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Resumen

Gerardo Gandini (1936-2013) desarrolld desde fines de los afios 60 una poética musical
basada en la disponibilidad estética de los materiales provistos por la historia de la musica
occidental. La reinterpretacion de materiales procedentes de diferentes contextos historicos
estableci6 la obra de Gandini como un complejo entramado intertextual. La disponibilidad
se extendio también a los géneros, musicales y artisticos en general. Los Diarios proyectan el
diario literario y el ciclo de piezas, conjugando imaginarios musicales, literarios y pictoricos.
El trabajo estudia los Diarios de Gerardo Gandini con la atencién puesta en a) los aspectos
empiricos relacionados con la datacion e integracion de las obras; b) las formas en que se
plasma compositivamente su poética intertextual, para lo cual se examinan en detalle dos

“

piezas, “.. pajaro profeta” (Diario III) y “Fontana: modelo” (Diario IV); ¢) los problemas
estéticos que pone en cuestion la adscripcion de género implicada tanto en el titulo como en
las condiciones de produccién y de circulacion de estas piezas; y por ultimo, d) diferentes

capas de sentido que resultan de estos ultimos aspectos.

Palabras claves: Gerardo Gandini, diarios musicales, intertextualidad, misica contemporanea
argentina.

Abstract

Gerardo Gandini (1936-2013) developed since the late 60s a musical poetics which main
attribute rests on the aesthetical availability of the materials provided by the history of
Western music. The reinterpretation of materials coming from different historical contexts
shaped Gandini’s work as a complex intertextual framework. The availability principle was
also extended to all kinds of aesthetic genres. His Diaries project the literary diary and the
cycle of pieces, intertwining musical, literary and pictorial imaginaries. The article studies the
Diaries by Gandini with the focus posed on: a) empirical aspects related to dating and work’s
constitution problems; b) the ways his intertextual poetics assume compositional shape —to
that end two pieces, “... pajaro profeta (I)” (Diary III) and “Fontana: modelo” (Diary IV), are
thoroughly analyzed; ¢) the aesthetical problems that poses the genre adscription, implied
in the works’ title as well as in the production and reception conditions of these pieces; and
finally, d) several layers of meaning resulting from these aspects.

Keywords: Gerardo Gandini, Musical Diaries, Intertextuality, Argentine Contemporary Music.
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Introducciont

En la poética musical de Gerardo Gandini se observa, hacia finales de los anos 60, un
desplazamiento en el foco de la composicion del material a la sintaxis (Camps 1983, 12)2.
Ese desplazamiento da origen por su parte a una variedad de procedimientos de apropiacion
en los cuales la cita (velada o reconocible en mayor o menor medida) adquiere un estatuto
estructurante de la composicion (Ortiz 1984). Las apropiaciones establecen una condicion
metamusical de 1a obra de Gandini. Su idea de que la musica es autorreferencial® no supone
una negacion de la semanticidad musical, sino que alude a su naturaleza intertextual: Gandini
entendia la composicion como resultado de una conversaciéon de las diferentes musicas
en un “museo sonoro imaginario”. Esa posicién asume la disponibilidad de los materiales
musicales elaborados a lo largo de la historia. Su poética articula de este modo una adscripcion
a la contemporaneidad estética con la plasmacion compositiva de una historia personal de
recepcion.

El desplazamiento del nucleo estético de la composicion al plano de la sintaxis no se limito
en la musica de Gandini al didlogo de los materiales, sino que se extendi6 también a otros
medios artisticos. En sus obras pueden identificarse materiales, procedimientos y categorias
eminentemente musicales, junto con otros que evocan imaginarios de la literatura y la plastica*.
El imaginario literario tiene una realizacion singular en la idea de los Diarios. Agrupados en
seis ciclos, los Diarios comprenden un conjunto de piezas compuestas entre 1960 y 1998.
Los primeros cinco ciclos corresponden a piezas para piano: Diarios I-I11. 36 Preludios fue
compuesto entre 1960 y 1987. Gandini vuelve sobre el género con el Diario IV, compuesto
entre 1987 y 1991, y el Diario IV: Verano 94/95. El Diario VI, por tltimo, compuesto entre
1996 y 1998, contiene versiones para orquesta de piezas originalmente compuestas para
piano®.

El estudio de los Diarios confronta una diversidad de problemas. El primero se relaciona con
aspectos genéticos y empiricos en general, tales como las dificultades para determinar la
constitucion misma de las obras, su ordenamiento en ciclos, la fijaciéon de variantes en los
manuscritos, entre otros. El segundo concierne a la caracterizacion de estas obras en términos
de género, para lo cual parece conveniente revisar las categorias relativas al género ‘diario’
formuladas por la teoria literaria, para considerar su adecuacion y pertinencia en este contexto.
El tercero se relaciona con los aspectos estructurales, inmanentes, sobre los cuales descansa
esta adscripcion de género. Estos aspectos se vinculan por su parte con las particularidades
con que se plasma compositivamente la poética intertextual de Gandini. Por altimo, estas

1. Las investigaciones que llevaron a escribir este trabajo contaron con financiamiento de CONICET (PIP 0254) y
Foncyt (PICT 2008-0707). Versiones previas fueron presentadas en la conferencia Beyond the Centres: Musical Avant-
Gardes since 1950 (Thessaloniki, 2010) y el 19no. Congreso de la Sociedad Internacional de Musicologia (Roma, 2012).
Agradecezco a Ernesto Larcade y Amalia Chavarri, quienes pusieron a mi disposicion los manuscritos conservados en el
Archivo de la editorial Melos.

2. Monjeau (2008, 140) interpreta esa reformulacién como una de las respuestas que se dieron en Argentina a la crisis
del concepto modernista de material musical, entendido como sujeto de una continua evolucién.

3. “La musica siempre habla de si misma”, escribi6 Gandini en 1984.

4. Sobre las relaciones de la obra de Gandini con la literatura, centradas en La ciudad ausente (1994); (cf. Corrado 2002;
Vinelli 2007; Gianera 2008).

5. Gandini consider¢ en diferentes momentos la posibilidad de incluir otras piezas entre los diarios, como Diarios VI, VII
y VIII. Cf. el apartado siguiente.
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obras ponen en cuestion conceptos centrales de 1a modernidad estética, tales como la nocion
de obra de arte, la relacion entre lo estético y lo documental, entre otros.

Los Diarios. Corpus, agrupamiento y fuentes

La constituciéon misma de los Diarios como corpus no estd exenta de dificultades. Su
composicion a lo largo de un periodo que atraviesa cuatro décadas dio lugar a revisiones que
afectan no so6lo la materia de algunas de las piezas consideradas individualmente sino también
su denominacion, su agrupamiento y disposicion en los ciclos, y su misma enumeracion.
Al tratarse, con la excepcion del Diario VI para orquesta, de una obra inédita, no es posible
establecer su constitucion sin hacer referencia a las variantes y a las fuentes documentales que
las acreditan (que incluyen manuscritos, programas de concierto, correspondencia, catilogos
y fuentes sonoras).

Los manuscritos se encuentran repartidos entre el Archivo de la Editorial Melos (en adelante
AEM) y el Fondo Gerardo Gandini de la Biblioteca Nacional de Argentina, ambos en Buenos
Aires. Una copia del autégrafo de los Diarios I-IV, conservado en el AEM, los separa en dos
carpetas. La primera, bajo la denominacion de Diario 1960-87: 36 Preludios, incluye treinta y
seis piezas, algunas de ellas duplicadas con variantes, ordenadas en tres “Cuadernos”.

El Cuaderno 1 (posteriormente denominado Diario ) contiene las piezas: 1. “Coro”; 2. “Plantas
carnivoras”; 3. “De Don Juan”; 4. “Un comienzo”; 5. “Superposicion con polarizacion del re
bemol”; 6. “Continuacién probable”®; 7. “Tres voces”; 8. “Op. 25 (1)”; 9. “Organum”; 10. “Para
piano jazz music” 7; 11. “Relectura de hecha sombra y altura (I)”; y 12. “Op. 25 (1I)”.

El Cuaderno 2 (Diario II) contiene las piezas: 13. “Pasos en la nieve”; 14. “Impromptu”; 15.
“Le coq nell boschetto [1]7; 16. “Relectura de hecha sombra y altura [11]”; 17. “Mdsica buena de
“Buster Keaton””; 18. “Fugevolle”; 19. “Willie Loman”; 20. “Rsch (I)” 8; 21. “Fragmento breve”;
22. “Una linea”; 23. “Minimal quechua”; 24. “Para “piano jazz music” I1”.

Por tltimo, el Cuaderno 3 (Diario I1T) contiene las piezas: 25. “Pjaro profeta [1]” °; 26. “Ballata
da Perugia”; 27. “Arabesco (Rsch)”; 28. “Nostalgia de nostalgias”; 29 [36] '°. “P4jaro profeta
[11]7; 30 [29]. “Au Clair de la Lune” '%; 31 [30]. “Le coq nell boschetto (I1)”; 32 [31]. “Mazurca
de Tarrega”; 33 [32]. “Grave”; 34 [33]. “Ofelia”; 35 [34]. “Tanka”; 36 [35]. “Sombras”; [36]
“Pajaro profeta [Escena en los campos].”

6. Denominada “Probable continuacion” en la portada del manuscrito y en el programa de mano de la Retrospectiva 1959-
2005, correspondiente al concierto del 21 de mayo. Cf. la nota 15.

7. Denominada “Para piano jazz music (1)” en la portada del manuscrito y en el programa de la Retrospectiva 1959-2005,
correspondiente al concierto del 21 de mayo.

8. Sin nimero en el programa de mano de la Retrospectiva.
9. Ntmero tachado en lapiz, y reintroducido en el programa de mano de la Retrospectiva.

10. Modificada la numeracion en la portada del manuscrito y en el programa de la Retrospectiva, como consecuencia de
la reubicacion de “Pdjaro profeta II” como pieza final del ciclo, con la denominacion “Pajaro profeta (I) [Escena en los
campos]”.

11. Denominada “Clair de Lune” en la portada del manuscrito y en el programa de la Retrospectiva.
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Figura 1: Diarios I-ll. Portada (AEM)

Algunas de las piezas de los Diarios I-III fueron estrenadas por Gandini en Barcelona el 25
de abril de 1988. El conjunto completo fue estrenado el 27 de junio de ese mismo afio en el

Instituto Goethe de Buenos Aires'?.

Una segunda carpeta agrupa otras ocho piezas bajo la denominacién Diario IV (1987-91).
Estas piezas son: 1. “Pierrot en el desierto”; 2. “Fontana: arabescos”; 3. “In Memoriam Morton
Feldman”; 4. “Luna”; 5. “Frontispice” (posteriormente excluida); 6. “A, vous dirai-je, maman”;

12. Existen dos registros de estos Diarios: uno parcial, en el CD Gerardo Gandini. Antologia personal (Gandini 1995a) y

otro completo, realizado diez afios més tarde, que permanece inédito (Gandini 2005).
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6. (sic) “Fontana: modelo” '3; 8 *. “Soft voices (de La menor)”. El Diario IV fue estrenado en
el Instituto Goethe de Buenos Aires el 19 de agosto de 1991 *°.

En la Antologia se encuentra también un registro del Diario IV: Verano 94/95, que incluye
las siguientes piezas: 1. “En forma de espera”; 2. “Vuelo”; 3. “Una cancién escondida”; 4. “In
memoriam Tomads Tichauer”. El Diario IV: Verano 94/95 fue estrenado el 8 de mayo de 1995
en el Instituto Goethe de Buenos Aires.

Vacilaciones semejantes respecto de la denominacion de las piezas, su disposicion interna y su
inclusion dentro de uno u otro de los ciclos se muestran en una serie de proyectos de Diarios
concebidos para otras formaciones instrumentales.

El 26 de agosto de 1997 el ensamble La Sinfonietta, dirigido por Gandini, estren6 en Buenos
Aires tres nimeros de un Diario VI (1996-97) para conjunto de cdmara: 1. “Sobre un canto
de Luigi Nono”, para piano, clarinete, dos violines, dos violas y tam tam; 2. “Pessoa. Tres
fragmentos”, para voz, piano y clarinete; y 3. “Adagissimo (In memoriam T. T.)”, para septeto
de cuerdas, clarinete y piano '°.

En 1998 Gandini compuso un diario para orquesta (al que designo con el mismo niimero que
el anterior), que incluye las piezas 1. “Berceuse”; 2. “In Memoriam”'” y 3. “Transfiguracion del
Rondé en La menor de Mozart”. Este nuevo Diario VI: Tres piezas para orquesta fue estrenado
en Buenos Aires el 7 de octubre de ese mismo afio por la Orquesta Sinfénica Nacional
(Argentina) con la direccion del propio Gandini.

Un autoégrafo de Princeton Memories para dos sopranos y piano, compuesta en 1988 y estrenada
en 1999, revela que la obra fue en algin momento concebida como primer numero de un
Diario VIT*.

Dos cartas escritas en 2002 exponen el proyecto de un Diario para piano y percusion?’.
Denominado alternativamente Diario VII (1966-2002) y Diario VIII, estaria constituido en
una primera version por las piezas: 1. “Escuchando Pierrot chez Mme. Ocampo” (1992);
2. “Acordes errantes 17; 3. “El adids” (1966); 3 (sic). “Acordes errantes 117; 4. “Con el mazo
dando” (2002). En la version “definitiva” el orden de las dos primeras se invierte y como

13. Denominada “Fontana” en el programa de mano de la Retrospectiva.
14. Escrito en nimeros romanos y tachado el Gltimo (VIII), evidentemente por la exclusion de “Frontispice”.

15. El programa incluy6 las ocho piezas de la carpeta del AEM, con el agregado de la pieza “Gold Berg”, ubicada entre
las piezas nos. 6 y 7. “Fontana: modelo” y “Soft voices” fueron registradas por el propio compositor en la Antologia,
donde aparecen incluidas como piezas de los Diarios I, II, I1I (1960/91). Un agrupamiento similar de las piezas, que de
alguna manera cancela el Diario IV, se encuentra en Lambertini (1999; 2008). En mayo de 2005, en el contexto de una
retrospectiva que tuvo lugar en la Asociacion Cultural Pestalozzi de Buenos Aires, Gandini interpretd el Diario 1960-87,
y las piezas no. 1, 3, 4, 6, 7 y 8 del Diario IV (1987-91) con el agregado de “Pieza en forma de espera”. Estas piezas se
presentan en el programa de mano como “seleccién”.

16. “Adagissimo” se habia estrenado como obra independiente el afio anterior, con el nombre Im Memoriam Tomds
Tichauer. Estas piezas se establecerian mas adelante como obras auténomas.

17. Denominada “Elegia” en el programa de mano de un concierto realizado en el Teatro Colén de Buenos Aires el 13 de
noviembre de 2003, constituye una rescritura del no. 4 de Diario IV: Verano 94/95, y de “Adagissimo”.

18. El manuscrito (FGG 011.1-38/1-3) estd reproducido en Gandini 2014.

19. Cf. FGG 05.1-44/1 y FGG 05.1-38/1. Sobre la clasificacion de los documentos del FGG, cf. Fessel 2014.
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tercera pieza Gandini incluy6 Ecos de viejos ritos (1984/2002), rescritura de Viejos ritos para
percusion de 1984. La composicion, que incluia obras autébnomas estrenadas previamente,
finalmente no se concreto.

Por ultimo, en 2008, como encargo de la Sociedad General de Autores y Editores (Espafia)
que le otorgo el VIII Premio iberoamericano “Tomas Luis de Victoria”, Gandini compuso un
Diario VIII para piano, que fue estrenado con ese nombre el 30 de octubre de ese mismo afio
en Madrid, pero al que mas adelante renomin6 como Sonata VIII*.

Se puede ver asi que desde la formulacion del género hacia 1987 (Torres 1989, 29), Gandini
lo revisit6 periddicamente, amplidndolo desde su constitucion inicial como publicacion de
esbozos y rescrituras de masica para piano, a la reunién y/o revision de obras previas para
conjuntos instrumentales mas amplios y variados, incluida la orquesta. Las discordancias
en el agrupamiento y denominacién de los ciclos, por diversas que sean sus motivaciones,
adquieren un sentido especial en el marco de la particular condicion de los Diarios como
género; una condicion que se manifiesta en lo estético, como idea de una obra abierta, y en su
génesis, como una obra continuamente reescrita, reordenada y extendida.

El problema del género

Do#3, la primera nota que se toca en “Coro”, una pieza breve y despojada que abre el Diario
I, en rigor, no suena?’. La accion de la tecla simplemente separa el apagador de la cuerda.
Ofrece asi un espacio de resonancia para el cluster que se articula un instante mas tarde como
acciaccatura: una sonoridad breve, que se articula en pppp y un instante después se apaga, para
dejar oir su resonancia, que subsiste.
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Figura 2: Diario |, “Coro” (c. 1, fragmento). AEM.

Esa dialéctica entre lo articulado y la resonancia, tal como se plantea al comienzo mismo de la
pieza, puede interpretarse como metonimia de una dialéctica mas amplia que se despliega en
los Diarios, entre lo propio y lo ajeno, entre diferentes obras, y entre dos ambitos: lo estético
—la obra musical entendida como objeto autosuficiente— y lo documental; una remisiéon que
se proyecta desde lo estético hacia la figura de un sujeto, el propio compositor, al cual la
denominacion de Diarios, que se abren con “Coro”, invoca.

20. En algunas fuentes Sonata VIII (Diario 2008). Cf. FGG 011.1-201/1-7.

21. Para la indicacion de la posicion registral, el no. 4 refiere al do central y su octava inmediata superior.
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El diario literario se presenta como un género documental: su enunciacion se basa en la
apariencia de una exposicion inmediata, desprovista de los mecanismos retoricos propios
de la construccion literaria. Se plantea, en tal sentido, una dialéctica entre autenticidad y
construccion??. Con esa inmediatez se asocia una segunda ficcion: su pretendida privacidad. A
diferencia de géneros publicos, dirigidos a un lector an6nimo, el diario se pretende un género
ajeno a la circulacién social de la literatura, o que la experimenta como un hecho a posteriori
que no condiciona su escritura®.

Ese desplazamiento de la escritura, de lo estético a lo documental, con las consiguientes
ilusiones de transparencia y verdad que se forman en el orden de la génesis, tiene su correlato
en un desplazamiento analogo de la posicion del receptor, de la contemplacion kantiana a una
posicion similar a la del voyeur. “Una de las principales funciones (sociales) de un dietario o
diario —escribe Susan Sontag— consiste justamente en la lectura furtiva de otras personas, la
gente [...] sobre la que se ha sido cruelmente sincera solo en el diario” (Sontag 2011, 164).

La atribucion de género de los Diarios tensiona la condiciéon elusiva de la representacion
musical, porque le impone un referente preciso (un yo musical, correlato fictivo de un yo
empirico)?*. La pregunta a plantearse, con relacion a los Diarios, es si puede imaginarse en
el ambito de lo musical un género asociable a narraciones tales como la autobiografia, las
memorias, los diarios y la correspondencia, ligadas a la construcciéon de un yo, sin caer por
ello en un subjetivismo ingenuo.

La idea de Girard (1996, 36) de que el diario realiza una forma de descarga se evidencia en los
Diarios de Gandini en piezas como “Un comienzo”, o “Probable continuacion”, caracterizables
por una cierta inmediatez, una condicion tentativa que se refleja en la misma denominacion.
La inmediatez puede proponerse asi como una de las categorias de lo documental en el medio
de la musica instrumental. Desde ya, ésta constituye uno de los dispositivos retoricos del
género “diario”; forma parte de sus elementos ilusorios®.

De acuerdo con de Man —escribe Nora Catelli (1991, 16)—,

lo autobiografico revela al sujeto tan s6lo como retoérica, como una figura, una
emergencia de la postulacién de identidad entre dos sujetos: un autor que es una
firma, y que se declara a su vez (en tanto que narrador y segundo sujeto) objeto
de su propia comprension?.

22. Cf. Blanchot 1996; Catelli 1991.

23. El lector implicito al que se adecuan registro de enunciacion y ethos discursivo, para decirlo en términos de la teoria
de la recepcion estética, es distinto del de otros géneros literarios. Es distinto también el pacto de lectura, que presupone
una identidad entre yo empirico y yo poético, asi como ideas de autenticidad e inmediatez.

24. Sobre el concepto de ‘yo musical’, cf. Adorno 1999, 46.

25. Como lo muestran tanto el anilisis musical como el estudio de los manuscritos, las piezas de los Diarios estan
cuidadosamente compuestas y corregidas una vez mas antes de su presentacion publica. La misma escritura musical
representa una forma de mediacion. La conviccion con que muchos compositores practican y recomiendan el copiado
manuscrito de la partitura da cuenta de la interioridad de la escritura al procedimiento compositivo. Cf. por ejemplo
(Mariano Etkin 1999).

26. La referencia es a De Man 1984.
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Una primera operacion retérica de Gandini es la proyeccion al género ‘diario’ de un conjunto
de piezas constituido a posteriori de versiones ‘ficcionales’ previas?’. Gandini conforma los
Diarios como artificio. Ya Demetrio, en su polémica con Artenon, advertia del artificio de la
epistola, “escondido tras la aparente espontaneidad” (Demetrio en Barrenechea 1990, 56).
“El diario es un banco de pruebas, un ejercicio que permite al poeta la gestacion de su obra”,
escribe Beatrice Didier (1996, 43) y agrega: “el diario es un texto que genera otros textos”
(1996, 46). Se produce una inversion en el caso de Gandini: son otras musicas —entre ellas su
musica anterior— las que “generan” los Diarios.

“Todo puede convertirse en diario” —escribe Didier (1996, 39)— “fragmentos, borradores de
textos en gestacion; a fin de cuentas, casi todo”. “Diario —escribe Gandini (1995b, 7)— retine
fragmentos, anotaciones, esbozos, relecturas, comentarios reunidos desde 1958 y casi en los
comienzos de mi actividad como compositor”. Los Diarios incluyen reescrituras de obras
propias anteriores, musica para teatro, reinterpretaciones de obras ajenas, y unas pocas piezas
fragmentarias y auténomas.

“Un diario intimo (...) es, por definicion, alusivo. Lo implicito ocupa en él un lugar enorme” —
escribe Philip Lejeune (1994, 71). Entre los elementos implicitos en las piezas que conforman
los Diarios se encuentra la indicacion del tempo. En piezas como “Un comienzo” el tempo no
estd fijado, ni hay tampoco indicaciones métricas. Las duraciones adquieren un valor relativo
dado tanto por la jerarquia de las notas como por su espaciamiento en la partitura. El tiempo no
mensurado se vuelve asi una condicion para el desenvolvimiento timbrico de los materiales?.
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Figura 3: Diario |, “Un comienzo” (c. 1, fragmento) AEM.

Una de las “libertades” del diario (Blanchot 1996) es, en el caso de Gandini, la de lo inacabado.
No son pocas las piezas que parecen terminar sin concluir. Hay una consistencia entre la
condicion abierta, como inconclusa, de algunas piezas y esa misma condicion en el orden del
género. A diferencia de las memorias, o la autobiografia, que pueden tener una conclusion

27. Hay dos momentos de gestacion de los Diarios, que corresponden a series distintas. Uno es el de la composicion
de las piezas. Este momento es multiple y elusivo a la cronologia. El otro corresponde a la conformacion del ciclo y la
postulacion de un género, lo que puede ser fechado hacia 1987.

28. Mariano Etkin et al. (2001, 42) interpretan elementos tales como la ausencia de barras de compas y de valores precisos
de duracion asi como de indicaciones de tempo en obras como Lunario Sentimental y Eusebius, como expresiones de una
gestualidad derivada de la practica improvisatoria habitual en Gandini.
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cuando se alcanza esa “comprension general” de la que habla Misch (1957), el diario tiene
fin mas bien como interrupcion. Entre los géneros representativos acaso el diario sea aquel
en el cual lo real —entendido como lo exterior a la escritura misma- interviene en forma mas
directa, no so6lo en términos de contenido, sino en un nivel formal: el principio de sucesion es
exterior a la escritura, y del mismo modo lo es su finalizacion?.

El diario intimo es un género paradojico [...]J; nacido para ocupar esa delgada
franja que separa a la escritura de la obra, no ha dejado sin embargo de
constituirse muy rapidamente, bajo la presion de la historia y la sociedad, en
[un] género plenamente literario: la paradoja del diario intimo es precisamente
[1a de] ser un género; como género, une lo mas social (nada mas social que una
obra publicada) con lo mds individual (puesto que en él todas las formas de la
obra son rechazadas) (Barthes 2002, 155).

Esa paradoja permite entender algunos rasgos —tales como las alusiones historicas implicadas
en la denominacion de “36 Preludios”, o 1a inclusion de fragmentos inacabados y de condicion
tentativa (“Probable continuacion”)— como vacilaciones dentro de ese espacio tenso entre la
composicion y 1a obra.

A partir de 1984 una serie de obras de Gandini surgen como reelaboraciones de piezas de
Robert Schumann. Eusebius para orquesta (1984-85) se compone de cinco nocturnos basados
en el no. 14 de las Davidsbiindlertinze op. 6. Los cuatro primeros ofrecen distintas selecciones
de las notas de la pieza de Schumann, las cuales se mantienen en su disposiciéon original,
pero se ven modificadas en su duracion, modo de articulacion y dindmica. De este modo
“se crean superposiciones, polifonias y relaciones armodnicas completamente ausentes en
Schumann” (Monjeau 2008, 142). El dltimo nocturno resulta de una superposicion de los
cuatro anteriores®.

Con los Diarios las ideas de filtrado y de superposicion no se aplican so6lo al material musical
sino que se extienden a los géneros de diferentes medios artisticos. También a éstos se aplica
la metafora de la disponibilidad estética. Las reelaboraciones de Gandini ponen en juego
una proyeccion de géneros. En los Diarios se proyectan el diario literario y el ciclo de piezas
breves, con atributos similares a los que mostraba en el siglo XIX. Lo fragmentario de las
microformas, su condicion expositiva, la inmediatez de la escritura del diario, su pretendida
condicion documental, son elementos que pertenecen a una misma constelacion estética.

“Para que el diario diga la verdad, pues, es necesario expulsarlo de la literatura” (Pauls 1996,
7). Transparencia y retorica se oponen en el diario literario como verdad y ficcion. El diario
paga el privilegio de un acceso no problematico a la verdad (bajo la figura de la sinceridad)
como un relegamiento en la jerarquia de los géneros. La condicion documental que la estética
decimondnica atribuia a la musica instrumental sélo parece recuperable, tras el objetivismo
del siglo XX, apelando a un género marginal en la jerarquia literaria.

29. Sobre la recepcion implicita de estas obras declardé Gandini: “... se me ocurri6 hacer una obra ... que intenta ser una
especie de diario personal desde los afios ‘60 hasta ahora y que el auditor debiera percibir como si leyera un diario
personal dia a dia y no como si leyera una novela, un cuento o un tratado sobre algo. Pretendo que la percepcion
de esta obra sea similar al modo en que la obra estd pensada, es decir en forma dispersa incluyendo materiales muy
heterogéneos” (Torres 1989, 29).

30. Cf. un anilisis la obra en Monjeau 1991.
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Se conjugan, en esta proyeccion de géneros, imaginarios que toman categorias de la musica,
de la literatura y de la pintura. Algunos de los titulos de las piezas de los Diarios hacen alusion
a los procedimientos de composicion, en algunas ocasiones en términos técnicos (como
en “Superposicion con polarizacion de re bemol”, del Diario I), en otras en un sentido mas
metaférico (como en “Una cancion escondida” del Diario IV: Verano 94/95).

Otras alusiones ponen en juego un imaginario discursivo, ligado a la lectura y a la reescritura.
Ese imaginario se manifiesta caracteristicamente en lo que Gandini denominaba “relecturas”,
una reelaboracion de materiales preexistentes (tanto procedentes de obras propias como
materiales no originales). Estos materiales, extraidos de diferentes tramos de la tradicion
historica, descaracterizados y transpuestos a un contexto nuevo, se vuelven objeto de una
reinterpretacion. Entran, de este modo, en una dialéctica de rememoracion y extranamiento.

Los apartados que siguen exponen dos de las relecturas que realiza Gandini en los Diarios. La
primera se aplica a la pieza “Vogel als prophet” (Pajaro profeta), del ciclo Waldszenen op. 82
para piano de Robert Schumann. La segunda reelabora la pieza “Jeux d’eau a la Villa d’Este”
(Juegos de agua en la Villa de Este) del ciclo Années de pélerinage I1I S.163 para piano de Franz
Liszt.

Vogel als prophet — ... pajaro profeta (1)

Schumann compuso sus Waldszenen en Dresden en el lapso de unos pocos dias entre 1848 y
1849. “Vogel als prophet”, fechada el 6 de enero de 1849, fue la Gltima pieza en ser incluida
en el ciclo que, luego de un prolongado trabajo de revision, publico en septiembre de 18503
La pieza exhibe una caracteristica forma ternaria. A una primera seccion (A) de 18 compases
en Sol menor, que presenta una variante de la forma de Lied, le sigue una especie de trio
central (B) de 6 compases en la tonica mayor y luego una repeticion (A’) tonalmente variada
del A inicial. Gandini basa sus materiales en motivos tomados de la primera seccién. Esta
se caracteriza por la alternancia de una serie de motivos ritmicamente homogéneos, con un
patrén intervélico similar (una apoyatura en la parte fuerte del tiempo que conduce a un
despliegue acordico), y que se distinguen fundamentalmente por la direccionalidad de la
melodia (ascendente, quebrada, o descendente).

Langsam, sehr zart.
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Figura 4: Waldszenen, “Vogel als prophet” (cc. 1-3).

31. Cf. Daverio 2001; Jensen 1984.
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La disposicion de los motivos en las frases da lugar a una linea melddica ondulante y
ritmicamente irregular. Las apoyaturas, jerarquizadas métricamente, destacan las disonancias
que se forman entre esas notas “ajenas a laarmonia” y su acompanamiento. En la construccion
de la linea melddica, en la posicion métricamente jerarquizada de las apoyaturas que escanden
la linea destacando las disonancias, podrian residir los atributos que llevaron a la critica a
caracterizar la pieza como bizarra y enigmatica (Jensen 1984, 83).

“Pajaro profeta (I) [Escena en los campos]” es el ultimo preludio de los Diarios I-III (y uno de
los dos de este ciclo basados en “Vogel als prophet”). El titulo (que alude asimismo al tercer
movimiento de la Sinfonia fantdstica de Berlioz) y el comienzo del preludio hacen explicita
la relacion entre estas piezas: las primeras cuatro notas forman un motivo idéntico desde
el punto de vista de las alturas, el registro y la articulacion, y ligeramente variado desde el
punto de vista ritmico y dindmico, al del comienzo de “Vogel”. La célula motivica que en
“Vogel” funciona como anacrusa, y que se reitera en el tiempo fuerte de c. 1 para resolver la
apoyatura del Do# en el segundo tiempo del compds, es objeto, por parte de Gandini, de un
seccionamiento que elide tanto la repeticion del motivo como la resolucion de la apoyatura®.
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ﬁ
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Figura 5: Diario Ill, “...pajaro profeta (1)”, sist. 1. AEM.

El motivo que en “Vogel” se encuentra atravesado por el juego de tensiones tonales® se ve
dispuesto en el preludio en un espacio atonal en el que las alturas, carentes de funcionalidad
armonica, destacan su condicion disonante3!. Hay una disparidad en “...pajaro profeta” entre
el gesto del arpegio, derivado originariamente del despliegue de un acorde subyacente, y un
contenido de disonancia que lo fragmenta y lo asocia al estallido weberniano de la linea.

El temps lisse que caracteriza la pieza desprovee asimismo el material del juego de
ambigiiedades que se establecen entre la métrica lineal (los acentos agogicos) y la estructura

32. En lugar de la reiteracion, Gandini extiende el material con un quintillo de fusas cuyo contenido de altura resulta de
la transposicion (a una séptima menor ascendente) del material inicial, con una permutacion de sus dos primeras notas.
Transposicion y permutacion son dos de las técnicas de derivacion de nuevos materiales a partir del objeto recortado, a
las que Gandini (1991) denomina “proliferacion”.

33. Por ejemplo en notas como el Do#, cuya justificacion armonica no es vertical sino lineal y que en tal sentido
contienen, implicada, su resolucion.

34. El primer motivo aparece repetido con una transposiciéon que suma 4 alturas, y el material que sigue, también
derivado de “Vogel” agrega otras 4, con lo que “...p4jaro” comienza con una colecciéon de doce alturas. La aparicion de la
duodécima nota (La) da comienzo a una breve retrogradacion en la sucesion de alturas.
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métrica global. Las alturas y la configuracion ritmica del material inicial de “....pajaro profeta”
son idénticas a las del motivo de “Vogel”, pero su inserciéon en un contexto atonal y amétrico
supone una profunda transformacion en su naturaleza. Se establece asi una tension entre el

reconocimiento que permite la literalidad del citado y la transformacion del material en la
relectura de Gandini.

El tercer material del preludio (considerando las cesuras como criterio de segmentacion)
posee una configuracion ritmica similar a la del primero (corchea con puntillo, tresillo de fusas
seguido de quintillo de semicorcheas), pero su disefio intervalico se deriva por transposicion
del motivo “descendente” de “Vogel” (ritmicamente idéntico al motivo “ascendente”).
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Figura 6: Diario Ill, “...pajaro profeta (1), s. 1. AEM.

El caracteristico tresillo de fusas de los motivos de “Vogel” da lugar a una compleja estructura
ritmica en “..pdjaro”, de gran cantidad y variedad de valores irregulares que en ocasiones
adquieren autonomia y eliden el distintivo comienzo del material con suapoyatura “disonante”:
quedan entonces solo las fusas, que se despliegan en un material como de figuracion.

Figura 7: Diario Ill, “...pajaro profeta (1), s. 5. AEM.

Lejos de esa remision a la danza que Uhde y Wieland (1988) encuentran en “Vogel”, la
ausencia de una estructura métrica y las cesuras que articulan los diferentes materiales dan
a la textura de “...p4jaro” la apariencia de una improvisacion libre entrecortada. Sin embargo,
cada una de las notas de esa textura puede derivarse de alguno de los motivos de “Vogel”.

35. Cf. final del tercer sistema, final del cuarto y comienzo del quinto sistema.
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Gandini construye sus materiales a partir del recorte de fragmentos motivicos de la pieza, del
entresacado de notas®, o de una sucesion articulada por imbricacion de motivos®.

Figura 8: Diario lll, “...pajaro profeta (1)”, s. 4. AEM.

La cita de “Vogel” exhibe una técnica a la cual Gandini se refiere con la expresion de “objetos
encontrados”: se trata de la eleccion y delimitacion de un elemento musical no propio, que se
convierte en material (Gandini 1991). Al igual que en Duchamp, tan (o tan poco) importante
como el objeto en si es 1a operacion de recorte, y consiguiente descontextualizacion, a la cual
el material se ve sometido.

Jeux d’eau - Fontana modelo

Otra expresion del imaginario pictdrico en los Diarios estd dada por una idea de aumentacion,
de ampliacion de la escala de los materiales musicales. Estos, ‘recortados’ de su contexto
original y descaracterizados, se vuelven capaces de dar lugar por si mismos a una pieza
completa. Este es el caso de “Fontana: modelo”, del Diario IV.

“Jeux d’eau a la Villa d’Este”, compuesta en 1877 durante una de las periodicas estadias de
Liszt en Roma, constituye la cuarta pieza del tercer ciclo de los Années de pélerinage, publicado
con algunas revisiones en 1883. La pieza, singular por su tono (no tiene el caracter de un
canto funebre, como las otras) integra el conjunto por su funcién en el esquema tonal®®, por
un complejo entrelazado de similitudes motivicas®®, asi como por su papel en un entramado
simbolico (vinculado tanto con motivos religiosos* como nacionalistas*!).

La recepcion critica de 1a pieza ha destacado su sonoridad “impresionista”, que se inscribe
en la idea mas general de la dltima produccion de Liszt como anticipatoria de la musica del

36. El contenido de altura del cuarto material de “...pajaro” resulta de una seleccién de notas de los motivos de cc. 3-4
de “Vogel”.

37. Como en el material al comienzo del cuarto sistema (cf. Fig. 8), donde la cuarta nota (Si) funciona a su vez como
primera del grupo de notas 4-7, y la séptima (La) lo hace por su parte como primera del grupo 7-10.

38. Las piezas 4 a 6 conforman una simetria Fa#-La—Fa# que traspone el de las tres primeras Mi—Sol-Mi sobre la
supertonica antes del retorno a Mi en la séptima pieza Cf. el andlisis de Baker 2005.

39. Analizado por Pesce 1990.
40. Cf. Baker 2005, 149-150.
41. Cf. Pesce 1990.
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siglo XX*2. En la recepcion compositiva se destaca, por sobre los elementos emocionales (la
melancolia), simbdlicos (los cipreses como simbolo del duelo), nacionales (1a hipdtesis de una
representacion musical de la corona hiingara) y religiosos, uno evocativo (Leibowitz 1957,
95): la ideacion por parte de Liszt de un topico del agua fluyente. Esa es la serie que liga
“Jeux” de Liszt, con “Jeux d’eau” de Ravel, L'Isle Joyeuse (que cita virtualmente los cc. 44-47 de
“Jeux”) o “Reflets dans I'eau” (Images, Libro I, 1905) de Debussy. Y ese tOpico es también el
objeto de la relectura de “Jeux d’eau” en “Fontana: modelo”.

El comienzo de la pieza revela la fuente de la relectura: el material, un arpegio ascendente
de nueve semicorcheas que despliega un dmbito de mas de dos octavas entre Sib® y Re#°,
remite claramente, por su figuracion, direccionalidad, articulacion y dindmica, al comienzo de
“Jeux”.** Ese material se inserta, al igual que el de “Jeux”, en una textura homogénea, resultado

de una ritmica uniforme.
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Figura 9: Années de pélerinage Ill, “Jeux d’eau”, c. 1.
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Figura 10: Diario IV, “Fontana: modelo”, cc. 1-3. AEM.

La mecanicidad ritmica se ve desdibujada, sin embargo, por un conjunto de elementos. En
primer lugar, Gandini transforma la imbricacién del motivo inicial de “Jeux” en el tiempo
fuerte del compds en una relacion de estricta sucesion. De este modo, tanto la extension
del material inicial (de nueve semicorcheas en un compis de 3/4) como sus expansiones
y contracciones a lo largo de la pieza, producen una métrica irregular. En segundo lugar, la
aparicion aleatoria del pedal produce una alternancia irregular entre sonoridades resonantes
y no resonantes. En tercer lugar, el material sufre un proceso de transformacion minima y
progresiva en el contenido de altura de los sucesivos arpegios que asegura la no repeticion

42. Me refiero sobre todo a trabajos como los de (Leibowitz 1957; Alan Walker 1970; Kabisch 1986; y Forte 1987).

43. Desde el punto de vista de la altura, solo las Gltimas tres notas son idénticas a las del motivo inicial de “Jeux” (sol#-si-
re#), las restantes resultan de extender hacia el grave el principio triddico (en orden descendente: mi-re#-la-fa-re-sib). El
material de “Jeux” pierde asi tanto el elemento de repeticion interior (la segunda mitad de cada tiempo repite a la octava
superior el contenido de altura de la primera) como su condicion acordica tonal.
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de las sonoridades*. Por ultimo, cambios en la direccionalidad del material, en su ubicacion
registral y en su disposicién temporal producen discontinuidades en la textura, de lo cual
resultan cuatro secciones y una coda.

La primera seccion (A, cc. 1-16) cuenta con 19 segmentos del material ascendente (el mismo
nimero que en “Jeux”). La segunda seccion (A’, cc. 16-31) expone el mismo material de A
pero en sentido descendente, y con una condensacion en el proceso de transformaciéon de
alturas que abrevia los segmentos no. 7 y no. 8 de A a uno solo, y que reduce asi el nimero
total de segmentos a 18. La tercera seccion (B, cc. 31-45) mantiene la direccion descendente
y sittia su material dos octavas mas abajo*®. Desde el punto de vista ritmico, B sigue el mismo
dispositivo de expansiones y contracciones del material (un esquema “hiperritmico”) de A,

secc. | no. de notas (semicorcheas) por segmento

A 9 |9 |9 |9 9 9 9 |9 |10 11 12 12 12 12 12 10 |8 |9 9
A 9 9 9 9 9 9 9 10 11 12 12 12 12 12 10 8 9 9
B 9 |19 |9 |9 9 9 9 10 11 12 12 12 12 12 10 |8 |9 9
B’ 9 9 8 10 12 12 12 12 12 11 10 9 9 9 9 9 9 9
coda 8 |7 |6 |5 18

Tabla 1: Esquema hiperritmico de “Fontana: modelo”.

La cuarta seccion (B’, cc. 45-60) reintroduce el ascenso en el despliegue del material, que
se constituye a partir de una retrogradacion rigurosa desde el punto de vista del esquema
hiperritmico aunque no tan rigurosa desde el punto de vista de las transformaciones en el
contenido de altura de las estructuras intervalicas’. Por Gltimo, en la coda (cc. 60-64) el iltimo
material de B’ (a su vez idéntico al primero de B) es objeto de un proceso de contraccion
gradual (de 8 a 5 notas) hasta un ascenso final que atraviesa cinco octavas (superando el
registro agudo de A) y que en su despliegue incluye el segmento inicial de la pieza.

44. La primera presentacion del material (en c. 1) expone el 4mbito miximo dentro del cual se producen estas
modificaciones de color: Sib*-Re#°. Dentro de ese dmbito las modificaciones son siempre de semitono, y usualmente
una sola en cada segmento, excepto cuando se producirian duplicaciones, en cuyo caso Gandini modifica dos alturas
simultdneamente. Las expansiones ritmicas mencionadas implican légicamente la incorporacion de nuevas alturas. El
material alcanza el total cromitico en el segmento no. 11.

45. Una vez més, el primer segmento del material en B expone el ambito mas amplio, que se despliega entre Fa#'y Sib*

46. Empleo el concepto de hiperritmo en el sentido de Imbrie 1973. En una revisiéon posterior de “Fontana”, Gandini
elimina el c. 42 (se encuentra tachado en la partitura) que contiene el final del segmento no. 13 y el comienzo del no. 14.
La eliminacion produce un cambio en el esquema hiperritmico: 1a sucesion 19-18-18-18-5 se convierte en una progresion
19-18-17-18-5. Se produce también una anomalia en la retrogradaciéon de B en B’ que, al incluir el compas eliminado,
ya no es rigurosa. Desde el punto de vista de la métrica, el c. 42 es idéntico al c. 41 (dado que las modificaciones
del segmento no. 13 se producen al comienzo en c. 41 y las del segmento no. 14 al final en c. 43). Una razén para la
eliminacion del compas podria haber sido una transposicion del principio de la transformacioén progresiva al plano de
la métrica: es decir, de la sucesion de segmentos a la sucesion de compases (Hay otro caso similar en c. 25, idéntico a
c. 24; pero en éste hay que considerar la posibilidad de un error en el copiado de una nota, ya que el c. 24 difiere de su
equivalente en “Descripcion de las aguas”, donde no se da la repeticion. Sobre “Descripcion de las aguas”, véase mas
abajo). Se puede suponer que esta revision habria sido realizada poco antes de 1995: algunas de las piezas del Diario IV
fueron registradas en vivo dos ocasiones (cf. Gandini 1995a y 2005). La version revisada de “Fontana: modelo” puede
oirse ya en el registro de 1995.

47. Los segmentos 6 a 9 presentan ligeras variantes respecto de sus equivalentes (13 a 10 en el orden inverso) en B.
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La Tabla no. 2 presenta un esquema formal de la pieza, que resulta de considerar las
discontinuidades que se dan respecto de la direccionalidad melddica de los arpegios, su
ubicacion registral, y 1a disposicion temporal de los materiales.

Seccion | cc. No. de segmentos | Direccionalidad | Registro DISPOSIC“?H de Es.quer'na .
los materiales hiperritmico
1-16
A 19 ascendente agudo A(1-19)
(189 semic.)
A 16-31(180s.) 18 descendente agudo =A(1-19) =A
B 31-45 (.180/168 18 (17 vers. revi- descendente grave B (20-38) —A
s. v. revisada) sada)
B 4560 (180s.) 18 ascendente rave retrogradacion | retrogradacion
: 9 deB(38-20) |deA
coda 60-64 (44s.) 5 ascendente grave- 39 (x5) B
agudo

Tabla 2: Esquema formal de “Fontana: modelo”.

En resumen: cada nueva seccion introduce una variaciéon en un parametro hasta ese momento
constante (sin que por ello dejen de producirse modificaciones en parametros modificados
previamente). Asi, la segunda seccion (A’) introduce un contraste en la direccionalidad; la
tercera (B) en el registro y el contenido de altura de los materiales; y la cuarta (B’) en la
direccionalidad del esquema hiperritmico. De este modo, Gandini extiende el principio de la
transformacion sucesiva y gradual del contenido de altura de los materiales a la disposicion de
los parametros involucrados en la forma, en una suerte de “melodia formal”.

Si el material inicial de “Fontana” estd tomado del motivo inicial de “Jeux” (transformado
en una formacion triddica pero atonal), el principio de la transformacién gradual y la idea
de una “melodia formal” tienen otro origen. “Fontana: modelo” constituye el extracto*® de
la parte solista de la V seccion (letras F a I) del primer movimiento de Paisaje imaginario,
un concierto para piano y orquesta compuesto en 1988 por encargo de la BBC para la Welsh
Symphony Orchestra, y estrenado en Cardiff el 5 de mayo de 1989*. El movimiento se
denomina “Descripcion de las aguas” y estd basado en dos topicos: una representacion del
agua en movimiento, para la cual Gandini emplea materiales derivados de “Jeux”®; y una
representacion del agua en reposo, que se vale de “Farben”, 1a tercera de las Cinco piezas para
orquesta op. 16 de Arnold Schonberg, a 1a cual el propio compositor en su revision de 1949
denomind “Summer Morning by a Lake”..

48. Esto tanto desde un punto de vista musical inmanente como desde el punto de vista genético: su inclusién como pieza
en los Diarios es posterior a la composicion de Paisaje Imaginario (Gerardo Gandini, comunicacion personal, 2010).

49. La parte del piano en las dos piezas es idéntica excepto por un par de notas distintas en cc. 21 y 24 de “Fontana”,
correspondientes a los cc. 69 y 72 de “Descripcion de las aguas”.

50. No so6lo el motivo del c. 1 sino también los de c. 11y c. 136.

51. Cf. una reconstruccion de las denominaciones que recibi6 la pieza en Burkhard 1973, 142.
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Laparte de piano, que da lugar a la pieza del Diario IV, constituye el eje sobre el cual se configura
la textura de esta seccion (cc. 49-113). El Glockenspiel, la celesta, el arpa y el vibrafono por
un lado, los clarinetes por otro lado y por tltimo los violines en divisi despliegan materiales
derivados del motivo de “Jeux” en un canon multiple. Por su parte, los vientos primero y luego
el resto de las cuerdas, conforman a partir de los arpegios del piano una sonoridad estatica.
Cuando el piano concluye la exposicion de “Fontana” el canon de los violines se extiende
todavia unos compases (cc. 116-21), momento en que aparece una cita literal del comienzo
de “Farben” (c. 122, letraJ).

En sintesis: las alturas y la configuracion ritmica del material inicial de “Fontana” son similares
a las del motivo inicial de “Jeux”, pero su alteracion de un elemento figurativo (mas alld de su
funcion retorica) en un elemento motivico, su insercion en un contexto atonal y polimétrico
y su evolucién de acuerdo con un principio schoenbergiano de transformacion progresiva,
producen una reinterpretacion de acuerdo con la cual esa similitud pierde importancia.

El problema del sentido

El entramado intertextual que despliega la obra de Gandini no se integra en una sintesis
apacible. Parte del sentido de esta musica estd dado por una cierta tension entre los elementos
que la conforman. Esa tension atraviesa varios 6rdenes.

Uno es el de la individualidad artistica de 1a obra. El desplazamiento que transfiere el centro
estético de la composicion al plano de la sintaxis obedece a lo que Gandini entiende como
un agotamiento de la etapa de experimentacién y descubrimiento de materiales musicales
nuevos. Se trata, como en la literatura de Jorge Luis Borges en la caracterizacion de Ricardo
Piglia (1993), de una sintaxis de la erudicion. La dialéctica entre los materiales no originales y
los procedimientos de que son objeto en la musica de Gandini establece una tension entre el
reconocimiento y la transformacion.

El museo imaginario que construye esa erudicion historica no es la imagen estatica de una
yuxtaposicion de obras, sino que involucra una dialéctica histérica entre —para plantearlo
en los términos de Carl Dahlhaus (1977)- la condicion de pasado de la mdsica apropiada y
una actualizacion que, selectivamente y bajo la forma de una reinterpretacion, la dispone en
un presente estético. La eleccion de un material no original, el recorte del cual es objeto, la
derivacion de otros materiales a partir de aquél y la reinterpretacion que se produce como
consecuencia de ella, conforman una secuencia de procedimientos que dan lugar a una
musica cuya textura enlaza la rememoracion y la actualizacion. Las “relecturas” de Gandini
suponen una dimension diacronica en la que, si fuera posible, el material apropiado retiene su
contenido histérico a la vez que revela su potencial de futuro. Las relecturas constituyen de
alguna forma reinterpretaciones, formuladas en términos puramente musicales, que destacan
aspectos del objeto susceptibles de producir una masica nueva.

La dialéctica entre el objeto del recuerdo y la metamorfosis a 1a cual lo expone la memoria
se relaciona también con una cualidad introspectiva de la musica de Gandini. Sus relecturas
representan de alguna forma vestigios de una rememoracion privada que recorre frente al
piano la historia de la musica. Las piezas breves de Gandini son alegoricas, como auténticos
fragmentos musicales. La melancolia de una escritura que nace péstuma como la del diario
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literario recuerda la de las ruinas estetizadas en el siglo XIX. Los fragmentos de Gandini
tienen algo de esa melancolia, dirigida al pasado musical europeo®.

Por dltimo, se articula también una dialéctica cultural, que refiere al modo en el que la
relectura de musicas como las de Schumann o Liszt, provenientes del nidcleo de la tradicion
centroeuropea, interviene en la cultura argentina contemporanea. La poética intertextual de
Gandini, y la eleccion de sus objetos musicales entre los del repertorio europeo tienen, en el
contexto cultural argentino, el valor de una toma de posicion en el debate sobre la identidad
nacional. La poética de Gandini puede inscribirse en los dos presupuestos que, de acuerdo
con Beatriz Sarlo, definen la concepcion de Borges de la literatura argentina: la pertenencia
a su tradicion de toda la cultura occidental, y una irreverencia hacia esta tradiciéon de la cual
no gozarian los artistas europeos, “para quienes la transgresion es un acto de ruptura mas
violento y excluyente” (Sarlo 2003, 107).

La relacion de la musica de Gandini con la tradicion no se limita al plano de la técnica, sino
que incorpora sus diversas expresiones como objetos musicales concretos, y por eso mismo
reconocibles en su alteridad. Su musica asume una posicion critica respecto de la relacion
de la musica contemporanea con el pasado, asi como de la idea de una identidad cultural
homogénea, nitidamente distinguible de otras tradiciones e identidades.
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