Pablo Fessel / Hacia una izacion formal del de textura

Ahora bien, es obvio que no todas las combinaciones posibles de valores
son aceptables para conformar una CT. Para restringir esas combinaciones de
un modo apropiado, estipulamos una serie de Restricciones a la Co-ocurrencia
de Rasgos (RCR)'S, que presentamos a continuacion:

RCR 1: [H] > [+P]
RCR 2: [-P] — [+H]
RCR 3: [-C] - [+P]
RCR 4: [L] &[-P]
RCR 5: [+L] > [-D]

4. Algunos ejemplos

Consideremos ahora algunos ejemplos cuyo anilisis puede ilustrar el
alcance descriptivo del modelo.

El fragmento de la 2da. pieza para cuarteto de cuerdas de Stravinsky,
mencionado anteriormente, se representa formalmente como [5];

51 [-P, +H.-L, +C, -D]
Nétese que la especificacién negativa del rasgo (L) es lo que diferencia

este caso de una monodia, como la de la “Danse de la Fureur, pour les sept
trompettes”, del Cuarteto para el fin de los tiempos, de Messiaen (Ejemplo 5)
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Ejemplo 5: O. Messiaen, frag. del Cuarteto para el fin de los tiempos.

cuya representacion es [6];

[6] [-P, +H, +L, +C, -D]

Ambas rep iones son las a pesar de tratarse de estructuras
compuestas, de hecho, de partes “melddicas”.

Consideremos ahora un caso como ¢l del Coral “O Haupt voll Blut und
‘Wunden”, de la Passi ik nach dem Ex li Matthdus, de J.S. Bach
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(Ejemplo 6) —por citar un ejemplo extensamente tratado en la bibliografia
musical, y representativo, por otra parte, del género—.
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Ejemplo 6: J.S. Bach, 1ra. frase del Coral ‘O Haupt voll Blut und
Wundem”, de la Pasién segun San Mateo.

La representacién formal es [7]

m [+P. +H, +C, +D
[-P, +H, +L, +C, -D]]

Nétese que es la especificacion de los rasgos (H) y (C) de 1a CT global, y no
su (mal-asignado) cardcter homofénico, lo que permite que sea posible
determinar para este —u otro— Coral una Unica estructura métrica, de
agrupamiento, reduccioén de la extension temporal, y de prolongaciones en la
teoria de Lerdahl & Jackendoff (1983), a pesar de tratarse de una superposicion
de planos.

El siguiente ejemplo estd tomado del Concierto Bradenburgués N° I en
Fa Mayor de J.S. Bach. Se trata del “‘Trio para oboes y fagot”. Los compases
1-5 (Ejemplo 7) muestran una textura polifénica'®, pero no entre las tres partes
aun mismo nivel jerarquico, sino con un paralelismo evidente entre las partes
de los oboes.

p i

Ejemplo 7: J.S. Bach, Concierto Brandenburgués N° 1 en
Fa Mayor ("Trio”).
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El modelo representa ese paralelismo en [8]

18] [+P, +H, +C. +D
[+P, +H, +C, -D
[-P, +H, +L, +C, -D ]]] (oboes)
[P, +H, +L, +C, -D]] (fagoo).

Esta forma de representacién permite, como puede verse, dar cuenta de la
diferenciacién que se establece entre dos planos estrictamente paralelos entre
si (los oboes), respecto del otro (el fagot).

El cjemplo que sigue (Ejemplo 8) muestra una CT caracterizada usual-
mente como monodia acompafiada,
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Ejemplo 8: L.v. Beethoven, Concierto para Piano y Orquesta N° 1 en Do
Mayor, Op. 15 (1er. movimiento, cc. 107-11).

cuya representacion formal es [9]

&) [+P, +H, +C, +D
[-P. +H. +L, +C, -D]] (melodia)
[-P, +H, -L, +C, +D]] (acompafiamiento)

Noétese que esta representacion no permite determinar si el “acompafnamiento”
tiene la forma de acordes plaqué o si se trata de un bajo ““Alberti”’. En términos
mas generales, la especificacion negativa del rasgo (L) no establece en modo
alguno las caracteristicas especificas de dicho plano, lo que muestra un cierto
grado de abstraccion en la representacién.

El dltimo ejemplo es el de The unanswered question de Charles Ives
(1908). La organizacién instrumental de la obra separa claramente la seccién
de cuerdas por un lado, la seccion de maderas por otro, y por ultimo la
trompeta. Esta separacién es acompaiiada de una separacién real en (o incluso
fuera de) el escenario (segiin la indicacién de Ives), de la seccion de cuerdas.
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Estos tres grupos instrumentales se van a constituir, COmo veremos, en tres
grandes planos texturales.

La obra muestra, en lineas generales, cuatro CT distintas, que alternan
entre si de diversos modos. Entre cc.l y 15'7 se produce una polifonfa
representada como [10].

[10] [+P, +H, +C, +D
[-P, +H, +L, +C, -D]] (cuerdas)

Los cc.16 y 17, con la introduccién de la trompeta, se caracterizan como
una heterofonia, cuya representacién formal es [11];

1] [+P,-H,-C, +D
[+P, +H, +C, -D
[-P, +H, +L, +C, -DI]] (cuerdas)
[-P, +H, +L, +C, -D]] (trompeta)

Los cc.18 y 19 son semejantes a los de 1-15. Una nueva CT, también
heterofénica, aparece en cc.20-21, representada en [12];

12] [+P,-H,-C, +D
[+P, +H, +C, +D
[-P, +H, +L, +C, -D]1] (cuerdas)
[-P, +H, -L, +C, -D]] (maderas)

Cc. 22-49 muestran sucesivas CT semejantes a las descriptas arriba. En cc.
51-52, en cambio, se produce una CT, representada en {13];

[13] [+P,-H,-C, +D
[+P, +H, +C, +D
[-P, +H, +L, +C, -DJl] (cuerdas)
[-P, +H, -L, +C, -D]] (maderas)
[-P, +H, +L, +C, -D]] (trompeta)

Notese que la representacién formal de las cadenas terminales correspondientes
alas cuerdas y ala trompeta es idéntica. La diferencia entre estos planos queda
representada por el grado de inclusion recursiva de cada plano (dos y uno
respectivamente).

Por dltimo, cc.53-61 muestran CT ya caracterizadas.
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5. Representacion de las categorias texturales usuales

A partir de la ejemplificacion del presente modelo, se puede esquematizar
el modo en que el modelo representa las categorias usuales empleadas para
dar cuenta de la textura.

Una CT homofénica recibe

la rep ion de [14];

[14) [P, (0]

(donde los paréntesis indican rasgos in-especificados). Una CT polifénica, por
otra parte, contiene mini 1a repre i6n [151;

(15] [+P, (.0
[-P, +L, (.00

una CT heterofénica, en cambio, se caracteriza minimamente como [16];

[16] [+P,-H, (.)
[¢.0N

una monodia, por ejemplo recibe la representacién [17];
(7] [P, +L, (..)]

mientras en un caso tipico de monodia acompaifiada se representa como [18];

[18] [+P, (...)
[-P, +L, (..)]]
[-P.-L. (.01

Como se puede apreciar, la representacion asignada muestra que dichas
categorias, tal como han sido caracterizadas en este trabajo, forman un
subconjunto heterogéneo, arbitrariamente configurado. Esto explica la dificul-
tad para caracterizar dicho conjunto, a partir de un enfoque taxonémico.

Podria objetarse la decisién de hacer uso de un término como “textura’
para dar cuenta de este nivel de representacion, asi desarrollado, en lugar de
introducir un término nuevo, o menos difundido, y menos sujeto, por tanto,
a confusiones como las antes mencionadas. Preferimos hablar de textura, no
obstante, dado que no concebimos esta caracterizacién en rasgos de otro modo
que como una formalizacién del concepto intuitivo que subyace al uso del
término.
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6. Conclusiones

De acuerdo con lo expuesto hasta este punto, se pueden establecer algunas
hipétesis adicionales a saber:

1) La textura constituye uno de los niveles de representaciéon que
conforman la superficie musical (Fessel, en prep.), dado que

1.1) se muestra como uno de los componentes menos abstractos de la
gramética musical, donde mayor abstraccion significa menor cantidad de
rasgos sonoros especificados pertinentes para el dominio dado; y

1.2) conforma representaciones instantdneas, en el sentido de que los
dominios locales (o las condiciones de localidad) dentro de las cuales se
constituyen las CTs podrian ser coincidentes con las que determinan la
posibilidad de alguna representaciéon musical como tal. Mientras que el primer
argumento tiene relevancia para con un modelo del estado final de la
comprension musical, el segundo tiene que ver con aspectos del procesamiento
en tiempo real de las representaciones.

2) Un concepto como el de melodia, tradicionalmente tratado en la teoria
musical como uno de los componentes de la gramatica musical, resulta aludir
a una funcion textural.

7. Investigaciones ulteriores

Una caracterizaciéon completa del componente textural, tal como se
constituye en la gramdtica tonal, deberd indicar, en forma explicita, los
principios sinticticos que determinan la autonomia, homogeneidad, linealidad,
etc., para dicho idioma.

Debera considerarse la posibilidad de, una vez conocidos algunos de estos
principios, elaborar un algoritmo capaz de determinar la especificacién de
estos rasgos texturales. Es de suponer, sin embargo, que van a producirse
diferencias entre las especificaciones que resulten del procedimiento algorit-
mico, y las que resulten de una caracterizacion intuitiva de las CTs. Esas
diferencias serdn especialmente reveladoras a los efectos de profundizar la
investigacion, por cuanto serdn seguramente consecuencia del efecto, sobre
las caracterizaciones intuitivas, de principios sintacticos adicionales.

No obstante desconocerse aiin fa clase y nimero de tales principios, puede
decirse que la caracterizacion de cada uno de los dispositivos formales
empleados en el modelo (i.e., rasgos, especificaciones de rasgos, reglas,
restricciones a la co-ocurrencia de rasgos y principios sinticticos) tiene un
caracter provisional: es probable que resulte necesario introducir modificacio-
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nes sobre cualquiera de estos dispositivos. Tales modificaciones pueden
derivarse tanto de consideraciones empiricas como econémicas.

Desde un punto de vista econdmico (esto es, de simplicidad de las
representaciones), consideraciones de redundancia (o sobredeterminacion) del
modelo pueden requerir una reduccién en el niimero de los rasgos. Es posible,
por ejemplo, que se demuestre que los principios relativos a la autonomia se
hallan significativamente determinados por los principios relativos a la homo-
geneidad, con lo que tendria que poder reducirse estos dos rasgos a uno, con
una reduccion correspondiente en el nimero de principios, los cuales por su
parte pasarian a tener un caricter mas abstracto y general.

En términos empiricos, la contrastacién analitica del modelo con un
corpus diverso de obras musicales pueden llevar a dos tipos de modificaciones.
Por un lado, puede que el modelo resulte incapaz de dar cuenta de determinadas
distinciones texturales. Esto haria necesario reformular y/o eventualmente
aumentar tanto el nimero de rasgos texturales, como el de los principios que
operan sobre ellos. Pero puede pasar, por otro lado, que el modelo resulte
demasiado poderoso, en el sentido de dar cuenta de CTs imposibles, o
sencillamente inexistentes en idioma musical alguno. En tal caso serd necesario
o bien introducir otras restricciones 2 la co-ocurrencia de rasgos, o bien
redefinir el conjunto de rasgos de modo tal que, sin perder alcance descriptivo,
queden excluidas dichas CTs.

En sintesis: se puede observar que las modificaciones operadas sobre
cualquiera de los dispositivos formales tendran consecuencias inmediatas sobre
los otros dispositivos, lo cual es esperable en un sistema complejamente
articulado. Pero sea cual fuere el estado final del modelo, en la medida en que
toda asi ion de una repr i6n textural sea caracterizable como la
especificacion de un nimero reducido de rasgos, especificacion determinada
a su vez por un nimero también reducido de principios, de caracter abstracto,
podra decirse que se ha alcanzado un grado significativo de adecuacion de la
gramatica, en lo que respecta a los aspectos texturales de la descripcion
estructural de una obra musical.

Buenos Aires. Setiembre 1994 .
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Notas

(1) Exclui toda i6n del problema de la densidad, en el supuesto de
que no es posible dar cuenta de ambos problemas a partir de una teoria homogénea.

(2) Este dltimo caso es analizado en la teoria schenkeriana como melodia polifénica (Salzer, 1962)
0 compuesta (Forte & Gilbert, 1992). Sadai (1986), en otro marco tedrico, ofrece asimismo,
como ejemplo de “melodia polifénica”, un fragmento de la “Ciaccona” de la Partita en re
menor para violin solo, de J.S. Bach.

(3) En adelante se verdn otros aspectos que hacen al ‘lienado™ de las CTs.

(4) El concepto de planos auténomos que empleamos acé es similar al concepto de estrato, tal
como lo emplea Cone en el andlisis de la obra de Stravinsky (Cone, 1962). Preferimos hacer
uso del primer término, sin embargo, para diferenciarlo de los estratos considerados como
niveles simulténeos de representacién cognitiva musical.

(5) El establecimiento de estas condiciones tiene que hacerse a partir de una investigacién empirica,
aunque es de suponer que tendrfan un cardcter semejante al de las reglas preferenciales de
Lerdahl & Jackendoff (1983).

(6) Seguimos a Boretz (1971) en la distincidn entre voces, como eventos estructurales mis
“profundos’ y partes —el término de Burctz es Ifneax-cumu eventos de orden superficial.

(7) Esto més alld de las di entre las partes. En el Concierto
Brandenburgués N°I en Fa Mayor, de J.S. Bach por ejemplo, las partes del violoncello,
contrabajo y continuo se hallan incluidas en, més que coincidir con, la parte del fagot. La dnica
divergencia real, fuera de la transposicion registral, se halla en ¢.45-46 y se trata de una
inversién en la direccionalidad, operada como producte de una transposicion anterior.

(8) La continuidad registral, por ejemplo, es una condicion fuerte para la misica tonal, pero es
irrelevante para la musica serial.

(9) Este podria ser el caso, por ejemplo, de Lux terna, de Ligeti (1968). Si bien hay fragmentos
extensos elaborados a partir de un principio imitativo —o que presupone la separacion de
planos—, Ia gran diferenciacién ritmica, por un lado, y €l modo particular en el cual se
establecen los clusters, por €l otro, hacen que sea imposible seguir perceptivamente dicha
imitacién y, quizas mds ain. establecer distincién alguna entre planos.

(10) Nos referimos al “acento fenoménico” de Lerdahl & Jackendoff (1983).

(11) Los corales de Bach, el caso i ico de polifonia homorriti-
mica, mientras que la misica sacra renacentista lo es de polifonia polirritmica.

(12) Zimmermann, H. (1971), **Uber und p yphonie™,
Musik und Kirche, xli, 218, cnado en Frobemus 1980.

13) que todos los ivos que hacen a las técnicas contrapun-
tisticas, pueden ser formulados en términos de reglas de derivacion.

(14) Basicamente, el hecho de que todo material musical es susceptible de ser identificado como
cualquier otro, mediante la aplicacion sucesiva de reglas de transformacion temdtica (cf. Lidov
1973, Meyer 1973, Ruwet 1973, y Lerdahl & Jackendoff 1983, entre otros)

(15) Sobre ef dispositivo de las a la Co- ia de Rasgos, véase Gazdar et. al.,
1985.

(16) Nétese que ésta es una caracterizacion estrictamente estructural, que no considera el que una
voz sea perceptiva o logicamente mds relevante. En otras palabras, no quedan definidos
esquemas Gestlticos de tipo figura-fondo, etc.. que resultarian de principios adicionales.

(17) La numeracién de compases corresponde a la seccién de cuerdas.
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