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EL ORIGEN DEL CONCEPTO DE TEXTURA EN LA CRITICA
MUSICAL INGLESA HACIA COMIENZOS DEL SIGLO XX

PABLO FESSEL

Resumen

El presente trabajo reconstruye el origen del concepto de textura en la critica musical
inglesa de las primeras décadas del siglo XX. Uno de los desarrollos de la misica de la
modernidad en el paso del siglo Xix al siglo xX estuvo dado por nuevas conformaciones texturales.
La representacion tedrica de la simultaneidad habia estado caracterizada hasta entonces por una
orientacion tipoldgica, basada en un reducido conjunto de ‘categorias estilisticas’ tales como
polifonia, homofonia, entre otras. Estas nuevas texturas pusieron en evidencia tanto la
inadecuacion de las categorias estilisticas existentes, como la insuficiencia del conjunto de todas
ellas para su representacién tedrica.

La musicologia europea produjo variadas estrategias orientadas a tratar este problema. Una
de ellas estuvo dada por el desarrollo de un nuevo concepto de la simultaneidad, estableciendo
para el término ‘textura’ un sentido preciso y nuevo. La elaboracién del concepto de textura por
parte de compositores y criticos ingléses como Hubert Parry, George Dyson y Donald Tovey estd
histéricamente ligada a la recepcion en Inglaterra de la musica alemana. En particular, la critica se
vio interpelada por nuevas conformaciones de la simultaneidad en algunos pasajes de obras como
Ein Heldenleben (1898) y Elektra (1908) de Richard Strauss, pasajes que se resistian al andlisis de
acuerdo con las categorias entonces disponibles. El trabajo reconstruye un momento de
articulacién en el desarrollo de la reflexidn tedrica sobre la textura.

Abstract
The paper identifies the origin of the concept of texture in the English music criticism from
early 20th century. Musical modernity doring the transition from the 19th to the 20th century

1. Este trabajo fue presentado en la XVII Conferencia de la Asociacién Argentina de Musicologia y las
XIIT Jornadas Argentinas de Musicologia, organizadas por el Instituto Nacional de Musicologia, la AAM y el
Conservatorio de Misica “Gilardo Gilardi™ de la ciudad de La Plata (17 al 20 de agosto de 2006). Una version
previa del mismo se encuentra incluida en Fessel, 2005). Las citas fueron traducidas expresamente.
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developed new textural configurations. The theoretical representation of simultaneity rested up to
that moment on a typological approach, based on a small collection of “stylistic categories’, such
as polyphony, homophony, among others. The new textures revealed not only the inadequacy of
the existing categories, but also the insufficiency of the whole collection for their theoretical
representation.

European musicology devised different strategies to deal with this problem. One of them
was the development of a new concept of simultaneity, which gave to the term texture a precise
and new sense. The elaboration of textire’s concept by English composers and critics like Hubert
Parry, George Dyson and Donaid Tovey is historically bound to the reception in England of
German contemporary music. Particularly, the critic was astound by new conformations of musi-
cal simultaneity in sections from works like Richard Strauss’ Ein Heldenleben (1898) and Elektra
(1908), sections that resisted the analysis through the available categories up to then. The paper
examines this histerical articulation in the development of the theory of texture.

* ok ok

Una de las consecuencias mds interesantes de la articulacién reciente entre
historia y teorfa de la misica estd dada por la consideracion, dentro de esta dltima,
de su propia historicidad, entendida en un sentido doble como el modo en que sus
formulaciones registran los desarrollos compositivos que le son contemporaneos y
como expresion de su propio desenvolvimiento histérico. Ese es el marco que
vuelve relevante un estudio de los origenes del concepto de textura musical, los
cuales ponen en evidencia una articulacion entre problemas de teorfa de la miisica,
de composicidn y de recepcion historica.

La reconstruccion histdrica del concepto de textura hace posible identificar
una doble génesis. La transposicion del término ‘textura’ al metalenguaje musical se
produjo en dos momentos historicos distintos, en lenguas distintas vy,
presumiblemente, de un modo independiente en cada una de ellas. En el caso que
exponemos en este trabajo, se desarrolla el problema en la critica inglesa de la
primera mitad d2I siglo XX. Un segundo caso, es el concepto que se introduce en el
pensamiento musical alemén, por parte de compositores como Gyorgy Ligeti y
Helmut Lachenmann, en el contexto de una discusion sobre la musica postserial 2

La primera consideracion teérica del concepto de textura se produjo en el
ambito de la critica musical inglesa, en las primeras décadas del siglo xx. Hasta
entonces el término ‘textura’ habfa sido empleado, en la critica inglesa y
angloparlante en general, simplemente como una categoria de escritura, en

2. Clr. Ligeti, 1960, y Lachenmann, 1970; reimpreso en Lachenmann, 1996,
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expresiones como ‘textura polifénica’ o ‘textura homofénica’ * El término ‘fexture’
carece de una entrada propia en la primera edicién del diccionario editado por
George Grove*- una situacion que no se modificard hasta la edicién de 1980 — 5 y se
lo emplea sélo como traduccién del vocablo italiano ‘fessitura’ en su sentido
corriente — a falta, segin Henry Collins Deacon, el autor de la entrada
correspondiente, de un equivalente directo en inglés.® La representacion teérica de la
simultaneidad habia estado caracterizada hasta entonces por una orientacién
tipoldgica, basada en un reducido conjunto de ‘categorias estilisticas” — en la
denominacién de Guido Adler,1911 —tales como polifonia, homofonfia, entre otras.
La introduccién del concepto de textura puede entenderse en ese contexto como
resultado de la inadecuacion de las categorias tradicionales de escritura musical para
dar cuenta de sonoridades nuevas, propias del lenguaje del postromanticismo
aleman. Estas nuevas texturas pusieron en evidencia tanto la inadecuacién de las
categorias estilisticas existentes, como la insuficiencia del conjunto de todas ellas
para su representacion tedrica.

En 1911 el critico Charles Hubert Parry titulé “Texture” dos capitulos de su
libro Style in musical art, originado en clases dictadas en la Universidad de Oxford
entre 1900 y 1908.7 El sentido que el término asume entonces es actual en mds de
un aspecto.

En primer lugar, Parry caracteriza la textura, en coincidencia con la
etimologia del término, como un entramado, como “el modo en el cual las hebras se
entretejen”. Sin embargo, tales ‘hebras’ no se identifican sin mds con lineas
melddicas, sino que pueden incluir su correspondiente armonizacion, posibilidad
ilustrada con fragmentos de Ein Heldenleben (1898) y Elektra (1908) de Richard
Strauss.? Se presenta asi el caso, expresado en términos figurados, de un entramado
de armonias.

En segundo lugar, la textura remite a una simultaneidad musical no
necesariamente ‘consistente’:

3. Cfr. por ejemplo Parry, [893: 193 y 295; y Goetschius 1902: 82.

4. Grove, 1900.

5. Sadie, 1980. Cfr. “Texture”, en Vol. 18 : 709.

6. El término no aparece tampoco en diccionarios como los de Carmichael ,1878 o Baker, 1905. Como en
el caso del Grove, se lo identifica con la tesitura en diccionarios como los de Wotton 1907: 199; y Dunstan
1908: 429.

7. Parry , 1911: 173-206. Sobre el contexto de la publicacion, cfr. Benolicl: 1997 202-03.

8. Parry, 1911: 185

9. La musica de Richard Strauss desempeifia un papel significativo en este contexto: contaba a comicnzos
del siglo XX en Inglaterra como representacion paradigmdtica de lo contempordneo. En 1903, por cjemplo, se
realizé un Festival dedicado exclusivamente a su musica en el St. James’s Hall de Londres. Clr. Colles,
1968: 27.

12
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“|...] los desarrollos mds extremos de la textura que se presentan ahora
con frecuencia son tales que varias melodias o figuras representativas corren
simultdneamente sin consideracion alguna del hecho de estar en la misma
tonalidad, o de representar armonias consistentes. Los compositores alemanes
han arribado a la mds extrema extravagancia en lo que podria denominarse
verdaderamente un libertinaje positivo en la aplicacién de los principios de la
textura, los cuales han evolucionado hasta nuestro tiempo. Ellos seguramente no
lo consideran como un problema de textura; sin embargo, su posicion es
fundamentalmente explicable sobre esa base. Las varias partes que componen la
textura estin tratadas con tal independencia que parecen ir por su cuenta sin
consideracion alguna de lo que las otras estan haciendo. ... la tendencia parece
ser no solo hacer que las varias lineas individuales prosigan sus cursos
independientes, sino adjuntarse las armonias que les corresponden, y emplear
sucesiones de acordes como ingredientes de la textura, sin poner la menor
consideracion en las falsas relaciones y choques de notas subordinadas que
resultan |de este modo]” 10

Pueden reconocerse dos elementos de actualidad en el concepto de textura de
Parry. Por un lado, el valor agregado que el concepto representa con respecto a las
categorias estilisticas tradicionales valor dado por la posibilidad de representar un
entramado compuesto de elementos no lineales. Por otro lado, la legitimacién de la
simultaneidad en cuanto tal, con independencia de la consistencia entre los
elementos que la componen.'! La caracterizacion de Parry destaca, de este modo, el
elemento de multiplicidad del concepto de textura.

Una década mas tarde, en un articulo denominado “The Texture of Modern
Music” |La textura de la mdsica moderna], George Dyson identifica el concepto con
las propiedades armdnicas de las sonoridades de la misica moderna.'? La textura

10. Parry 1911: 204-05

I'l. La presentacion simultdnea de materiales cuya relacion aparece como no consistente en misica de la
primera década del siglo XX estd tematizada por Guido Adler en el contexto de una universalizacién del tér-
mino “heterotonia’. Cf. Adler, 1909. Véase asimismo las consideraciones de E. J. Dent sobre la autosuficien-
cia de las sonoridades “modernas’, “consideradas por si mismas’. Cfr. Dent, 1924:215. Un mismo problema
marca el origen de dos términos, el de heterofonia y el de textura, cuyo destino intelectual terminard por con-
fluir. Cfr. P. Fessel, 2005: 25-53.

I2. Cfr. Dyson, 1923. Dyson emplea indistintamente los términos ‘moderno’, ‘nuevo’ y ‘contempordneo’,
los cuales asumen de este modo un valor estrictamente cronolégico, desprovisto de significacion estética.
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ocupa el lugar asignado tradicionalmente a la armonia en la caracterizacién de las
propiedades de la misica.!?

Al igual que en Parry, y como aparecerd en Tovey,' la mdsica moderna se
caracteriza como un desarrollo de la textura,'S desarrollo cuyo antecedente se
retrotrae a la musica de Johann S. Bach. Ambos momentos historicos se distinguen,
no obstante, en el cardcter en dltima instancia horizontal de la textura bachiana,
contrapuesto al cardcter esencialmente vertical de las texturas contemporineas.

“La textura moderna es normalmente vertical, arménica, una trama de
salpicaduras de sonido |a fabric of splashes of sound]. Las partes orquestales
parecen ahora secciones horizontales cortadas a través de un paisaje. Son como
las lineas de contorno de un mapa de artillerfa. Aparecen cuando la trama
alcanza un grado particular de elevacion. Desaparecen cuando la textura es
delgada. Su funcidn en la técnica es ocasional, casi casual. Incluso cuando el
aparato orquestal es relativamente constante, como en las partes de cuerda de
una orquesta, o, verdaderamente, en aquellas de un cuarteto, puede no haber
reales partes en el sentido contrapuntistico del término. Todo estd sujeto a
exigencias verticales y armdnicas |...] Explotamos masas y contrastcs. y el
medio es el color mas que la linea; la trama es empapelado mds que tapiceria

[tapestry]. Y la efectividad del discurso de un compositor contempordneo puede
depender casi exclusivamente de la delicadeza u osadia de sus métodos
armoénicos.” 10

La metdfora que sustituye la tapiceria por el empapelado pone en evidencia
un elemento de ilusionismo en la textura, en la cual la sonoridad desempeiia un
papel mds importante que el entramado.!” El énfasis en el enfoque de Dyson estd

13. Esto se pone en evidencia todavia mds claramente en la reedicion del articulo, al afio siguiente, en el
contexto de un libro dedicado a la musica moderna. Cir. Dyson , 1924: 55-116. Alli, el capitulo sobre textura
aparece a continuacion de un capitulo sobre “Melodia y ritmo™, y en forma inmediatamente anterior a un capi-
tulo sobre forma, denominado “Problemas de arquitectura”. El capitulo cstd dividido por su parte ¢n tres [rag-
mentos, tal como habia aparecido en Music & Letters, fragmentos que serdn ahora denominados “La expan-
sién de la tradicién™, “Muiltiple tonalidad” y “Cromatismo”, respectivamente. Dyson volverd a publicar partes
completas del trabajo, asi como algunos de los ejemplos musicales, en el articulo “Harmony™ en la tercera edi-
cion del Grove. Cfr. Dyson , 1927.

14. Véase mas adelante.

15. Cfr. Dyson, 1923:108. La caracterizacion de la misica moderna por su desatrollo de la textura se cor-
responde con una caracterizacién del ‘periodo sinfénico’ por su ocupacion con los problemas de arquitectura
musical, y del ‘periodo del drama musical” con los del tematismo.

16. Dyson, 1923: 109. El subrayado es nuestro.

[7. Ese elemento de ilusionismo ligado a la textura reaparece en enfoques posteriores como los de Dunsby
1989, y Monjeau, 2004.



Pablo Fessel

dado por las nuevas sonoridades de la miisica contemporanea. Esta concentracién en
el contenido de altura de los materiales conduce, significativamente, al problema de
la consistencia entre los elementos componentes de la textura. Mientras que Parry
formulaba el problema de la consistencia a partir de una concepcién de la textura
entendida como entramado, Dyson llega al mismo como resultado de su tratamiento
de la multiple tonalidad.

“Strauss podia hacer a menudo modificaciones detalladas en sus
sucesiones de acordes a efectos de producir el efecto total dentro de una
distancia comparativamente respetable de lo que solfa llamarse armonia.
Nuestros contempordneos no tienen esas reservas. Las columnas arménicas
siguen atrevidamente su propio curso, e ignoran o desafian [as buenas maneras
tradicionales del mismo modo como lo hicieran los primeros pioneros del

contrapunto.” '8

La remisién a los origenes del contrapunto se sigue de la analogia que
establecc Dyson entre el desarrollo de este ‘contrapunto arménico’ moderno y “los
experimentos tentativos que elaboraron el organum a partir del canto llano, y el
contrapunto a partir del organum.” '?

El contrapunto arménico, ejemplificado con pasajes de Salome de Strauss,
estd definido como una textura en la cual

“|...] las fibras melédicas de los contrapuntistas han devenido corrientes
armonicas compuestas, las cuales pueden aproximarse y retirarse, combinarse o
chocar, tal como lo hacfan las partes individuales de la polifonia”. 20

En sintesis, los enfoques de Parry y de Dyson establecen las lineas generales
sobre las cuales serd caracterizado ulteriormente el concepto de textura en la
musicologia de habla inglesa.?! Se trata, en el caso de Parry, de una caracterizacion
de tipo formal, centrada en la representacién de la constitucién en si de la
simultaneidad musical, y en el otro, de una caracterizacién del contenido de los
materiales; en el caso de Dyson, de su contenido de altura.22

18. Dyson 1923: 215

19. Dyson 1923: 213

20. Dyson 1923: 213

21. Mds alld de las recurrencias de un empleo del concepto simplemente como denominacién comprensi-
va del conjunto de categorias estilisticas.

22. Estas dos oricntaciones, no obstante ocasionales coincidencias, se van a presentar en adelante, sobre
todo en la musicologia y la teoria de la misica norteamericanas, como orientaciones inconciliables entre si.
Este cardcter se maniliesta incluso en trabajos en los que ambas orientaciones se encuentran representadas en
una forma u otra, aunque como momentos marticulados entre si. Clr. Fessel, 2006.
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En 1941 se publicé un conjunto de cuatro conferencias pronunciadas por
Donald Tovey en la Universidad de Liverpool en 1938, publicacién titulada con el
nombre de una de ellas, “Musical Textures”?3 Tovey elabora alli un esquema de
filosoffa de la historia, uno de cuyos estadios estd representado por la textura. Este
esquema desarrolla una escala que se extiende desde lo que podria caracterizarse
como los ‘materiales’ (la conferencia sobre textura, que se ocupa de la polifonia del
siglo xvi) a la ‘idea’ (la conferencia sobre misica absoluta) pasando por dos
instancias intermedias, la regulacién del tratamiento del material (la conferencia
sobre retérica musical, que se ocupa de la fuga) y la construccién de la forma
musical, entendida como una nocién esencialmente temporal.

Tovey contrapone los conceptos de textura y de forma musical,
contraposicién de la cual resultan dos observaciones destacables. La primera es
histdrica, y concierne al desarrollo desigual de ambos conceptos en la historia de la
musica:

“La textura general de un arte — es decir, el poder general de expresion fluente
en su medio — se vuelve madura mucho antes de que las formas artisticas externas
puedan alcanzar cualquier cosa mds alli de una organizacién obviamente
mecdnica.”?*

La observacién se aclara por la identificacién de Tovey, en coincidencia con
Pairy, del estadio mds desarrollado de la textura con la polifonia de Bach.

Una segunda observacion destaca otra desigualdad entre textura y forma, esta
vez en el plano de la percepcidn. Tovey distingue entre muisica que atrae la atencién
del oyente por su textura, y musica que “se expresa principalmente por su disefio
Ishape]”. %

En estos tres enfoques, los de Parry, Dyson y Tovey, surgidos en el dmbito de
la critica musical inglesa como fenémeno de recepcion de la misica alemana de las
primeras décadas del siglo xx, se plasma una conjuncidén de probiemas a los cuales
el concepto de textura terminard asociado en forma perdurable.

El primero de ellos estd dado por la incorporacién de la textura al conjunto de
elementos constitutivos de la ‘estructura de la mdsica’,2® junto a propiedades como
la melodia, el ritmo, y eventualmente en sustitucién de la armonfa.?’

El segundo problema se puede caracterizar como una contraposicion entre los

23. Tovey, 1941.

24 Tovey 1941: 13

25. Tovey 1941: 52

26. La expresion estd tomada del titulo de un libro de R. O. Morris, surgido del mismo entorno intelec-
tual. Cf. Morris ,1935.

27. Véase la nota 10.
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conceptos de textura y de forma musical. Esa contraposicion, tematizada en Tovey
como una desigualdad histérica y ontolégica?®, se presentard en el pensamiento
musical alemdn como un dualismo.?? Existe un paralelismo velado, no obstante,
entre los conceptos de textura y de forma musical. Ese paralelismo radica en el
hecho de que en ambos casos se trata de cierta diversidad en los planos de la
simultaneidad y del tiempo musical respectivamente. La textura puede entenderse,
de hecho, como la ‘forma’ de la simultaneidad musical 39

En tercer lugar se plantea de modo incipiente el problema de la
estratificacion, esto es, la constitucién de la simultaneidad musical como un objeto
potencialmente heterogéneo. Ese elemento de heterogeneidad se desplazé
histéricamente de su insercion original en la categoria de polifonia®! a la categoria
de textura en el siglo XX, una vez que la primera quedé emplazada bajo cierta forma
de homogeneidad, tanto estructural como relacional. En el primer caso, la polifonia
se constituyé idealmente como una superposicion de lineas equivalentes tanto desde
el punto de vista de su constitucién como desde el punto de vista de su jerarquia
relativa. En el segundo caso, la polifonia suponia relaciones temadticas y tonales
entre las diferertes partes que aseguraban una cierta homogeneidad de la textura
resultante. (La ausencia de esos elementos en la polifonia anterior al siglo X VI, para
el caso, fue entendida por las representaciones evolucionistas del desarrollo

28. La textura, completo su desanollo con anterioridad a Ja forma y ubicada un escalon mds abajo que ésta
en la jerarquia de elementos de la masica .

29. Cir. Lachenmann, 1970.

30. Una posible analogia entre los conceptos de textura y de forma musical se revela indirectamente en la
accion integradora de la tonalidad y el tematismo. Las configuraciones tradicionales de la textura, ya sea que
se considere la polifonia barroca, o la monodia acompaiiada del clasicismo o el romanticismo, establecen una
relacion de complementacién, arménica y estructural, entre los elementos que las conforman. Esa comple-
mentacion ¢s andloga, en el plano de la simultaneidad, a la relacién vinculante que establecen esas mismas
musicas cn ¢l plano d2 la forma sobre la base de relaciones tonales o temiticas, cuando éstas operan auténtica-
mente como principio regulativo formal. La misma dialéctica de un concepto como el de forma musical, dada
por la distincion de momentos musicales en el tiempo y la identificacidn de relaciones que los articulan en una
totalidad, sc presenta cn el plano de la textura entre la discriminacién de elementos que integran la simultane-
idad con su identidad propia y la determinacién de sus relaciones en la textura. La textura resulta, de acuerdo
con esta analogia, de una proyeccion del plano de la forma, basado en el concepto de sucesion, al plano de la
simultaneidad musical. Una légica andloga a la que vincula los momentos en la forma musical vincula los
estratos o elementos que conforman la textura. La desintegracion textural se corresponde asi con la forma
inorgdnica, en la que la significacion de los momentos individuales cxcede la de su contribucién a la totalidad.
Sobre este punto Clr. Fessel , 2001.

31. Hay que recordar que las primeras caracterizaciones de la polifonia destacan el elemento de multipli-
cidad y la definen como una pluralidad de melodias diferentes, como la que se conserva en el tratado Sunima
Musicae (;¢12007), de Johannes. Cf. Gerbert (1784), 111, 239a; y Huglo (1993).
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histérico de la textura musical como un estadio previo a la integracion mds efectiva
dada por el contrapunto desarrollado y la constitucion triddica tonal.)

En cuarto lugar se presenta el problema de la caracterizacion de tales estratos
en si mismos.>> La idea de que los elementos que componen la trama no son ya
simplemente lineas sino que pueden incorporar su acompafamiento armonico
implica que la condicién lineal se volverd en adelante tan sélo una de las
posibilidades de constitucién de los estratos que conforman la textura.

Por dltimo, debe incluirse el problema de la caracterizacion de las relaciones
entre éstos, problema que toma en Parry la forma de una pregunta por la
‘consistencia’ mutua entre los estratos y que introducird en el pensamiento aleman el
problema de su funcionalidad.>}

La introduccién del término ‘textura’ en la terminologia musical supone una
articulacion tedrica significativa. No es accidental que esa articulacion haya tenido
lugar con relacién a la caracterizacion de la misica moderna. Se trata de una
reconceptualizacion, a partir de una perspectiva mds amplia que la que brindaban las
antiguas categorias, de un problema tedérico que se hizo visible una vez que su
premisa — la constitucion en si de la simultaneidad musical — se volvid objeto de una
pronunciada diversificacién en el plano de la composicion musical. Es en dicho
marco, el de la renovacién de los materiales musicales y sus ordenamientos
formales, en el cual el concepto de textura asume plena entidad.

32. La caracterizacién de las nuevas sonoridades por parte de Dyson no representa sino una de sus posi-
bilidades.

33. Lachenmann, por ejemplo, a partir de una distincién formulada Ligeti (1960), instituye una diferencia
categdrica entre las nociones de Struknur y de Textur, a partir de la relacion funcional o estadistica, respectiva-
mente, entre los elementos que conforman el material. Cfr. Lachenmann (1970).



Pablo Fessel

BIBLIOGRAFIA

ADLER, Guido

1909  “Uber Heterophonie”, Jahrbuch der Musikbibliothek Peters fiir 1908,
p. 17-27.

1911 Der Stil in der Musik. Leipzig: Breitkopf & Hirtel. Reimp. de la 2da. ed.
(1929): Walluf, Sandig, 1973.

BAKER, Thomas
1905 A Dictionary of Musical Terms. 9va. ed. New York: Schirmer.

BENOLIEL, Bernard

1997 Parry before Jerusalem. Studies of his Life and Music with Excerpts from
his Published Writings. Aldershot: Ashgate.

CARMICHAEL, S.

1878 A New Dictionary of Musical Terms. With a Short Prefatory Explanation
of the Elementary Rules of Music. London: Augener.

COLLES, Henry C.

1968 “A Survey (1893-1929)”. C. H. Parry, The evolution of the art of music,
3ra. ed. New York: Greenwood Press.

DENT, Edward J.

1924 “Harmony”. A Dictionary of modern music and musicians, Arthur
Eagletield-Hull (ed.) London: J. M. Dent.

DUNSBY, Jonathan
1989 “Considerations of Texture”. Music & Letters n° 70 (1), p. 46 57.

DUNSTAN, Raphael
1908 A Cyclopaedic Dictionary of Music. London: J. Curwen.

DYSON. George

1923 “The Texture of Modern Music”. Music & Letters n° 4 (2), p. 107-18; n° 4
(3),p.203-18;y n°4 (4), p. 293-312.

1924 The New Music. London: Oxford University Press.



El origen del concepto de textura en la eritica musical inglesa

1927 “Harmony”, en Grove's Dictionary of Music and Musicians, 3ra. ed., H.
C. Colles (ed.), London: Macmillan, Vol. II, p. 527-39.

FESSEL, Pablo

2001 “Desintegracion textural en el estilo tardio de Beethoven”, Revista del

Instituto Superior de Miisica n° 8, p. 97-106.

2005 Heterogeneidad 'y concrecion en la simultancidad musical. Una
caracterizacion tedrica e historica del concepto de textura. Tesis de
doctorado, Facultad de Filosoffa y Letras, Universidad de Buenos Aires
(inédita).

2006 “El concepto de textura en la teoria de la misica norteamericana”, Revista
Argentina de Musicologia n®7,p. 117-44.

GERBERT

1784 Scriptores ecclesiastici de musica sacra potissimum.

GOETSCHIUS, Peter
1902 Counterpoint Applied in the Invention, Fugue, Cannon and Other
Polyphonic Forms. New York: Schirmer.

GROVE, George (ed.)
1900 A Dictionary of Music and Musicians. London: Macmillan.

HUGLO, Michel

1993 “Organum décrit, organum prescrit, organum proscrit, organum écrit”.
Polyphonies de tradition orale. Histoire et traditions vivantes: Actes du
colloque de Royaumont, 1990, Paris, Creaphis, 14-21.

LACHENMANN, Helmut
1970 “Klangtypen der neuen Musik”. Zeitschrift fiir Musiktheorie n° 1 (1), p.
20-30.

1996 Musik als existentielle Erfahrung. Schriften 1966-1995. 1. Hiusler (ed.)
Wiesbaden: Breitkopf & Hirtel.

LIGETI, Gyorgy
1960 “Wandlungen der musikalischen Form”. Die Reihe n° 7, p.5-17.

MONIJEAU, Federico

2004 “Forma’. La invencidén musical. Ideas de historia, forma y representacion,
Buenos Aires, Paidos, 69-127.

20



Pablo Fessel

MORRIS, R. O.
1935 The Structure of Music. London: Oxford University Press.

PARRY, C. Hubert
1893 The Art of Music. London: Kegan Paul.

1911 Style in musical art. London: Macmillan.

SADIE, Stanley (ed.)

1980 The New Grove Dictionary of Music and Musicians. London: Macmillan.

TOVEY, Donald

1941 “Musical Textures”, en A Musician Talks. London: Oxford University
Press.

WOTTON, Tom

1907 A Dictionary of Foreign Musical Terms and Handbook of Orchestral
Instruments. Leipzig: Breitkopf & Hirtel.

Pablo Fessel. Reulizé estudios de composicién en la Universidad Nacional de La Plata y de
musicologia en la Universidad Humboldt de Berlin. Obtuvo su Doctorado en Artes por la
Universidad de Buenos Aires con su tesis sobre el concepto de textura musical. Ha sido becario
del Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas (CONICET) y del Servicio
Alemin de Intercambio Académico (DAAD). Ha dictado clases de grado y postgrado en las
universidades de La Plata, Buenos Aires, Cérdoba, Republica (Urugunay) y Litoral. Actualmente se
desempeiia como Profesor de Musicologia y Teoria y Critica de la Musica en la Facultad de
Humanidades y Ciencias de la Universidad Nacional del Litoral y como Director editorial de la
Revista del Instituto Superior de Miisica de la misma Universidad.

21





