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Resumen

En este trabajo se realiza una reflexion critica en torno a un elemento particular
de la préactica compositiva, el cual parece haber sido desoido hasta el momento por
las investigaciones provenientes de los espacios de formacion académico-universitaria
en musica popular: el tratamiento de la textura en el conjunto instrumental de duo de
guitarras.

Esta formacion ha tenido un gran desarrollo en los ultimos veinte afios en
nuestro pais, hecho que permitié la apertura a nuevas sonoridades a partir del
tratamiento de las posibilidades texturales. En este sentido, y considerando la
ausencia de un campo disciplinar orientado a la sistematizacion y ensefanza de
herramientas vinculadas al tratamiento de la textura en la masica popular (y en el
conjunto instrumental de duo de guitarras en particular), creo que los avances que
pudiesen obtenerse al respecto, seran de gran importancia para quienes la estudian.

Por ultimo, considerando que en la musica popular las reflexiones en torno a la
produccion musical son generalmente consecuencia de una traduccion del proceso
generativo del hecho artistico al proceso conceptual (con la finalidad de conocer el
modo en que los materiales sonoros son utilizados), me propongo en este trabajo
analizar una obra propia, la cual explora el dinamismo textural como herramienta
compositiva orientada a la renovacién del discurso musical, a través del desarrollo de
diferentes configuraciones texturales y la “reubicacion espacial” de los diferentes
estratos en ambas guitarras.

La consideracion de la textura en la ensefianza de la musica popular.

A partir de la busqueda de bibliografia asociada a disefos texturales en el
armado de composiciones originales o arreglos para duo de guitarras, pude observar
que su existencia es nula. Si bien nuestra musica popular argentina cuenta con
innumerables materiales bibliograficos orientados a la ensefianza de recursos
compositivos o de arreglo que podrian aplicarse a este conjunto instrumental, se
destaca en ellos una fuerte predominancia por el tratamiento del parametro de las
alturas, lo cual se traduce en desarrollos orientados hacia el enriquecimiento armoénico
y la exploracién intervalica en la construccién de melodias. En segundo lugar, y con un
creciente desarrollo en los Ultimos anos, encontramos el tratamiento del parametro de
las duraciones, desarrollado casi siempre a través de patrones ritmicos de
acompanamiento y fraseos ritmicos a nivel melddico. Pude observar que ambos
parametros (alturas y duraciones) suelen abordarse generalmente al interior de un
género musical. Este dato se entiende si consideramos que los géneros musicales
construyen un “lenguaje” a partir de su praxis histérica, acotando de esta manera las
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infinitas posibles combinaciones de los materiales sonoros a un numero finito, el cual a
su vez, permite al intérprete (sea el propio musico o el oyente) “construir sentido”.

De esta manera, considero que un campo disciplinar orientado a la
sistematizacion y ensefianza de herramientas vinculadas al tratamiento de la textura
en la musica popular (y en el conjunto instrumental de duo de guitarras en particular),
representa un drea vacante de conocimiento en el universo de las investigaciones
académicas de nuestro pais. Por ello, creo que los avances que pudiesen obtenerse
al respecto, serian de gran importancia para los estudiantes de las carreras de musica
popular. A su vez, seria un gran deseo que, conjuntamente con otros desarrollos
tedricos, contribuya en el largo plazo a la formaciéon de musicos capaces de trabajar en
torno a la construccion de nuevas musicas y nuevos sentidos asociados a ellas;
desarrollando asi una actitud reflexiva capaz de elaborar re-conceptualizaciones
sobre la musica mediante el disefio de nuevas metodologias para abordar la praxis. Si
el saber artistico y musical se produce a partir de procesos interactivos que conducen
al musico a la elaboracién de interpretaciones sobre cierto material musical, entonces
debemos pensar que este Ultimo podria orientarse hacia una progresiva emancipacion
estética, logrando relativizar ciertos imperativos dominantes.

Estudios tedricos sobre la textura musical

Al considerar los estudios tedricos sobre la textura musical, debemos
mencionar en primer lugar los aportes realizados por el investigador argentino Pablo
Fessel. En su articulo Hacia una caracterizacion formal del concepto de textura
(escrito en el afio 1994), se destaca su desacreditacion de la “clasificacién tradicional™
del término proveniente de la teoria musical hegeménica; en tanto no se sustenta en
principios clasificatorios explicitos, hecho que conlleva el uso de una categorizacion
incompleta que no alcanza a dar cuenta de lo que efectivamente suena. Frente a las
ambiguedades tedricas planteadas, el principal aporte de aquel articulo reside en
pensar a la textura como un componente especifico de la gramatica musical, al cual se
accede a partir del conocimiento de ciertos rasgos texturales que permitirian la
identificacién de diferentes Configuraciones Texturales®. Esta conceptualizacion sera
aqui de gran utilidad, ya que refleja la formacién de unidades superiores® capaces

! Las categorias utilizadas generalmente son las de Monodia, Homofonia, Polifonia y Melodia con acompafiamiento.
Generalmente suele asociarse a cada una de ellas con diferentes periodos en la Historia de la Musica.

? Las variables que toma en consideracion el autor para conocer los caracteristicas de una Configuracion Textural
(perteneciente a un determinado fragmento musical) son:

la presencia o no de planos texturales auténomos en la simultaneidad,

la presencia o ausencia de homogeneidad entre dichos planos,

la constituciéon o no de dichos planos como voces (linealidad),

la presencia o no de coincidencia acentual entre los planos,

y por ultimo, la divergencia o no entre los puntos de ataque de los sonidos pertenecientes a cada
uno de los planos.

* Me parece relevante la distincién que hace el autor al sugerir que, frente a un fragmento musical, podemos identificar
una Configuracion Textural Global, la cual a su vez contiene en su seno Configuraciones Texturales Parciales. Esta
diferenciacion permite identificar diferentes niveles de agregacion para el analisis de la textura, permitiendo asi
observar no solo el tratamiento textural general que resulta de la sumatoria de planos en el duo de guitarras, sino
también lo que sucede separadamente en cada una de las guitarras al concebirlas como Configuraciones Texturales
Parciales.
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evidenciar las relaciones que se establecen entre los materiales sonoros que se
utilizan en la composicién musical.

Otro de los textos de Pablo Fessel es Condiciones de linealidad en la musica
tonal, publicado en el afio 1998. En este hay una sustitucion del término plano textural
por el de estrato textural. Un nuevo aporte en relacion a sus anteriores escritos reside
en observar las cualidades de las diferentes Configuraciones Texturales a partir de
tres aspectos: la cantidad de estratos texturales, la caracterizacion de tales estratos
(de acuerdo con nociones como la de linea, ostinato, pedal, etc) y por ultimo, el tipo
de relaciones texturalmente relevantes que se establecen entre los estratos (nivel de
coincidencia acentual, nivel de coincidencia de ataques, nivel de homogeneidad tonal,
etc.)’!

El tercer trabajo que considero relevante para el estudio de la textura es
Apuntes sobre Apreciacion Musical (2006), escrito por Daniel Belinche y Maria Elena
Larregle. Si bien el mismo legitima los avances teoricos producidos por Pablo Fessel
anos antes, este ultimo amplia las consideraciones sobre la textura al definirla como
un “espacio ficcional” que surge de la observacion de los materiales sonoros y su
disposicion en la simultaneidad.

El dinamismo textural

En las conclusiones finales de mi trabajo final de Licenciatura en Musica
Popular (cuyo nombre es “El Espacio Desoido. Un estudio de las posibilidades
texturales en el conjunto instrumental de duo de guitarras”) he afirmado que uno de los
aspectos mas relevante al manipular los materiales sonoros en vistas a un
enriquecimiento de la textura es el potencial dinamismo orientado al desarrollo de
diferentes Configuraciones Texturales a lo largo de una obra musical, permitiendo asi
la “reubicacién espacial” de los diferentes estratos en ambas guitarras.

Al caracterizar los estratos o planos texturales me interesa en primer término
poder determinar qué funciones o roles estan representando al interior de un
fragmento musical: melodia, contramelodia (o contracanto melddico) o
acompanamiento. En segundo lugar, es necesario obtener una clasificacion mas
especifica que permita progresivamente conocer los rasgos identitarios de una
determinada melodia, contramelodia o acompanamiento. Dicho esto, se detallan a
continuacion las categorias y subcategorias construidas para llevar a cabo el analisis®.

Formas de presentacién del acompafiamiento: 1) acompafiamiento rasgueado,
2) acompafamiento de bajo, 3) acompafamiento de bajo pedal, 4) acompanamiento
de bajo (sincrénico con la melodia), 5) acompanamiento de arpegio y bajo,

4 ) . . e . . . -
Fessel define un conjunto de variables que permitirian a un estrato textural de caracter lineal (linea melédica)

diferenciarse de otros estratos componentes de la textura global. Ellas son la independencia ritmica, la separacion
registral, la divergencia direccional, la disimilitud timbricay las diferencias de intensidad. Es importante aqui no
confundir el caracter lineal de un estrato textural con la funcién que este cumple al interior de un fragmento musical. Es
decir, su linealidad puede estar orientada tanto a la ejecucion de una melodia principal, de una contramelodia o de un
contracanto pasivo con caracteristicas de acompanamiento.

> Las mismas son resultado de una sintesis y reordenamiento de las conceptualizaciones implementadas por diferentes
autores que han problematizado acerca de las funciones o roles de los diferentes estratos texturales (Chlopecki,
Piscitelli, lan Guest, Alchourrén, Schoemberg). Creo que su utilidad practica es muy valiosa en tanto permite identificar
y distinguir fenémenos de estudio en un espacio fuertemente desoido por las investigaciones musicales.
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6) acompafnamiento de ostinato, 7) acompafnamiento de ostinato y bajo,

8) acompanamiento en plaquet, 9) acompanamiento en plaguet (con bajo disociado),
9) acompafnamiento en plaquet (sincrénico con la melodia), 10) acompanamiento en
plaquet (sin bajo).

Formas de presentacion de la melodia: 1) Melodia simple, 2) Melodia simple (en el
registro grave), 3) Melodia simple (arménicos), 4) Melodia a dos voces homorritmicas,
5) Melodia a dos voces homorritmicas (en registro grave), 6) Melodia a tres voces
homorritmicas, 6) Melodia a cuatro voces homorritmicas.

Formas de presentacion de la contramelodia: 1) Contramelodia simple,
2) Contramelodia simple (en registro grave), 3) Contramelodia a dos voces
homorritmicas, 4) Contramelodia a dos voces homorritmicas (en registro grave).

Analisis del dinamismo textural en una composicién musical propia.

En este apartado se analizaran fragmentos de “Descansa Luis”, una obra para
duo de guitarras que compuse en el aino 2013. A partir del marco teérico relevado, se
identificara en los fragmentos seleccionados la cantidad de estratos o planos
texturales, la caracterizacién de cada uno de ellos y sus relaciones®.

Sabiendo que la clasificacion de los estratos o planos texturales con un criterio
excluyente al interior de las funciones o roles de acompanamiento, melodia o
contramelodia puede no ser tan facil de implementar en ciertos pasajes musicales
puntuales, creo que como propuesta metodoldgica orientada a fines didacticos
presenta mas ventajas que desventajas. En este sentido, se hara una descripcion de
las caracteristicas de la melodia (si es simple 0 a voces), contramelodia (si es simple o
a voces) o acompariamiento (si es rasgueado, si esta tocado en plaquet, si presenta
las caracteristicas de un ostinato, si es sélo un bajo, si se presenta como un arpegio,
etc). Una aclaracion que debo hacer aqui es que la caracterizacién de un estrato o
plano textural no siempre da cuenta de las funciones o roles que cumple integramente
una de las guitarras. Esto se debe a que muchas veces ésta ejecuta en simultaneo
dos 0 mas estratos texturales, cumpliendo de esa manera varias funciones o roles.

® En las figuras que apareceran a continuacion se podra observar la presencia de siglas. El significado de éstas se
vincula con las conceptualizaciones realizadas por Pablo Fessel, aunque aqui se encuentran levemente reinterpretadas
con el propésito de servir al analisis textural en la formacion instrumental de ddo de guitarras. Asi, “CTP1” significa
Configuracion textural parcial de la Guitarra 1, y su utilizacion se orienta a poder describir la cantidad y caracteristicas
de los estratos texturales que la misma ejecuta. En el caso de “CTP2”, el significado es el mismo pero se vincula a la
Guitarra 2. Es importante aqui aclarar que la denominacion de las guitarras utilizando los nimeros 1y 2 no da cuenta
de ningun tipo de jerarquizacion entre ambas. Las “Observaciones de la CTG (configuracion textural global) describen
ciertas relaciones texturales resultantes de la ejecucién simultdnea de ambas guitarras (tales como engrosamientos
melédicos, contramelddicos o de acompafnamiento; o la convivencias de diferentes tipos de acompafnamientos).

En la presentacion de la ponencia se reproduciran dos tracks de audio (correspondientes con la figuras), con la
finalidad de que puedan escucharse los fragmentos seleccionados de la obra “Descansa Luis”(J. Gascon). Los
intérpretes de la misma son Federico Beilinson (canal izquierdo) y Juan Gascon (canal derecho).
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Figura 1. Fragmento de “Descansa Luis” (Gascon)
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La figura 1 muestra la introduccion (compases 1 a 4), el tema A (compases 5 a
18) y el primer interludio (compases 19 a 25) de la obra “Descansa Luis”. Si bien el
plano melddico nunca es abandonado por la Guitarra 2, este fragmento posee
grandes niveles de variacion en el tratamiento de la textura. En los primeros cuatro
compases (introduccion del tema), las dos guitarras generan un engrosamiento tanto
en la melodia como en el acompafnamiento de bajo. La sincronia de ataques y la
convergencia direccional generan un “tutti”. Si bien los materiales que ejecuta la
Guitarra 1 fueron compuestos con posterioridad a lo que toca la Guitarra 2, podra
observarse que en estos cuatro compases del comienzo se escucha como linea
principal la melodia ejecutada por la Guitarra 1. Ello se debe a una cuestion de
registro. Cuando esta ultima fue construida se pensé en la elaboracién de un disefio
melddico que generara un “bloque” a dos voces con la Guitarra 2. Su organizacién en
estructura de cuartas, y en un registro mas agudo, produce una sonoridad “abierta”
gue contiene sonidos agregados (novenas, oncenas, trecenas).

Al analizar el tema A (compases 5 a 18) se observa que la Guitarra 2 es la
encargada de ejecutar en todo el pasaje la melodia principal. Y lo hace sin dejar de
ejecutar en ningin momento algun tipo de acompanamiento simultaneo. Si bien la
distribucion de roles permanece inalterable, los tipos de acompafamiento sufren una
mutacion continua, la densidad en que se presenta el plano melddico es
continuamente variable (pasando de melodia simple a dos, tres y cuatro voces) y por
momentos se introduce una contramelodia. Sin duda, hay una profunda
interdependencia entre la variacion de estos parametros cuando son ejecutados en
forma simultanea por una sola guitarra: cuando la melodia se presenta a tres o cuatro
voces homorritmicas, por cuestiones vinculadas a una limitacion técnico instrumental,
no habria muchas mas opciones que ejecutar en lo simultaneo un acompanamiento de
bajo. En cambio, cuando se presenta una melodia simple (si no tiene una alta
densidad cronométrica) se hace posible introducir en lo simultaneo una contramelodia
0 un acompafamiento en plaquet.

En cuanto a la Guitarra 1, durante el tema A presenta un ostinato de tres notas,
el cual se va despazando ritmicamente por su duracién irregular (se repite cada tres
tiempos sobre un compas de 4/4). Su ubicacion en el registro grave tiene que ver con
gue es la zona que deja “vacante” la Guitarra 2. Por otra parte, se destaca que cuando
la melodia principal recae en un descanso o nota larga, la Guitarra 1 abandona el
acompafamiento de ostinato e introduce una contramelodia (compases 8, 11, 12, 16 y
18).

La configuracion textural que se abre en el interludio (compases 19 a 25) es la
misma que en la introduccion: ambas guitarras producen un engrosamiento tanto en el
plano de la melodia como en el acompafamiento de bajo, generando armonias
“coloreadas” con sonidos agregados. La diferencia radica Unicamente en el nuevo
planteo armdnico resultante.
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Figura 2. Fragmento de “Descansa Luis” (Gascon)
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En la figura 2, la ejecucién de la melodia se traslada de una guitarra a la otra:
los primeros cuatro compases es ejecutada por la Guitarra 1. Como puede verse, los
estratos texturales que conviven en la simultaneidad (y que son ejecutados por la
guitarra 1) van modificando sus funciones o roles. En el compas 71y 72 es un
acompanamiento de arpegio y bajo, el cual posee la caracteristica de activarse en la
division del pulso (corcheas) sobre los eventos que no ataca la melodia. En el compas
73 es un acompanamiento en plaquet (cuya funcién es acentuar el ataque melédico)
con un bajo que esta disociado ritmicamente del cuerpo del acorde; y en el compas 74
se introduce una contramelodia simple en convivencia con un acomparnamiento de
bajo. Este hecho da cuenta de la intercambiabilidad de funciones o roles en los
estratos texturales que ejecuta una misma guitarra al interior de una misma seccién.

Cuando la melodia pasa a la Guitarra 2 (del compas 76 al 79), la Configuracion
Textural Global introduce un contraste profundo en relacion a lo que venia sonando: la
guitarra que no ejecuta la melodia (Guitarra 1) abandona todo tipo de
acompafamiento y se aboca exclusivamente a la realizacién de un engrosamiento
melddico.

A partir del compéas 80, el engrosamiento se aplica no sélo al plano melédico
sino también al acomparnamiento: en un primer momento (compases 80 y 81) el
acompanamiento engrosado es de arpegio y bajo. Luego (compases 82 y 83), el
engrosamiento se desvia hacia un acompafnamiento en plaquet (sincrénico con la
melodia).

Consideraciones finales

Durante este trabajo se ha intentado realizar una reflexion critica en torno a un
elemento particular de la practica compositiva, el cual viene siendo desoido hasta el
momento por las investigaciones provenientes de los espacios de formacion
académico-universitaria en musica popular: el desarrollo de diferentes Configuraciones
Texturales en el conjunto instrumental de duo de guitarras y la intercambiabilidad de
funciones o roles entre ambas guitarras. Como se ha dicho antes, esta empresa
implica una traduccién del proceso generativo del hecho artistico al proceso
conceptual, con la finalidad de conocer el modo en que los materiales sonoros han
sido utilizados. Por ello, a partir de fragmentos de una obra musical propia, he
pretendido ejemplificar los posibles desarrollos de diferentes configuraciones
texturales, buscando jerarquizar el dinamismo que implica la “reubicacién espacial” de
los diferentes estratos en ambas guitarras como herramienta compositiva.
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