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Resumen

El presente articulo estudia los vinculos intertextuales que surgen de un trabajo de
reescritura realizada por Marcelo Delgado a partir de Eusebius de Gerardo Gandini. La
labor analitica adoptard como referencia histérica la técnica del Cantus firmus. La
misma dara un marco para analizar la configuracion de un espacio musical e intertextual
ampliado por la identificacion de contenido intervalico y conjuntos de clases de alturas
que remiten a la pieza N° 14 del ciclo para piano Davidsbiindlertanze (1837) de Robert
Schumann. Como instancia final del trabajo, se aplicard la metafora del palimpsesto

para interpretar las relaciones derivadas del analisis.
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Abstract

This article studies intertextual spaces that appear in a rewriting work done by Marcelo
Delgado based on Eusebius by Gerardo Gandini. The analytical research will take the
technique Cantus firmus as a historical reference. Thus, it will provide a framework to
analyze the configuration of a musical and intertextual space widened by the recognition
of interval-class content and pitch-class sets that refer to musical piece No. 14 of the
piano cycle Davidsbundlertanze (1837) by Robert Schumann. As a final stage, the
palimpsest metaphor is followed to interpret the relations derived from this analysis.

Keywords: Cantus firmus-appropriation-Gerardo Gandini-rewriting-palimpsest —
Robert Schumann
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La obra Escrito sobre escrito sobre escrito de Marcelo Delgado fue estrenada en el afio
2017 por la Compafiia Oblicua (ensamble que dirige el mismo compositor) en el marco
de los ciclos de musica contemporanea del Teatro Nacional Cervantes. Su organico se lo
puede considerar como un quinteto Pierrot' ampliado, por la incorporacién de la

percusion.

El compositor, director y docente Marcelo Delgado, es una figura relevante de la escena
actual de la mdsica contemporénea argentina. Entre sus multiples facetas se encuentra
su vinculo con la figura de Gerardo Gandini® y es en este sentido que adquiere un
especial significado la obra seleccionada. La misma es considerada por el propio
compositor como un trabajo de reescritura sobre el Eusebius de Gandini que a su vez
surge también como una reescritura de la pieza N° 14 del ciclo para piano Danzas de la
liga de David (1837) de Robert Schumann. En palabras de Marcelo Delgado, se devela
el vinculo existente entre ambas composiciones: En Escrito sobre escrito sobre escrito,

la parte de piano de Gerardo Gandini opera como un Cantus firmus™,

Registro audiovisual: https://www.youtube.com/watch?v=nopPKBCOEVA

Marco conceptual

El didlogo imaginario entre la obras de Delgado y Gandini, expone en primer plano una
relacion de orden intertextual, nos referimos a la “relacion de co-presencia entre dos o
mas textos”, o “la presencia efectiva de un texto en otro” (Genette, 1989: 10). Aln en
la diversidad de enfoques que implica la intertextualidad, emerge como rasgo comun a
todas ellas, el reemplazo del concepto de obra (literaria 0 musical) por el concepto de
‘texto’. La obra vista como tal, supone una capacidad de integracién a una cadena
infinita de significados potenciales a partir de su vinculo con otros textos (Kristeva,
1967: 3).

Al mismo tiempo, el trabajo de reescritura se vincula con la técnica del Cantus firmus.
Tradicionalmente, dicha técnica aludia a composiciones que tomaban como punto de

partida una melodia dada previamente, para generar contrapuntos a la misma. Omar

! Se alude a la formaci6n establecida por Arnold Schoenberg en Pierrot Lunaire. El organico es: flauta,
clarinete en sib, violin, violoncello y piano, con la posibilidad de mutar la flauta a piccolo, el clarinete a
clarinete bajo y el violin a viola.

? Nos referimos a un vinculo de amistad que trascendié lo profesional.

® Las citas a Marcelo Delgado surgieron a raiz de entrevistas con el propio compositor en el marco del
desarrollo de mi tesina para la Diplomatura Superior en MUsica Contemporanea (Conservatorio Superior
de Musica Manuel de Falla, CABA) donde Marcelo Delgado es profesor de composicion.
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Corrado incluye esta practica como una de las formas de intertextualidad musical.
Especificamente la interpreta bajo la categoria de “La cita de materiales generadores o
de esquemas formales” (Corrado, 1992:34). Poniendo en relacion dicha técnica con la
intertextualidad, observamos que el peso mayor de la tarea del compositor no se vincula
con valores como la originalidad o identidad de un material de partida. EI despliegue de
l6gicas que aporten una organizacion y cohesion interna a la forma musical® es lo que
caracteriza el trabajo basado en la técnica del Cantus firmus.

A la vez, ambos enfoques exponen un desdoblamiento del objeto de estudio o doble
registro, al implicar una ruptura del plano inmanente o intrinseco de la obra, para
establecer un didlogo imaginario entre ‘textos’ 0 entre el material preexistente y su
nuevo contexto. Debemos tener presente que esta forma de trabajo, no solo incluye
decisiones del orden de la técnica compositiva. Desde una perspectiva semioldgica, toda
produccién humana deja huellas materiales generadoras de multiples niveles de
significacion (Nattiez, 1997:2). En este sentido cabe la pregunta sobre las implicancias
semanticas que puede exponer el vinculo intertextual entre Marcelo Delgado y Gerardo
Gandini. En la etapa de las conclusiones, aventuraremos una interpretacion posible al
interrogante.

Por otro lado, en el trabajo de reescritura seleccionado parece operar un sentido de
‘ocupacion de un espacio musical previo’. El espacio visto desde esta perspectiva,
adquiere para nosotros una doble connotacion. Alude por un lado a un espacio
intertextual “de multiples dimensiones en el que se concuerdan y se contrastan diversas
escrituras” (Barthés, 1984: 69) y a un espacio musical definido por coordenadas
inherentes a la propia estructura musical. En este ultimo caso, adoptamos la mirada del
espacio como una abstraccion (Ligeti, 1966) donde a partir de un hecho sonoro se
establecen niveles de representacion mental de ese acontecimiento, de modo tal, que
aspectos musicales tales como registro, alturas o dindmicas, generan analogias con un
campo visual. El espacio musical, entonces “guarda para con el espacio fisico una
relacion metaforica” (Fessel, 2005: 3) un tipo de vinculo donde la representacion mental
de un determinado fenémeno musical, puede ser equiparable a un objeto y una

ubicacién del mismo, en un espacio musical que lo contiene o lo aloja’.

* Esta perspectiva se asemeja a la mirada del compositor como artesano y la composicién como oficio.
Una figura paradigmatica en este sentido es Igor Stravinsky (Stravinsky, 1952: 24).
% para un desarrollo mayor del tema se recomienda Grela, 2007: 87-98.
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El espacio musical del que parte Marcelo Delgado esta definido con anterioridad por
una operacion de recorte o sustraccion que Gerardo Gandini establecié en Eusebius. El
trabajo de Gandini consiste en adoptar la estructura determinada por la pieza n° 14 del
ciclo para piano Danzas de la Liga de David (1837) de Robert Schumann: Zart und
singend, “Tiernamente y cantando”, para someterla a un proceso de seleccion de notas®.
Tal proceso adquiere cuatro versiones diferentes. En la primera pieza, selecciona notas
que le provean en su mayoria, relaciones cromaticas; en la segunda, relaciones basadas
en intervalos de 4ta y 5ta justa; en la tercera, intervalos de tercera y sexta; mientras que
en la cuarta pieza, prevalecen las octavas’. De acuerdo a lo dicho, la intervencién que
desarrolla Gandini se basa casi exclusivamente en un principio de sustraccion de notas
sobre una totalidad dada por la pieza de Schumann. Tal logica implica una idea de
compensacion al descartar notas de un nocturno para ser utilizadas en otro y a su vez,
este principio opera selectivamente, ya que plantea una clara direccionalidad o
trayectoria que establece un recorrido de lo disonante a lo consonante. La ldgica
descripta es considerada por el propio Gandini como un ‘filtrado’ que actla sobre el

parametro de las alturas (Gandini, 1991: 61).

El analisis a desarrollar expondra como eje principal, el concepto de que frente a un
espacio musical previo establecido por ‘sustraccion’, Delgado establece una ldgica en
sentido contrario enmarcada en la idea de ‘ocupacion’ a través de la técnica del Cantus
firmus. Dicha ‘ocupacion’ expresa como punto de partida un material dado previamente
(la parte de piano de Eusebius) al que se lo va ‘perturbando’, ‘enmascarando’,
‘transformando’, ‘contrastando’ 0 ‘expandiendo’ a partir de la ocupacion de registros y
sectores de la textura, adquiriendo relevancia operaciones formales como la
superposicién, yuxtaposicion o interpolacion y principios organizativos como la
variacion, la recurrencia y el contraste. Al mismo tiempo, la aparicion en el texto de
Delgado de contenido de alturas e intervalos provenientes del texto de Schumann, dara
lugar a la figura del ‘palimsesto’ como metafora del trabajo de borrado y reescritura.
Una segunda linea de analisis buscard construir un relato en paralelo al vinculo
intertextual mencionado, conectando las cuatro piezas de Escrito sobre escrito sobre
escrito a partir de la identificacion trayectorias expresadas bajo la forma de

continuidades, rupturas y restituciones de comportamientos previos.

® Se trabajo con las siguientes versiones de partituras: Eusebius (1984), Buenos Aires, Ricordi Americana,
1990. Davidsbundler op 6 n°14 (1837), Edition Peters, 1900.
" para un desarrollo mas especifico del tema consultar Etkin, 2001: 37-38.
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Cantus Firmus como légica formal

Sin entrar en una revision historica del término en relacion a la tradicién polifonica
occidental y las modificaciones de orden estilistico que fue sufriendo tal técnica,
podemos destacar los siguientes rasgos asociados al C.F.%: a) Tal técnica implicaba un
material preexistente a la composicion misma. b) El disefio ritmico de un C.F. consistia
normalmente en duraciones extensas. Esta situacion sumada al hecho de que por encima
del tenor’ se desarrollaran voces con valores ritmicos més cortos, presuponia un
principio de enmascaramiento entendido como la dificultad de reconocer
perceptualmente la melodia que transcurria en el C.F., aunque a partir de ella se
estructurara toda la composicion. c¢) La técnica asociada al C.F. implicaba la
interpolacion de material melddico nuevo, en los resquicios del mismo C.F. Las
operaciones mencionadas permitian que el material preexistente, se actualizara a partir

de su insercion en un nuevo contexto.

Al analizar los rasgos expuestos, encontramos semejanzas con el trabajo formal llevado
a cabo por Marcelo Delgado. Es por ello que para el andlisis de la relacién entre la
estructura previa y la irrupcion de lo nuevo, apelaremos a un conjunto reducido de
categorias que expresen las diferentes formas de vinculacion entre lo nuevo y lo vigjo.
Las mismas son: °‘Expansion’, ‘Perturbacion’, ‘Enmascaramiento’, ‘Contraste’ y

‘Transformacion’ de comportamientos provenientes de la estructura previa (Eusebius).

Entendemos que la practica analitica involucra un compromiso entre la escucha y la
observacion de las intenciones compositivas inferidas de la partitura. A su vez, tal
compromiso no esta exento de tensiones entre ambos planos. Con respecto al aspecto
timbrico de la obra, consideramos que en muchos casos resulta indisoluble de las
categorias formales presentadas en el parrafo anterior, integrandose completamente a las
I6gicas que ellas expresan. Por ejemplo: observamos en reiteradas veces que el trabajo
con las técnicas extendidas expresa una expansion sobre el tiempo y el registro, de
resonancias derivadas del C. F. Nuestra consideracion sobre esa situacién es que la
‘expansion’ representa en si misma un modo de relacion entre el material en préstamo y
su nuevo contexto. Por el contrario, en otros momentos, el trabajo con las mencionadas

técnicas, da lugar a pensar mas en categorias que expresen algun tipo de trabajo sobre

® A partir de este momento utilizaremos la abreviacién C.F. para designar el término Cantus firmus.
% La voz mas grave que tenia la responsabilidad de llevar el C.F.
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las diferencias como por ejemplo, la idea de ‘contraste’, ‘perturbacion’ o
‘enmascaramiento’. Con estos breves comentarios queremos destacar que en la
materializacion de las relaciones formales se halla implicito un nivel de integracion con
el aspecto timbrico de la obra, siendo en muchos casos, distinguible en términos

metodologicos del analisis, pero complejo de verificar desde la percepcion.

Por otro lado, la distincion entre la idea de ‘perturbacion’, ‘contraste’ o
‘enmascaramiento’ a veces es de grado y presenta ciertas arbitrariedades de acuerdo a
qué aspecto le pongamos atencion, ademas de las posibles discrepancias que surjan
entre el plano perceptivo o la observacion de la partitura. En este sentido, nuestra
intencion al presentar estas categorias es establecer un marco para interpretar relaciones
entre el material tomado en préstamo y el que se incorpora a través de interpolaciones o
superposiciones. En el caso de la ‘perturbacion’ y el ‘contraste’, consideramos que lo
que predomina es un énfasis sobre las diferencias o no similitudes. A efectos de definir
un criterio demarcatorio gue organice nuestra tarea, podemos pensar que mientras en la
primera se destaca la relacion en el plano de lo simultaneo, en la segunda se establece
en torno a materiales yuxtapuestos o sucesivos. Por lo tanto, la ‘perturbacion’ serd
utilizada en casos de superposicion, y el ‘contraste’, en casos de interpolaciéon 0

yuxtaposicion.

Con respecto a la categoria de ‘enmascaramiento’, entendemos que implica una
jerarquia timbrica o predominio de una estructura por sobre otra. Estableciendo puntos
de contacto con la ‘perturbacion’, podemos pensar que la pregnancia timbrica o una
marcada diferencia en el campo de la dindmica o actividad ritmica, pueden ser aspectos
determinantes para encuadrarlos en uno u otro lado, posicionandose el
‘enmascaramiento’ con un grado mayor de predominio sonoro que la ‘perturbacién’.
Los componentes de la textura, aun en la diversidad, adquieren muchas veces un nivel
de homogeneidad tal que resulta dificil verificar un grado de separacion marcado entre

ellos.

El anélisis recorrera pieza por pieza, focalizadndose primera instancia, en la parte de
piano utilizada como C.F. Posteriormente se incluird una mirada general de la textura y
de las relaciones formales que emerjan. Como ultima instancia identificaremos la
aparicion de contenido intervalico y de alturas provenientes del texto de Robert

Schumann en Escrito sobre escrito sobre escrito. Para el analisis de alturas se utilizara
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la herramienta analitica de los Pitch Class Sets'®. La misma nos permitira identificar
relaciones de equivalencia o similitud en la obra y entre textos comparados. Para
problemaéticas en torno a la textura, nos referenciaremos en el enfoque desarrollado por

I*!. En ¢él, la textura adquiere un status diferente al ser considerada “uno de

Pablo Fesse
los componentes de la gramatica musical que determina uno de los niveles de
representacion que constituyen la superficie musical” (Fessel, 1996: 76). Desde esta
perspectiva, la textura representa una “cierta forma de discontinuidad en la continuidad”
(Fessel, 2019: 50) siendo posible ser segmentada en base a un conjunto de principios de
orden perceptivo. Para una evaluacion de los fendmenos timbricos, tomaremos como
referencia, el marco tedrico desarrollado por Carlos Mastropietro en el proyecto de
investigacion que dirige desde la céatedra de Instrumentacion y Orquestacion en la
Facultad de Bellas Artes (UNLP). EI mismo se denomina: Instrumentacion: los
fenémenos timbricos como herramienta de analisis y composicién'®>. Desde esta
perspectiva, los fendmenos timbricos como resultado de procedimientos y recursos
instrumentales implican ‘“cuestiones relacionadas con cada instrumento 0 grupo
instrumental en si mismo (problematica acustica y técnicas de ejecucion, modalidades

de produccién del sonido y modos de ataque, entre otros)’

mientras que los
procedimientos y recursos de instrumentacion “se relacionan con las cuestiones que
involucran a la resultante sonora, y cuya nocion es independiente de las técnicas
aplicadas e instrumentos utilizados™. El enfoque hace un especial énfasis sobre el modo
en que se integra el timbre con aspectos de la composicidn, la estética y las estrategias

perceptivas.

Para el presente trabajo, fue de valiosa ayuda una entrevista personal con Marcelo

Delgado y la partitura que generosamente facilito el compositor.

19°Se consulté la siguiente bibliografia: Straus, 2005; Lester, 2005 y Forte, 1973.

' Fessel, 2019, 2005, 1996; Martinez, 2001.

12 Los trabajos desarrollados en el marco del proyecto fueron desarrollados entre 2002 y 2012. Los
mismos fueron compilados en una primera edicién en Mastropietro, 2014. Encuentro pertinente
mencionar que fui alumno de la céatedra de instrumentacion y Orquestacién en la que Carlos Mastropietro
es docente titular.

13 (Mastropietro, 2006: 3)

¥ 0p, cit.
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Pieza n°1

En la primera pieza, la apropiacion de la estructura de duraciones y alturas provenientes
de Eusebius es completa, en tanto que sus caracteristicas morfoldgicas de origen no
sufren sensibles modificaciones. Como dato relevante, se destaca la ampliacién
temporal que sufre la pieza de Delgado en relacion a la estructura temporal de Eusebius
(compases 22 y 23)™. Merece un especial interés un gesto ornamental que diferencia la
parte de piano de Delgado en relacion a la de Gandini. EI mismo se encuentra marcado

con color verde.
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Figl. Compases 5 y 6 de Delgado y Gandinl

bien es cierto que la acciacatura identificada parece proyectar cierto espiritu
pianistico improvisatorio de Gandini, tal comportamiento, producto de su recurrencia
durante el transcurso de la primera y segunda pieza, adquirira paulatinamente una cierta
independencia al vinculo mencionado. Podemos adjudicarle una funcidén motivica, si
entendemos a lo motivico como una idea breve que se jerarquiza a través de los
procedimientos de repeticidn, recurrencia y variacion. Una verificacion de ello lo

encontramos 4 compases despues:
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Fig. 2. Compases 9 al 13 de la primera pieza de Delgado

> Aunque por razones de extension del trabajo no se profundizara en las modificaciones observadas en
torno al registro y dinamicas, entendemos que ellas son el producto de ajustes y adaptaciones de un
material en préstamo originalmente pensado para piano pero que al ser incluido en una textura mas
compleja como es el ensamble, requiere necesariamente una revision sobre los aspectos mencionados.
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Por otro lado, se pudo observar en la parte del C.F. la interpolacion de acciones
actuando directamente sobre las cuerdas del piano como golpes y glissandi'®. Sus
apariciones se encuentran enmascaradas por el nivel de actividad de otras partes de la
textura, emergiendo con mayor énfasis recién en la segunda pieza. Al incluir la textura
general, podremos inferir relaciones entre la parte de piano de Eusebius y las
configuraciones que Delgado dispone en el nuevo contexto. A continuacion
presentamos el comienzo del Nocturno n°l utilizado como C.F. (se incluye la
identificacion del contenido de alturas como tetracordio cromatico) y el comienzo de la
pieza n°1 de Delgado:
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Fig. 3. Compases 1y 2 del Nocturno n®I de Gandini

16 |_as acciones se sitian en los compases 15 y 26. En el compas 22 se observa una accién percusiva que
incluye el uso de baqueta sobre los travesafios del piano.
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Fig.4. Compases 1y 2 de la primera pieza de Delgado

Los eventos marcados con azul, representan la ‘expansion’ del contenido de alturas e
intervalos del C.F a través de la amplitud registral y duracién que adquieren los mismos
en el tiempo. Paralelamente, opera una ‘transformacién’ timbrica de ese mismo
contenido por medio de la accion de los pizz y los armonicos artificiales en las cuerdas.
Un caso especial de ‘transformacion’ se puede observar en el modo de emision de las
Gltimas acciones en las maderas: sol y sib en el clarinete y la flauta respectivamente”.
La ‘transformacién’ de sonido e6lico™® a emisién normal se representa con el cambio de
color observable en el grafico. Las acciones mencionadas alteran el grado de tonicidad
que todavia expresa la tesitura y las duraciones de la parte de Eusebius. Por otra parte, la
densidad cronométrica que se observa en las maderas, la accidén conjunta de aire y

frulato, como asi también la intervencion de la percusion, determinan el

7 Clases de alturas provenientes del C.F.
18 Su representacion grafica es por medio de cabeza de nota cuadrada.



‘enmascaramiento’ (representado en el grafico con color naranja) del C.F. Cabe destacar
que la primera accion sobre el triangulo se individualiza notablemente desde lo
perceptivo, en contraposicion a las acciones restantes de la percusion. El triangulo por
contener un ancho de banda reducido simula un grado de tonicidad que el resto de los
eventos no contienen, pudiendo pensarse también esa accion como un refuerzo de
armanicos superiores de la textura general. El siguiente gréafico presenta otra ‘forma de

ocupacién del espacio previo’, basado en una interpolacién®.
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Fig. 5. Compases 8 v 9 de la primera picza de Delgado, Estracto de la textura global de la pieza

El grafico 5 nos evidencia un ‘contraste’ entre la unidad formal interpolada y el C.F.
Las diferencias apreciables en torno a la actividad ritmica, densidad y timbre
instrumental contribuyen a la relacion mencionada. La constitucion del material
interpolado es heterogénea, especialmente con respecto al perfil ritmico, contorno
melddico y timbre que presenta cada instrumento. Por otra parte, las diferencias
mencionadas no necesariamente se traducen en la escucha de partes independientes. El
resultado sonoro es proximo a una totalidad compleja con una delimitacion clara de su
final. Los comportamientos en su interior ocupan un espacio registral en comdn y la

densidad cronométrica de cada una de las partes al estar superpuestas, debilita la

19 Esta forma de interaccion formal se da en los momentos donde la estructura de Eusebius deja espacios
vacios dados por ausencia de ataques o actividad ritmica, permitiendo la inclusion de configuraciones
nuevas.
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percepcion de partes individuales®. Las cualidades mencionadas permiten pensar el
material interpolado como un estrato que se superpone al final de las acciones previas
situadas en la flauta, el clarinete y el cello y se yuxtapone en relacion al C.F. Por otro
lado, bajo la logica del ‘contraste’ observada, subyace una conexion con el momento
inicial del Nocturno n°1 de Gandini. Las notas con color verde que se presentan en la
figura 5 destacan el comienzo sincronizado de los tres instrumentos que conforman la
unidad interpolada, exponiendo en forma simultanea el tricordio 3-1. Al compararlo con
el tetracordio identificado en el comienzo del Nocturno n°1%, la semejanza en torno al
contenido intervalico y las clases de alturas involucradas, es evidente. El siguiente
gréafico identifica el tetracordio 4-1 como un elemento de cohesion formal de las alturas

entre la unidad interpolada y el comienzo del C.F.
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Fig. 6, Continuidades entre la Interpolacion y el Cantus firmus

El tetracordio 4-1 identificado en el grafico 6, se lo puede considerar como una
transposicion T11 del comienzo del Nocturno n°1 (ver figura 3)?2. El siguiente gréfico

compara la parte de Vibrafono con los ‘textos’ de Schumann y Gandini.

2 E| violin se destaca en la zona del decaimiento final del sonido. De los tres instrumentos, es el que tiene
un mayor grado de control sobre el desarrollo del sonido una vez que se produjo el ataque. El vibrato
contribuye a su individualizacion en la etapa final del proceso.

2! Nos referimos al tetracordio [0,1,2,3] de la figura 3, pagina 9. El tricordio 3-1, entonces, se expresa
como un subconjunto del tetracordio 4-1.

22 Al ser el nivel de transposicién equivalente al contenido intervalico predominante (1,11) se establecen
relaciones entre la cantidad de ocurrencias de ese intervalo (3 veces) y la cantidad de alturas compartidas
entre los tricordios (tres: sol, lab, la natural). Para una consulta del tema ver: Strauss, 2005: 79.
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Fig. 7. Comparacion entre los fragmentos de Delgado, Schumann y Gandini

Se muestra en color rojo, las notas que Delgado recupera del texto de Schumann. Se
puede observar como dato sobresaliente que las mismas fueron descartadas en el
proceso de “filtrado’ previo realizado por Gandini. La ocupacion de un espacio con algo
que fue sustraido previamente, nos plantea una relacion intertextual basada en la

alusion, fragmentaria de algo que previamente fue borrado®.
Pieza n°2

Al igual que en la primera, aqui se utiliza la parte de piano de Eusebius en su totalidad,
conservando en su gran mayoria la estructura dada por las duraciones y las clases de
alturas que la integran. En este sentido, podemos decir que hay una continuidad entre las
primeras dos piezas. La siguiente figura compara el compas 16 de las partes de piano de

Delgado y Gandini.

2 La semejanza temporal entre los textos de Delgado, Schumann y Gandini expuestos en la figura 7,
refuerzan la relacion expuesta.
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Fig. 8. Compas 16 de Delgado y Gandini

Podemos observar la reaparicion de la acciacatura identificada en la primera pieza
(color verde). También el cambio de registro y dindmica de la altura 1a** asi como la
interpolacion de material ajeno al C.F (color rojo). La interpolacion mencionada
expresa una cierta variedad a través de su contenido intervalico consecutivo. Finalmente
se puede vislumbrar un campo diaténico con la omision de la clase de altura si (marcada

en paréntesis)®

X - [l
/A'. T T D=

[Fa#=0] [0,1,3,5,6,8,10] 7-35

. ‘e \
= T -
— —

.

gt

el

Fig. 9. Contenido diatdnico de la Interpolacion

Como observacion general, se deduce que la interpolacion de agrupamientos con
conexiones diatonicas en la parte de piano es un rasgo que distingue el tratamiento del

C.F. en esta pieza con respecto a la primera®

Otra conducta que se observa recurrentemente es la interpolacién de un cluster

percutido en el arpa del piano. Tal accién fue identificada en la primera pieza pero aqui

24 Se observaron alteraciones de articulacion, duplicacion a la 8va en el compés 13 y cambio de registro
en el 23. En ambos casos se interpretan esas modificaciones en relacion a su funcién dentro de la
orquestacién en conjunto con otras partes.

2> |a variedad de contenido intervélico es uno de los rasgos de las colecciones diaténicas.

%% Una intensificacion del comportamiento observado se lo puede encontrar entre los compases 18 y 20 en
la misma parte de piano. Alli el disefio expone con mas claridad la clase intervalica: 5,7. Situacién que
permite conectar el criterio de seleccion de Gandini en el Nocturno n°2 y esta segunda pieza.
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se lo observa con una relevancia e individualizacion que en aquella no encontramos. Su
estabilizacion en el tiempo a modo de un ostinato irregular en relacion a la métrica

escrita, le adjudica una cohesién interna a la pieza que en la primera le estaba negada®’.
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Fig. 10. Compases 7 al 11 de la segunda pieza de Defgado

A continuacion presentamos los comienzos de las piezas de Gandini y Delgado.

Piano
U

be =

Pt

np

Fig. 11. Compases 1 al 3 del Nocturno n°2 de Gandini

2 Los Gltimos compases de la segunda pieza sitlian al ostinato con un grado mayor de predominio e
individualizacion con respecto al resto de los componentes de la textura. Solo es interferido por la
interpolacion de un sonido vocalizado del conjunto, equiparable a un suspiro en piano (compas 83).
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Fig.12. Comienzo de la segunda pieza de Delgado

Podemos observar marcado en azul, un trabajo de ‘expansion’ en el registro y en el
tiempo de los eventos que constituyen el C.F?. Al mismo tiempo se observa una
‘transformacion’ timbrica del C.F. en dos planos. Un primer plano remite al modo de
produccién del sonido en el piano consistente en pulsar con los dedos las cuerdas®,
determinando un grado de modificacion timbrica con respecto al timbre original del
Nocturno n°2. Un segundo, opera sobre la orquestacion de cada evento sonoro del C. F.
a modo de un trabajo puntillista, dando lugar a diferentes combinaciones timbricas,
tanto en el momento de ataque como en la envolvente del sonido. La orquestacién
‘expande’ la superposicion de resonancias que se halla presente como criterio general en
los Nocturnos, a través de la indicacion del propio Gandini: “en los 4 nocturnos debe

haber un uso de los pedales constante y envolvente”™.

En otro nivel de analisis reconocemos el material identificado como cluster sobre el

arpa del piano (identificado en la figura 12 con color marrén) dominando el timbre del

%8 Trabajo que establece ciertas correspondencias con el comienzo de la primera pieza.

% Indicacion “en el arpa”. Accién que también se puede rastrear en la primera pieza, compases 22, 25 ,36
y 38.

% Indicacién al pié de la primera pagina de Eusebius.
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instante inicial de la pieza®. EI comportamiento mencionado, sumado a los glissandi de
armonicos descendentes en las cuerdas (marcado con verde) y la accidn “registro grave
ad libitum” en el clarinete, establecen una ‘perturbacién’ con respecto al contenido de
clases de alturas e intervalos del C.F. Decidimos encuadrar esos fendmenos timbricos
bajo la idea de ‘perturbacién’ porque son los que mayor lejania expresan en relacion al
C.F., reconociendo a partir de varias audiciones que los mismos no alcanzan a ocultar

completamente al mismo.

Al igual que con la primera pieza, parte de la ‘ocupacion del espacio musical’ que
realiza Delgado, se da a través de la recuperacion de gestos y alusiones a lo descartado
por la operacion de ‘filtrado’ que aplicé Gandini a la estructura tonal de Schumann. A

continuacion expondremos dos ejemplos.

r
(@ fele _ ele @ _Lyie s
Vibriafono é b et ey
o1 mA 3

n

Fig.13. Compiis 4 de Delgado, parte de vibrifono

El grafico muestra un extracto de la parte de vibrafono del texto de Delgado. Su
contenido de alturas puede segmentarse dando lugar a la identificacion de dos
tetracordios. El primero (marcado con rojo) es el resultado de una inversion del

tetracordio [0,1,2,5] mientras que el segundo expone el tetracordio [0,1,2,3]*%.
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[sol=0] [0,1,2,5] 44 [sot=0] [0,11,10,7) = Tot [re=0] [0,1,2,3] 4-1

Fig 14, contenido de alturas det compds 4 del vibrdfono

Al remitirnos al texto de Schumann, encontramos en el compas 4 y momentos previos,

un disefio recurrente en el sector correspondiente al ripieno™.

31 Sj bien se halla superpuesto al arménico artificial situado en el violin, esta Gltima accién proviene del
final de la pieza anterior, siendo su indicacion dindmica pp.

%2 Mismo tetracordio cromatico identificado en el comienzo de la primera pieza (figura 3 y 6).

3 Aungue originalmente, el término adquiere otros usos, en el caso especifico que se esta tratando, lo
utilizamos para diferenciar el material que transcurre en el sector central de la tesitura, frente a la melodia
ubicada en la tesitura superior o el bajo.
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Fig.15. Contenido de alturas del ripieno de Schumann

Tal disefio adquiere notoriedad justamente por su utilizacion reiterada en ese sector de
la textura®. El mismo obedece a un conjunto de clases de alturas que desde su origen
tonal expone la triada de mib con una elaboracion que incluye una nota de paso
diatonica (lab) y un cromatismo entre ésta y sib (nos referimos al la natural). Expresado
como conjunto de clases de alturas, es el resultado de una transposicion e inversion de
[0,1,2,3,7] (la figura 15 lo identifica como T3l). Bajo las aparentes diferencias entre el
primer tetracordio [0,1,2,5] observado en la parte de vibrafono y el pentacordio
[0,1,2,3,7] del ripieno de Schumann, encontramos elementos comunes a través de sus

vectores intervalicos:
[0,1,2,5] : 211110
[0,1,2,3,7] : 321121

En ambos, la clase intervélica 3,9 y 4,8 aparece una vez. La clase 2,10 y 5,7 en el
tetracordio aparece una vez, mientras que en el pentacordio, dos veces. Por otro lado, la
clase 1,11 en el tetracordio aparece dos veces mientras que en el pentacordio aparece
tres veces. El Unico elemento que genera una diferencia apreciable es la clase intervalica
6. El tritono solo aparece una vez en el pentacordio. El dato relevante es que esta
diferencia, no se expone en el disefio del ripieno de manera evidente®. Por otro lado,
tanto el disefio del vibrafono, como el de Schumann, destacan justamente los contenidos
comunes, es decir, las clases intervalicas 1,11; 3,9; 4,8 y como intervalo marco 5,7. La
razon de la relacion expuesta halla su justificacion al interpretar que los disefios

comparados destacan las semejanzas por sobre sus diferencias. Por ultimo, podemos

% El disefio marcado con azul se observa textualmente en los compases 1, 3, 4 y 9. Al ser un disefio con
un claro perfil tonal correspondiente a la funcién de tonica, se explica su énfasis en los momentos
iniciales de la pieza de Schumann.

% El tritono formado por la clases de alturas mib y la, no se destaca registralmente, involucra una nota de
paso y se encuentra absorbido por el perfil melodico arménico de un arpegio sobre la triada de Mib que
comienza y finaliza en la clase de altura sib.
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mencionar que el tetracordio correspondiente a la forma 4-1 [0,1,2,3] marcado con
verde en la parte de vibrafono®, puede considerarse como un subconjunto del
pentacordio 5-5 [0,1,2,3,7] correspondiente a la parte de Schumann. A continuacion

expondremos otro vinculo semejante:

pA
b6—— f:_ —

[sb=0] [0,2,7] 3.2 [si=0] [0,1,5] 3-4
Vibriafono -

:bn 2 e _—

& — é;'t"_z E __t_L.—.'_ =

Fig. 16. Compases 18 y 19 de Delgado
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(s0=0) (0,2,3,4,7] 541

Puno

Fig. 17. Compas 18 de Schumann

Al comparar ambas figuras observamos clases de alturas y contenido intervalico en
comun entre el pentacordio [0,2,3,4,7] identificado en Schumann y los tricordios [0,2,7]

y [0,1,5] de la parte de vibrafono de Delgado.

Schumann, compases 17 y 18

7 [sib=0] [0,2,3,4,7]

b o le * e e e *

Delgado. compases 18 y 19

[sib=0] [0,2,,7] [si=0] [0,1,5]
7 S
2 5 1 4

Fig. 18, Comparacion de los contenidos intervalicos de Schumann y Delgado

% Recordemos que el tetracordio 4-1 con su contenido cromatico tiene su origen en la primera pieza.
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Un paso mas en el analisis, sera integrar los dos tricordios de la parte de vibrafono en un
solo conjunto de alturas, dando como resultado el pentacordio [0,1,2,6,7] y establecer

una comparacion con el pentacordio correspondiente al ripieno de Schumann.

Schumann Delgado

[sib=0] [0,2,3,4,7] 5-11 [sib=0][0,1,2,6,7] 5-7

T o e fe » be e Ie

Fig. 19. Pentacordios comparados

Sus vectores intervalicos son:
[0,2,3,4,7] : 222220
[0,1,2,6,7] : 310132

Entre ambos vectores intervalicos se pueden deducir diferencias en torno a la aparicion
de las clases intervalicas 3,9 y 6. El pentacordio [0,2,3,4,7] contiene dos apariciones de
la clase 3,9 y carece de la clase 6. En el caso del pentacordio [0,1,2,6,7] se puede
observar la falta de la clase 3,9 y la aparicion de la clase 6. Estas son diferencias
apreciables en torno a sus contenidos intervalicos, sin embargo, para obtener una mirada
mas profunda del fenémeno, debemos incluir en el analisis los rasgos que expone o
presenta el disefio musical para interpretar correctamente qué propiedades se exponen
en un primer plano. Al observar el disefio de la parte del vibrafono, podemos
corroborar que la configuracion no destaca las diferencias evaluadas entre los
pentacordios, pero si se aprecia un claro énfasis sobre la clase intervalica 5,7. Al
observar nuevamente ambos vectores intervalicos, se puede apreciar que esa misma
clase intervalica es uno de los elementos comunes entre ambos pentacordios. El
pentacordio [0,2,3,4,7] contiene dos apariciones, mientras que en el pentacordio
[0,1,2,6,7] la cantidad de ocurrencias es 3, una situacion semejante la encontramos con
la clase intervalica 1,11. De acuerdo a lo dicho, argumentamos que aunque el contenido
del ripieno de Schumann frente a la parte de vibrafono de Delgado no son equivalentes,
si comparten tres clases de alturas (sib, do, fa) y si comparten contenido intervalico en
comun como la clase intervalica 5,7 que es la que se presenta con un mayor énfasis en el

disefio de la parte de vibrafono.
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Pieza n°3

Un rasgo que diferencia la tercera pieza de las dos primeras es la discontinuidad. Esta
caracteristica se identifica en el tratamiento temporal de la formay en el modo en que es
apropiada la parte de piano de Gandini. En el plano temporal, se observan gestos de
interrupcién dados por pausas que detienen el movimiento. De esta manera, el discurso
es segmentado en fragmentos breves a los que se les asigna en la mayoria de ellos,
tempos diferentes. A propdsito, el compositor considera que esta tercera pieza “estd

hecha de pequefios impulsos que son interrumpidos por calderones™®

construyendo de
esta manera, una ldgica temporal donde lo que prevalece es una forma de
discontinuidad: “hay una dispersion diferente, como si hubiera una descarga de energia
y en un momento se congelara y nuevamente se reiniciara la situacién™® De esta
manera, se establece un tratamiento de la temporalidad basado en la yuxtaposicion de
unidades formales con un alto grado de autonomia, generando una metéafora de un

tiempo no lineal®

. Se tomd conocimiento a través del propio compositor que la forma
de tratar el tiempo y los materiales, establece un vinculo con el Martillo sin duefio de
Pierre Boulez, especificamente con la cuarta pieza llamada Commentaire 1l de
Bourreaux de solitude. En la misma, también se encuentran los gestos de interrupcion
dados por calderones, enmarcando cada fragmento con un tempo autbnomo o
independiente del anterior o el que le sigue®®. Otro aspecto que define la discontinuidad
en la tercera pieza, esta dado por una forma de apropiacién de la parte de piano de
Eusebius. A diferencia de las piezas anteriores, aqui el rasgo en cuestion (la

discontinuidad) se traslada al territorio del C.F.

% Cita extraida de la entrevista realizada al compositor mencionada al inicio del trabajo.
% La descripcion realizada por el compositor expone vinculos con el concepto ‘tiempo momento’
propuesto por Jonathan Kramer: “momentos autocontenidos que siguen una ldgica discontinua, y que
funcionan a la manera de esos impulsos” (Kramer, 1988: 50).

% Para un desarrollo de aspectos de la temporalidad expresados como tiempo lineal y no lineal consultar:
Kramer, 1988.

“ Segun Delgado, a partir de un trabajo previo como director de la obra de Pierre Boulez, y a raiz de la
dificultad que impone la cuarta pieza para transmitir la géstica necesaria a los mdsicos, quedd
internalizada una experiencia gestual que de alguna manera, terminé migrando a la tercera pieza de
“Escrito sobre escrito sobre escrito, moldeando el tratamiento del tiempo y los materiales implicados en la
misma.
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Fig. 21. Comienzo del la tercera pieza de Delgado (solo la parte de piano)

Al comparar las figuras 20 y 21, se observa que la tercera pieza presenta alteraciones
importantes con respecto al Nocturno n°3. Se modifican sensiblemente las duraciones y
los registros, quedando como Unico rastro el orden de sucesion de las clases de alturas
(expresado a través de la marcacion numérica del ejemplo). En consecuencia, se
establece un grado de lejania entre el material previo y su insercion en el nuevo
contexto® y por lo tanto, una ruptura con respecto a la légica de apropiacién de las
primeras dos piezas. Otro modo de observar la discontinuidad, es a través de las
alteraciones sistematicas en el plano de lo registral, dando como resultado una
dispersion de lo lineal que todavia subyace en la parte de Gandini, conducta que se
extiende a lo largo de toda pieza. La interrupcion del flujo temporal, deriva en una

I6gica articulatoria de la forma que la distingue de las primeras dos piezas.

A B C D E F G H I J K
T 1 /I s T e B s B e B 1T 1T 1T
compases 1-3 4-6 7 8 9 10-11 12 1317 18-19 20-23 24-25
Tempi: = 66 = 66 =90 o= 90 == 40 .= 90 .= 40 =66 ---».= 90 =66 =40 =66 =40

Fig. 22. Segmentacion formal de la tercera pieza

*1 Si bien se respeta casi en su totalidad el orden secuencial original de las alturas, se observaron las
siguientes alteraciones: a) La omisidn de la clase de altura lab que ocupa el nimero 11 dentro del orden
de sucesion de la tercera pieza de Eusebius; b) la alteracion temporal apareciendo como intervalos
simultaneos, lo que en el texto de Gandini aparece en forma secuencial; c) la sustitucion de la clase de
alturas fa (ndmero de orden 27 en la parte de Eusebius) por la clase de altura mi, en el fragmento de
Delgado.
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La segmentacion propuesta se da principalmente por la confluencia de tres factores:
Cambio de tempo, pausas temporales y grados de contraste observables entre las
configuraciones que definen o dan inicio a cada segmento. Se observa en la primera
mitad de la pieza, una tendencia a la fragmentacion cada vez mayor, delimitdndose con
cierta claridad, unidades de no méas de un compas de extension. Esta conducta parece
replegarse en la segunda parte, manifestandose alli un transcurrir temporal mas estable.
En la primera parte, el rango mas amplio de modificacion de tempos se da entre las
unidades D, E, F y G, mientras que hacia el final de la pieza, lo que prevalece es la
alternancia del tempo medio (negra 66) y el mas lento (negra 44). En consecuencia, las
diferencias apreciables de la primera parte, van siendo desdibujadas hacia el final de la
pieza. Una observacion en torno a lo mencionado es que unidades como laH o la J, a
pesar de incluir modificaciones de tempos en su interior, proyectan una cierta
continuidad por sobre la articulacion producto de la accidn de transiciones temporales o
timbricas. Algunos momentos que podemos destacar son, que entre G y H opera un
cambio de tempo y acciones instrumentales pero no hay una pausa que los delimite,
encontrandose ademas continuidades sonoras entre los segmentos como es el caso del
tremolo alla punta del violin y el multifonico del clarinete. Asimismo en el interior de H
opera un cambio de tempo mediado por un accelerando. Finalmente entre 1y J se da la
misma situacion que entre G y H: cambio de tempo, cambio de materiales pero no hay
una pausa que los delimite. A lo mencionado se suma una continuidad sonora como
resultado de la superposicion de acciones previas con otras emergentes. En el siguiente
grafico se destaca el solapamiento del barrido de armonicos en las cuerdas (final de I) y
los whistle tones en la flauta* (comienzo de J).

*2Sonidos muy suaves y agudos basados en la serie de arménicos de la flauta. A diferencia de los
armonicos habituales, los whistle tones son muy inestables en su emision.
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Fig. 23. Compases 18 al 20 de la tercera pieza.

A continuacion presentamos una configuracién recurrente durante el transcurso de la
pieza.
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Fig. 24. Compas 2 de la tercera pieza (estracto de |a textura general)



El comportamiento se circunscribe al grado de integracion entre el vibrafono y el piano,
conformando un material y ‘estrato’ caracteristico de la pieza®®. EI modo de produccién
del sonido establece entre los instrumentos involucrados, ciertas analogias de orden
timbrico. En el caso del piano, se da bajo la forma del golpe del martillo sobre la cuerda,
mientras que en el vibrafono, se da a través del golpe de baquetas sobre laminas de
metal**. En ambos casos el emergente sonoro parece equipararse en la zona de los
transitorios de ataque® y la ausencia de pedal en ambos instrumentos contribuye
definitivamente a la mezcla timbrica. Esta situacion a veces, se simplifica con la
desaparicion del vibrafono, quedando el piano solo, interpretandose este
comportamiento como un cambio de densidad que sufre el material y estrato en su
composicion interna’®. La similitud ademas se expresa en los disefios ritmicos
complementarios, basados en sonidos de extincion rapida, que combinados, generan una
densidad cronométrica elevada, generando en ese sector de la textura, un disefio
puntillista que lo diferencia del resto de la textura, habitualmente basada en sonidos con

un desarrollo en la zona de la envolvente del sonido.

La dispersion registral de las notas contribuye a la pérdida de individualidad lineal en
favor de un resultado sonoro global. Se observa ademas, una tendencia a la
coordinacion de ambos instrumentos en torno a un momento de aparicién y
desaparicion en la textura, situacion que los define como parte de un proceso en comdn.
En su interior opera una logica de ‘expansion’ a través del registro, de la clase

intervalica 5,7%'.

*% Se puede interpretar un recorrido en el interior de la pieza basado en una progresiva individualizacion
de la configuracion, apareciendo en un comienzo como parte de una textura mas amplia para exponerse
como Unico elemento de la textura. Los compases 7 y 17 son un ejemplo de lo mencionado.

* Hay una serie de graduaciones dadas por la dureza de la baqueta que afectan al timbre, sumado a la
accion o no del pedal, pero independientemente de esta variable, se encuentra un grado de similitud que
se verifica desde la escucha.

** Son frecuencias de corta duracion que se dan en el de ataque de un sonido. Las mismas le imprimen un
alto grado de inarmonicidad espectral al momento inicial del sonido.

* Compases 10 y 13 al 15 son un ejemplo de ello.

*'Si bien se identifican otras clases intervélicas, la clase 5,7 es la que predomina en la configuracion.
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Fig. 25. Expansion del contenido intervalico predominante

Por otro lado, son recurrentes en la parte de vibrafono, las alusiones

al texto de

Schumann. Sin embargo, el final de la tercera pieza expresa en varios sentidos un

gesto de recuperacion de algo previamente borrado. Se restablecen parcialmente alturas

que habian sido filtradas por Gandini y al mismo tiempo, el C.F adquiere parte de la

morfologia del Nocturno N°3 que habia sido desarticulada durante toda la pieza.

A continuacion presentamos una comparacion del final de las piezas de Delgado,

Gandini y Schumann.

/’,' N i
') 4 - - ™ '
‘ ¢ I ) = 5% = |
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‘ ) v e = = i - -
Fig. 26. Compis 37 al 40 de Robert Schumann

8 Ejemplo de ello es el compés 2 y 5 del vibrafono en relacién a los compases 1,2, 5y 6 de Schumann.
Especificamente hablamos del contracanto en corcheas situado al comienzo en la tesitura media para
luego trasladarse por encima de la melodia. La conexidn esta dada en parte por contenido intervalico y en

parte por el contorno melédico sugerido, pero nunca de manera completa.
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Fig. 28. Compases 38 al 40 de Gandini

Las alturas marcadas con verde son las notas que Gandini filtra del texto de Schumann y
que Delgado mantiene en la parte de piano, mientras que las notas en color naranja son
las alturas que Delgado recupera del texto de Schumann. Delgado mantiene parte del
ordenamiento espacial registral de las alturas del texto de Gandini sugiriendo un perfil
melddico semejante al final del Nocturno n°3. Si consideramos el modo en que fueron
desarticuladas las caracteristicas temporales y registrales de la parte de piano de Gandini
durante el transcurso de la tercera pieza, el cambio de comportamiento que expresa lo
mencionado, puede interpretarse como una re-exposicion parcial de cierta morfologia

original del C.F.
Pieza n°4

La cuarta pieza plantea un restablecimiento de conductas que habian sido abandonadas
en la pieza anterior, como la recuperacion casi total de la morfologia del C.F. a través de
su estructura de alturas y duraciones*®. Pero sin duda la l6gica que le imprime caracter
de pieza final de un ciclo, es un tratamiento imitativo que Delgado explicita cuando
habla de la ultima pieza: “Es la mas discursiva, porque esta la melodia de Schumann

que aparece en el ultimo nocturno de Gandini y entonces, yo la trabajé

“* Sj bien la apropiacion del Nocturno n°4 es casi textual, se observaron las siguientes discrepancias:
insercion de dos compases de silencio (n°33 y 34). Cambio de registros en los compases 30 al 32 (clave
de sol) y 38 (blanca, altura sib). Compases 5 y 7, sustitucion de mi por mib y de la por lab
respectivamente (blanca con punto, clave de fa).
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%0 Cabe destacar que el material melédico sometido al procedimiento

canonicamente
descripto, alude al texto de Schumann pero el tipo de tratamiento canonico que pone en
funcionamiento Delgado, alude a Gandini. EI mismo Gandini definié6 una de sus
técnicas como ‘proliferacion candnica’, es decir, imitaciones a intervalos que contiene
el modelo original pero con un tratamiento libre en el plano ritmico (Gandini, 1991: 58).
El tratamiento canonico es la forma en que Delgado decide ocupar el espacio musical
intertextual de la primera parte de la pieza para luego reaparecer de manera
fragmentaria, en la segunda mitad. EI modo en que es trabajada la proliferacién
canonica establece una segmentacion, quedando definidas dos unidades formales. La
primera del compas 1 al 16 y la segunda del compés 17 al 26°'. A continuacion

exponemos el comienzo del proceso.

Recuperacion de la melodia de Schumann
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Imitacion a intervalo de 4ta justa descendente (07)

Fig. 29. Compases 4 al 8 de la cuarta pleza de Delgado

La imitacién se circunscribe a las maderas y las cuerdas®®. Al observar el gréfico,
podemos destacar que la apropiacion textual de la estructura de duraciones y alturas se
encuentra en la flauta, siendo ella la encargada de ser la configuracion que ordene el
proceso. Hay a su vez, una omision de la segunda altura en la imitacion al unisono del

violin y una modificacidn registral de la quinta nota en el orden secuencial de la misma

%0 Cita extraida de la entrevista personal mencionada.

*! La segmentacion propuesta coincide con la légica seccional de la pieza de Schumann, estableciendo un
claro paralelismo entre el tratamiento canonico y la articulacion formal de la pieza del mdsico aleman.
Los compases 1 al 16 en el texto de Schumann definen la seccidn A de la pieza.

52 E| gréfico omite al piano y la percusion por no ser parte del proceso a evaluar.
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parte; como dato distintivo ambas alteraciones afectan a la misma clase de altura: sib®.
Los niveles de transposicion observables en el gréfico 28 corresponden a intervalos
estructurales de la melodia. T9 como expresion de la clase intervélica 3,9 que da
comienzo a la melodia y T7 como expresion de la clase intervélica 5,7 que se expone
con mas claridad en los compases 6, 7 y 8 de la flauta. En la segunda unidad formal
identificada (compases 17 al 26) la parte que conduce la imitacion se aloja en el

clarinete®.

Imitacion sin transposicion
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Fig. 30. Compases 17 al 20 de la cuarta pieza de Delgado

Podemos observar que la imitacion en la flauta mantiene la estructura ritmica original,
mientras que el cello expresa una uniformidad y disminucion notable de las duraciones,
disolviendo la agogia del disefio ritmico del modelo a imitar. La diferencia de velocidad
con que transcurre el canon de alturas entre los estratos es pronunciada, especialmente
entre el cello y el resto de las partes. En el tiempo que le llevo al clarinete trascurrir las
primeras 8 notas de la melodia, el cello recorrié 13 notas, dando la situacién paradojica
de que antes que aparezca la nota la en el clarinete (Gltima nota, compas 20) la
imitacién del cello la presenta aproximadamente un compas antes (compas 19, tercera
nota del cuatrillo de negras). Este desfasaje temporal se compensa con la desaparicion

posterior del cello por unos compases hasta que el resto de las partes terminen de

> En el orden de sucesion establecido por la melodia a ser imitada, se encontraron las siguientes
omisiones ademas de la mencionada: el evento 12 en la serie del clarinete (altura la), evento 11 en el cello
(altura la) y evento 16 en el violin (altura mi)

> La omision de valores de la secuencia de alturas en esta segunda parte es casi inexistente, con
excepcion de la dltima nota del orden de sucesion que se omite en la flauta y se reemplaza en el violin
por otra clase de alturas.

79



completar la serie®™. La imitacion del violin, expresa el intervalo estructural de la
melodia (clase intervélica 5,7). Se encuentran algunas alteraciones en torno al orden de

sucesion de los valores que componen la imitacion®.

Modalo e —
. - e - re
5

Imitacién (07) /:,' —— = . - . o ' |

Fig. 31. Imitacion no estricta del violin (07)

Las permutaciones de la clase intervalica 5 por su intervalo complementario (clase
intervalica 7) expresan en ese momento un tratamiento por inversién®’, por otro lado la
permutacion por la clase intervalica 6 que se observa al final de la Figura 31, manifiesta
un desvio en el tratamiento imitativo estricto de las alturas®®. Debemos prevenir, que
desde un punto de vista gestaltico, la minima diferencia identificada es completamente
absorbida por un grado de semejanza del contorno melédico. De todas formas, los
comportamientos mencionados, sumado al tratamiento ritmico libre de la parte de
violin, permiten interpretar una relacion mas distante con el modelo si lo comparamos
con las imitaciones observadas en la flauta y el cello. El proceso descripto, finaliza en el
compas 27, dando comienzo a la segunda parte de la pieza donde el C.F., que habia sido
‘enmascarado’ por el tratamiento imitativo, emerge mas claramente como un
componente de la textura. Esta situacion se altera en momentos puntuales como el
compas 29 y 30, observandose alli, una conexion con un disefio recurrente en el texto de

Schumann.

> Compases 22, 23 y mitad del 24 de la parte de cello.

% Utilizamos en el grafico 31 el signo “— que expresa el sentido descendente del intervalo. A diferencia
de anélisis intervalicos anteriores, aqui creemos pertinente exponerlos para observar las diferencias en
torno al modelo y su imitacién.

>’ Si bien, se considera habitualmente que la inversién involucra un cambio de direccién melédica, desde
el enfoque que ofrece el Pich class set, la inversion es el resultado de reemplazar un intervalo por el
complementario.

%8Se observo también el agregado en la parte de violin de una nota mi, tercer ataque compés 21, que no se
corresponde con el orden de sucesion que impone el modelo a imitar.
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Fig. 33. Compases 29 y 30 de la cuarta pieza de Delgado (parte de piano omitida)

El disefio marcado con azul en el texto de Schumann® prolifera en la textura imitativa
del texto de Delgado, manifestandose en cada plano, con una clase de altura inicial y un
perfil ritmico diferente. En consecuencia, el disefio identificado ordena los intervalos de
imitacion entre las partes afectadas (clase intervalica 1,11 entre las maderas y 2,10 entre
el clarinete y el violin o vibrafono). Por otro lado la clase de altura mib marcada con
color rojo, que en su contexto original se individualiza por registro y textura, en el texto
de Delgado se la ve completamente integrada al disefio conformando el pentacordio 5-1:
[0,1,2,3,4]%°, estableciendo un vinculo con el tetracordio 4-1 identificado en la pieza n°1

> En la pieza del masico aleman, el disefio se expone en los compases 21 y 23. Su identificacién como
conjunto se corresponde con la inversion del tetracordio 4-2 [0,1,2,4].

% |os fragmentos no marcados, aunque no participan directamente de la imitacion, contribuyen al
contenido intervalico cromatico aludido. Nos referimos al compas 30 del vibrafono, el 29 y 30 del cello y
la Gltima nota del violin. Alli se encuentran las clases de alturas do-do#-re, conformando el tricordio 3-1:
[0,1,2].



(figura3 y 6). El contenido cromatico en comun, traza una conexion entre el comienzo y

final de Escrito sobre escrito sobre escrito.

[0,1,2,3,4] 5-1
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Fig. 34, Tetracordio cromético

Merece una observacion especial un estrato ajeno al tratamiento imitativo. EI mismo
estd basado en una pulsacion constante sobre la percusion, dando inicio a la pieza y
continuando hasta el final del tratamiento candnico (compés 15). Su reaparicion se da a
partir del compas 33 para continuar mas alla de la finalizacion del C.F, dando el cierre a

la obra.
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Fig. 35. Comienzo del ostinato (compases 2 y 3 de la titima pieza)

La relativa simplicidad del fenémeno a modo de un ostinato y su retorno, sumado al
trabajo de alusion, en parte a la figura de Gandini a traves de la ‘proliferacion canonica’
y en parte al texto de Schumann, le confieren a la Ultima pieza un sentido de clausura

formal a gran escala.
Conclusiones

El analisis realizado se estructur6 alrededor de la metafora ‘la ocupacion de un espacio
musical previo’. La misma adquirio dos sentidos: a) Una relacion entre textos,
ponderando el modo en que los vinculos intertextuales transitan los espacios de
Schumann, Gandini y Delgado; b) Relaciones entre una estructura musical preexistente

y la insercion de nuevas configuraciones, enmarcando las mismas a través de 5
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categorias de orden formal. La técnica del Cantus Firmus fue el antecedente y marco

general para interpretar esas relaciones y generar las categorias propuestas.

Desde el punto de vista de la intertextualidad, el andlisis puso en relieve un recorrido
inverso: Frente a la ‘sustraccion’ parcial que Gandini le aplica al texto de Schumann en
Eusebius, Delgado le impone un gesto de ‘ocupacion’ a lo borrado anteriormente. Esta
operacion adquiere un cierto sentido circular, debido a que parte de la ocupacion se da
con lo descartado en el proceso de filtrado llevado a cabo por Gandini. Un sentido
ciclico que se va develando de manera elusiva, fragmentaria, a partir de la identificacion
de rastros de un ‘texto’ previamente borrado, en otro posterior. Los vinculos
mencionados permiten establecer un paralelismo con la figura del palimpsesto. El
mismo representa un manuscrito en el que conviven huellas de escrituras anteriores con
nuevas escrituras, siendo la operacién de borrado y reescritura la representacion del

trabajo de ‘sustraccion’ y ‘ocupacion’ observados.

La apelacion al texto de Schumann en Escrito sobre escrito sobre escrito, establecié un
recorrido que incluy6 instancias de mayor abstraccion como la alusién a contenido de
alturas e intervalos, hasta la recuperacion de un caracter mas figurativo a través de la
configuracién melddica expuesta en la pieza n°4. Por otro lado, la figura de Gandini,
estuvo siempre presente en todas las piezas a través del uso de la parte de piano de
Eusebius como Cantus firmus . Sin embargo, es en la Ultima, a través de la
‘proliferacion canonica’ donde su figura parece adquirir una metaforizacion distinta,
una presencia méas alld de un material en concreto como Eusebius. En este sentido,
debemos pensar que la ‘proliferacion candnica’ ademas de evocar a Gandini, representa
un dialogo imaginario entre él mismo y la tradicion polifonica imitativa. Desde esta
perspectiva, su mirada acerca de la mdsica como un ‘museo sonoro imaginario’61 donde
se vinculan materiales, técnicas y tradiciones parece resonar en los vinculos
intertextuales observados. El trabajo de reescritura que realiza Marcelo Delgado,
convierte a Gandini, habitualmente considerado en su rol como lector de otros ‘textos’,
en parte del “museo sonoro imaginario”. En ese desplazamiento simbolico que sufre la

figura de Gandini, podemos interpretar que lo que se cifra es un homenaje, una

%1 Tal concepto, considera que los materiales y técnicas que un compositor utiliza, tienen una carga
histérica y por lo tanto son parte de una red infinita de conexiones intertextuales y participes de la historia
de la musica. La disponibilidad de elementos estilisticos de diverso origen con los que cuenta
hipotéticamente un compositor en la actualidad, se metaforiza en la imagen de un museo musical
imaginario que actia como fuente o contenedor de materiales y procedimientos de la composicion
(Gandini, 1984)
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despedida de Marcelo Delgado a su amigo y colega. Escrito sobre escrito sobre escrito
parte de la ocupacion de un espacio musical previo para configurar un nuevo espacio.
En él, se entrecruzan rastros de textos anteriores y acontecimientos musicales posibles
de ser caracterizados por medio de sus atributos y funciones especificamente musicales,
estableciéndose, de esta manera, una unidad compleja basada en un doble registro, una

‘ocupacion’ en clave intertextual y formal.
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