Pero la complejidad no resulla ya una
expresion inmediata del elemenic estadistico. mensurable, sino que depende
mucho mas de los aspectos cualitativos invelucrados.

“El concepto de niveles jerdrquicos de estructura no es menos pertinente
para la textura que para otros elementos. Por ejemplo. alcanzada una cima
de complejidad e intensidad interfineal. [ésta] puede resultar sin embargo
subsidiaria y provisional con relacién a una cima subsiguiente de mayor
intensidad; la "meta’ de una progresién textural dirigida dentro de una
frase puede, de este modo, ser un punto dentro de una progresion mis
amplia (vista desde una ‘distancia’ mayor) en Ia cual se subsume su efec-
to: o el fin hacia el cuul se dirige la progresién a nivel de frase puede ser
concebido, desde un punto de vista mis amplio, como la meta de progre-
siones individuales dirigidas dentro del dmbito de una estructura entera.
La estructura texrural se manifiesta asi en varios niveles. los contornos
individuales conforman un orden jerdrquico de relaciones de relativa sub-
ordinicién respecto de sucesiones de mayor nivel funcional, emergiendo
la estructura total abarcativa como realizacion del todo.™

El concepto de jerarquia se presenta asi ligado, no a una diversidad de nive-
les de inclusién de elementos (como en el caso de las “subtexturas”™ en Stravinshy).
sino a los diferentes niveles de relativa intensidad en la actividad textural en el
plano del desarrollo temporal de la obra musical.

Si la distincién de Berry entre aspectos ligados a la caracterizacion de las tex-
turas y aspectos ligados a los procesos que operan en el tiempo musical recuerda la
distincidn de Meyer (1973) entre elementos formales y elementos de proceso, el con-
cepto de jerarquia se aplica en Berry exclusivamente con relacién a los dltimos.

¥ “The coneept of hierarchic levels of structure is not less pertinent to texture than 10 other clements. For
cxample, 2 peuk of interlincar complexity and intensity, however achieved. will often be secn 1o be subsi-
diary and provisional in relation w o subsequent peak of higher intensity: the "goal’ of a directed 1exiural
progression within a phrase may thus be a point within a broader progression (vicwed Ivom a greater “dis-
tance’) into which its effect is subsumed; or the aim toward which a phrase-level progression is direcled
may. viewed more broadly, be seen Lo be as weli the goal of directed element-progressions within the scope
ol &n entire structure. Textural structure is thus manifest at various levels, individoal shapes Talling inwo a
hierarchic order of relatively subordinate relation to functional higher-level successions, with tha of the
overall siructure encompassing and emerging as the falfillment of wil.™ (Berry 1987: 255)
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3.2. Anne C. Hall

Uno de los desarrollos tedricos inmediatos derivados del modelo de Berry
estuvo representado por el trabajo de Anne Hall (1971), quien introduce una serie
de observaciones metodoldgicas asi como precisa algunas distinciones tedricas.

El trabajo conserva la distincion de Berry entre aspectos cuantitativos y cua-
litativos de la textura. La “primera categoria principal” en el plano cuantitativo de
la textura estd dada por una distincion entre los conceptos de linea, voz y compo-
nente, los cuales se ordenan en un sistema inclusivo.®® La linea se define como
“una sucesién de alturas, asociadas de modo tal que la sucesién se percibe como
una entidad; una linea se caracteriza por su sucesion de alturas y sus ritmos.”™’ A
diferencia de la linea, la voz comprende eventuales doblamientos de la primera. El
componente textural, por dltimo, comprende “todas aquellas voces que funcionen
como grupo dentro de la textura.”*?

La linea se constituye asi como elemento altimo del analisis. para el cuat 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 simpie a lo complejo, miis que el proceso de andlisis a partir de la textura com-
pleja. La segunda categoria principal en el plano cuantitativo de la textura com-
prende las distancias o, en otros términos. el espaciamiento entre constituyenles
texturales, entendido como su distribucidn dentro del “espacio sonoro™ o “rango™
(1971: 18).%?

Las categorias cualitativas conciemen a las relaciones entre [os constituyen-
tes texturales. Hall toma de Berry la distincion entre configuraciones homeorriii-
micas, heterorriomicas y contrarritmicas. asi como sus equivalentes en los ¢rde-
nes direccional e intervalico. Estas categorias califican la interdependencia entre
tales constituyentes y se contraponen a la imitacidn. entendida como segunda cate-
goria importante en el orden cualitativo de anilisis textural.

Hall examina asimismo algunos de los problemas metodoldgicos isnplicados en
estas distinciones. El primero de ellos corresponde al modo en el cual las relaciones
interlineales afectan la caracterizacion misma de las “cantidades texturales™, Asi, la

26 Esta distincion supone un refinamienta de las definiciones de Berry.

T A line is a succession of pitches so associated that the succession is pereeived as an enuy: a line is cha-
racterized by its succession of pitches and its rhythm.” (Hall 1971: I2)

B A exwral component comprises all those voices that function as a group within the iexiure.” tHall
1971: 16)

% La consideracion del rango y €l espaciamiente de los constituyenies se traduce ei un purcenlije que se
calcula medianie la divisidn del ndmero de notas efectivamente presentes por ¢l namero de notas que
podrian sonar dentro del range dada. Sin embargo, esa fdrmula no peede dar cuenta de la distribocidn espe-
cifica de lus notas. James Mathes intentard resolver este prohlema cuwracterizando el espaciamiento enire
las lineas como “abierto’, si a distancta entre as lineas €5 mayor que una guinta justa, v el espaciamiento
entre los componentes como “amplio’, si ¢s mayor a la oclava. (Mathes 1986- 35)
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distancia entre lineas, por ejemplo, es en parte una funcién de su direccién relativa. ¥
El segundo problema estd dado por el orden en la identificacion de las categorias. El
nimero 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 lineas en voces y componentes. Alternativamente, algunas
relaciones interlineales dependen asimismo de determinadas cantidades texturales.

Algunas observaciones metodoldgicas conciernen a la identidad de los cons-
tituyentes texturales. Aqui se consideran problemas como la incidencia sobre la
identificacion de la altura de los eventos por parte de elementos no escritos tales
como los arménicos; la constancia en el timbre, la unidad de registro, la adyacen-
cia en la altura y la regularidad del disefio melddico para la identificacién de las
lineas; el lapso de tiempo relevante en el cual se asocian las lineas en voces. asi
como diferentes grados y tipo de variaciones en los intervalos y la direccionalidad
entre las lineas que constituyen voces. En lineas generales, la identificacion y
mensuracion de los constituyentes texturales depende en gran medida de alterna-
tivas de interpretacién a diferentes niveles de andlisis textural

Estas observaciones, si bien por un lado puede decirse que simplemente refi-
nan las estipulaciones de Berry, suponen por otra parte un cambio significativo en
el punto de vista respecto de las unidades de anilisis. Estas no son objeto de una
definicidn a priori. sino que su identidad misma resulta de un acto interpretativo.

Los estudios de Berry y Hall representan un paso hacia una concepcién no
tipoldgica de la textura. Las observaciones sobre los aspectos funcionales de la
textura —los procesos de que es objeto, as{ como su papel en la determinacion de
la forma- no se orientan, como en estudios precedentes, hacia Ia identificacion de
las funciones de los elementos constituyentes —melodia, acompafiamiento. etc.— en
la textura, considerada a cada momento, sino hacia su papel en la forma musical.
La primacia del concepto de linea supone por otra parte una diferenciacién clara
entre los conceptos de textura y de sonoridad. La textura se constituye asi como
un elemento de tipo formal en el orden de los materiales musicales.

3.3, Brenda Ravenscroft

Ravenscroft (1993) elabora una teoria de la textura orientada al andlisis de
la obra A mirror on which 1o dwell, de Elliott Carter, un ciclo de seis canciones

¥ Sin embargo, Hall no resuetve problemas como ¢l de qué clases de relaciones de similitud cntre dos
lineas deben durse para que se conslituyan en un componente textural multilineal. Cf. B. Ravenscrofl
1993: 5.

31 Una tercera parte importante del modelo concierne a la identificacién de funciones extruciurales deri-
vadas de cambios texturales. Hall atiende a procesos de expectacion, contraste, variacién, continuidad. ten-
516N y resolucidn texturales.
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distancia entre lineas, por ejemplo, es en parte una funcién de su direccién relativa, 3
El segundo problema esta dado por el orden en la identificacién de las categorias. El
nimero 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 lineas en voces y componentes. Altemativamente, algunas
relaciones interlineales dependen asimismo de determinadas cantidades texturales.

Algunas observaciones metodoldgicas conciemnen a la identidad de los cons-
tituyentes texturales. Aqui se consideran problemas como la incidencia sobre {a
identificacion de la altura de los eventos por parte de elementos no escritos tales
como los arménicos; 1a constancia en el timbre, la unidad de registro. la adyacen-
cia en la altura y la regularidad del disefio melédico para la identificacion de las
lineas; el lapso de tiempo relevante en el cual se asocian las lineas en voces. asi
como diferentes grados y tipo de variaciones en los intervalos y la direccionalidad
entre las lineas que constituyen voces. En lineas generales, la identificacion y
mensuracion de los constituyentes texturales depende en gran medida de alterna-
tivas de interpretacién a diferentes niveles de anilisis textural.!

Estas observaciones, si bien por un lado puede decirse que simplemente refi-
nan las estipulaciones de Berry, suponen por otra parte un cambio significativo en
el punto de vista respecto de las unidades de andlisis. Estas no son objeto de una
definicion a priori, sino que su identidad misma resulta de un acto interpretativo.

Los estudios de Berry y Hall representan un paso hacia una concepcién no
tipologica de la textura. Las observaciones sobre los aspectos funcionales de la
textura —los procesos de que es objeto, asi como su papel en la determinacién de
la forma- no se orientan, como en estudios precedentes, hacia la identificacion de
las funciones de los elementos constituyentes —melodia, acompaiiamiento, eic.— en
la textura, considerada a cada momento, sino hacia su papel en la forma musicai.
La primacia del concepto de linea supone por otra parte una diferenciacién clara
entre los conceptos de textura y de sonoridad. La textura se constituye asi como
un elemento de tipo formal en el orden de los materiales musicales.

3.3. Brenda Ravenscroft

Ravenscroft (1993) elabora una teoria de la textura orientada al andlisis 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 cnire dos
[incas deben durse para que se constiluyan en un componente textural multilineal. CI. B. Ravenscrolt
1993: 5,

31 Una tercera parte importante del modelo concierne a la identilicacién de fimciones estrueturales deri-
vadas de cambios texturales. Hall atiende a procesos de expectacién, contraste, vartacién, continuidad, ten-
sidn y resolucion texrales.
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para soprano y orquesta de cimara compuesto entre los afios 1975 y 1976 y basa-
do en poemas de Elizabeth Bishop. El enfoque de Ravenscroft se vincula con dos
tradiciones tedricas. Una estd dada por los modelos texturales comentados en los
apartados anteriores. En el trabajo se establecen reiteradas referencias a las teori-
as de Hall (1971), Mathes {1982) y Berry (1987). La segunda vinculacién es con
la teoria del andlisis de la escena auditiva desarrollada por Albert Bregman
(1990).3*

El concepto de corriente de Bregman se convertird en una pieza fundamen-
tal del enfoque. De hecho, se trata de un concepto empleado por Carter con rela-
cién a su propia musica (Edwards 1971: 101). Ravenscroft concluye en la necesi-
dad de una teoria de la textura cuyos componentes lltimos no sean necesariamen-
te lineas instrumentales. En este punto se pone en evidencia el aporte mds impor-
tante del enfoque de Bregman,

La teoria de Ravenscroft se despliega en tres grandes apartados. El primero
se ocupa del concepto de corriente y de las caracteristicas que lo definen. E! segun-
do apartado se ocupa a las relaciones entre las corrientes. El tercero lo huce 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 pertenecientes a otras posi-
bles corrientes concurrentes.”3

32 El iratado de Bregman compendia investigaciones realizadas en ¢f campo de la psicodcistica desde los
afias 70. Lag consideraciones vinculadas a la midsica se plantean en la medida en que la simultaneidad se
constiluye como una escena auditiva de un tipo particular. De hecho, Bregman deriva expresamente a
constitueidn de dilerentes organizaciones musicales de principios no especificamente musicales de orga-
nizacion auditiva. Se trata de una hipstesis fuerte que establece una homologia emre los ordenes de la per-
cepeidn auditiva general y 1a percepeidn musical, s1 no [a determinacién de la scgunda por la primera. El
concepto de cscena auditiva se define como la representacién mental de los acontecimientos ocurridos cn
torne del sujeto, en tanto éstos se manifiestan acdsticamente. La nocidn de acontecimiento ocupa de este
modoe ¢l lugar que corresponde, en ¢l dmbito de la pereepeidn visual. al concepto de objeto entendido como
unidad de [a escena visual. Mientras que el andlisis de la escena visual se oricnta a la descripeidn de obje-
tos, el anilisis de la escena auditiva lo hace hacia la descripeidn de la representacidn sensible (anditiva) de
los acontecimientos. Sin embargo, la unidad de tales representactones no se caracteriza como “sonido” sino
como ‘corricnic auditiva’ (auditory stream). El andlisis de la escena auditiva incorpora, en lineas genera-
les, los principios formulados por la teoria de 1a Gesralr, los cuales son reinterpretados como reglas Tun-
cionales. Mientras que ésta concibe los principios como parte de un sistemi autosuliciente cuyo ehiclo cs
la organizacion del estimulo, aguella parte de premisas ecoldgicas: ¢l andlisis relaciona el proceso de vrga-
nizacién de [ evidencia auditiva con ¢l problema que el entorno plantea al sujeto en lanto éste trala de
construir descripciones eficaces de situaciones ambientales.

3 A stream s a distinct continuily, made up ol a series of events that are perceived as a lemporal conli-
nuity because they arc recognizably similar, and because they are differentiated from events belonging to
other possibly concurrent sireams.” (Ravenscroll 1993: 33)
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Las corrientes se definen en funcidn de la similitud entre los eventos partici-
pantes en cuanto a determinados aspectos musicales, similitud que los asocia entre
si. asi como por la disimilitud en otros aspectos respecio de eventos en otras
corrientes. por la cual se disocian de ios dltimos. El criterio para evaluar el grado
de similitud y disimilitud es puramente comparativo: no exisle un pardimetro
intrinseco sino que los criterios de similitud son retativos a los de disimilitud
(1993: 32).

Hay tres aspectos de las corrientes que contribuyen a su percepcion y distin-
cidn, aspectos que Ravenscroft denomina propiedades, comportamientos y proce-
so0s. Esos aspectos se ordenan en una jerarquia de inclusion.

Las propiedades son caracteristicas que pueden ser percibidas y evaluadas a
cada momento dado, o dentro de un intervalo de tiempo breve. Una propiedad
define una corriente si permanece en forma relativamente 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 enmtre pro-
piedades primarias, capaces por si mismas de constituir una corriente. y propieda-
des secundarias, que carecen de esa capacidad y simplemente refuerzan la accién
asociativa de las primeras. Entre las propiedades primarius se incluyen el timbre,
el registro y la alra. Entre las propiedades secundarias lo hacen la densidad regis-
tral, los ataques v la intensidad.

Los comportamientos suponen cambios consistentes en las propiedades de
las corrientes y requieren una cierta duracién para ser percibidos. Los cambios que
dan lugar a un comportamiento no deben ser tan profundos, v al menos una de las
propiedades primarias debe permanecer inmodificada. de modo que no se perciba
una nueva corriente. Al igual que en el caso de las propiedades. Ravenscroft dis-
tingue entre comportamientos primarios y secundarios. El primero esti ¢jemplifi-
cado con el pulso: cuando los ataques de los eventos conforman un pulso. este
comportamiento ritmico es determinante en la constitucidn de una corriente. Los
comportamientos secundarios incluyen fenémenos como la contigiiidad entre dos
eventos, ascensos y descensos en el contorno de una linea melddica. cambios en
la densidad de ataques, incrementos o decrecimientos de densidad registral y cam-
bios en la intensidad.

Los procesos. por ditimo. suponen la percepcién de cambios consistentes en
los comportamientos de las corrientes a lo largo de un periodo temporal exienso
(1993: 33-34). Si los cambios fueran muy profundos. no se percibiria una tnica
corriente continua sino la sustitucidn 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 densidad de atuques que toman
la forma de un contratiempo. Otro ejemplo de cambio en el comportamiento de la
densidad de ataques es la intermitencia. esto es, la constitucidn de una corriente
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como una sucesion de gestos separados por silencios, donde la percepeidn de una
sucesién como una corriente interrumpida depende de la continuidad dada por los
otros aspectos gque la definen como tal. _

En sintesis. los comportamientos derivan de cambios en las propiedades vy los
procesos de cambios operados por su parte sobre los primeros.

Las relaciones entre corrientes gque reconoce la teoria de Ravenscroft toman
la forma de una combinacién. ™ La teoria identifica dos clases dc combinacion en
la musica de Caner: la alternancia, en la cual cada corriente procede intermiten-
temente, y la concurrencia, caracterizada por la simultaneidad entre dos (o mis)
corrientes. Las combinaciones de corrientes son por su parte objeto de comporta-
muientos y de procesos. Entre los dltimos se reconocen casos de fusion. divisidn.
foco. emulacién, compensacion, entre otros.

Tanto las corrientes como fos comportamientos y 10os procesos asumen pape-
les funcionales. Ravenscroft distingue entre funciones simbdlicas y funciones
musicales. Entre las primeras analiza la representacidn por parte de las corrientes
de personajes, y la de acciones por parte de los procesos. Las funciones musicales
susceplibles de ser representadas por las unidades texturales son. por su parte, ¢l
climax, la cadencia. la articulacién estructural y la prolongacidn.

El aspecto mis significativo del aporte de Ravenscroft estd dado por ¢l des-
plazamiento del concepto de linea. de la ubicac’on central con que contuba en las
teorfas corrientes de la fextura, a un emplazamiento secundario. Ravenscroft. de
acuerdo con Bregman, expone. en su andlisis de las canciones de Carter, unu con-
cepcion de acuerdo con la cual la linea representa una de las formas de constitu-
cién de las corrientes auditivas, entre otras formas posibles.*® Ello supone un paso
mds en el camino iniciado por Berry hacia una caracterizacion critica de la linea,
y representa en tal sentido un punto extremo en el desarrollo del nominalismo.
“[...] La weoria textural que voy a proponer no hace casi uso de terminologia tradi-
cional™ anuncia Ravenscroft al comienzo de su trabajo.’¢ Se trata de la utopia de
una teoria sin categorias. Pero ese gesto no guarda consistencia con el conjunto del
enfoque. La transformacién, por parte de Ravenscroft, de las estipulaciones de
Bregman sobre el caricter integrador o desintegrador de distintos factores musi-
cales en una taxonomia rigida de propiedades supone el establecimiento de un
nuevo sistema categorial. El nominalismo analitico se revela dirigido no contra las
calegorias en cuanto tales, sino contra su caricter histérico.

# No se lematiza la posibilidad de la inclusicn de una corrienic en atri. De esie mado no se reconoee fa
propicdad recursiva de L textura. Véase la nota 16.

33 Una consideracion andloga de 1a lincalidud habia sido desarrollada, en el dmbito de la musicologia com-
parada, por Rudolf Ficker (1930).

3 <[] the texiural theory that [ will propose makes almost no use of traditional wrminology.”
{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 si, una orientacion mids reciente en la teorfa de la miisica nortea-
mericana se distingue de estos modelos en la misma concepcién de lo que se
entiende como textura. Si aquellos elaboraban alrededor del conceple nociones
relacionadas de uno u otro modo con la conformacion de la simultaneidad musi-
cal, ésta lo hace con elementos de contenido: la textura se presenta aqui como una
nocion 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 misica del siglo XX. En un diccionario
de misica contemporinea editado por John Vinton (Lansky 1974} la texiura es
objeto de una doble caracterizacion:

“El término 7extura estd empleado agui para hacer referencia a ta cualidad
de un sonido o de una serie de sonidos que pertenecen generalmente, aun-
que no necesariamente, a una composicién musical. La textura de un soni-
do es un producto de sus partes compenentes: altura(s). timbre e intensi-
dad. La textura de una sucesion de sonidos describe también el modo en
el cual esos elementos se conectan en el tiempo. Asi. en una composicién
musical, la textura describe ciertas relaciones entre voces (por ejemplo, la
textura contrapuntistica y homofénica) y la cualidad del sonido produci-
do por una combinacién dada de instrumentos en términos de su color ins-
trumental y el modo en el cual producen alturas conjuntamente.™’

Esta doble caracterizacién. una centrada en la relacién entre voces, la otra en
la cualidad det sonido producido por una combinacién dada de instrumentos, con-
duce a la presentacién de dos entradas independientes. La entrada dedicada a lo
que se denomina ‘textura armonica’ (Lansky 1974) se refiere a los aspectos vin-
culados a la altura y el ritmo, e incluye las tradicionalmente denominadas “textu-
ras contrapuntisticas, polifénicas. homofdnicas o acérdicas’. la disposicion de
alturas propia de figuras de acompaiiamiento, asi como

“[...] todo aspecto textural de una composicidn, que pueda ser conside-
rado sin referencia a los medios de produccién sonora.”™

37 “The term lexture is used here lo refer to the quality of a sound or scries of sounds that are generally,
but not necessarily, lrom a musical composition. The texture of a sound is a product of the sound’s com-
ponent parts: pitch(es), umtwe, and loudness. The wxture of a succession of sounds also describes the way
in which these ciements are connected in time. Thus in a musical composition texture describes certain
relations heiween voices (e.g., contrapuntal and homophonic texture) and the quality of the sound produ-
ced by a given combination of instruments in terms of their instrumental color and the way in which they
produce pitches wgether.” (Lansky 1974: 741)

38 “(...] any lexiural aspect of o composition that may be considered without reference to the means of
sound production.” {(Lansky 1974: 742)



Articidos 137

Son precisamente estos (iltimos aspectos los que caracterizan las “texturas
sonoras” (Goldstein 1974). Estas se centran en la descripcidn de los materiales
musicales desde el punto de vista del sonido o la orquestacién.*?

La posibilidad misma de la distincién entre textura arménica y texturas sono-
ras se considera “funcién de una diferencia en su importancia™, en tanto se cons-
tata, en fa musica del siglo XX,

*{...] el abandono de las restricciones sobre las texturas armonicas y la
completa confianza en las texturas sonoras como medio de coherencia
musical.”™®

Esa identificacién de la textura con la sonoridad inaugura. por un lado, una
orientacién particular entre los estudios sobre [a textura musical y continda, por
otra parte, la tradicién de enfoques que la entienden como una dimension mensu-
rable. James Bersano (1980) se apoya expresamente en la distincion planteada por
Lansky y Goldstein para efaborar un modelo de andlisis de la textura del sonido.
El enfoque procede a partir de una seleccién de ‘aspectos de andlisis’ (la actividad.
definida como el porcentaje de ataques; la densidad, determinada por el nlmero
de lineas; la sonoridad [loudness). identificada con la dindmica; el registro. y el
timbre). aspectos cuantificados mediante una escala de cien valores que determi-
nan la ‘intensidad’ relativa de cada uno. Esa misma tradicion se presenta en for-
mas mds directamente ligadas a la investigacion acistica, en trabajos como el de
Dubnov, Tishby y Cohen (1997). Alli, la textura se distingue del timbre tanto por
las escalas temporales involucradas ~mds amplias en la primera- como por la posi-
bilidad de una separacion de las dimensiones en juego: liempo, frecuencia e inten-
sidad. La diferencia es. no obstante, de grado y se desdibuja tan pronto como esa
separacion deja de ser identificable.

Conclusiones

La elaboracién de modelos para el analisis de la textura en la teoria de la
misica norteamericana no puede ser entendida sin referencia a la adquisicién
por parte de esta iltima de cierta autonomia disciplinaria. Sus caracteristicas

¥ Las obras que ilustran las ‘lexturas sonoras’ son la primera de las Cinco piezas pura orquesta Op. 10
{[911-13) dc Anton Webern: “The Housatonic at Stockbridge™ de Three Places in New England pura
orquesta { 1903-14} de Charles lves; Farben, la tercera de las Cinco piezas para orquesta Op. 16 (1909) de
Amold Schénberg: el segundo movimicenio de la Sinfonia No. 4 de Ives; Integrales (c. 1914-25) para
orquesta de cdmara de Edgar Varése y, por tltimo. ¢l Concierto para piano y orquesea para 1-13 partes de
Joha Cage (1957-58).

40+[..] the abandonment of all constraints on harmonic texiures and the total reliance on sound textures as
a4 means of musical coherence.” (Lansky 1974: 742)



138  Revista Argewding de Musicologla 2000

distintivas no dejan de reconocerse en estos modelos texturales. Entre éstas se
cuentan la apelacidn a una epistemologia empirista, con sus criterivs de univo-
cidad y precision en la terminologia, consistencia entre las estipulaciones de la
teoria y relativa generalidad en su alcance, y concentracidén en los aspectos
objetivables del fendmeno. Esa adscripcion epistemoldgica resulta asi en enfo-
ques caracterizables en lineas generales por su hipdstasis terminoldgica. asi
como por una desestimacion de los elementos de particularidad. tanto en el
plano del objeto —las obras analizadas, transformadas muchas veces en mero
ejemplo de la teoria— como del propio sujeto teérico. con su singularidad his-
torica y estética.

Dentro de este marco. comun a la Music Theory en general. las teorias de la
textura suponen un elemento de desvio respecto de los modelos dominantes. Este
elemento radica en la atencidn orientada hacia una dimension ‘secundaria” del
fenémeno musical, resistente a la sistematizacién analitica. Si la constitucion
misma de la Music Theory puede entenderse en términos compensatorios como un
intento de restituir para la misica de concierto, por la via de la formalizacidn ted-
rica. una inteligibilidad en crisis. las teorias de la textura se distinguen en ese con-
texto por una orientacién ambivalente. Si bien dirigen su atencidn hacia elemen-
tos ajenos a la sistematicidad armonica en la obra musical, participan. por otra
parte, de esa misma orientacidn conservadora —la transformacion de esos elemen-
tos ¢n aspectos susceptibles de determinacidn univoca.

El tratamiento del problema de la textura, tal comu se lo encuentra en los
enfoques resefiados en los apartados precedentes. no representa sin embargo mas
que una tntervencién relativamente marginal en el campo de fa teoria de la misi-
ca norteamericana. Los modelos de anilisis mids difundidos -fundamentalmente el
andlisis schenkeriano, asi como el modelo generativo de Lerdahl y Jackendoff
(1983) o el modelo implicativo-realizativo de Leonard Meyer (1973) y Eugéne
Narmour (1977)- no tematizan el problema de la textura.

La falta de una consideracidn critica de la textura en muchas instancias de
anilisis musical resulta en representaciones texturalmente homogeneizadoras. Asi,
por ejemplo. |a teoria schenkeriana reconoce en toda obra tonal una condicidn tex-
tural en dltima instancia polifénica. La polaridad bajo-soprano. caracteristica de la
musica del barroco, se vuelve en los escritos de Heinrich Schenker { 1956) la con-
figuracion textural ubicua de la musica tonal: representa la conliguracion obliga-
da de la estructura fundamental (Ursatz) v, como tal, se reproduce, bajo la forma
de sus prolongaciones, hasta los niveles tltimos de la estructura superficial
(Vordergrund). El andlisis implicativo de Leonard Meyer y Eugéne Narmour da
por supuesta la constitucidn de una linea melddica distinguible nitidamente de su
acompanamiento, linea sobre la cual operan los principios implicativos. El mode-
lo generativo de Fred Lerdahl y Ray Jackendoff postula por su parte, implicita
pero necesariamente, un cierto grado de correspondencia sintictica (armonica,
métrica, etc.) en la simultaneidad. lo cual resulta en una presuposicion de homo-
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fonia para toda la masica tonal.*' Podria decirse que cada uno de estos modelos
analiticos concibe su objeto de andlisis en términos texturatlmente univocos y cate-
goriales: una textura polifénica con una polaridad entre las partes de bajo y sopru-
no, en el caso de Schenker, una textura de melodia acompaiada, en el caso de
Meyer, ¥ una textura en Gltima instancia homofdnica. en el caso de Lerdahl y
Jackendoff. A la nivelacion histdrica propia de estos modelos se agrega, de este
modo, una nivelacion textural.
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