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Hypertextuality, Irony and Post Avant-garde.
The Music of Gerardo Gandini and
Marta Lambertini in the 1980s

A lo largo de la historia de la musica encontramos numerosas composiciones que ape-
lan a obras precedentes a través de préstamos o alusiones directas, aunque estos procedi-
mientos adquieren especial protagonismo en la tltima parte del siglo XX con musica sobre
musica o borrowing. En esa reelaboracion y asimilacién de masicas precedentes, los compo-
sitores dejan marcas que permiten apreciar las caracteristicas y el alcance del didlogo que
establecen con ellas. En este articulo propongo un acercamiento a composiciones de Ge-
rardo Gandini y Marta Lambertini centrado en el analisis musical y la interpretacion de
esos usos en funcion de un discurso cultural. Para ello recurro a la confluencia de las pro-
puestas de Gerard Genette y Linda Hutcheon, con el fin de establecer ciertas coordenadas
para un analisis textual que tenga en cuenta las diferentes formas en que esas musicas del
pasado se introducen en la estructura de la obra y el uso discursivo que el compositor hace
de ellas.

Palabras claves: hipertextualidad musical, ironia y masica, Marta Lambertini, Gerardo
Gandini, posvanguardia.

There are numerous works in music history that refer to earlier works through borrowing or direct
allusions, although these procedures became particularly prominent during the late-twentieth century.
By reworking and assimilating earlier musics, composers leave marks that enable the characteristics and
scope of the dialogue established with them to be assessed. This article presents an introduction to works
by Gerardo Gandini and Marta Lambertini focused on music analysis and the interpretation of these
uses in accordance with cultural discourse. To this end, I have drawn on the confluence of the ideas of
Gerard Genette and Linda Hutcheon, with the objective of establishing certain coordinates for a tex-
tual analysis that takes into account the different ways in which those musics of the past are introduced
into the form of the work and the discursive use the composer makes of them.

Keywords: musical hypertextuality, irony and music, Marta Lambertini, Gerardo Gandini, post
avant-garde.

! Este articulo se enmarca en las actividades del Proyecto de Investigacion Miusicas en conflicto, en Espa-
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La musica sobre musica de la segunda mitad del siglo XX comparte con
otras tendencias artisticas y literarias la intenciéon de reelaboracién y asimi-
lacién, al nuevo contexto, de obras del pasado. Dentro de este espacio se
puede ubicar una parte de la musica de Gerardo Gandini (1936-2013) y
Marta Lambertini (1937-20197), compositores argentinos que, como indi-
cara en trabajos anteriores’, se apartan del modernismo neotonal y la van-
guardia postserial predominantes en el contexto musical del pais en los anos
sesenta y setenta del siglo XX. Atendiendo a la extension de este escrito, he
seleccionado para analizar Eusebius y Cuaderno de canciones de Gandini y
Piezas transversales y EI catedral sumergido de Lambertini. La eleccién de este
repertorio, todo perteneciente a la década de 1980, responde al objetivo de
abordar las distintas formas que adopta esa relacion de la musica de fines del
siglo XX con las obras o estilos de una época anterior. Por otra parte, las
obras escogidas son una muestra de la forma en que estos compositores se
ubican respecto a la vanguardia, de alli que se pueda hablar de una posvan-
guardia musical siguiendo los alcances de este término que propone Ottmar
Ette:

Las definiciones divergentes de posvanguardia parecen —por mucho que las van-
guardias, a las que ellas se refieren conceptualmente, traten de diferenciarse entre
si— tener siempre en cuenta una pos-temporalidad, una diacronia mas o menos
claramente estructurada, conforme a la cual el “después” se une a un tiempo de
Vanguardia “verdadera”, en la forma que sea —tanto como ruptura radical con esa
Vanguardia, como trato lddico-irdnico o como vaciamiento de sentido y renuncia
de posiciones esenciales’—.

Para este trabajo partiré de la propuesta que Gerard Genette hizo tam-
bién en la década de 1980 sobre la hiptertextualidad, con el proposito inicial
de identificar el tipo de relacidon que estas composiciones establecen con las
del pasado. En esa reelaboracion y asimilacion al nuevo contexto de musicas
precedentes (mas o menos alejadas en el tiempo), los compositores dejan
marcas que permiten apreciar las caracteristicas y el alcance del didlogo que
establecen con ellas. Aqui propongo un acercamiento a producciones de
este tipo centrado en el analisis musical y la interpretacion de esos usos en
funcion de un discurso cultural. Para ello prestaré especial atencion a la re-
laci6n textual, segtin la caracteriza Genette, como uno de los procedimien-

2 El fallecimiento de la compositora se produjo durante el proceso de revision de este articulo, vaya
entonces mi agradecimiento postumo por la calidez, presteza y precision con la que respondié a todas las
consultas realizadas para este trabajo.

* Véase el apartado “Hacia el final de la alta modernidad” en Julio Ogas: La muisica para piano en Argen-
tina (1929-1983). Mitos, tradiciones y modernidades, Madrid, ICCMU, 2010, pp. 152-160.

* Ottmar Ette: “Vanguardia, postvanguardia, posmodernidad. Max Aub, Jusep Torres Campalans y
la vacunacion vanguardista”, Revista de Indias, LXII, 226, 2002, pp. 675-708; p. 701 (destacados en el
original).
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tos de mayor interés para apreciar las caracteristicas de la reflexién sonora
que los compositores realizan sobre las obras de sus predecesores. A partir de
concretar estas relaciones, abordaré el plano de la interpretacion propia de
todo analisis, con el fin de establecer la posible ubicacion de estas obras
dentro de los regimenes por los cuales se conecta el nuevo texto con el
preexistente. Para abordar estos regimenes entiendo necesario desviarme de
la propuesta de Genette, debido, fundamentalmente, a la dificultad intrinse-
ca de su propuesta (algo que él mismo admite) y su exponencial compleji-
dad a la hora de trasladarla a la produccion sonora. Por ello, recurriré a los
estudios en torno a la parodia y la ironia de Linda Hutcheon, ya que tanto
ella como el critico francés parten de una preocupacién comun, aunque
toman caminos diferentes en sus propuestas finales. Esto me permitira ahon-
dar en esos regimenes/funciones y realizar una aproximacion a este ambito
compositivo en relaciéon con el contexto cultural argentino.

Masicas sobre musicas y discurso

Cuando un compositor de forma deliberada y manifiesta se basa para su
trabajo en una obra anterior (o parte de la misma), en el estilo de otro autor
o en un determinado género, esta realizando siempre una interpretacion del
referente sonoro escogido dado que, en el acto de eleccion de la musica del
pasado y del tratamiento que le da, subyacen factores como la seleccion de
los fragmentos o gestos que considera como mas relevantes y representati-
vos; el hallazgo en ellos de nuevas posibilidades o variantes sonoras; la con-
cepcion de renovadas soluciones estructurales para los materiales o géneros
elegidos; o la traduccion de los mismos a un estilo mas acorde al ptblico, a
la nueva época o a las plantillas instrumentales o vocales utilizadas.

Esto se puede apreciar en diferentes obras a lo largo de la historia de la
musica. Solo como ejemplos mas evidentes mencionemos las parafrasis lisz-
tianas o las fantasias sobre Operas tan habituales en el siglo XIX, donde,
siempre condicionado por el instrumento o los instrumentos empleados, el
compositor puede tomar solo un fragmento (aria, escena, etc.) y profundizar
en su contenido dramatico para indagar sobre nuevas posibilidades temati-
co-expresivas o seleccionar varios pasajes y rescatar o resaltar los que segiin
su criterio son los momentos fundamentales del desarrollo dramatico de la
obra escénica. Acciones semejantes son las que realizan los autores cuando
abordan las variaciones sobre un tema ajeno (o incluso uno propio extraido
de una obra precedente), deciden realizar obras escritas “a la manera de...”
o se proponen componer siguiendo las pautas de algin genero académico o
popular. En todos los casos se manifiesta su interpretacion sobre las posibi-
lidades que ofrece un determinado tema musical o los rasgos mas caracte-
risticos de un compositor o género.
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Evidentemente, esta interpretacion es diferente a la que se puede realizar
y recibir a través del lenguaje verbal, ya que como afirma Kofi Agawu en la
décima de sus proposiciones acerca del lenguaje y la musica: “mientras el
lenguaje se interpreta a si mismo, la musica no puede interpretarse a si mis-
ma. El lenguaje es el sistema interpretante de la masica” . Es indudable que
el discurso verbal sobre la obra se mueve en un plano diferente del de la
propia estructura sonora, sin embargo, en relacion con la masica sobre ma-
sica, entiendo necesario ahondar en el nivel de interpretacion intermedio
entre el discurso musical y el verbal que este autor admite mas adelante en
esa misma proposicion. Nos referimos al nivel que el musicélogo ghanés
relaciona, por una parte, con la aportacion de las variaciones al mejor enten-
dimiento del tema o para “apreciar sus posibilidades latentes y a admirar el
esfuerzo intelectual del compositor”y, por otra, con los graficos shenkeria-
nos como ‘“una instancia en que la musica se interpreta a si misma’.

Justamente, en las paginas siguientes observaremos como las obras donde
el compositor deja patente su relaciéon con una produccién precedente se
ubican dentro de ese nivel intermedio de interpretacion. En ellas los autores
hacen una lectura sonora de la musica a la que aluden, en la que se incluye el
resultado de un cierto analisis previo y, a partir de esa interpretacién, un res-
cate de los elementos que se entienden como mas significativos de la obra
elegida. Ahora bien, mas alla de que el lenguaje verbal sea imprescindible para
ahondar en las relaciones estructurales y culturales que implica esa lectura, no
cabe duda de que el auditorio percibe en las nuevas composiciones una ver-
si6n o traduccidn de las anteriores. Si bien en ningin caso estas versiones se
pueden equiparar a un analisis o descripcion de la obra precedente, tampoco
se puede negar que, dentro del plano estrictamente sonoro, el publico puede
apreciar en la nueva composiciéon, como el autor expresa, de forma razonada
y estructurada, el resultado de una lectura critica del texto al que se hace
referencia. De forma que el oyente percibe y entiende que esa lectura esta
impregnada, como sucede en toda interpretacion artistica, por la postura es-
tética e ideologica del compositor que la realiza.

Claro que el resultado de esa interpretacién no es el mismo cuando lo
que se pretende es reconstruir o restaurar una obra precedente, hacer un re-
trato o una caricatura de un estilo de otro compositor o de un determinado
género, 0 exponer un posicionamiento frente a determinados recursos ex-
presivos. En el anilisis de este tipo de obras es necesario diferenciar el plano
estrictamente formal de aquel en el cual se busca apreciar la actitud del com-
positor a la hora de realizar su lectura del pasado y su posible alcance ideolo-

° Koft Agawu: La muisica como discurso. Aventuras semicticas en la musica romantica, Buenos Aires, Eter-
na Cadencia Editora, 2012, p. 61.
¢ Ibid., p. 62.
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gico-cultural. De alli que para atender al primero de estos planos es posible
tener en cuenta las “relaciones” entre textos que propone Genette. Para el
segundo, aunque la propuesta de este autor es una interesante guia en cuanto
alos “regimenes” que propone, la necesidad de una perspectiva mas centrada
en la pragmatica textual requiere complementar la propuesta genettiana re-
curriendo a la caracterizacion de la ironia que realiza Linda Hutcheon.
Con ello pretendo ahondar en la capacidad de asimilacion/apropiacion del
patrimonio musico-cultural que ponen de manifiesto estos compositores en su
labor creativa al buscar insertar sus producciones en el entramado de la masica
occidental y, en su caso, acercarse al contexto local. En este sentido, en la pri-
mera parte me centraré en las relaciones estructurales entre la composicion
observada y el texto del pasado. Es decir, en aquello que permite la clasificacion
formal de lo que Born y Hesmondhalgh llaman “modos de apropiacion y re-
presentacion de otras culturas musicales™. Aunque, dado que aqui la otredad
comprende las obras, estilos y técnicas de la musica académica europea o ar-
gentina, entiendo mas oportuno tener presente la idea de unas “técnicas esté-
ticamente autorreflexivas” que propone Meyer, en relacion con los “usos pro-
ductivos de musicas pasadas en un presente ‘radicalmente pluralista’®.

Relaciones hipertextuales

A principios de los afios ochenta del siglo pasado Genette publica uno
de sus trabajos con mayor impacto, Palimpsestos. La literatura en segundo grado,
donde incluye una importante aportacién a la relacion textual y la produc-
cidn artistica. Este estudio no es indiferente a la relacidon que se establece
entre diferentes textos en el ambito musical, aunque sus apuntes son solo
esbozos de ideas que el autor no busca concretar tal como lo hace cuando
aborda la produccion literaria. Alli propone la denominacién de transtex-
tualidad para “todo lo que pone al texto en relacion manifiesta o secreta con
otros textos”, es decir “toda relacidon que une un texto B ([...] hipertexto)
a un texto anterior A ([...] hipotexto) en el que se injerta de una manera
que no es la del comentario™. A su vez, indica su divisiéon en cinco grandes
tipos: intertextualidad, paratextualidad, metatextualidad, architextualidad e
hipertextualidad'’.

" Georgina Born, David Hesmondhalgh: “Introduction”, Western Music and its Others. Difference, Repre-
sentation, and Appropriation in Music, G. Born, D. Hesmondhalgh (eds.), Londres, University of California
Press, 2000, p. 39.

8 Leonard Meyer citado en G. Born, D. Hesmondhalgh: “Introduction”, Western. .., p. 39.

? Gerard Genette: Palimpsestos. La literatura en segundo grado, Madrid, Taurus, 1989, p. 9y 14.

10 Genette definine estas tipologias de la siguiente manera: la intertextualidad es la presencia efectiva
de un texto en otro; la paratextualidad, respecto al texto propiamente dicho, esta dada por su paratexto
(titulo, subtitulos, prologos, portadas, etc.); la metatextualidad “es la relacion (generalmente denominada
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Al abordar este trabajo es imprescindible mantener algunas premisas que
Genette plantea en su libro. La primera es abordar la hipertextualidad “en su
aspecto mas definido: aquel en el que la derivaciéon del hipotexto al hiper-
texto es a la vez masiva (toda la obra B derivando de toda la obra A) y de-
clarada de una manera mis o menos oficial”’'!. La segunda premisa que se
debe tener presente es que la hipertextualidad no puede estudiarse sin tener
en cuenta los otros tipos de transtextualidad, ya que los limites son muchas
veces muy difusos. En el caso especifico de la musica, y teniendo en cuenta
esa necesidad de una “declaracidén” de la relacidon entre textos mencionada,
la paratextualidad adquiere un papel destacado en cualquier analisis hiper-
textual. Aqui tomaré la division entre peritexto y epitexto, donde el prime-
ro se refiere a los titulos, subtitulos, lemas, prefacios y todo tipo de indica-
ciones que aparezcan en la partitura. En cuanto al epitexto, entran a jugar
todos los mensajes en torno a la obra que estan fuera de los limites de esta
(en soportes mediaticos, entrevistas, criticas, etc. 0 comunicaciones privadas).

Recordemos aqui, que en su propuesta global Genette divide las practi-
cas hipertextuales en dos tipos de relaciones (transformacion e imitacion) y
tres regimenes (ladico, satirico y serio) tal como resume en el siguiente
cuadro.

Cuadro 1. Las prdcticas hipertextuales segiin Genette'?.

Régimen L. .. .
., e Ladico Satirico Serio
Relaciéon |
Transformacién Parodia Travestimiento Transposicion
Imitacion Pastiche Imitacion Satirica Imitacién Seria

Centrandonos en las relaciones, el autor francés senala que para la trans-
formacidn solo es necesaria la modificacidon de alguno de los componentes
de un texto: “para transformar un texto, puede bastar con un gesto simple y
mecanico (en el limite, arrancando algunas paginas: es una transformacién
reductora)”’?. Mientras la transformacién se produce

comentario) que une un texto a otro texto que habla de él sin citarlo”; y la architextualidad “se trata de una

relacién completamente muda que, como maximo, articula una relacion paratextual [...] de pura perte-
nencia taxonomica. Véase G. Genette: Palimpsestos..., pp. 10-13.
" bid., p. 19.

12 G. Genette: Palimpsestos. .., p. 37. Paulo E de Castro ejemplifica el alcance de esta propuesta ubican-
do reconocidas obras de la musica académica en cada una de las categorias. Véase P. E De Castro: “La
musique au second degré: on Gérard Genette’s Theory of Transtextuality an Its Musical Relevance”, Music,
Analysis, Experience. New Perspectives in Musical Semiotics, Constantino Maeder, Mark Reybrouck (ed.),
Leuven, Leuven University Press, 2015, pp. 83-96.

3 G. Genette: Palimpsestos..., pp. 15-16.
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mediante un procedimiento mas complejo, pues [...] exige la constitucidén previa
de un modelo de competencia genérica [...] extraido de [una] performance singu-
lar [...] y capaz de engendrar un nimero indefinido de performances miméticas.
Asi, pues, entre el texto imitado y el texto imitador, este modelo constituye una
etapa y una mediacién indispensable, que no se encuentra en la transformaciéon
simple o directa'.

El ejemplo mas claro de una transformacion simple se encuentra, como
indica Genette, en la transcripciéon o adaptacion instrumental, como es el
caso de la version orquestal de M. Ravel de Los cuadros de una exposicién de
M. Mussorgsky. En cuanto a la imitacion, el autor pone como ejemplo las
composiciones “A la manera de...” o la conclusion de algunas obras luego
de la muerte del compositor, como el caso de la Misa de Réquiem en Re me-
nor K. 626 de W. A. Mozart terminada por Franz Xaver Siissmayr.

Entrando en el repertorio que aqui nos ocupa, me centraré primero en las
transformaciones que realiza Gerardo Gandini en Eusebius (1984) y en algu-
nas de las piezas incluidas en el Cuaderno de canciones (editado en 1985"). En
el caso de la primera, subtitulada “cuatro nocturnos para piano o un noctur-
no para cuatro pianos”, estamos ante una transformacion aumentativa por
descubrimiento o, atendiendo a las palabras del compositor (epitexto), por
“filtrado (selectivo)”'®.Ya que Gandini, también segtn su definicion, realiza
una “reconstruccion: transfiguracion”'’ de la pieza n.° 14 de Davidsbiindler-
tinze Op. 6 de Robert Schumann en cuatro nocturnos (cada uno con la
misma extensiéon del hipotexto, 40 cc.), en los que deja escuchar solo algunos
de los sonidos de la pieza de Schumann respetando la ubicacién métrica y la
altura de estos. Por lo tanto, su duracién es mayor y va descubriendo poco a
poco los sonidos hasta que al final los pianistas tocan todos juntos, cada uno
su parte, y se recompone la pieza del compositor aleman, aunque con una
sonoridad envolvente (ya que Gandini prolonga la duracion de los sonidos
mediante figuraciones mayores, ligaduras o el pedal de resonancia), un rango
de dindmica limitado (rara vez supera el mp y desciende hasta pppppp)
y los posibles desfases ritmicos (dada por la dificultad de coordinaciéon entre
los cuatro intérpretes). En la siguiente imagen se reproduce el ejemplo
que ofrece el compositor de esta obra en su articulo sobre algunos de sus

" Ihid.

!> En relacion con este cuaderno, es oportuno recordar que Pablo Fessel apunta que Gandini agrupo
en estos anos algunas de sus piezas bajo esta denominacion, aunque luego se decanto por etiquetarlos
como diarios. Sin embargo, este Cuaderno de canciones no aparece integrado en ninguno de esos diarios,
posiblemente por ser editado previamente a ese cambio de denominacion. Veasé P. Fessel: “Una retorica de
la inmediatez: los Diarios de Gerardo Gandini”, Resonancias, 19, 35, pp. 135-156; 137-140.

16 Gerardo Gandini: “Objetos encontrados”, Marta Lambertini: Gerardo Gandini Musica—ficcion, Ma-
drid, Fundacion Autor, 2008, p. 136.

7 Thid.
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procedimientos de composicion'®. En este ejemplo se aprecia la seleccién de
alturas de la obra de Schumann (en el primer pentagrama) que realiza para el
inicio de cada uno de los nocturnos (en los cuatro pentagramas siguientes)'.

a gt ) 4
EI=c==——==x==—==
o ==
~ =
Ay ——p d—— s el

(il

: / [
!.“_9_.___ ok = —F ¥
A oads 4. / 1
: z =
T A =3
=y * :,-‘ _____

Ejemplo 1. Gandini: Eusebius (filtrado de sonidos de los cc. 1y 2
de “Zart und singend” del Op. 6 de R. Schumann)*.

Gandini expone que “los distintos filtrados no escogen sonidos arbitra-
riamente, sino que determinan una direccionalidad a través de las piezas,
cuya trayectoria va de lo disonante a lo consonante, de lo atonal a lo to-
nal”?!. La seleccioén de sonidos en cada nocturno hace que en el comienzo
de cada uno de ellos tienda a prevalecer cierto tipo de relaciones intervali-
cas. En los tres primeros se completa el total cromatico mientras que en el
Gltimo solo falta un sonido (Fa #). A pesar de la modificacién de los valores,
la seleccidn de alturas y el abundante uso del pedal de resonancia, el aspecto
métrico y tonal de la pieza del compositor romantico nunca se desvanece
completamente. Mas cuando Gandini, en el plano tonal, deja oir una clara
cadencia auténtica (V-I) en Mib en el altimo de los nocturnos, otra més
atenuada en el tercero y una cadencia plagal en el segundo (solo en el pri-
mero el final es suspensivo).

18 Ihid., p. 137.

19 La seleccion de alturas que realiza el compositor para cada nocturno puede consultarse en Mariano
Etkin, German Cancian, Carlos Mastropietro, Maria Cecilia Villanueva: “Cita y ornamentacion en la musi-
ca de Gerardo Gandini”, Musica e Investigacion, 9, 2001, p. 4 (Grafico 1).

¥ G. Gandini: “Objetos encontrado” ..., p. 137.

! Gandini en M. Lambertini: Gerardo Gandini..., p. 24.
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In the midst of life_ we are in death; of whom may we seek for suc cour but of

Ejemplo 2. Purcell: “In the midst of life”, cc. 1-5 (parte de soprano)

Ejemplo 3. Gandini: “In the midst of life” [Purcell], 1.° y 2.° sistema

En el caso de las piezas de Cuaderno de canciones, la transformaciéon o
filtrado llevados a cabo por Gandini es diferente, pues se basa en una frag-
mentacion del hipotexto. En piezas como “In the Midst of Life [Purcell]”,
“Le Rosignol [Orlando Di Lasso]” o “Ay, que non se remediarme [J. de
Ledn|” realiza una reduccidén de estas obras corales, seleccionando y com-
binando diferentes lineas vocales, y agregando material propio. En el caso
de “In the Midst of Life [Purcell]”, segunda pieza de este cuaderno, en los
dos primeros sistemas el material proviene de la obra de Purcell, con ex-
cepcion de los sonidos en valores largos del pentagrama inferior. Asi, Gan-
dini expone, de forma casi textual, la parte de soprano, el bajo y el contra-
tenor que aparecen en los cinco primeros compases de la obra de Purcell,
manteniendo incluso los intervalos armonicos. Aunque las modificaciones
son leves (cambio de registro, saltos para cambiar de octava, alteracion de
algin sonido, omision de repeticiones o agrupamiento de notas repetidas
en valores mas grandes) llaman la atencion dos aspectos: a) que en el cierre
del primer disefio, donde en la obra coral se dice “in death” con un des-
censo de quinta disminuida descendente, Gandini lo transforma en una
cuarta aumentada ascendente; y b) que en el cierre del material tomado de
Purcell, el descenso de tercera mayor y segunda menor descendente cuan-
do la superior expresa “of thee the Lord” es modificado y enlazado con el
pasaje de los compases 18 y 19 donde la soprano en la obra del compositor
inglés expresa “O Lord, O Lord”.
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Alto

Tenor

Ay, quenonse  rre-me-diar - me ca - ti - vo nin__ de-fen - der

Bajo

Ejemplo 5. Gandini: “Ay, que non se remediarme [J. de Leén|”, sistemas 1.% 2.°y 3.°

En la brevisima “Le Rosignol [Orlando Di Lasso]”, Gandini hace un
resumen de los trazos melodicos de la obra de Di Lasso en el cual trata li-
bremente los valores y modifica las alturas a través de la alteraciéon de mu-
chas de las notas que aparecen en la pieza renacentista. Por su parte, en “Ay,
que non se remediarme []. de Le6n]” también es de destacar ese uso de al-
teraciones, a lo que se suma la inversion en la disposicion de las voces (Gan-
dini casi siempre pone la linea que de Ledn adjudica al tenor por encima de
la que estaba destinada al alto) y el desplazamiento entre las tres lineas me-
lodicas (favorecido por la ritmica “deliberadamente imprecisa” y el “rubato
constante” que propone el compositor) (Ejemplo 4). En esta tltima pieza, la
transformacion incluye una introducciéon y un interludio, que sugerente-
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mente en su linea grave tienden al Re, el primero, y al La b, el segundo. Esta
relacion de cuarta aumentada se ve reforzada en estos pasajes por el predo-
minio de estructuras verticales por segundas y por cuartas. Algunas de estas
ultimas (véase el final del primer sistema) cercanas al acorde Prometeo de
Scriabin o como lo denomina Gandini My own “Mistic chord”** (Ejemplo 5).

L. v. Beethoven:

Sonata Opus 81a en Mib,
“Adagio”

cc. 1-8

Motivo

literal

Estructuras
verticales
tomadas
literalmente

M. Lambertini:

Cinco piezas transversales
“Postludio” (Lebewhol)
cc. 1-6

Figura 1. M. Lambertini: “Postludio” (ejemplo de relaciones motivicas)

Por otra parte, en las Cinco Piezas Tiansversales (1984) de Lambertini en-
contramos que el “Coral” inicial, la tercera pieza “Claro de luna en la nebu-
losa de Ori6n”y el “Postludio (Lebewohl)” se basan en sendas elaboraciones
motivicas tomadas de distintas obras y abordadas de diferente manera. En el
caso del “Postludio”, Lambertini comienza la pieza presentando en la mano
derecha una elaboracion del motivo inicial del primer movimiento de la
Sonata Opus 81a en Mib de Beethoven, al que transporta y lo presenta reor-
denado a partir del segundo sonido. En la mano izquierda, toma los tres
primeros sonidos de la melodia del tercer compas de Beethoven y, ademas
de transportarlo una quinta descendente, amplia los intervalos una octava e
introduce un sonido entre el segundo y el tercero. También aparecen otros
motivos modificados, como el que Beethoven expone en el compas cuatro
y Lambertini presenta en el compas dos en otras alturas e intercambiando el
orden entre el tercer y cuarto sonido. También emplea algunos materiales de
forma literal, como sucede en el compas cinco, donde toma el segundo
motivo de la mano derecha de la sonata. Aunque la relacién mas directa con
la obra del compositor aleman se produce cuando Lambertini utiliza, para

22 G. Gandini: “Objetos encontrados”..., p. 136.
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los calderones que estructuran el fraseo en los primeros doce compases, la
melodia y las estructuras verticales del motivo principal de la sonata de Bee-
thoven, tal como este los presenta en los compases 1y 2;y 7 y 8. Ademas, en
el resto de calderones de la pieza la compositora repite dos veces el primero
y utiliza otras estructuras verticales de los compases 14 y 15. Estas cesuras
parecen describir la conduccién hacia el acorde de Lab con que Beethoven
cierra la primera frase (c. 16); sin embargo el cierre de la pieza se produce
sobre el acorde de Sol mayor que Beethoven emplea en el compas 194,
antes de retomar, definitivamente, la tonalidad principal del movimiento
(Mib) y presentar la tltima elaboracién del tema principal.

“Claro de luna en la nebulosa de Orién” es una transformaciéon del “Cla-
ro de luna” de la Suite Bergamasque de Claude Debussy, donde la composi-
tora toma como referencia aspectos motivicos, texturales, tonales y formales.
En el plano motivico, por una parte, toma los gestos melddicos de comien-
zo (retrogradado) y de cierre del primer fragmento de la parte central,
“Meno mosso” (Figura 2);y, por otra, los cinco primeros sonidos sobre te-
clas negras que expone Lambertini encierran los que Debussy utiliza en los
compases 11 y 13 como variantes del motivo inicial de la pieza (Re b-Mi
b-La b y Re b-Mi b-Si b), como se aprecia evita la tercera mayor con la que
el compositor francés cierra esos compases. En cuanto a la textura, a pesar
de no emplear un ambito muy grande, recurre a un trabajo de diferencia
registral donde se pueden apreciar tres lineas, en ellas destaca la lectura que
realiza de recursos como los arpegios, el punto de pedal y el contrapunto
que Debussy, a su vez, habia hecho suyos a partir de reinterpretar rasgos
estilisticos chopinianos (con lo cual la compositora argentina, a la vez que se
ubica en una tradicion referencial, pone énfasis en los sinuosos caminos de
la transformacion textual). Respecto a la organizacion de alturas, hay tres
aspectos con los que Lambertini busca relacionar su pieza con la de la Suite
Bergamasque: el empleo de rasgos pentafonos en la linea inferior de la prime-
ra y la Gltima seccién, el uso de la nota pedal (los puntos de pedal que apa-
recen en la pieza son Re b,La b y Mi E )Y 1a presencia de evidentes trazas
de la escala de Do mayor antes de los tnicos tres silencios que aparecen en
la pieza. Justamente los dos primeros silencios marcan el final de las dos
primeras secciones y, el tercero, el momento en el que la breve recapitula-
ci6n de la primera da paso al cierre de este “Claro de luna en la nebulosa de
Orién” que mantiene asi la estructura del “Claro de luna” debussyano.
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C. Debussy: Suite Bergamasque “Claro de luna”, cc. 27-3(
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M. Lambertini: Cinco piezas transversales,
“Claro de luna desde la nebulosa de Orion”, 1. y 2.° sistema

Presfo - >
Sewspre  wolls r = ~
21T .L‘- it
S e e s o e e

\
>

Figura 2. M. Lambertini: “Claro de luna...” (ejemplo de relaciones motivicas)
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Por Gltimo, en el “Coral”?, que tiene como lema en el pie de la partitura
“O Ewigkeit, du Donnerwort”, hace referencia al coral empleado por J. S. Bach
en su Cantatas BWT 20. Aqui la compositora, segiin su comentario®, solo
toma cinco acordes de esta cantata (de los compases 19;49;92;93 y 98) que
aparecen con calderones al final de los primeros cinco sistemas. En mi anali-
sis también he detectado otras similitudes entre la voz superior de esta pieza
y el Coral empleado por Bach que enumero a continuacion. Asi, en el primer
sistema aparece la sintesis de los gestos cadenciales de la soprano en las dos
primeras semifrases del coral, Mi-Fa y La-Sol aunque con el Sol# de paso en
el segundo caso (las mismas notas aparecen en la soprano entre el pendltimo
y el primer tiempo del dltimo compas del coral); en el tercer sistema los
cuatro primeros acordes encierran el gesto de la segunda semifrase (con las
mismas notas); y en la primera parte del segundo sistema también aparece ese
gesto ascendente. Por su parte, en el Gltimo sistema el material de las notas
superiores describe un tetracordio lidio con un giro inicial de terceras que-
bradas que no se encuentra textualmente en ningin pasaje de la cantata
mencionada, aunque no dejan de existir varios pasajes con ciertos parecidos;
como sucede cuando se observa la parte del tenor y del bajo entre los com-
pases 91 y 98 del “Maestoso” inicial. Asimismo, hay que destacar que Lam-
bertini recurre en este coral al acorde Prometeo de Scriabin, como se puede
observar en el que inicia la pieza (con fundamental Re).

> Tanto esta pieza como Eusebius de Gandini tienen una version orquestal realizada por sus autores.
* Consulta realizada por el autor de este articulo a Marta Lambertini a través del correo electronico
(8-7-2017).
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M. Lambertini: Cinco piezas transversales, “Coral”
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J. S. Bach: Cantata BWV 20

“Coral”, parte de soprano, cc. 9 - 10
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“Maestoso”, parte del tenor, cc. 91 - 94
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“Maestoso”, parte del bajo, cc. 96 - 98

Figura 3. M. Lambertini: “Coral” (ejemplo de relaciones motivicas)
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En el caso de “El catedral sumergido”, a pesar de esta fuerte referenciali-
dad peritextual, la relacion sonora con el hipertexto debussyano es mas débil.
Aqui, al comienzo, en la parte del piano, hay una reelaboracion del gesto de
los acordes placados ascendentes y descendentes que emplea el compositor
francés en la obra aludida. Otras relaciones se encuentran en el descenso por
grados conjuntos en los puntos de pedal del inicio del piano o ciertos rasgos
pentafonos en el comienzo de la segunda seccion. Si bien el recurso de los
armonicos del violonchelo y el pasaje textural central desdibuja esa conexion
con el hipotexto de Debussy (Ejemplo 6).

= ;
Ve = — et 5

I

Ejemplo 6. M. Lambertini: “El catedral sumergido”, cc. 1 - 7

Por su parte, en “El gallo americano” de las Cinco piezas transversales se
encuentra un interesante ejemplo de lo que Genette define como imita-
cidn. Aqui la compositora oscila entre la imitacién mas o menos directa del
estilo de un determinado compositor y la indirecta, es decir, tomando el
estilo de un compositor como intermediario con el de otros (como cuando
sefiala a Chopin a través de Debussy en el “Claro de luna en la nebulosa de
Oridén”). La imitacion directa conduce inevitablemente, ya desde el peritex-
to, a Alberto Ginastera, aunque a través de su estilo se accede a los espacios
estilisticos de compositores como Juan José Castro o Alberto Williams. La
imitacion ginasteriana mas explicita se da en pasajes como el de la parte
central subtitulada “Danza del gallo matrero”, donde aparecen estructuras
verticales de segundas y cuartas en teclas blancas alternando con notas sobre
las teclas negras en la mano izquierda con el evidente resultado pentifono
(Ejemplo 7). Otro fragmento en el mismo sentido es el distinguido con la
expresion “Ah, les grandes volailles”, con el caracteristico uso ginasteriano de
un intervalo de novena que se repite junto a un movimiento cromatico en
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su interior (Ejemplo 8). Sin embargo, en el comienzo (“Overture — Maes-
t0s0”), la imitacion se dirige a Castro a través de la sintesis gestual que Gi-
nastera hace del estilo de este compositor en el homenaje que le rinde en
los 12 preludios americanos (para el inicio de esta referencia la compositora
recurre, una vez mas, al acorde de Prometeo, con fundamental Sol) (Ejem-
plo 9). En el caso del pasaje subtitulado “Autour de la volaille (coquetage amou-
rouso)”, estilisticamente se sugiere la primera etapa de Ginastera y la influen-
cia del particular impresionismo de Alberto Williams (Ejemplo 10).
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Ejemplo 8. M. Lambertini: “Danza del gallo matrero”, 32-34
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Ejemplo 9. M. Lambertini: “Danza del gallo matrero”, cc. 1-2
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Ejemplo 10. Lambertini: “Danza del gallo matrero”, cc. 22-23
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La funcion régimen del hipertexto

Si en el campo musical la clasificacion de transformaciones e imitaciones
no representa especial dificultad, no sucede lo mismo con los regimenes que
propone Genette para la clasificacion de los textos. Esto se debe, por una
parte, a que en su afan de abordar el conjunto de la historia de la literatura (y
otras expresiones artisticas) define esos regimenes con términos dificiles de
acotar (ladico, humoristico, serio, polémico, satirico, ironico), lo que lleva a
que en sus analisis surjan numerosas subdivisiones y mixturas de las categorias
propuestas. Por otra parte, la diferenciacion entre procedimientos a partir de
temas o estilos “elevados” a “vulgares” ofrecen un camino poco fecundo e
impreciso a la hora de abordar el estudio dentro de un plano estrictamente
sonoro-musical. Mis atn, cuando se hace desde la perspectiva del marco
ideologico-estético del siglo XX y XXI que, como expresa Slodowska, “esta
caracterizado por la disolucion de las normas estéticas clasicas y, en particular,
por la eliminacién del concepto de decoro”®. A pesar de estas dificultades y
otras que estos regimenes presentan para su traduccion/adaptacion a los es-
tudios musicales, es importante rescatar la concepciéon de la parodia que
propone Genette, tanto por las diferentes facetas que en ella reconoce (desde
la admiracion respetuosa hasta la critica destructiva), como por su diferencia-
cidén de lo burlesco y lo satirico. En este sentido afirma que “6da, es el canto;
para: ‘a lo largo de’, ‘al lado’; parodein, de ahi parodia, seria (?) el hecho de
cantar al lado, cantar en falsete, 0 con voz, en contratacanto —contrapunto-, o
incluso cantar en otro tono: deformar, pues, o transportar una melodia”?.

También, aunque no sean objeto del presente estudio, es importante
destacar su definiciéon de un régimen serio, tanto para la transformacion
como para la imitacién, asi como la propuesta de una tipologia de transfor-
macién ligada al travestimiento. En el primer caso, es evidente que en el
ambito de la musica una buena parte de las transformaciones e imitaciones
se pueden considerar dentro de un régimen serio, tal como lo concibe el
autor francés. En el segundo caso, porque pone el acento en lo que Lacasse
y Girard definen como transestilizacion en el enfoque del estudio de ver-
siones®’. Una transestilizacién que también es posible emplear en la musica
académica, ya que, dejando de lado la idea que propone Genette de un tema
elevado que pasa a ser tratado por un estilo vulgar, esta categoria puede

» Elzbieta Sklodowska: La parodia en la nueva novela latinoamericana (1960-1985), Amsterdam-Phila-
delphia, J. Benjamins, 1991, p. 5.

%0 G. Genette: Palimpsestos. .., p. 20, (resaltados en el original).

2" Véase Serge Lacasse: “Intertextuality and Hypertextuality in Recorded Popular Music”, The Musical
Work: Reality Or Invention?, Michael Talbot (Ed.), Liverpool Universtiy Press, 2000, pp. 35-58; S. Lacasse:
“Toward a Model of Transphonography”, The Pop Palimpsest: Intertextuality in Recorded Popular Music, S.
Lacasse, Lori Burns (eds.), Universidad de Michigan, 2018, pp. 9-60 y Stéphane Girard: “(Un)originality,
Hypertextuality and Identity in Tiga’s ‘Sunglasses at Night™, Popular Music, 30, enero 2011, pp. 105-125.

CUADERNOS DE MUSICA IBEROAMERICANA. Vol. 32, enero-diciembre 2019, 159-185. ISSN: 1136-5536



Hipertextualidad, ironia y posvanguardia. En torno a la muisica de Gerardo Gandini... 177

aparecer ligada a diferentes niveles de ironia de dos formas: disfrazando o
trastornando la fisonomia estilistica original del hipotexto o en un sentido
de cambio de ropaje, que podria estar ligado, especificamente, al paso de lo
académico a lo popular o viceversa.

Aun teniendo presente estos aspectos de la propuesta del autor francés,
entiendo oportuno considerar los estudios de Linda Hutcheon sobre la iro-
nia con el fin de ahondar, desde el enfoque pragmatico del analisis, en los
recursos empleados por los compositores estudiados para conseguir un dis-
tanciamiento que promueva la escucha critica. A pesar de la vision critica de
esta autora sobre los estudios de Genette, creemos adecuado buscar la com-
plementacién de ambas propuestas teniendo en cuenta que Hutcheon,
como Genette, apunta la necesidad de revisar la definicion de parodia aso-
ciada solamente a la satira y la ironia. Resaltando que el prefijo “para” tiene
dos significados y que “a partir del sentido mas comtin —el para como ‘fren-
te a’ 0 ‘contra’—, la parodia se define como ‘contra-canto’, como oposiciéon
o contraste entre dos textos”. Con ello se pone “el acento sobre la intenciéon
parddica tradicional a nivel pragmatico, a saber, sobre el deseo de provocar
un efecto comico, ridiculo o denigrante”. Sin embargo, resalta que “en grie-
go, para quiere también decir ‘al lado de’,lo que sugiere mas bien un acuer-
do, una intimidad y no un contraste”?.

Hutcheon, desde un enfoque hermenéutico y pragmatico, entiende
como excesivamente formalista la hipertextualidad genettiana y llama la
atencion sobre el hecho de que en la comprension o interpretacion de la
nueva obra no solo interviene la relacion de esta con la del pasado, sino que,
en la consciencia del receptor, también esta presente todo lo que ha acon-
tecido en la literatura, el arte o la musica en el tiempo que separa un texto
de otro®. La percepcioén de ese distanciamiento activa la competencia del
lector para establecer desde que enfoque realiza su interpretacion el segun-
do sujeto de la enunciacion. De forma que define la “parodia moderna
como una imitaciéon con ‘diferencia critica’ de un discurso preexistente”,
siendo ese distanciamiento la condicién imprescindible™.

Esta autora en A Theory of Parody (1985) se basa en la concepciodn del ethos
como “‘una respuesta dominante que es deseada y por tltimo realizada por el
texto”. Lo cual le permite postular desde el punto de vista de la pragmatica
que parodia, satira e ironia poseen ethos que pueden manifestarse tanto de
forma aislada como entrelazados, en diferentes grados, entre los tres®'. Sin

2 Linda Hutcheon: “Ironia, satira y parodia. Una aproximacion pragmatica a la ironia”, De la ironia a
lo grotesco, Hernan Silva (ed.), México, Universidad Auténoma Metropolitana Iztapalapa, 1992, pp. 173-
193; 178.

2 Ibid., pp. 175-176.

L. Hutcheon en E. Sklodowska: La parodia. .., p. 12.

3 Ibid., p. 185.
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embargo, en Irony’s Edge. The Theory and Politics of Irony (1995) revisa su pro-
puesta anterior, para centrarse en la dimension critica que la ironia da a la
parodia y, mas alli de esta, en todo los usos y atribuciones de la ironia. Asi
propone una escala de nueve funciones de la ironia y asigna a cada nivel una
articulacidn positiva y otra negativa a partir de su analisis de los textos rela-
cionados con la ironia de diferentes autores que le precedieron™.

Maximal
--mmm - Affective == = === = = >
charge
inclusionary exclusionary
“amiable AGREGATIVE elitist
communities” “in-groups”
corrective destructive
satiric ASSAILING agresive
transgressive insulting
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Figura 4. L. Hutcheon: las funciones de la ironia®

Como se aprecia en el esquema, las nueve funciones se mueven entre un
rango de minima y maxima carga afectiva o emocional, dindonos una gra-
dacion bastante amplia de diferentes tipos de ironia. Entre estas encontra-
mos como expresion de la ironia dos de las funciones (la ladica y la satirica)

32 Linda Hutcheon: Irony’s Edge. The Theory on Politics of Irony, Londres, Routledge, 1995, pp. 41-53.
S Ibid., p. 45.
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que Genette presenta como independientes o diferenciadas de la misma.
En el tercer nivel, partiendo desde la minima carga afectiva, encontramos
la ironia ladica ligada a lo humoristico o lo ingenioso, aunque una lectura
negativa conlleva una cierta irresponsabilidad al trivializar el contenido o
la expresion artistica misma. Unos niveles mas arriba apreciamos la presen-
cia de la satira como factor correctivo dentro de la ironia atacante/ridicu-
lizante, aunque esta funcidén puede llegar, en otros casos, a ser agresiva o
destructiva.

Ahora bien, en un anilisis es imposible abordar las multiples derivaciones
del juego irénico que el compositor propone, ya que la misma depende,
como indica Hutcheon, de las ideas y los modelos culturales que el intér-
prete posee a partir de pertenecer a una determinada comunidad discursiva.
Sin embargo, si es posible atender a las “sefiales contextuales y marcadores
textuales especificos que funcionan para que el intérprete reconozca la iro-
nia”*, teniendo en cuenta los contextos que la autora denomina circunstan-
cial, textual e intertextual®. En el caso del primero, el objetivo no es estudiar
la o las ejecuciones de las obras, por ello lo circunstancial se puede relacio-
nar con la trayectoria del compositor y la forma en la que este presenta la
obra a partir del titulo, la forma de ejecucion, la plantilla utilizada, etc. En el
caso de los dos restantes, es evidente que las caracteristicas particulares del
tratamiento del hipotexto, el enfoque global de la composicion y los discur-
sos que atraviesan a la obra (segtin las competencias de quien interpreta) son
ambitos que profundizan en lo ya observado en el analisis de las relaciones
hipertextuales™.

Siguiendo a la autora canadiense, en una observacion global de las obras
aqui analizadas es posible apreciar que se encuentran dentro de lo que ella
define como “la paradoja de enmarcar y cuestionar el pasado”. Que, por una
parte, lo atrapa con cierto gesto conservador y, por otra, lo convierte en una

*Ibid., p. 142.

 Ibid., p. 143.

% Para senalar los discursos que se cruzan en este trabajo de forma mas directa, es necesario mencio-
nar las aportaciones de Esti Sheinberg y Uno Everett en relacion a los aspectos que musicalmente marcan
la presencia de la ironia. En el caso de Sheinberg, en Irony, Satire, Parody and the Grotesque in the Music of
Shostakovich: A Theory of Musical Incongruities (Aldershot, Ashgate Publishing, 2000) destaca que reconocer
el significado semantico de las estructuras incongruentes es el punto de partida para interpretar la ironia.
También afirma que la ironia no solo es incongruencia basada en la diferencia, sino que también es la in-
congruencia basada en la negacion, es decir, la imposibilidad de establecer una concordancia entre las
partes incongruentes del mensaje. Everett, por su parte, en “Parody with an Ironic Edge: Dramatic Works
by Kurt Weill, Peter Maxwell Davies, and Louis Andriessen” (en Music Theory Online, 10, 4, December
2004) apunta tres procedimientos por los cuales en la musica sobre musica del siglo XX se suscita el ethos
satirico o ironico invirtiendo o negando el topico o el significado expresivo. Estos son: 1) sustitucion pa-
radigmatica del estado expresivo (mediante correlacion invertida o analogia); 2) la yuxtaposicion incon-
gruente de elementos estilisticos; y 3) la descontextualizacion progresiva de una cita literal o estilizada.
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accion provocadora en una “transgresion autorizada”’. En buena medida,

estas composiciones son parte de una post-vanguardia que se sabe deudora
y circundada por el canon musical clasico-romantico, pero no deja de ex-
presar su necesidad de rebelarse a través de un irénico abuso del mismo.
Centrandonos en las piezas de Gandini y teniendo en cuenta la trayecto-
ria de este compositor, no cabe duda de que lo primero a destacar, a la hora
de analizarlas, es la funcion cohesiva (aggregative) de la ironia.Ya que la capa-
cidad de generar comunidades discursivas (tal como las define Hutcheon)®
esta relacionada con la actitud intelectual de la ironia, lo que permite estable-
cer un vinculo entre aquellos que son capaces de captarla. La funcién cohe-
siva tiene la maxima carga afectiva de la ironia y en Gandini no cabe duda de
que ese didlogo con las musicas de la tradicién europea busca idear una co-
munidad dentro de la musica y la cultura argentina. Comunidad que, como
expresa ¢l mismo, toma esa valoracidn y transformacién del pasado sonoro
como algo esencial, y es propio de una parte del arte de Buenos Aires.

Estan los que habiendo pasado la vanguardia del 80 y experimentado el “hastio
del pasado inmediato” han tomado conciencia de su ubicacion en la historia. Son
aquellos que creen que este es un momento de sintesis; que el compositor tiene a
su disposicion los materiales provistos por toda la historia de la musica, que su his-
toria es la suya personal, la de su generacion y la de su pais, pero ademas la del arte
que practica; los que desconfian de la ingenuidad, los que consideran a la imagina-
cidén el elemento fundamental de la creacion;los que piensan que la masica siempre
habla de si misma y que las masicas conversan entre ellas en el Museo Sonoro
Imaginario; los que se han dado cuenta de que esa manera de pensar es tipica de
cierto arte de Buenos Aires: de Borges a Girondo, de Torre Nilsson a Xul Solar, del
Grupo Nueva Figuracién a Alberto Heredia. Nosotros creemos que este es el ver-
dadero aporte original de la Argentina a la composicién musical en este momento™.

En esta intencion de configurar o participar en una comunidad discursi-
va con conocimientos, valores y estrategias comunicativas compartidas no
deja de estar presente la sublimacidn del pasado y la del acto de componer.
La paulatina y velada aparicidon de Schumann o la evidencia de que sin la
especial praxis del compositor pianista de Juan de Leon, Purcell u Orlando
Di Lasso no hacen mas que entronizar, aunque con cierta ironia, a los com-
positores del pasado y al “creador” contemporaneo. Lo mismo que sucede
en la obra literaria y pictérica de algunos de los miembros de esa particular
élite portena (y yo agrego latinoamericana) en la que el compositor se
reconoce.

" L. Hutcheon: Theory of Parody: The Teachings of Twentieth-century Art Forms, Nueva York-Londres,
Methuen, 1985, p. 126.

% L. Hutcheon: Ironys Edge..., pp. 85 y ss.

%% G. Gandini: “Estar”, Resumen Segundas Jornadas Nacionales de Muisica del siglo XX, Cordoba (Argenti-
na), 1984, pp. 18-19.
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También, es semejante el tratamiento textual de Eusebius y del Cuaderno
de canciones en cuanto a que en ambos casos en la ironia predomina una
funcién complicante (complicating). Con ella el compositor llama la atencién
sobre la complejidad, la riqueza y la ambigiiedad que su composicion pro-
pone al invocar a esos otros discursos a partir del hipotexto seleccionado y
los procedimientos compositivos del siglo XX que emplea. Sin embargo, en
Eusebius esa complicacion se atenta levemente con la funcién reforzadora
(reinforcing) del paratexto y la reconstruccidn final. Asi, el titulo vy, especial-
mente, el final nos llama la atencidén sobre el hecho de que estamos ante la
audicion de una reconstruccion basada en un procedimiento que no pode-
mos descifrar, pero que, en cierta medida, nos trae un eco de ese conjunto
de textos del oulipismo que Genette ubica dentro de las reducciones (como
es el caso de los Haikus de Queneau sacados de poemas de Mallarmé)*.
Aunque, la composicion de Gandini carece de esos aspectos mecanicos y
convencionales que el autor francés adjudica a los procedimientos para re-
ducir un texto por parte de sus compatriotas.

Por su parte, en el caso de las piezas de Cuaderno... analizadas, la funcion
complicante apuntada se ve enriquecida por Gandini con la funcién provisio-
nal de la ironia, a la que el compositor nos lleva a través de la modificacion
de los contornos de las melodias tomadas de la memoria sonora de la musica
occidental y la construccion de un entorno textual que, necesariamente, pasa
a formar parte de la valoracion de ese pasado. Aqui me es imposible separar
estas marcas textuales de las empleadas en los museos para la musealizacion
de determinado patrimonio. De forma que, como en un museo, me pregun-
to si el valor reside en ese patrimonio que estamos apreciando o en la forma
y en el espacio en que se nos presenta. Todo ello, lleva también a pensar en
que es posible que se esté frente a una transestilizacidn, a una forma de tra-
vestimiento respetuoso que con una sonrisa complice busca encontrar un
nuevo ropaje para ese referente musical del compositor argentino.

Aunque Lambertini ha desarrollado su carrera de forma muy cercana a
la de Gandini, no parece, en principio, que su indagacion del espacio hiper-
textual de la creaciéon musical coincida plenamente con este. Asi, en diferen-
tes entrevistas, al explicar la presencia de referencias a otras musicas o musi-
cos y al humor destaca:

Me considero una persona con sentido del humor. Es un rasgo que tenemos
todos sin excepcién en mi familia [...]. Es un tipo de sensibilidad defensiva, si se
quiere. Creo que inevitablemente se traslada a la musica. Pero, 0jo, no es un humor

*'G. Genette: Palimpsestos..., p. 60. Recordemos que “I’'Ouvroir de Littérarure Potentielle” (OULIPO)
es un grupo que nace en el 1960 en torno a los escritores Raymond Queneau y Francois le Lionnais y el
oulipismo es, segtin Genettet, una transformacion textual con funcion ludica que, basicamente, consiste
en escribir imponiendo nuevas dificultades y restricciones, como, por ejemplo, las que rigen la realizacion
de lipogramas o palindromos.
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que se rie de cualquier cosa [...].Yo te lo definiria con otra palabra mas justa: ab-
surdo. De ahi mi amor por Lewis Carroll, mis Alicias. El hecho de poder mantener
una seria discusion sobre lingliistica con un huevo que parece saber mucho del
tema, o con una muy filosofica oruga, rebasa toda expectativa sobre el absurdo. En
ese lugar elijo vivirt!.

También, sobre su 6pera Cenicienta, menciona: “sigue siendo mi lenguaje
con los guifios y el humor que caracterizan algunas de mis obras. En esta en
particular sobrevuela el neoclasicismo y el nombre de Stravinski aparece
como en una vidriera”*.

Como se desprende de la primera de estas citas, una primera funcion de
la ironia para tener en cuenta en el caso de Lambertini es la de autoprotec-
tora (self-protective). Ahora bien, en las obras de esta compositora, como en las
de Gandini, se aprecian marcas textuales que especifican o amplian esa fun-
c16n comunicacional. En el caso de “Claro de luna en la nebulosa de Orion”,
de las Cinco piezas transversales, tanto el titulo como la percepcion del moti-
vo comentado actilan como un reforzamiento, enfatizando la conexién con
Debussy y conduciendo la interpretacion del receptor. Claramente la pre-
sencia de la “nebulosa de oridn”, con la sugerencia de una mirada de la
claridad lunar desde otra dimension, y el tratamiento motivico, textural,
gestual-tonal y formal hacen a ese juego de incongruencias imprescindibles
para el funcionamiento de la ironia.

En el “Coral”y el “Postludio” de la misma obra, destaca el aspecto ladico
de la transformacién. No cabe duda de que la compositora pone de relieve
a través de los subtitulos en aleman (O Ewigkeit, du Donnerwort y Lebewohl)
el aspecto humoristico y prepara al intérprete y al oyente ante la prueba de
ingenio que les propone a través de los sutiles trazos del hipotexto que deja
a manera de pistas para un acertijo. Esta combinacion se presenta con un
sentido desacralizador del arte o la historia musical, ya que la transformaciéon
motivica y la captaciéon fugaz de disefios aislados de las obras del pasado
ofrecen una escucha fragmentada y equivoca del pasado en el presente o
viceversa. En cierta medida, estas piezas se ubican en un plano de menor
mitificacion del pasado en comparacion con la tratada de estas Cinco piezas
transversales anteriormente, o de las de Gandini.

Por su parte, en El catedral sumergido la ironia tiene una funcién oposicio-
nal, dado que en su titulo el cambio de género suscita una contraposicion
con la obra de Debussy a la vez que conduce la referencia a un plano geo-
grafico diferente y preciso, la ciudad de Bariloche en cuyos aledanos se

*# Christian Baldini: Christian Baldini in Conversation with Marta Lambertini, 2-10-2018 (https://chris-
tianbaldini.blogspot.com/2018/10/christian-baldini-in-conversation-with_21.html, consulta 22-2-2019;
el destacado es nuestro).

*# “Entrevista a Marta Lambertini. Una princesa rebelde”, Clarin, 19-7-2008 (https:/www.clarin.com/
espectaculos/princesa-rebelde_0_1JhQ4q2RaKx.html, consulta 22-2-2019).
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encuentra el Cerro Catedral. Pero también el resultado sonoro de esta pieza
trastoca hasta el punto de transgredir el estilo del autor referenciado, y lo
hace en dos planos: a) cuando transforma el motivo y enturbia la textura
homofénica del piano con relaciones de alturas y registros que marcan la
distancia con el compositor francés; y b) con la transfiguracion, a partir del
empleo de los armoénicos del violonchelo y la seccion textural de esta pieza,
de la sonoridad etérea y envolvente con la que se asocia a Debussy y el hi-
potexto aludido por Lambertini. En “El gallo americano” la funcién irdnica
se puede asociar a la atacante (assailing)¥, ya que esta obra tiene un claro
objetivo satirico y corrector del discurso neofolclorista que no solo ocupé un
espacio importante entre los compositores neoclasicistas; sino que también
hubo quienes buscaron asociarlo a las vanguardias serialistas y postserialistas
de los sesenta y setenta. También aparece en esta obra una cierta intencién
satirica hacia los rasgos impresionistas adoptados por algunos compositores
argentinos en la primera mitad del siglo XX.

Conclusiones

La musica sobre musica a la que Zygmunt Bauman llamaba modernidad
liquida nos exige un estudio que compagine el plano del anilisis textual con
el de la pragmatica. Al hacerlo, ademas nos obliga a echar la vista atras para
ahondar no solo en las fuentes que subyacen en las nuevas composiciones,
sino también en el recorrido historico de algunos de los procedimientos
usados en este cambio del siglo XX al XXI. Aqui he buscado ofrecer un
marco para enfocar estas musicas (aunque también es factible su aplicacion
en composiciones de etapas anteriores) teniendo en cuenta que el analisis de
las manifestaciones musicales es el estudio de objetos portadores de infor-
macion cultural contenida en marcas textuales que exponen las ideas de los
compositores y de las comunidades discursivas a las que pertenecen. Si bien
las obras de Lambertini y Gandini aqui tratadas han sido elegidas con el
objetivo de demostrar variantes de la metodologia empleada, no cabe duda
de que son ilustrativas de algunas de las caracteristicas creativas mas destaca-
das de estos compositores.

Atendiendo a la cercania entre los dos compositores, es posible ubicar a
ambos dentro de esa comunidad discursiva que describe Gandini interesada
en el museo sonoro o el museo de textos a los que los compositores, litera-
tos y artistas argentinos acceden como parte de una tradiciéon compartida

*+ Recordemos aqui, que Hutcheon aclara que define esta funcion con el término assailing basandose
en su raiz latina, assilire, y en relacion al significado “saltar sobre”. Lo cual puede ser interpretado como
una motivacion positiva para saltar vigorosamente sobre algo con una intencion correctiva. Intencion que
asocia con la funcion de la ironia satirica, L. Hutcheon: Irony’s Edge. .., pp. 46 y 49-50.
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con otros espacios de la cultura occidental. No cabe duda de que esas accio-
nes sobre las musicas del pasado y la forma de justificarla de Gandini son
una manifestaciéon del convencimiento que estos grupos culturales tienen
de que los artistas y los literatos argentinos (y latinoamericanos) no solo son
parte de esa tradiciéon compartida con la cultura europea, sino que también
son capaces de aportar una lectura particular y renovadora de la misma.
Ahora bien, teniendo en cuenta que ninguna comunidad es homogénea y
que es limitado pensar que un individuo pueda pertenecer solo a una de
ellas, en las obras de Lambertini intuyo una pertenencia mas colateral a esa
comunidad de autores. Dado que en las obras estudiadas no solo se mani-
fiesta una confrontacién mas directa con el pasado nacional cercano, sino
que el tratamiento musical —a través de retazos o breves— parece acentuar la
carga afectiva del uso iroénico para desmitificar tanto a las masicas del pasado,
como a la propia labor compositiva. En definitiva, esta compositora, mas que
Gandini, participa de la puesta en crisis de la idea de creador musical y, con
ello, del fundamento del autor y sus “derechos” (legales e interpretativos).

Otro aspecto para mencionar aqui es sobre quién o qué se ironiza. Tam-
bién en este apartado se pueden encontrar sutiles diferencias entre las obras
de ambos compositores. La musica sobre musica o borrowing (que en los
ochenta centra su ironia en las vanguardias y sus procedimientos), con el
rescate de la memoria musical a través de la transformacion e imitacion
hipertextual, sonrie irbnicamente ante el temor de las vanguardias a que
apareciera en sus musicas un trazo tonal o un motivo que recordara a un
compositor del pasado. Ahora, no solo aparecen, sino que se declara abierta-
mente su presencia y se hace alarde de esas deudas con la historia musical.
La diferencia en el enfoque de Gandini y Lambertini estaria en que el pri-
mero apunta su mirada irdnica hacia ese grupo vanguardista del que él
mismo habia participado. Lambertini, por su parte, ademas de ironizar sobre
ese espacio, extiende el gesto de su sonrisa hacia los folcloristas y hacia ese
hermano menor que es el impresionismo debussysta, frecuentado escasa-
mente por los compositores argentinos del siglo XX y con cierto recelo, casi
como un pecado de juventud.

También es necesario insistir en que estos usos hipertextuales han sido
un factor trascendente para generar un cambio o una evolucién en la ma-
sica argentina. Cambio que en las obras aqui estudiadas y en muchas otras
no deja fuera el problema que, parafraseando a Borges, podemos llamar “El
compositor argentino y la tradicién”*, sino que asumen, como afirmaba el
escritor, que son herederos de toda la tradicidén occidental. Pero lo hacen
desde la ironia y con cierto pudor, debido, posiblemente, al contexto socio-

# Veéase Jorge Luis Borges: “El escritor argentino y la tradicion”, Obras completas 1923-1972, Buenos
Aires, Emecé Editores, 1974, pp. 267-274.
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cultural donde surge su musica, a la distancia entre este y los centros donde
se gener6 el canon de la cultura occidental con el consiguiente impacto en
la recepcidn de este. Pero, sobre todo, debido a que la posvanguardia es
consciente de que esos valores culturales fuertes e imperecederos han deja-
do de serlo y que ahora dependen de ese derridiano sistema de diferencias
de la que ellos forman parte, como individuos y como miembros de la cul-
tura sudamericana. De alli que no solo las tematicas son importantes, sino
que también hay que tener en cuenta que recurren a la construccién can6-
nica en torno a los géneros, como el coral, el nocturno, las canciones sin
palabra o el preludio debussyano, para manifestar algo diferente o por lo
menos desdibujado de lo que ese canon impone vy, por lo tanto, el pablico
espera.

Por dltimo, decir que ese pudor mencionado, nos conduce o es produc-
to de la comunicaciéon de 1997 de Gandini titulada “De recato y otros pu-
dores”*. Recato que él y Lambertini, aunque con matices, comparten ante
la encrucijada generada por las maltiples lecturas de la composicion musical
y la cultura que confluyen en su época y en su contexto.Ya que al ser cons-
cientes y saberse partes de un proceso de semiosis ilimitada recurren (pode-
mos decir irremediablemente) a una mirada en la que se une el respeto por
el pasado y el desenfado cargado de ironia.

Recibido: 28-2-2019
Aceptado: 1-8-2019

* En M. Lambertini: Gerardo Gandini..., pp. 146-151.

CUADERNOS DE MUSICA IBEROAMERICANA. Vol. 32, enero-diciembre 2019, 159-185. ISSN: 1136-5536



