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Resumen: El presente trabajo pretende avanzar sobre el estudio de los recursos y 
estrategias constructivas que presenta la música contemporánea en la Argentina de fines 
del siglo XX mediante el análisis de los aspectos más significativos de Lunario 
Sentimental (1989), obra en cinco movimientos del compositor argentino G. Gandini (n. 
1936). Lunario... presenta, en los movimiento I, III y V, una fuerte incidencia de la 
us itución como procedimiento compositivo envuelto en diferentes pos bilidades de 

realización y en relación con una manipulación del sonido y el silencio que le otorga a
uno y o ro componente pr m genio de la arqui ectura musical un estatus cons ructivo 
semejante. Dicha equiparación constructiva viene dada fundamentalmente por la 
implementación de bloques de duración fija y/o previsible (por los comportamientos 
regulares de aumento o disminución que presentan), duraciones que oportunamente se 
completan por uno u otro elemento (sonido/silencio)  según el procedimiento de 
susti ución con el que se encuentran interrelacionadas. 

s t i
 

t i i t t

t
Así mismo se observa una construcción del discurso en la que parece adquirir relevancia 
la manera en la que se contextualizan los materiales, según los eventos que les preceden, 
les suceden y/o se les superponen (piezas II, III, IV y V), trabajándose entonces con una 
gran diversidad discursiva. 
Luego, la diversidad en la textura, asociada a comportamientos del discurso más flexibles, 
se coordina con la reificación de los procedimientos para dar lugar a la articulación de la 
forma (movimientos III y V). 
Finalmente, el tratamiento dado a la hipertextualidad involucrada en la construcción de 
la obra parece indicar que la misma se encuentra asociada a la re-jerarquización y, 
concomitantemente, a la configuración de nuevas entidades a partir de eventos pre-
existentes, en relación con el tipo de procedimiento aplicado, el cual, a través de su 
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incidencia, configuraría a la entidad al tiempo que le asignaría una jerarquía en la 
estructura. 
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Introducción 

El presente trabajo pretende avanzar sobre el estudio de los recursos y estrategias 
constructivas que presenta la música contemporánea en la Argentina de fines del siglo XX 
mediante el análisis de los aspectos poéticos más significativos de la obra Lunario 
Sentimental (1989) de G. Gandini, considerados tanto desde la perspectiva del análisis 
tradicional como así también desde algunos modelos y/o corrientes semiológicas de análisis 
musical. 

Dicha obra ha sido seleccionada por involucrar entre sus variables constructivas situaciones 
de hipertextualidad, una problemática considerada de relevancia en un contexto como el 
actual, en donde la superabundancia de información pone en tela de juicio el modelo 
moderno de creación ex-nihilo y plantea la posibilidad y/o necesidad de re-evaluar el 
significado de los objetos pre-existentes (Critical Art Ensemble 1994) 

 

El análisis de la obra 

Sobre la pieza I de Lunario... 

La pieza I del Lunario presenta una textura fundamentalmente monódica trabajada en 
ochetus y con una rítmica invariable en figuras de semicorchea, cuya línea es segmentable 
tanto respecto del repertorio y serie de alturas que la componen así como también respecto al 
tratamiento que reciben las mismas en relación con los procedimientos compositivos puestos 
en juego para su construcción. 

Así, desde el compás 1 hasta el 3 se observa repartida en la textura la sucesión de alturas que 
resume el Gráfico 1. 

Dicha serie de alturas, que como fragmento musical ha sido tomado casi literalmente de la 
pieza I del Pierrot Lunaire de A. Schoenberg1, es reconstruida a partir de la nota mi del 
Violín (Vl.) en el compás 3, siendo su primera y última nota sustituida por silencios de 
figuración equivalente. 

                                                 
1 Esta situación relativa a la problemática de la referencialidad a otro discurso musical será abordada 
puntualmente en un apartado posterior; véase la sección Hipertextualidad y construcción del significado 
musical. 
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El mecanismo se repite una vez terminado el ciclo, cuya duración es de 29 semicorcheas, y 
así sucesivamente, lo cual determina que la aplicación de la función x – 2  al segmento de 
alturas inicial (donde x es el bloque de sonido y 2 los ataques sustituidos por silencios) 
determine y agote la forma. 

Se observa entonces que toda la pieza I se apoya en un esquema básico de 29 ataques y con 
una duración de 29 semicorcheas al cual a partir de sus extremos se le sustituyen sus sonidos 
por silencios de a un par de figuras de semicorchea por vez, lo cual da como resultado 15 
versiones o estados diferentes del esquema original de partida (El Gráfico 2 esquematiza de 
manera resumida este proceso). 

Luego, si bien el criterio de sustitución de sonidos por silencios desde los extremos de un 
patrón dado es el que regula la estructuración del discurso, una elaboración ulterior se 
produce cuando el espacio/duración entre el punto final de un estado del esquema básico y 
el comienzo del siguiente es cubierto con sonido. Esta situación se produce por primera vez 
hacia el compás 17, cuando el armónico de si en Vl. se prolonga hasta el compás 18, por 
sobre el comienzo del próximo estado del bloque original. Esta nueva elaboración, que 
supone una nueva sustitución (ahora el silencio por sonido), se repite como nexo que 
conecta a la versión número 9 con la número 10 del esquema (compases 22-24), a la número 
10 con la 11 (compases 25-27), y a la número 12 con la 13 (compases 30-32). 

No obstante esto, el mecanismo básico que resume la función x – 2 sigue vigente, más allá de 
la modalidad que, según el punto dado en el juego de sustituciones propuesto, conecte a uno 
y otro estado del esquema de partida con aquel que le sucede. Y esto es así a excepción de lo 
sucedido en los compases 22 a 24, donde se produce una nueva vuelta de tuerca –dándole un 
nuevo alcance- al empleo del procedimiento de sustitución. 

Una vez puesto en marcha el mecanismo descrito de sustitución sobre el bloque original, y 
dado que cada estado de aquel sucede a otro sin solución de continuidad2, el avance del 
silencio sobre el sonido se da, luego de la primera sustitución (compás 3), según la función x 
+ 2, razón por la cual la duración que separa al final de un estado del material de partida del 
principio del siguiente es previsible y presenta un ritmo de crecimiento constante de + 2 
valores de semicorchea cada vez (Ver Gráfico 2). Así, el último sonido del estado número 9 y 
el primero del número 10 (compases 22 a 24) debieron estar separados por una distancia –
silencio- de 17 semicorcheas, y sin embargo lo están por una distancia   –cubierta con sonido- 
de 29 semicorcheas, duración exacta del material en cualquiera de sus versiones –pues la 
duración es el único atributo estable del bloque de partida-, y duración esta que debía 
presentarse luego de que el esquema de partida sólo le restase un único sonido, la nota do. 
Esto es, el espacio/duración de 17 semicorcheas que debió separar al último sonido del 
estado número 9 y el primero del número 10 fue sustituido por la duración propia del 
esquema total, dándosele un nuevo alcance y una nueva significación al proceso de 
sustitución. 

                                                 
2 Pues téngase presente que si aceptamos la proposición según la cual los sonidos del esquema de partida son 
sustituidos por silencio, entonces debemos concluir que ahora estos últimos forman parte del esquema en 
cuestión, con lo cual el esquema no es interrumpido por silencios, sino concretado a través de los mismos. 
Porque, como confirmaremos más adelante, el silencio también puede ser una fuerte variable constructiva en 
la arquitectura musical. 

 3



No obstante lo antedicho, nótese que sintomáticamente luego de la articulación de la nota 
do del compás 37, único evento que comporta simultaneidad de ataques, se prolonga en el 
Vl. una nota tenida por una duración de 29 semicorcheas más, lo cual implica que allí donde 
debió haber un silencio el espacio/tiempo en cuestión lo ocupa el sonio. Una nueva 
sustitución. 

Más allá de los procedimientos y elementos constructivos hasta aquí señalados, el discurso 
presenta otro tipo de elaboraciones hacia el interior sonoro del material en sus diferentes 
estados, como algunas prolongaciones de nota, siempre asociadas a la aparición de 
reguladores de dinámica y oponiéndose así a las prolongaciones sonoras sobre los espacios de 
silencio, excepto la del armónico de la en el Violonchelo (Vc.) en el compás 16 que no recibe 
variaciones dinámicas y la que va del compás 25 al 27 que sí las tiene, lo cual parece implicar 
una nueva sustitución. 

Luego, las prolongaciones internas pueden implicar otra elaboración como la de sostener una 
nota hasta su próxima aparición –es el caso del armónico mi en Vl. (compás 3) que se 
sostiene hasta que debe hacerse nuevamente efectiva dicha nota (compás 4)-. Así mismo hay 
variaciones tímbricas tanto por cambio de modo de acción en un instrumento    –por ej., el 
re en pizzicato en el Vc. en el compás 12 que antes era un armónico- como por la aplicación 
de un “trocado” a mínima escala –por ej., cuando en el compás 7 el mi lo hace el piano 
mientras que el fa# queda a cargo del Vl.-. 

No obstante esto, la pieza I del Lunario... puede concebirse fundamentalmente como un gran 
juego de sustituciones aquí y allá de sonido por silencio y viceversa, donde uno y otro 
componente básico y primigenio de la arquitectura musical revisten un estatus constructivo 
semejante. 

 

Sobre la pieza II de Lunario... 

La pieza II del Lunario... presenta una clara diferenciación respecto del movimiento 
precedente. 

Sobre un marcado contraste de tempo –que de rápido pasa a lento- y densidad cronométrica 
–que de alta pasa a baja- entre la pieza I y la II, esta última se le opone a aquélla radicalmente 
a través de la diversidad de materiales que pone en juego y del tratamiento textural que 
reciben los mismos y que coordina a unos y otros entre si. 

La textura presenta fundamentalmente una alternancia en la participación de cada 
instrumento. 

La línea de Piano presenta un material con notas largas en acordes plaqué precedido por una 
apoyatura, en torno a una simultaneidad armónica dada por los intervalos de 7mas (o 2das) y 
3ras. Esta entidad sonora es elaborada mediante la variación de sus alturas componentes, 
conservándose como elemento fijo la apoyatura de la nota sol. Nótese que de acorde a acorde 
hay un crecimiento en la cantidad de alturas componentes que da cuerpo a cada uno de ellos 
que hace que se pase de 4 a 5 y finalmente a 6 alturas componentes en el tercer acorde -
número en el cual el “engrosamiento” se detiene-, como si la densidad fuese una variable 
explícitamente manipulada en la construcción de esa sucesión de acordes. Luego, el Piano 
presenta un gesto que tiende a conformarse como melódico, el giro fa-mib -donde el acorde 
alcanza su nota más aguda-, que es enfatizado por el arpegio y el incremento en la dinámica, 
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el cual sólo debería aplicársele a dicho gesto, ya que el compositor colocó la indicación 
correspondiente sobre el sistema del Piano y no en su interior; ese es, por otra parte, el único 
gesto melódico que ha de presentar el Piano en esta pieza. 

La situación comentada sobre el acorde número 5 provoca la detención del movimiento con 
un calderón, luego de lo cual el piano recupera su comportamiento acórdico precedente. 
Finalmente, los tres últimos acordes del Piano sobre el final de la pieza –de los cuales el 
último es repetición del anteúltimo- son los mismos que los acordes número 4 y 5 de su 
primera aparición, resumiendo los últimos dos acordes en lo simultáneo lo que sobre el 
acorde número 5 se dio en lo sucesivo, en el plano melódico; esto hace que los últimos 4 
acordes planteen un crecimiento en lo que se refiere a la cantidad de sus alturas componentes 
de 5 – 6 – 7 (recuérdese que el último acorde es repetición del anteúltimo, por eso no implica 
densificación), lo cual avala la hipótesis de que la densidad acórdica ha sido considerada 
entre las variables constructivas que hacen a la conformación de los acordes en cuestión. 

La segunda y última aparición anteriormente comentada del Piano nuevamente con el 
material acórdico sugiere la asociación de un instrumento a un material. 

Luego del Piano hace su aparición el Vc., con un material melódico, trabajado sobre un 
comportamiento de bordadura –esto es, un intervalo de 2da- y trancisionando desde valores 
largos a un trémolo en decrescendo que anuncia su extinción. 

Sobre el cierre de dicho gesto de Vc. hace su irrupción el Vl. presentando un material con un 
carácter cualitativamente diferente: su tempo es presto, tiene una alta densidad cronométrica 
y su dinámica es sfz. A continuación, el Vc. retoma el gesto que presentara previamente. 
Nuevamente el Vl. sucede –y se superpone- al trémolo del Vc. con un material que, si bien 
tiene una dinámica ppp, presenta nuevamente una alta densidad cronométrica y está 
compuesto por tres unidades rítmico-melódicas semejantes                   –internamente 
simétricas y ahora formadas por una 9na y una 7ma (sol-lab / mib re); 3er sistema-. 

En este punto merecen entonces más atención dos proposiciones que hasta el momento sólo 
se habían esbozado; por un lado, el hecho de que se trabaja temporalmente con la 
sucesión/alternancia Vc     Vl., y por otro la idea de que cada instrumento está asociado a la 
aparición de un determinado material. La primera de estas proposiciones resulta ser válida 
para la totalidad de la pieza, la segunda de ellas en cambio se ve debilitada hacia el final del 
4to y durante el 5to sistema, lugares en donde el Vl. sintomáticamente se supedita al Vc., ya 
que primero hace de “eco imperceptible” de la sonoridad de armónico que este último 
propone y luego, en el 5to sistema, imita el inicio del gesto melódico que así mismo el Vc. 
presenta; en tal sentido, obsérvese que la línea de Vl. imita a la de Vc. –compuesta 
oportunamente por intervalos de 6tas (inversión de las 3ras) y 2das (inversión de las 7mas)- incluso 
cuando de manera elaborada a la nota mi le agrega la 7ma re#, el equivalente al descenso sol-
fa# propuesto por el Vc.. 

La forma total de la pieza II se configura finalmente en torno a la alternancia de 
comportamientos y rasgos de diferentes materiales, con una zona en la cual la diversidad 
textural se reduce al trabajarse con una trama imitativa (final del 4to sistema y 5to sistema), 
para luego retrotraer la situación a su estado previo cuando cada instrumento retoma sus 
materiales iniciales, lo cual le imprime a la forma una organización re-expositiva. 

Sobre la pieza III de Lunario... 
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La pieza III del Lunario... trabaja con el dúo Vl. + Piano y es propuesta explícitamente por el 
compositor como “continuación”. Retomando un tempo rápido como el de la pieza I, 
también se retoma el material que diera cuerpo a esta última, lo cual sumado a la parte de Vl. 
que realiza notas con duraciones notablemente mayores que las de las notas del piano y 
figuras rítmico-melódicas mucho más diversificadas hace que la textura resultante se organice 
en torno a dos planos. 

El tratamiento de la textura aquí es interesante, pues si bien en una primera instancias podría 
resultar aceptable categorizarla en términos de monodía acompañada, o incluso más 
llanamente como figura y fondo, estas taxonomías tradicionales conllevan implícita la idea 
de diferencias jerárquicas entre los planos, cosa que, en términos constructivos, no se 
presenta como cierto en esta pieza, ya que, como se detalla a continuación, el tratamiento 
dado al material del piano tiene fuertes implicancias estructurales al punto que conduce al 
cierre de la forma. 

En el Piano se retoma pues el material de la pieza I en su estado original, al cual, además de 
modificárselo tímbricamente (hora quedará circunscrito al color de la sonoridad del piano), 
se lo trabaja en el tiempo de manera disjunta, esto es, cada elaboración del esquema básico -
cuya duración era de 29 semicorcheas- queda separada de la que le sigue y le precede por un 
silencio de semicorchea. En otras palabras, podría decirse que el silencio inicial de 
semicorchea que en la pieza I precedía al material ha sido incorporado a este último, el cual 
ahora pasa a tener una duración total de 30 semicorcheas, todo lo cual acentúa la 
importancia dada por el compositor a lo largo de las diferentes piezas al silencio y a la 
duración. Nótese que el silencio de semicorchea en cuestión no es un mero “separador” 
formal, pues aparece incluso como comienzo en la presentación del material a cargo del 
Piano, comienzo que ahora sería verdaderamente acéfalo. 

Luego el esquema inicial es tratado de manera inversa a como lo había sido en la pieza I. 
Desde el sonido central de la serie de 29 (la nota do) se van restando ataques hacia los 
extremos nuevamente según la función x-2. Esto hace que el discurso sea fragmentable 
nuevamente en un total de 15 segmentos de igual duración en cada uno de los cuales el 
silencio le va ganando lugar al sonido hasta extinguirlo, proceso que conduce, como se 
señaló más arriba, al cierre de la forma. Nuevamente la relación sonido/silencio como 
criterio de organización formal. 

El plano del Vl., por su parte, presenta a lo largo del discurso dos tipos de comportamientos 
marcadamente diferentes. Uno se manifiesta desde el compás 3 hasta el compás 26, donde se 
trabaja con una gran cantidad de materiales y recursos expresivos diversos, con notas tenidas, 
trinos, trémolos, etc., y donde el tratamiento dado a dichos material se presenta como mucho 
más flexible que aquel observado en el plano del Piano. 

No obstante esto, pueden observarse configuraciones melódicas que se constituyen como tal 
al recibir algún tipo de elaboración. Una de estas configuraciones es aquella que ocupa el 
compás 6, que en los compases 8-9 recibe una variación duracional cuando cada una de sus 
figuras es objeto de una aumentación de +1/2; otra está dada por el trémolo del compás 7, 
que es reelaborado en el compás 18 cuando pasa a ser una nota tenida (sintomáticamente un 
re) con la tímbrica de un sonido armónico (en reemplazo de un simil como es el timbre sul 
ponticello), no obstante lo cual esta asociación puede ser considerada como una resultante 
secundaria si uno lleva adelante un análisis en clave de valor largo/armónico como nota 
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tenida vs. valor corto/trémolo. Así, la nota tenida fundamentalmente como un armónico y el 
trémolo conforman los gestos musicales de los compases 3 a 5, 13 a 17 y 18 a 20, tanto en el 
orden temporal nota tenida/trémolo como en el orden inverso, y dan lugar por ellos mismos 
a la sonoridad que va del compás 10 al 11 (nota tenida como armónico), a la que va del 
compás 25 al 26 (trémolo), y a la que va del compás 11 al 13, única sonoridad que combina 
la tímbrica de un armónico con la rugosidad de un trémolo. 

Otra figura que recibe cierto peso estructural es aquella que en un quintillo va del compás 21 
al 22 –do# /si /re# /do# /la-, inmediatamente variada a través de la dinámica y, 
fundamentalmente, mediante la interpolación de silencios entre los sonidos  re#-do# y do#-
la; luego, en el compás 24 y tras un silencio, el mismo gesto recibe una nueva variación, 
ahora más profunda, pues es de orden tanto rítmico/duracional como tímbrico y dinámico, 
si bien la variación más drástica se da en la primera de estas variables: el quintillo se reduce a 
valores regulares de semicorchea, se eliminan sus silencios intrínsecos y se agregan dos 
sonidos (do-sol)3. 

En este punto podría considerarse el otorgarle a esta última aparición de la figura en 
cuestión una funcionalidad de transición entre lo que ha sucedido desde los compases 21 a 
23 y lo que ha de suceder a partir del compás 27 en la línea de Vl., pues la figura del compás 
24 conserva las alturas –y su orden temporal- de las figuras precedentes pero establece una 
rítmica sumamente distintiva como lo es la pulsación isócrona en semicorcheas, la cual 
caracterizará y determinará el comportamiento de la línea de Vl. desde el compás 27 hasta el 
final de la pieza. 

A partir del compás 27 la línea de Vl. recibe un tratamiento radicalmente diferente. Se parte 
de una figura que utiliza sólo valores de semicorchea y con una direccionalidad descendente 
(comportamientos estos que hasta aquí habían sido característicos del material del Piano), 
compuesta por 11 sonidos y cuya nota central es la nota do (la misma que hizo de eje en el 
material del Piano), la cual por su tímbrica divide a la figura un dos (ya que su modo de 
acción es el pizzicato), dejando atrás y adelante a los sonidos con una tímbrica normal. La 
dinámica de esta figura, ppp,  también la asocia al comportamiento del Piano. La integración 
de los planos texturales se profundiza cuando el comportamiento del Vl. se rigidiza y la 
figura última que este adoptara comienza a ser objeto de la aplicación del procedimiento de 
sustitución de sonido por silencio según la función x-2 y desde los extremos hacia el centro, 
una inversión del procedimiento aplicado en la línea del Piano en esta tercera pieza, es decir, 
el procedimiento constructivo propio de la pieza I. 

El nuevo comportamiento del Vl. reviste por lo menos un rasgo más que lo vincula a la 
situación, y si se quiere a la historia, del material a cargo del Piano, debido a las relaciones 
temporales que se establecen entre una y otra aparición de cada versión o estado de la figura 
inicial de 11 semicorcheas: la distancia/duración que separa al último sonido de cada versión  
y el primero de la siguiente crece en + 2 silencios de semicorchea en cada oportunidad, lo 
cual acusa una voluntad explícita del compositor en dar lugar a este comportamiento, pues, 
como la mayoría de las cosas en música, esto no necesariamente debió ser así. De hecho, lo 

                                                 
3 Si se quiere, contémplese la posibilidad de considerar que los dos silencios interpolados en la primera 
variación han sido ahora sustituidos por dos sonidos, esas notas do-sol; recuérdese el peso que el 
procedimiento de sustitución tiene en la construcción de la línea de piano, y súmesele el que va a tener, como 
se detalla a continuación, en la línea de Vl.. 
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antedicho no es válido para las dos primeras oportunidades en que una versión de la figura 
se separa de la que le sucede. Efectivamente, obsérvese como en un paso posterior el 
compositor optó por realizar un intercambio entre unidades de duración cuando invirtió el 
orden y colocó primero la duración 8 semicorcheas –compás 28- y luego la duración 6 
semicorcheas –en los compases 29-30-. Finalmente, nótese que este tratamiento de 
intercambio es semejante a aquel observado en la pieza I cuando la duración 29 semicorcheas 
sustituyó a la de 17 semicorcheas. 

Finalmente, la adopción por parte del Vl. del material planteado a partir del compás 27 
sumado al procedimiento constructivo que se le aplica provocan, como se señaló más arriba, 
que el carácter de dicha línea se vuelva equivalente al de la de Piano, lo que redunda en una 
transformación significativa de la textura, pues uno y otro plano entran en una relación de 
convergencia que se opone a la divergencia que hasta allí los había vinculado, lo cual debería 
considerarse como una situación textural cualitativamente diferente. Probablemente dicho 
cambio textural pueda entonces considerarse como el articulador formal más significativo de 
toda la pieza. 

Una vez agotados los materiales del Vl. y del Piano elaborados mediante la sustitución de 
sonido por silencio, el primero pone en juego una vez más el valor largo como nota tenida y 
por último –y luego de un silencio- el valor corto en pizzicato. La relación largo-corto junto 
con la merma dinámica que relaciona a una y otra sonoridad sumadas al recurso de 
repetición de nota (la doble cuerda sib-mi), remiten a las lógicas arquetípicas de detención 
del movimiento de todo gesto cadencial. La “re-exposición” de la nota tenida por parte del 
Vl. en el compás 35 retrotrae el discurso a la situación textural planteada hasta el compás 26, 
por lo cual podría señalarse allí una nueva articulación formal que termina por otorgarle a 
esta pieza un carácter concomitantemente “re-expositivo”. Por su parte, la línea del Piano, 
una vez que agota su material de partida deriva en el silencio y en la detención del 
movimiento que implica un calderón, para luego repetir una vez más la última nota del 
esquema de partida, el mib, el cual al tiempo que cierra la forma en otro típico gesto 
cadencial –la nota repetida- , anticipa una sonoridad que ha de trabajarse en las siguientes 
piezas. 

Por último, nótese que aquella articulación de la forma a través de la textura que, según lo 
antedicho, se produciría en el compás 27, estaría así mismo ligada a la incorporación en la 
pieza III del Lunario... de otra figura musical tomada nuevamente del I del Pierrot..., en este 
caso, un segmento extraído literalmente en sus componentes rítmico-melódicos de los 
compases 12-13 de la línea de Vl. De dicha pieza de Schoenberg4. Esto es, la articulación de la 
forma por la homogeneización de la textura estaría asociada –y apoyada en- la puesta en obra 
de dos materiales del mismo “abolengo”, los cuales, en tanto tales y concomitantemente, 
recibirían un tratamiento equivalente –el procedimiento de sustitución que respectivamente 
se les imprime-, lo cual se traduce finalmente en homogenización textural y en articulación 
de la forma. 

Así mismo, el agotamiento de este último material tomado del I del Pierrot... por el Vl. se 
encuentra asociado a la aparición de la doble cuerda sostenida en nota larga, a la divergencia 
entre los planos texturales,  y, entonces, a la articulación formal a través de la textura antes 
señalada. La textura y finalmente la forma se ven así determinadas no sólo por componentes 

                                                 
4 Con una sustitución del mib agudo por un mi becuadro. 
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o comportamientos internos a la estructura musical en cuestión, sino que también por la 
presencia y la injerencia de materiales provenientes de otros discursos. 

 

Sobre la pieza IV de Lunario... 

Así como la pieza III del Lunario... remite a la I por sus materiales y procedimientos 
compositivos intervinientes (de hecho, explícitamente la pieza III se propone como 
continuación de un fragmento previo), la pieza IV remite a la II tanto por la diversidad de 
materiales que pone en juego como por el tratamiento más bien flexible que reciben los 
mismos. Las alternancias de tempo, los cambios de registro, de configuraciones rítmicas, las 
relaciones temporales que coordinan a un evento con el siguiente, etc., e incluso la escritura 
de una y otra pieza terminan por emparentarlas cuando, en el caso de las piezas II y IV, la 
misma coordina algunos elementos analíticos con otros analógicos, con la anulación 
explícita de la barra de compás y de la indicación de estructura métrica, lo cual indicaría que 
la coordinación temporal de los eventos en lo simultáneo, las superposiciones, recibirían en 
una y otra pieza un tratamiento con una flexibilidad equivalente. 

En este punto, el Lunario... como obra total plantea una alternancia de piezas con carácter 
diferente, alternando pues unas en tempo rápido, con procedimientos más bien rígidos y 
fuertemente determinísticos, con otras en tempo lento que alterna con “arrebatos” en tempo 
rápido de algunos materiales y con sonoridades menos previsibles y más cercanas a lo 
aleatorio. 

Otro aspecto destacable que surge al observar las piezas hasta aquí analizadas en su conjunto, 
es el hecho de que a partir de la pieza II, el instrumental de cada una de ellas ha ido 
disminuyendo en –1 instrumento por pieza, por lo cual es sólo el piano quien en este 4to 
movimiento toma la palabra.  

La pieza IV comienza con un gesto rápido y ascendente de acordes plaqué, el cual, como tal, 
no tiene implicancias constructivas ulteriores para con la forma. 

Luego, dos ataque de la nota mib constituyen una nueva sonoridad que luego será recurrente 
y objeto de elaboración, pero no tanto por las posibles transformaciones a las que la misma 
pueda dar lugar, sino por su relación discursiva para con los materiales que le suceden y le 
preceden: una veces gestos rápidos e irregulares, otra acordes plaqué de larga duración, otras 
trémolos o notas repetidas, etc. En tal sentido, nótese que esos ataque sobre el mib aparecen 
siempre por pares una dinámica pp o más bien débil, excepto en su segunda aparición 
(donde el primer mib es mf) y en la aparición del final del 4to sistema (donde el material de 
dos notas aparece fragmentado a la mitad). Respecto de este material, resulta interesante 
observar que, como se había señalado más arriba, se origina a partir de la última nota de la 
pieza III, última nota también del esquema básico de la línea del Piano en dicha pieza, lo 
cual implica que lo que antes era tan sólo un componente minúsculo de un material se ha 
transformado en la pieza IV prácticamente en un material en sí mismo, con lo cual su 
jerarquía constructiva se ha incrementado significativamente. Avanzando aún más, uno 
podría señalar que este mib de la pieza IV fue tomado de la pieza I del Pierrot..., y 
transformado prácticamente en material musical del Lunario.... 

Los gestos ascendentes/descendentes o viceversa del 1er y 2do sistema pueden asimilarse entre 
sí, sobre todo por su estructuración interna simétrica. 
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Otro material podría quedar definido por el arpegio que deriva o en notas tenidas o en notas 
repetidas (comienzo del 2do, 3er y 4to sistema, y el gesto que termina sobre el la# del 3er 
sistema). 

El acorde plaqué –en nota tenida- se constituye por sí mismo en un material con 
implicancias constructivas cuando es presentado en el 3er sistema –sin arpegiar-, y más aún 
por su aparición aislada en el 2do sistema. 

La irrupción de los últimos tres ataques del 3er sistema, con dinámicas sfz/ mf/ pp es por 
demás sugerente respecto de su relación para con lo sucedido en la primera aparición del Vl. 
en la pieza II, con la indicación de interrumpiendo. 

Finalmente la nota repetida rallentando y con una dinámica disminuyendo actúan una vez 
más como cláusula que determina el cierre de la forma. 

Probablemente en esta 4ta pieza lo más significativo no esté dado tanto por las características 
y los rasgos de los materiales antes mencionados, sino, como se sugirió anteriormente, por 
cómo unos y otros se interrelacionan en la temporalidad, esto es, por cómo y cuándo unos y 
otros suceden y superponen, todo lo cual supone un nexo más entre esta pieza y la número 
II en relación con el análisis llevado a cabo anteriormente respecto de esta última. 

 

Sobre la pieza V de Lunario... 

El Quodlibet, quinta y última pieza del Lunario..., está lejos de ser cualquier cosa sin más. De 
hecho, el fragmento musical que va desde el segundo pulso del compás 81 hasta el final de la 
pieza es una repetición literal y completa de toda la pieza I, de allí que la mayoría de lo 
antedicho en el análisis realizado previamente de esta última sea igualmente válido para 
aquel fragmento. Y se dice “la mayoría de lo antedicho” ya que los mismos fenómenos 
musicales tienen significaciones estructurales claramente diferentes en uno y otro 
movimiento: primero constituyen una pieza entera para luego constituir sólo una porción de 
otra, lo cual hace que en este último caso interactúen con otros componentes discursivos más 
o menos semejantes. Esto es, la jerarquía de un mismo segmento musical ha variado, ha 
disminuido drásticamente de una pieza a otra, fenómeno este, el de la modificación del valor 
jerárquico de un evento, que probablemente debería considerarse como asociado a la 
problemática de la hipertextualidad5. 

Luego, nótese  que la línea de Piano desde el compás 47 hasta el 81 comienza a reconstruir 
desde el centro hacia los extremos el material inicial de la pieza I –que también había 
aparecido en la pieza III- aplicándole un procedimiento inverso a aquel al que estaba 
asociado, pues ahora se sustituye silencio por sonido y se lo hace desde el centro hacia los 
extremos. 

Incluso más, nuevamente un silencio que separa a un estado del esquema de partida y otro es 
producto de la sustitución de la duración de un silencio por otra. Desde el compás 47 dichos 
silencios van disminuyendo con relación a la función x – 2 a partir de una duración inicial 
de 27 semicorcheas, por lo que el silencio que conecta a los compases 62-63 debió tener una 

                                                 
5 Esta cuestión, puntualmente, será abordada en el próximo apartado, Hipertextualidad y construcción del 
significado musical.  
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duración de 13 semicorcheas, no obstante lo cual tiene una duración de 11 semicorcheas, 
concretándose así una sustitución semejante a la observada en la pieza I. 

Finalmente, el proceso de recuperación del material proveniente de las piezas I/III por el 
Piano comienza en el compás 44, cuando se lo presenta completo, con el tempo en que 
apareció en la pieza I (�� : 120), pero con la tímbrica, la articulación y la dinámica que lo 
caracterizaron en la pieza III. 

Otros materiales de este Quodlibet provienen así mismo de las piezas precedentes. Tal es el 
caso de la nota mib en la mano izquierda al Piano al comienzo del movimiento, siendo hasta 
el compás 8 elaborado en su duración, y que, luego de ser interrumpido por un gesto rápido 
con notas breves (compases 8-9), es recuperada y elaborada al agregársele la 7ma inferior y 
simultánea mi. La alternancia entre estos materiales se repite en los compases 11-12-13. 

El primer gesto del violín también es un material presentado un una del las piezas 
precedentes, estando íntimamente emparentado con el de nota repetida la del 4to sistema de 
la pieza IV. Dicho gesto se repite en los compases 2-3 luego de tres sonidos armónicos, pero 
ya no es sucedido por esos mismos tres sonidos sino por un nuevo material –que ha de 
repetirse en los compases 8-9. Luego, aquel material de tres sonidos armónicos se repite en 
los compases 5-6, pero ya no está precedido por la nota repetida la; a continuación de este 
último material se introduce uno nuevo, formado por tres notas repetidas y con una 
direccionalidad ascendente, otro más que puede ser rastreado en una pieza previa (en este 
caso, hasta el 2do sistema de la pieza II, sintomáticamente en la línea de Vl.). Este último es 
inmediatamente variado en el Vc. (compás 8) para luego no volver a parecer. 

La mano derecha al Piano, por su parte, tiene a su cargo otro material, el cual queda definido 
desde el comienzo y en el compás 1; luego, el mismo se repite una y otra vez hasta el compás 
8, cuando es interrumpido por el mismo material que se comentó anteriormente interrumpe 
al mib. No obstante esto, obsérvese que el material en cuestión ha recibido sobre sí una 
“variación”, no directamente pero si cuando menos de manera colateral, puesto que la 
distancia en silencio que separa a cada una de sus apariciones se ve incrementada en cada 
ocasión en un silencio de semicorchea, lo que hace que cada repetición vaya alejándose más y 
más de la que le sucede. 

Y esto último, sumado a lo que se señaló al comienzo del presente apartado, probablemente 
acusa uno de los aspectos más significativos de esta última pieza. La misma parece articularse 
en torno a dos grandes partes, una, la primera –compases 1-81-, que pone en juego una gran 
diversidad de materiales y que propone una elaboración de la diversidad no sólo mediante el 
tratamiento de cada uno de sus componentes, sino que también mediante la manipulación 
de las variables que vinculan a uno y otro material dado, esto es, mediante la manipulación o 
bien de las duraciones de silencio que separan a una y otra sonoridad y/o del modo en que 
las mismas se suceden y coordinan entre sí. En contrapartida, la segunda parte de esta quinta 
pieza (compases 81-115) retoma la unicidad textural de la pieza I, oponiéndose así a la 
diversidad textural de la parte precedente y, al tiempo que remite toda elaboración al 
tratamiento interno de un único material, impone nuevamente la rigidez y el determinismo 
de un proceso que, al sustituir sonido por silencio, conduce inevitablemente al cierre de la 
forma. 

Si lo antedicho es así, este último movimiento tiene, como otrora, toda una connotación de 
movimiento de culminación, ya que con cada una de las partes que resultan de la 
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articulación formal antes comentada se remiten tanto a las piezas IV y II como III y I 
respectivamente, lo cual implicaría la concreción de una síntesis de la forma total del 
Lunario... en este 5to y último movimiento, síntesis que no implicaría aquí la integración de 
los diferentes componentes y comportamientos discursivos en el todo, sino más bien la 
colocación/oposición de dos formas radicalmente diferentes de  manifestarse por y en una 
textura en un mismo contexto (espacio/tiempo) musical. 

 

Hipertextualidad y construcción del significado musical 

Hipertextualidad y re-jerarquización: la resignificación del material musical 

Probablemente uno de los aspectos más notorios de Lunario... sea el hecho de que la obra se 
construye de una u otra manera con componentes musicales provenientes de otros discursos 
musicales, puntualmente y como ya se ha señalado, del Pierrot... de A. Schoenberg. 

Luego, una vez observado esto cabe preguntarse por el impacto que puede llegar a tener en la 
construcción de un texto musical este tipo de situaciones en la cual lo que un discurso “dice” 
es lo mismo que lo que “dice” otro, lo cual atenta gravemente para con le validez e incluso la 
existencia del primero, pues se pone en tela de juicio precisamente su identidad. 

Ahora bien, si la manera en que se evita que dos discursos se anulen mutuamente por 
indiferenciación cuando se comparten componentes discursivos, esto es, cuando estamos 
frente a fenómenos de hipertextualidad, consiste en la resignificación de dichos componentes 
(pues sólo así se daría lugar a nuevos significados y, entonces, a un discurso con identidad 
propia), es probable que dicha resignificación se traduzca, en los términos de un discurso 
musical, como re-jerarquización. 

Esta proposición ya se esbozó en el análisis previamente realizado sobre Lunario..., pero 
resulta oportuno dedicarle aquí un poco más de atención. 

Tomemos por caso el modo en que la hipertextualidad se presenta en la pieza I. 

Nótese que lo que se extrae del Pierrot... no es únicamente un material sino que además se 
toman algunas de sus elaboraciones. Luego, el tratamiento dado en Lunario... a los 
fragmentos tomados del Pierrot...le otorga a estos últimos un significado musical distinto. 
Obsérvese que en el “original” todo el fragmento en cuestión compromete un motivo 
rítmico-melódico (que queda definido en el compás 25 del Piano) más sus transposiciones y 
fragmentaciones –suprimiéndose los silencios y sustituyéndose el fa del c. 27 por un re-, esto 
es, no una única unidad de sentido sino varias (por eso es que podemos hablar de 
transposiciones y fragmentaciones), unidades que una vez llevadas al Lunario... pierden su 
condición de tal al ser integradas de manera indiferenciada en una unidad mayor, el material 
que da estructura a la pieza I. 

Y esto es así debido al tratamiento que unos y otros componentes discursivos reciben en cada 
texto musical respectivamente, esto es, debido a cómo son dispuestos e integrados en la 
textura y en el tiempo y, consecuentemente, debido a la jerarquía que se les otorga en la 
estructura musical. 

Así, mientras que en el Pierrot... un esquema de 7 sonidos es transpuesto e incluso trabajado 
en contrapunto imitativo entre Piano y Flauta, en la pieza I de Lunario... el fragmento en 
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cuestión es dispuesto en una textura con un solo plano y el tratamiento que recibe a lo largo 
del tiempo hace que sus divisiones internas, si bien empíricamente reales, tengan escasa sino 
nula significación musical, pues pierden sus límites y se integran de manera indiferenciada 
en una única entidad cuando el procedimiento constructivo impone una unidad de 
variación cuyo valor es de dos semicorchea, ya sea como sonido o como silencio (y no ya un 
grupo de 7 sonidos como en el Pierrot..), que a su vez se aplica indefectiblemente sobre el 
bloque de 29 semicorcheas, el cual termina así por diferenciarse al tiempo que constituirse en 
el material a partir del cual se organiza la forma. El Gráfico 3 compara las unidades de 
sentido pertenecientes a una y otra pieza musical comprometida. 

En tal sentido, considérese que aportes del campo de la semiótica para con el análisis de la 
construcción del significado señalan que este último se erige sobre dos condiciones 
epistemológicas necesarias para su constitución, a saber, los fenómenos de oposición y 
diferenciación (Klinkemberg 1998). Luego, si se considera que una de las dimensiones 
fundamentales de todo discurso musical es el tiempo y se cotejan las diferentes unidades 
confrontables y diferenciables en uno y otro texto musical y el impacto de aquellas en estos, 
puede concluirse que lo que en una obra tenía un alto significado estructural –el grupo de 7 
notas del Pierrot...- tiene en la otra un nulo impacto constructivo, y que mientras que el 
segmento que pasaría del Pierrot.... al Lunario...  encierra en aquel múltiples valores 
jerárquicos –pues implica un modelo y sus transposiciones y fragmentaciones-, en este 
comporta un único y elevado rango jerárquico, pues pasa a ser en sí mismo un único 
material, una única entidad de significado, a la cual puede remitirse finalmente el total de la 
arquitectura musical. Esto es, el bloque de duración 29 semicorcheas se re-jerarquiza al 
constituirse en la entidad a partir de la cual se construye la forma Y al re-jerarquizarse se re-
significa, pues resulta modificada su relación para con la estructura. 

En los términos de los posibles tipos de significaciones asignables a una unidad de sentido 
musical intra-opus, extra-opus y/o inter-opus (Nattiez 1976), la proposición podría resumirse 
de la siguiente manera: si bien los fragmentos comparados son empíricamente semejantes –
casi iguales-, estableciéndose así una relación inter-opus de hipertextualidad, sus significados 
intra-opus son radicalmente diferentes, por las distintas relaciones jerárquicas que los 
vinculan a una y otra estructura musical. 

Hipertextualidad y re-significación: variables involucradas en la configuración y 
jerarquización de entidades 

Entonces, ¿cómo se le otorga jerarquía constructiva a un material?. Como se desprende de lo 
señalado más arriba, es probable que la jerarquización de un material musical este dada por: 
a) su constitución en entidad, con cualidades más o menos específicas, que le permitan 
oponerse y diferenciarse del contexto6, y b) el tratamiento recibido a lo largo de la forma y la 
relación resultante entre el material en cuestión y el resto de la arquitectura musical. 

Y, finalmente, ¿mediante qué herramientas discursivas se da lugar a que los fenómenos arriba 
detallados en los incisos a) y b) se materialicen o tengan lugar en el seno de un discurso 
musical? 

                                                 
6 Esta situación se presentaría como una condición necesaria, como un pre-requisito para el establecimiento 
de la jerarquía de un material. 
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Pues bien, es probable que al menos una de dichas herramientas sea el procedimiento 
compositivo, la estrategia generadora de discurso puesta en juego en una obra dada. 

En el caso de las piezas aquí analizadas esto resulta sumamente notorio; en el fragmento 
correspondiente del Pierrot... los procedimientos constructivos (imitación, transposición, 
fragmentación) se aplican, como observamos anteriormente, sobre un grupo de 7 sonidos (el 
modelo), y es mediante dicha aplicación que el material se delinea como tal, que se 
constituye en entidad. En Lunario... el procedimiento de sustitución de sonido por silencio o 
viceversa (observados en las piezas I, III y V) se aplica sobre un bloque duracional de 29 
semicorcheas y mediante una unidad de variación dada por el valor de dos semicorcheas, y es 
así que dicho bloque se constituye en material, en entidad, con un alto significado 
estructural, al tiempo que sus componentes internos (el modelo, las transposiciones y las 
fragmentaciones) pierden en significatividad constructiva, en jerarquía. Esto es, desde una 
perspectiva poiética (Nattiez  1975), es el procedimiento el que configura al material, el que 
modela una u otra unidad de sentido otorgándole entidad, para finalmente asignarle una 
jerarquía en la estructura. 

En las piezas de Lunario... que recurren a la hipertextualidad en los términos arriba 
comentados, los diferentes niveles de significación o isotopías (Tarasti 1989) se ven 
modificados respecto del discurso pre-existente con el cual aquellas se vinculan de manera 
hipertextual, es decir, los procedimientos aplicados establecen nuevas tramas jerárquicas e 
imponen nuevos criterios de segmentación, lo cual otorga a los discursos un significado 
propio. 

En este punto del desarrollo podemos extraer, a modo de síntesis, las siguientes 
proposiciones, a saber: la hipertextualidad como estrategia constructiva del siglo XX se ve 
asociada a la re-jerarquización de elementos discursivos pre-existentes, a partir de lo cual se 
da lugar a la re-significación de los mismos al tiempo que se promueve la configuración de 
nuevas entidades. Dicha re-significación está así mismo ligada a la aplicación de 
procedimientos compositivos oportunamente elaborados o seleccionados, para finalmente, 
en la interacción del material y el procedimiento, dar lugar a una nueva trama de entidades y 
relaciones de jerarquías, esto es, a una nueva estructura musical, fuente de significados 
musicales. 

Estudios posteriores deberían avanzar sobre dichas proposiciones para evaluar el valor de 
verdad de las mismas, o bien en el seno de las producciones de G. Gandidni (como en su 
Eusebius (1984) para piano o en Eusebius (1984/85) para orquesta), o bien tanto en el 
ámbito de la música contemporánea en general como en el de todo discurso musical que 
ponga en juego fenómenos ligados a la problemática de la hipertextualidad. 

  

Conclusiones 

El estudio de los recursos y estrategias constructivas presentes en la obra Lunario Sentimental 
(1989) del compositor argentino G. Gandini (n. 1936) permite observar la fuerte incidencia 
que adquiere en el seno de la música contemporánea de la Argentina de fines del s. XX la 
sustitución como procedimiento compositivo envuelto en diferentes posibilidades de 
realización y en relación con una manipulación del sonido y el silencio que le otorga a uno y 
otro componente primigenio de la arquitectura musical un estatus constructivo semejante 
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(movimientos I, III y V). Dicha equiparación constructiva entre el sonido y el silencio viene 
dada fundamentalmente por la implementación de bloques de duración fija y/o previsible 
(por los comportamientos regulares de aumento o disminución que presentan), duraciones 
que oportunamente se completan por uno u otro elemento (sonido/silencio)  según el 
procedimiento de sustitución con el que se encuentran interrelacionadas. 

Así mismo se observa una construcción del discurso en la que parece adquirir relevancia la 
manera en la que se contextualizan los materiales según los eventos que les preceden, les 
suceden y/o se les superponen (piezas II, III, IV y V), trabajándose entonces con una gran 
diversidad discursiva. 

Luego, la diversidad en la textura, asociada a comportamientos del discurso más flexibles, se 
coordina con la reificación de los procedimientos para dar lugar a la articulación de la forma 
(movimientos III y V). 

Finalmente, el tratamiento dado a la hipertextualidad involucrada en la construcción de la 
obra parece indicar que la misma se encuentra asociada a la re-jerarquización y, 
concomitantemente, a la configuración de nuevas entidades a partir de eventos pre-existentes, 
en relación con el tipo de procedimiento aplicado, el cual, a través de su incidencia, 
configuraría a la entidad al tiempo que le asignaría una jerarquía en la estructura. 
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