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1- Introduccion’

E | presente trabajo se inscribe en
el marco de un conjunto de hi-
potesis relativas al problema de la
textura musical. De acuerdo con es-
tas hipétesis, la textura musical es-
taria caracterizada principalmente
por una estructura jerarquica de
ambitos relativamente autbnomos de
organizacién musical, a los que he-
mos denominado estratos texturales.
Tales estructuras estan representa-
das en base a tres aspectos. El pri-
mero esta dado por la cantidad de
estratos a cada nivel de la jerarquia
textural; esto es, la segmentacion de
la simultaneidad musical en elemen-
tos relativamente coherentes en si
mismos, tales como una melodia,
una linea de bajo, un ripieno armoni-
co como acompanamiento, etc.; ele-
mentos que podrian admitir, por su
parte, una segmentacion interna ul-
terior. El segundo de estos aspec-
tos esta dado por una caracteriza-
cion de tales estratos, de acuerdo
con nociones como la de linea,
ostinato, pedal, ripieno armonico,
etc. El tercero de los aspectos que

determinarian la textura de un frag-
mento musical esta dado por la iden-
tificacion de ciertas relaciones
texturalmente relevantes entre los
estratos, relaciones tales como la
homogeneidad o no-homogenidad
tonal, métrica, la coincidencia
acentual, de ataques, etc?.

El problema de la linealidad se
plantea entonces en relacion con el
segundo de esos aspectos: la carac-
terizacion de los estratos texturales.
A efectos de dar cuenta de esa ca-
racterizacion, hemos establecido
como punto de partida una distincion
entre estratos lineales y estratos no-
lineales. En lo que sigue, intentare-
mos establecer las condiciones bajo
las cuales se constituye un estrato
de caracter lineal, en la musica tonal.
El planteamiento mismo del proble-
ma, esto es, la determinacién de con-
dicionesde la linealidad, implica una
negativa a la idea de que la linea (o
la melodia), suponga un elemento,
cuya constitucién como componen-
te de la textura musical precede a
toda labor analitica, elemento que,
por lo tanto, se consideraria como
propio de la obra, sin la mediacion



de hipdtesis previas (en este caso,
texturales) al respecto.

En efecto, en la teoria de la
musica tradicional, la nocién de linea
suele adoptarse como una nocion no
problematica®. Eventualmente, en
una explicitacion del supuesto sobre
el que se funda, podemos estable-
cer que parte del principio de que
ésta excluye toda simultaneidad so-
nora.

Asi, la distincién lineal / no-li-
neal se resolveria en términos de la
nocion de simultaneidad toda pura
sucesion de sonidos es susceptible
de constituir una linea. Esta defini-
cién admite entonces desglosar dos
supuestos: a) elementos simultaneos
no son susceptibles de constituir una
Unica linea; y b) la linealidad es defi-
nible por caracteristicas intrinsecas
de las lineas.

En el presente trabajo, partire-
mos del supuesto de que la linea*,
como componente de la textura mu-
sical, no constituye un elemento
dado a priori, sino que resulta de una
particular caracterizacion textural de
la totalidad del objeto musical en con-
sideracion. En otros términos, se
entendera la constitucion de una li-
nea como una funcion de la estruc-
tura textural global del objeto en con-
sideracion. Esto implica que su cons-
titucion en cuanto tal dependera tan-
to de factores intrinsecos como ex-
trinsecos. Los factores intrinsecos
tendrian que ver con los elementos
que posibilitan la asociacién de so-
nidos en un agrupamiento suscepti-
ble de ser caracterizado como un
estrato lineal (lo que Albert Bregman
denomina /intfegracion secuencial®).
Los factores extrinsecos determinan
la disociacion de esos sonidos res-
pecto de los otros estratos texturales
constituidos en una determinada si-
multaneidad. Lo que importa sefa-
lar, especificamente, es que estos
factores se relacionan de un modo

complementario: cuanto mas fuerte
es la disociacion, menor es el grado
de asociacién necesario para la
constitucion de la linea; lo mismo
ocurre en el caso inverso. Luego de
una consideracion de esos factores
vamos a proponer la idea de que la
linealidad tampoco excluye, en prin-
cipio, la simultaneidad.

2- Condiciones de
linealidad

Entre los factores que promue-
ven la asociacidon de elementos en
una linea se cuentan: a) la proximi-
dad intervalica; b) la proximidad de
ataques; c) la variabilidad formal; d)
la convergencia direccional; y e) la
similitud timbrica. Entre los aspec-
tos que hacen a la disociacion de una
linea determinada respecto de los
otros estratos componentes de la
textura pueden indicarse: a) la inde-
pendencia ritmica; b) la separacién
registral; c) la divergencia direccio-
nal; d) la disimilitud timbrica; y e) di-
ferencias de intensidad®. Algunos de
estos mismos aspectos, aunque en
una formulacién normativa, y en el
marco de una finalidad pedagdgica,
estan planteados en los tratados
corrientes de contrapunto, y tienen
su reflejo en los principios de con-
duccién de voces de la teoria
schenkeriana (cf. Schenker, 1979).

El grado conjunto (el mayor gra-
do de proximidad intervalica compa-
tible con cierta variabilidad formal)
como principio constructivo de la
melodia en la polifonia renacentista
ha sido puesto de relieve, entre
otros, por Knud Jeppesen (1927).
Wright y Bregman, mas reciente-
mente (1987), han sefalado el fun-
damento textural que lo motiva. Lo
que queda por agregar aqui, even-
tualmente, es la relacion inversa que
este principio tiene con el grado de
separacion registral de la linea, res-

pecto de los otros componentes de
la textura. Para mostrar esta relacion
podemos traer a cuento la caracteri-
zacion que hace Charles Rosen de
los temas en la musica clasica
(1997): en gran medida (fundamen-
talmente en los primeros temas de
los movimientos en alguna de las
formas sonata), éstos estan configu-
rados como un despliegue horizon-
tal de los acordes constitutivos de la
polaridad dominante / ténica. Esto
determina que el principio intervalico
que los constituye, mas que el gra-
do conjunto, sea el de la arpegiacidn
(Schenker, 1979). Pero este patrén
solo es posible sobre la base de la
separacion registral clara entre la li-
nea melédica y el acomparfiamiento,
que caracteriza buena parte de la
musica del clasicismo. En mucha de
la musica romantica, en cambio, don-
de el contraste registral entre la li-
neay el acompanamiento se desdi-
buja (si no se pierde acaso toda po-
sibilidad de distincidn entre estos ele-
mentos), la linea muestra, compara-
tivamente, un grado mayor de proxi-
midad intervélica.

La proximidad intervalica,
como elemento asociativo, se mani-
fiesta también en un fenémeno de-
nominado por Bregman «segrega-
cién de corrientes auditivas»7 (1990).
Una sucesion estricta de notas, sin
ningun tipo de simultaneidad, dadas
ciertas discontiglidades intervalicas,
puede constituirse en una textura
polifénica, como resultado de la aso-
ciaciéon de sonidos, discontinuos
entre si, pero intervalicamente préxi-
mos.

La proximidad de ataques,
como elemento de asociacion, expre-
sa la necesaria cohesion temporal
entre elementos sucesivos, a efec-
tos de constituirse como una deter-
minada unidad formal. En tal senti-
do, se puede suponer gque uno de los
problemas compositivos planteados
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por F. Chopin en el Preludio op. 28
en La menor, es precisamente el que
tiene que ver con la cohesién tem-
poral de la linea: ;cuél es el grado
en el que pueden separarse los ele-
mentos que componen una frase sin
que su cohesion misma se vea afec-
tada? De nuevo, el grado de sepa-
racion temporal parece dependiente
de la proximidad intervalica: a ma-
yor separacion entre las notas, me-
nor debe ser el intervalo melédico, a
efectos de mantener la continuidad
(no casualmente, el intervalo en los
puntos criticos del Preludio citado
[cc. 4-5; 9-10 y 16-17] es el uniso-
no). El fenémeno de la segregacion
de corrientes auditivas, por otra par-
te, pone en evidencia la primacia de
la proximidad intervalica por sobre la
proximidad de ataques, en el senti-
do de que la segunda no opera
asociativamente si la primera condi-
cién no se observa.

La variabilidad formal expresa
la necesidad de un minimo nivel de
movimiento melddico a efectos de
diferenciar una linea de un pedal, o
eventualmente un ostinato. Aqui
cabe preguntarse si un Unico sonido
prolongandose en el tiempo sin cam-
bios de altura podria ser considera-
do una linea, o si una sucesion de
notas repetidas (como las que se
presentan en el contorno superior de
la textura en el Preludio en Si menor
de Chopin, o en un registro medio en
la segunda seccidn del Preludio en
Fa # mayor) admiten esa caracteri-
zacion.

El timbre tiene un efecto aso-
ciativo y disociativo a la vez. La si-
militud timbrica favorece la integra-
cién sucesiva de sonidos, mientras
que la disimilitud timbrica remarca la
disociacion de elementos tanto si-
multaneos como sucesivos (y esto
explica la funcién basica del timbre
en la orquestacion clasica y roman-
tica, orientada a la clarificacién de

las distinciones texturales®). No obs-
tante, parece que el timbre es inca-
paz de establecer por si mismo una
asociacion o disociacion textural.
Para verificar esta observacion ne-
cesitariamos contar con un ejemplo
en el cual el Unico factor potencial
de disociacion fuera el timbre, esto
es: un conjunto de elementos ritmi-
ca y registralmente coincidentes,
pero timbricamente disimiles. Un
ejemplo asi nos lo suministra el co-
mienzo de la «Danse pour le fureur
des sept trompettes», del Quatour
pourla fin du tempsde O. Messiaen:
el piano, el clarinete, el violoncelo y
la flauta interpretan una monodia al
unisono, y con una coincidencia es-
tricta de ataques. Texturalmente, el
efecto asociativo del unisono se im-
pone por sobre el efecto disociativo
que podria tener el timbre, dando lu-
gar a una estructura lineal sin estra-
tificacion, en otras palabras: la repre-
sentacion textural apropiada no pa-
rece ser la de una polifonia, sino la
de una monodia.

Esto puede deberse a que,
mientras que la combinacién de al-
turas distintas da lugar a una enti-
dad de otro nivel jerarquico en el or-
den tonal (un intervalo, o un acorde),
la combinacion de timbres no resul-
ta en una entidad de otra clase, sino
gue simplemente conforma un tim-
bre nuevo (un timbre ‘fantasmagori-
co’, en términos de Pierre Boulez®),
equivalente en todo sentido a los tim-
bres ‘naturales’ que lo componen. En
otras palabras, es la inexistencia de
una organizacion jerarquica del tim-
bre lo que parece estar a la base de
su incapacidad para determinar
distintivamente una disociacion
textural.

Hasta este punto, hemos con-
siderado puras sucesiones. Corres-
ponde plantearse ahora la pregunta
de si sonidos simultadneos pueden
constituir estratos texturales linea-

les. Si suponemos que si, entonces
cabe preguntarse bajo qué condicio-
nes esto podria darse. El doblamien-
to de octavas (caracteristico de toda
textura no rigurosamente polifénica)
presenta un problema para una con-

cepcion de linea como rigurosa
sucesividad. Es cierto que la 8va.
constituye un intervalo peculiar, casi
un no-intervalo: una suerte de dupli-
cacion registral de una nota. En este
caso, podriamos decir que nos en-
contramos en una instancia de
espaciamiento registral de la linea.
Sin embargo, lo mismo ocurriria si
reemplazaramos la 8va. por la 4ta. o
la 5ta. (esto es, intervalos justos), o
incluso intervalos como la 3ra. y la
6ta., mientras que el paralelismo sea
relativamente constante. Asi, puede
decirse que, en la medida en que se
trata de sucesiones direccionalmen-
te convergentes, mas que /ineas
paralelas|o que se nos presenta es
el espaciamiento registral de una li-
nea, lo cual le agrega una cualidad,
no textural, sino, eventualmente,
timbrica'®.

En muchos casos, como en
el Carnavalop. 9 de R. Schumann
(ver ejemplo 1), el doblamiento de
octavas aparece ‘armonizado’: aqui
puede decirse que estamos tratan-
do con un aspecto relativo al grosor,
o la densidad de la linea. Asi, la su-
cesion estricta de sonidos (la linea
convencional) no seria mas que el
grado 0 en la densidad de la linea.
Stravinsky hace un empleo
compositivo de este elemento, en
algunos pasajes de L'Hisfoire du
Soldat (la parte del violin en la MUsi-
capara la escena lll, o en el Tango),
en los que la linea presenta
simultaneidades ocasionales de
3ra., 4ta., 5ta., 6ta. y hasta 7ma.,
conformando asi una linea de den-
sidad variable, aprovechando para
eso la posibilidad de doble cuerda del
violin (ver ejemplo 2).



Ejemplo 1: Carnaval, op. 9 de R. Schumann (Fierrot, cc. 9-16)
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En estos casos, casos que
involucran la convergencia direccio-
nal, parece necesaria, a efectos de
caracterizar esos elementos como
una linea con determinado grosor, 0
densidad, |a coincidencia estricta de
atagues. Esto constituye una mues-
tra indirecta que corrobora el princi-
pio relativo a la independencia ritmi-
ca como un factor que promueve la
disociacién textural, y, consecuen-
temente, la independencia lineal
(Wright y Bregman, 1987). En otros
términos: el efecto disociativo de la
discontiglidad registral sélo se neu-
traliza a partir del efecto asociativo
aun mas fuerte de la sincronia de
ataques y, eventualmente, el parale-
lismo melédico. De no darse estas

condiciones ritmicas y direccio-
nales, la discontigliidad registral ope-
ra disociativamente.

En sintesis, la proximidad
intervalica parece ser la condicion
mas fuerte para la constitucion de un
estrato textural lineal. El grado en el
que esta condicion puede verse ate-
nuada depende crucialmente del gra-
do de separacion registral entre la
linea y los otros estratos que com-
ponen la textura (lineales o no): cuan-
to mayor es la separacion registral,
menor es el grado de proximidad
intervalica necesario para preservar
la cohesidn lineal. Esto explica cier-
tas diferencias observables entre
melodias clasicas y romanticas, re-
lativas al principio intervalico que las

constituye. La arnpegiacion, como
principio constructivo de cierto nu-
mero de melodias clasicas se expli-
ca, mas alla de las necesidades vin-
culadas a la manifestacién en el or-
den tematico de la polaridad tonal,
sobre la base de la separacion
registral constante que caracteriza
la textura de ese estilo, en contrapo-
sicion con la indisociabilidad crecien-
te entre melodia y acompanamiento
en la musica del romanticismo. La
simultaneidad, entendida como cua-
lidad timbrica o de densidad de la li-
nea, depende principalmente de la
coincidencia de ataques entre los
elementos simultaneos, y, en menor
medida, de la convergencia direccio-
nal. La similitud o disimilitud timbrica,

87



y las diferencias de intensidad, por
ultimo, no alcanzan a determinar por
si mismas la constitucion de una li-
nea y su diferenciacion respecto de
los otros componentes de la textu-
ra.

3- Conclusiones

En su Traité de I'harmonie,
Rameau le asigna a la melodia un
caracter derivado respecto de la ar-
monia'. Independientemente del gra-
do de acierto que estemos dispues-
tos atribuirle a esta formulacién (que
se explica histéricamente, en rigor,
en el contexto de la discusién con
Rousseau sobre los origenes de la
musica y la primacia de la musica
instrumental) respecto de esta posi-
cién, esta claro que ésta se plantea
con relacion a la determinacion del
contenido de lo melédico (o de lo li-
neal). Sin embargo, desde el punto
de vista de su determinacion formal,
esto es, de la constitucion de la li-
nea en cuanto tal, quisiéramos decir
que ésta es sdlo una consecuencia
de la textura: su constitucion objetual
depende de los mismos principios
que determinan la constitucién de la
textura global de la obra musical o el
fragmento en consideracion.

El concepto de linea, en tal
sentido, y en la musica tonal al me-
nos, no parece susceptible de una
caracterizacion limitada a la oposi-
cién simultaneidad / sucesividad. En
primer lugar, la sucesividad, si bien
una condicién necesaria, no parece
constituir una condicion suficiente
para la constitucion de la linea: bajo
ciertas condiciones un determinado
agrupamiento de sonidos sucesivos
puede constituir mas de una linea
(dada cierta discontiglidad
intervalica entre algunos de los ele-
mentos gue lo componen, como en
los casos de polifonia virtual, o de
segregacion de corrientes auditivas,
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mencionados anteriormente), o in-
cluso no alcanzar siquiera a consti-
tuirla. En segundo lugar, la
sucesividad tampoco parece condi-
cidn excluyente, en el sentido de que,
bajo ciertas condiciones (coinciden-
cia de ataques y, preferentemente,
paralelismo melddico) elementos si-
multaneos pueden considerarse
constitutivos de la linea.

Asi, la constitucion de un
agrupamiento de elementos sonoros
en términos de /inea depende de un
conjunto complejo de condiciones
que hacen tanto a la asociacién de
esos elementos en una unidad
textural de tipo lineal, como a su di-
sociacién respecto de elementos
constitutivos de otras unidades si-
multaneas en la estructura textural.
Esta doble determinacion explica a
la vez la presencia de elementos de
linealidad en unidades texturalmente
no lineales como, por ejemplo, el bajo
alberti, en el estilo clasico.

La hipotesis formulada al co-
mienzo de este trabajo, relativaala

constitucién de la linea como una
funcion de la estructura textural glo-
bal, expresa asi la idea de que ésta
no se constituye de modo indepen-
diente respecto de los otros elemen-
tos que conforman la estructura
textural en su totalidad. También im-
plica, por eso mismo, que no siem-
pre es posible determinar con preci-
sién si un estrato textural es lineal o
no. Esto se debe a que la compleji-
dad de factores que muestran inci-
dir sobre la linealidad, en ocasiones
se manifiesta con un grado de ambi-
guedad tal (es decir, con una combi-
nacion particular de elementos
asociativos y disociativos operando
simultaneamente) que podria hacer
imposible, 0, en todo caso, muy en-
deble, esa determinacién. Lo que in-
teresa a nuestros fines sera enton-
ces, no tanto la caracterizacion pre-
cisa de un estrato en tanto que lineal
o no-lineal, como la identificacion de
los factores que determinan ya sea
una u otra de esas posibilidades, o
un cierto compromiso entre ellas.

Notas

1. Este trabajo se desarroll6 a partir de problemas tratados en el contexto de una
Beca Postdoctoral otorgada por el CONICET durante el periodo 1997-98, y,
posteriormente, en el marco de los Proyectos “Principios texturales en la musica
tonal” (11/B061, 1996-98) y “La interaccion de principios texturales” (11/B093, 1998-
2001), del Programa de Incentivos (SPU), radicados en la Facultad de Bellas Artes
(UNLP) y dirigidos por Gerardo Huseby. Una primera version del mismo fue leida en
las X|l Jornadas Argentinas de Musicologia y XIl Conferencia Anual de la

Asociacion Argentina de Musicologia; Buenos Aires, agosto de 1998.

2. Estas hipotesis estan mejor desarrolladas en trabajos anteriores sobre el tema.

Cf. Fessel (1996, 1997, 1998).

3. Lo mismo ocurre en teorias mas recientes, como las de Meyer (1973) y Narmour
(1990), donde la melodia constituye un ‘parametro’ analitico de la obra, cuya

constitucidén misma en tanto que parametro no es objeto de una fundamentacién

tedrica significativa.

4. Preferimos emplear el término linea en lugar de melodia por cuanto este Uitimo

conlleva los supuestos de linea superior, soporte de la elaboracion tematica de la

obra, aspectos éstos gque exceden el alcance de este trabajo.

5. Cf. A. Bregman, 1990.

6. Algunos de estos factores estan formulados en Rahn (1982).
7. Eltérmino original es ‘auditory stream segregation’.

8. Cf. R. Erickson, 1975



9. Citado por Bregman, 1990, p. 489.

10. Cuando el espaciamiento registral es relativamente extremo, la duplicacién puede
dar lugar a estratos diferenciados, y, eventualmente, temporalmente disociados (aun
cuando exista una absoluta sincronia de ataques), tal como ocurriria, por ejemplo, en el
caso del Homenaje a Garcia Lorca de Silvestre Revueltas, analizado en Basso, Liut,
Guillen y Balderrabano (1998).

11.“La melodia es apenas una consecuencia de la armonia’. (Rameau 1971:27)
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