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Un estilo musical involucra el uso de signos en complejos significativos, y esos signos pueden
convertirse en simbolos en cuanto personas familiarizadas con el estilo comparten el
conocimiento de las tendencias de significacion [...] Aquellas tendencias significatorias pueden
ser interpretadas con solida familiaridad por los musicalmente ilustrados, porque las
significaciones dentro de obras y dentro de estilos comunes son relativamente estables
contextualmente, permitiendo en principio (y de hecho), realizar un listado de las mismas. [...]
Una clave conceptual para comprender la nocion de estilo es lo que hemos llamado una
tendencia. Podemos considerar a una tendencia, ya sea musical o de otro tipo, como la
relativamente constante disposicion para actuar con un proposito, como una direccion definida
del movimiento hacia alguna meta aparente.

Wilson Coker'

Introduccion

Lo dijo Stravinsky y lo sabe por experiencia quienquiera que, para cumplir con las
exigencias de un trabajo practico de conservatorio, haya debido componer una frase musical:
el acto de composicion es un acto de seleccion.” Frente a un continuum de posibilidades
practicamente infinito, la idea primigenia que da origen a cualquier composiciéon musical
implica el comienzo de una larga tarea encaminada a establecer limites y elegir material. El
compositor selecciona algunas combinaciones posibles y las fija en el papel. La seleccion es
consecuencia de un complejo proceso, en el que se ponen en juego factores personales y
culturales. El fin del proceso, el momento en que el compositor decide que su obra esta
terminada, implica necesariamente el fin de una cadena de juicios de valor: s6lo perduran
como parte constitutiva de la composicion, aquellas combinaciones que el compositor ha
preferido entre otras posibles, desechadas. La reiteracion de este proceso a lo largo una
cantidad de composiciones, establece la existencia o no de diversas tendencias. Sin entrar a
investigar los motivos o mecanismos del proceso de composicion o seleccion, el analisis de la
obra como producto final permite al observador atento cudles son las tendencias manifiestas,
y cdmo se ponen en evidencia mediante el uso reiterado de ciertos recursos técnicos. Poner de
relieve la existencia de esas tendencias y los recursos utilizados, que constituyen marcas del
estilo de Ginastera en el periodo 1935—-1954, es la propuesta del presente trabajo. Su origen es
lejano: se remonta a la tesis de graduacion del autor, hace ya cerca de treinta afios.” Aquella
monografia cumpli6 su cometido entonces, sin mas pretensiones que satisfacer requerimientos
curriculares, contribuyendo, en el entorno académico inmediato, al conocimiento de algunas
caracteristicas técnicas del lenguaje de Ginastera. En aquella época el compositor tenia
alrededor de 50 afos de edad, era ya una figura conocida y respetada, pero aun no habia
creado algunas obras de importancia, que mas tarde habrian de elevar su prestigio hasta el

! Coker, Wilson; Music & Meaning — A Theoretical Introduction to Musical Esthetics; The Free Press; New
York; pag. 128 [Trad. del A.]

2 Stravinsky, Igor; Poética Musical [Trad. de Eduardo Grau]; Emecé Editores; Buenos Aires; 1946; pag. 71.

3 Scarabino, Guillermo E.; Pitch Materials in the Music of Alberto Ginastera: 1935-1954; M.A. Thesis; Eastman
School of Music; Rochester, N.Y.; 1967.[Inédita].




nivel de consideracion que actualmente goza. En esa oportunidad fueron analizadas un
numero considerable de obras, aunque no la totalidad entonces disponible. El examen
comprendid tres aspectos principales: tonalidad, lenguaje melddico y organizacion vertical de
alturas sonoras, sin considerar ritmo ni forma. Se encontré6 que ciertos recursos técnicos
frecuentemente utilizados podian ser reconocidos como constantes estilisticas. Para demostrar
la aplicacion de dichos recursos fueron analizadas —a modo de colofén y ejemplo- las
Variaciones Concertantes Op 23 (1953), obra elegida por tratarse de una composicion “de
mayores proporciones, compuesta tarde en el periodo y que, por la naturaleza contrastante de
las variaciones, ofrece una muy amplia ejemplificacion de las técnicas de Ginastera”.*

La muerte del compositor, en 1983, cristalizé su produccion, la que puede examinarse
ahora con una perspectiva completa. La contemplacion de la totalidad permite observar
articulaciones, factores de permanencia y transitoriedad, lo constante y la evolucion, en
resumen, todo aquello sobre lo que es posible discurrir alrededor de una creacion de tanta
importancia. Desde ese punto de vista, en visperas de ser recordado el 80° aniversario del
nacimiento del compositor, puede ser oportuno dar a conocer, revisado, aquel antiguo trabajo,
incluyendo en el analisis obras entonces omitidas, excluyendo las que el propio compositor
retird mas tarde de su catalogo y extendiendo su alcance aspectos de ritmo y forma.

En cuanto a por qué limitarse al periodo 1935-1954, es menester reflexionar, siquiera
someramente, acerca de dos temas intimamente ligados entre si: primero, la ubicacion
generacional de Ginastera y luego, los posibles criterios y fundamentos para la division de su
obra en periodos cronologicos.

Ginastera nacié en 1916 y pertenece, segun Perriaux, a la Generacion XI.° De acuerdo
con ese dato y siguiendo los criterios establecidos, a dicha generaciéon corresponden
aproximadamente los siguientes periodos principales:

Nifiez: 1910-1925
Juventud: 1925-1940
Gestacion: 1940-1955
Reinado: 1955-1970

Obsérvese que el lapso 1935-1954, sobre cuyas obras se basa el presenta trabajo, se
encuentra entre los periodos de juventud y gestacion, es decir aquellos en que un creador
completa habitualmente el ciclo de sus estudios formales y emprende el camino no tutelado de
la busqueda de su lenguaje personal, sentando las bases de lo que sera su periodo de madurez
—0 reinado- en que, si sus méritos asi lo acreditan, su obra alcanzard la plenitud de su

4 , .

Id., pag. vi.

Perriaux, Jaime; Las Generaciones Argentinas; Editorial Universitaria de Buenos Aires; Buenos Aires; 1970;
pag. 140.




vigencia. Estas premisas adquieren plena confirmacion cuando se las verifica con datos
proporcionados por la biografia de Ginastera. Entre 1954, el ano de la Pampeana N° 3 Op 24,
y 1958, el afio del Cuarteto de cuerdas N° 2 Op 26, se encuentra el mas extenso lapso sin
nuevas composiciones, exceptuando musica incidental para algunas peliculas y el Concierto
para arpa Op 25, iniciado en 1956 pero que permanecio inconcluso durante algunos afios y
fue terminado recién en 1965. Entre 1955 y 1970 —sus afios de reinado, segin la tesis de
Perriaux- Ginastera da forma a algunos de sus proyectos creativos mas ambiciosos, entre ellos
sus dos primeras operas, Don Rodrigo (Op 31, 1963-1964) y Bomarzo (Op 34, 1966-1967).
Como docente, se le propone una catedra de Composicion en la Universidad de Indiana
(U.S.A.), que no Acepta, obtiene por concurso la titularidad de una catedra en la Universidad
Nacional de La Plata (1958), es Decano fundador de la Facultad de Artes y Ciencias
Musicales de la Universidad Catdlica Argentina (1958) y Director fundador del Centro de
Altos Estudios Musicales del Instituto Torcuato di Tella (1962). En cuanto a reconocimiento y
al margen de numerosos encargos de obras que recibe de diversas instituciones de prestigio
internacional, es incorporado a la Academia Nacional de Bellas Artes de Argentina (1957)y a
la Academia Brasileira de Musica (1958), integrando jurados de concursos de composicion en
diversos paises.

Vinculada al tema de su pertenencia generacional se encuentra, ademas, la posibilidad
de dividir su obra en periodos. El mismo Ginastera, en 1967, sefialaba la existencia de tres, y
dividia el lapso 1935-1954 en dos:’

El [primer periodo] ‘objetivo, en el que los elementos de caracter argentino estan presentados de
una manera directa y en el que el lenguaje participa atin de elementos melddicos de la musica
tonal. Es la época de Panambi [Op 1, 1935-1937], de Estancia [Op 8, 1941], y de toda una serie
de canciones y de piezas para piano [...]

La Pampeana N° I [Op 16, 1943] marca el punto culminante de este periodo y es a la vez la
primera obra que inicia la segunda etapa. Podria decir que esta Pampeana para violin y piano es
como un pivote en el que se manifiestan materiales pertenecientes a las dos épocas. En el Primer
cuarteto de cuerdas [Op 20, 1948], la Sonata para piano [Op 22, 1952], las Variaciones
Concertantes [Op 23, 1953], y las Pampeanas N° 2 y 3 [Op 21 y 24, 1950 y 1954], el carécter
argentino comienza a adquirir una nueva fisonomia y el lenguaje musical inicia su evolucion
hacia la dodecafonia. Este seria el periodo del ‘nacionalismo subjetivo’. [...]

Considero que la tercera etapa, la ‘neo-expresionista’, que se i8nicia con el Segundo Cuarteto de
Cuerdas[Op 26, 1958], se consolida en los Conciertos, en el Quinteto [Op 29, 1963], en la
Cantata para América Magica [Op 27, 1960], en Bomarzo [Op 32, 1954] y Don Rodrigo [Op 31,
1963-1954].

Con posterioridad a la muerte del compositor y en oportunidad de publicarse el
catalogo completo de sus obras, Malena Kuss se pronuncio6 contraria a la division:®

® Suérez Urtubey, Pola; Alberto Ginastera; Ediciones Culturales Argentinas; Buenos Aires; 1967; pags.. 84-88.
"Id.; pag. 68. [Numeros de ‘opera’ y fechas de composicion N. del A.]

8 Kuss, Malena; “Introduccion”; Alberto Ginastera — A Complete Catalogue; Boosey & Hawkes inc. [Revised
Editiom]; New York; 1986; pags. 10-11.




Es también inadecuado continuar disociando la obra de Ginastera en periodos estilisticos de
caracteristicas rigidamente delineadas [...] Mas objetivo y preciso es considerar las cincuenta y
cuatro composiciones que representan su obra completa [...] como una buisqueda ininterrumpida
de sintesis entre las fuentes folkldricas que forjaron su lenguaje y definen la identidad de su
cultura, y las técnicas del siglo XX que Ginastera aprendié a manipular con consumado
virtuosismo.

El presente trabajo se cifie al periodo 1935-1954, por cuanto se considera que en esas
dos décadas hay evolucién dentro de una fuerte coherencia estilistica. En primer lugar vy,
como se ha visto, Ginastera agrupa esos afios bajo la influencia del nacionalismo musical,
aunque distinguiendo dos fases: la ‘objetiva’ y la ‘subjetiva’. Aceptando esta distincion como
valida, por haberla efectuado el propio compositor, la misma no se advierte con tanta claridad
en las técnicas empleadas, donde hay una cierta continuidad en la apelacion a recursos cuya
utilizacion reiterada configura el estilo. En las paginas que siguen, después de Ia
individualizacion, explicacion y ejemplificacion de las técnicas, el lector serd referido a una
seriec de pasajes en diferentes obras en las que dicha técnica es empleada: esta referencia
permite comprobar, en muchos casos, la persistencia de una determinada preferencia a lo
largo de varios anos.

Como ya fue sefialado, después de la Pampeana N° 3 (1954) se produce un hiato de 4
aflos, hasta la composicion del Cuarteto N° 2. A partir de esta obra aparecen nuevas técnicas
como, por ejemplo, el microtonalismo y la aleatoriedad. Se inicia alli la etapa a la que
Ginastera denomind ‘neo-expresionista’. De manera que, entre Malena Kuss que considera
inadecuado disociar la obra de Ginastera en periodos estilisticos, y el propio compositor, que
encuentra dos etapas en el periodo 1935-1954, este autor prefiere considerar al Cuarteto N° 2
y al afio 1958 como un unico punto de articulacién, comenzando alli un nuevo periodo, de un
crescendo creativo que se prolongaria hasta el fin de su vida.

Desde luego que, ya sean dos o tres las etapas consideradas, las mismas no son
impermeables, compartimentos estancos: hay elementos —rasgos, gestos, climas- que, quizas
transfigurados, se encuentran a lo largo de todo el trayecto. Son las idées fixes que,
agudamente, sefiala Suarez Urtubey,” que retornan una y otra vez, signos que refieren de una
composicion a otra, y que llegan al extremo de la cita textual de composiciones anteriores. '
Como se intentara demostrar, las obras compuestas entre 1935 y 1954 evidencian una
tendencia a la reiterada utilizacion de una cantidad de recursos que, asi considerados,
configuran las marcas de un estilo. Un estilo inconfundible, porque una de las caracteristicas
de Ginastera y que amerita su inclusion en el selecto grupo de destacados compositores del
siglo XX es que, sin haber sido un revolucionario —ni haberse propuesto serlo- plasmé un

? Suarez Urtubey, Pola; Alberto Ginastera en 5 movimientos; Editorial Victor Lertl; Buenos Aires; 1972.
' Como en el final de Popol Vuh Op 44 (1975-1983), en que aparece citado el Preludio N° 12 “En el ler.
modo pentafono mayor”, de los 12 Preludios Americanos Op 12 (1944).



lenguaje novedoso con rasgos propios facilmente reconocibles para cualquier oyente
medianamente perceptivo. Individualizar y catalogar tales rasgos requiere adentrarse en los
recursos técnicos empleados, por lo que el 1éxico necesario para describirlos en este trabajo es
necesariamente técnico, lo que puede resultar farragoso para el lector no iniciado en
terminologia tedrico-analitica. Un estudio de esta naturaleza esta destinado primordialmente a
facilitar el conocimiento del estilo a quienes deseen profundizar en este aspecto tan
significativo para una mejor comprension de la creacion ginasteriana, sean ellos tedricos,
compositores, intérpretes, estudiantes o criticos musicales, quienes podran extraer el mayor
provecho si disponen de algunas partituras para consulta y referencia. Para los demas lectores,
los no iniciados, va un ruego de comprension y benevolencia por los inevitables tecnicismos.

Por tultimo, debe sefialarse que cuanto se ha escrito hasta ahora en el pais sobre
compositores argentinos, salvo excepciones, abunda en detalles histéricos, biograficos y
estéticos, elabora minuciosos catalogos, etc., pero al discurrir sobre sus respectivos lenguajes,
permanecen en la referencia verbal y la generalizacion, sin profundizar en términos de
técnicas y estilo. Hay libros excelentes desde cualquiera de los puntos de vista aludidos en los
que, sin embargo, no se encuentra un solo ejemplo musical. En términos de conocimiento,
esto muestra una limitacion tan grande como la que tendria lugar en literatura si se pretende
explicar el estilo de un autor sin citar ni un parrafo de su autoria. Por ello se considera que
este trabajo, con su abundancia de ejemplos musicales y las referencias a obras en las que es
posible encontrar las técnicas analizadas, puede contribuir al mejor conocimiento de la etapa
creadora de juventud y gestacion de quien es, posiblemente, el compositor argentino —de
musica clasica, culta, académica, erudita o como se prefiera llamarla- mas conocido,
difundido y ejecutado en todo el mundo. En ultima instancia, puede servir para ayudar a
entender porqué la musica de Ginastera suena a Ginastera.



1. Tonalidad

Existen numerosas definiciones de tonalidad. Ninguna hay que incluya plenamente
todas las connotaciones que se reconocen en el término. La mayoria incluye nociones como
estructura, relacion y centro. En lineas generales puede definirsela como una estructura de
alturas sonoras que genera una expectativa de reposo o resolucion sobre una altura
determinada: la tonica o centro tonal. Por extension, se asigna la denominacién de tonica o
centro tonal a un intervalo o a un acorde, convencionalmente a la triada construida sobre el
centro (fundamental) y a sus intervalos constitutivos (quinta y tercera). Pero, también, y
debido al tratamiento que de ella han hecho numerosos compositores del siglo XX —entre
ellos Ginastera- es necesario extender la nocidon de tomica a formaciones acérdicas no
necesariamente triddicas.

1.1. Medios armonicos convencionales para establecer una tonalidad

Los medios convencionales que Ginastera pone en juego para producir Ia
percepcion de tonalidad descansan sobre progresiones del bajo definidas e inequivocas. Las
construcciones acordicas elaboradas sobre esos bajos pueden variar en su constitucion
(tricordes, tetracordes, por 3as. o por 4as., con sonidos agregados o sin ellos), pero su
distribucion y duplicaciones generalmente enfatizan el caracter de fundamental del sonido
colocado en el bajo. En este sentido, las duplicaciones de 8* del sonido del bajo, la
presencia y eventual duplicacion de la 5 justa y de las 3as. mayores y menores superiores a
ese sonido, son factores de la mayor importancia para determinar la identidad de la
fundamental de la construccion acérdica y, consecuentemente, su funcion en la progresion
armonica. Acordes por intervalos de 3as. (terciales) y 4as. (cuartales), tienen importancia
equivalente en el lenguaje armonico del compositor, y ambas sonoridades se encuentran
formando parte de estas progresiones convencionales. El elemento distintivo entre los dos
principios de construccion —el tercual y el cuartal- parece ser la presencia de la 3* mayor o
menor sobre el bajo. Una construccion de 4as. justas sobre un bajo dado requerird por lo
menos tres intervalos —cuatro pc- para alcanzar la 3% sobre el bajo,'" (por ejemplo: do3 — fa3
— sib3 — mib4). En Ginastera, la construccion de dos cuartas justas involucrando sé6lo 3 pc —
independientemente de sus duplicaciones- es la ocurrencia méas comun entre las
sonoridades puramente cuartales: cuando la construccion alcanza la cuarta pc, Ginastera la
presenta habitualmente invertida.

Ejemplo 1. Toccata, Villancico y Fuga Op 18, Toccata, cc. 31-32.

'""El concepto “pc” (pitch class) como equivalente de altura sonora en el sistema temperado fue acufiado por
Milton Babbitt. Ver: Forte, Allen; The Structure of Atonal Music; Yale University Press; New Haven; 1973;

pag. 1.




31 El Ejemplo 1 muestra una sucesion de

9 acordes cuartales construidos sobre los
’L . .
- © sonidos fa — sol — la. Las construcciones
” = L . . .
© bz z © rimera y tercera son tricordios, en tanto
7
que la segunda es un tetracorde. Entre sol y
S = o sib. La 3* menor resultante ha sido evitada
- = < invirtiendo la estructura y colocando el sib
—— . 12 . .«
en el bajo. ” Este sonido se oird como la
C\. . .
o ] fundamental, por cuanto integra una 5% justa
v O

°\_/ con la voz superior.

Ver: Obertura para el “Fausto” Criollo Op 9, 3 cc. antes de cifra 25.

La importancia de la 5% justa en la identificaciéon de un acorde, adquiere especial
relevancia cuando se trata de tricordes cuartales en los que las inversiones enfatizan aquel
intervalo.

Ejemplo 2.

El ejemplo 2 muestra un tricorde cuartal y

A ——o—O T O +—OT— tres posiciones diferentes del mismo.

e ©O o Aquellas posiciones que enfatizan el
intervalo de 5%, con posibles duplicaciones,

Son comunes en el lenguaje de Ginastera. Los siguientes ejemplos 3 y 4 son tipicos en este
sentido.
Ejemplo 3. Suite de Danzas Criollas Op 15, Coda, cc. 35-36.

35 El material del que deriva el Ejemplo 3 esta

A _ constituido exclusivamente por las pc mi —

,"é 'E_‘,"E T - la — re — sol. Las duplicaciones de 8" del
) [ ] | ] bajo y las S5as. justas sobre el mismo

enfatizan el caracter de fundamental de re3,

E E sol3 y la2. Se trata de la tonica de re con
. I': F u - oscilaciones simétricas a una 4* justa
| | 4
I

' superior y una 4%, justa inferior.

-

El Ejemplo 4 guarda estrecha similitud con el anterior. El c. 122 deriva del mismo
contenido de pc que aquel: las duplicaciones y el acento agogico destacan el caracter de

'2 El Ejemplo 1 procede de una composicion para organo: la seccion de la cual el ejemplo ha sido tomado
requiere pedal de 16 pies.



fundamental del sol3, con su bordadura inferior. En el compdés siguiente el contenido se
origina en si — mi — la — re, con fundamental en mi 3.

El criterio de la presencia explicita de la 3? sobre el bajo aclara el analisis de las
progresiones convencionales utilizadas por Ginastera para establecer un centro tonal. Hay

Ejemplo 4. Sonata para Piano N° I Op 22, ler. mov., cc. 122-124.

122
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dos tipos principales de sonoridades verticales que participan en una progresion: acordes
terciales, con 3% explicita sobre el bajo, y acordes cuartales, son 3* explicita. En ambos
tipos, la 5% justa sobre el bajo, en caso de encontrarse presente, contribuye una mas fuerte
percepcion de la posicion fundamental de los acordes.

ey
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e
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1.1.1. Progresion armodnica convencional, acordes terciales.
Ejemplo 5. Cancion al arbol del olvido Op 3, cc. 9-21.
comp. 9 10 12 14 15 18 19 20 21

PN

fa: i1 \% i v i
El Ejemplo 5 muestra la voz superior de una progresion lineal de 5* justa
descendente. La inicia la melodia vocal entre los grados 5 y 3 (cc. 9-12), continudndola el
piano entre los grados 3 y 1 (cc. 14-21), todo ello sostenido armdnicamente por la
progresion fundamental i — V — 1.
Ejemplo 6. 5 Canciones Populares Argentinas Op 10, N° 3, cc. 1-11.

10
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En el Ejemplo 6 puede observarse una progresion fundamental elaborada i — III — V
— 1, con el grado III establecido por una progresién armoénica incompleta (cc. 5-6) y
prolongado por su IV gramatical con significacion de acorde bordadura (c. 7). En general,
las progresiones convencionales como las ilustradas en los ejemplos 5 y 6, aparecen con
mas frecuencia en aquellas obras o pasajes en los que Ginastera parece hallarse mas cerca
de las raices populares de la musica.

Ver: 3 Danzas Argentinas Op 2, N° 2, cc. 1-24; Cantos del Tucuman Op 4, N° 3, cifra 1 a cifra 5;
Estancia Op 8, Cuadro 2, “Danza del Trigo”, cc. 1-20; Id., Cuadro 3, progresion de fundamentales
del “Idilio crepuscular” (cifra 102 y ss.); 5 Canciones Populares Argentinas Op 10, N° 1, cc. 52-64;
Las Horas de una Estancia Op 11, N° 5, cc. 30-40; Suite de Danzas Criollas Op 15, N° 1, cc. 1-12;
Sonata para Piano N° 1 Op 22, ler mov., cc. 52-59.

1.1.2. Progresion armonica convencional, acordes cuartales

La caracteristica de estas progresiones es que, mientras el bajo sigue los pasos
convencionales de la armonia tonal triddica, las construcciones verticales sobre dichos
bajos pueden ser analizadas como derivaciones de acordes cuartales, en posicion
fundamental o invertidos. En los casos de inversion, el intervalo de 5* justa sobre el bajo
contribuye a la estabilidad de la sonoridad vertical. El Ejemplo 4, ya comentado, proviene
del final del desarrollo de un movimiento en forma sonata, cuya tonica principal es la.
Hacia el final del mismo, entre los compases 124 y 125, el bajo ejecuta una fuerte
progresion V - 1. Recién al llegar fugazmente a la tonica aparece sobre la misma la 3*
menor do, definiendo el modo. El pasaje anterior muestra una cuidadosa ausencia de 3as.
sobre las fundamentales de las sonoridades verticales. La duplicacion de 8* del bajo y la 5°
justa sobre el mismo, contribuyen a acentuar la percepcion de las fundamentales previas a
la tonica.

Ver: Ollantay Op 17, N° 2 (las construcciones acdrdicas cuartales en posicion fundamental son
abundantes; ver la progresion de fundamentales; la cadencia armoénica se verifica a partir de la cifra

11



17 [fundamental si, V de mi)); Sonata para Piano N° I Op 22, 4° mov., cc. 178-184; Pampeana N° 3
Op 24, 2° mov., desde cifra 5 hasta cifra 8.

1.2. Medios contrapuntisticos para establecer una tonalidad
1.2.1.Centralizacion de una pc

En una dimension puramente lineal, Ginastera acostumbra a centralizar una melodia
a través del énfasis sobre una pc determinada.Factores que contribuyen a esta situacion son,
entre otros, la duracion, por simple prolongacion o repeticion, y la reiteracion serial. Se
entiende por riteracion serial la recurrencia regular de una pc cada ‘n’ sonidos is6cronos
diferentes.

Ejemplo 7. Las Horas de una Estancia Op 11, N° 2, cc. 1-2.

?”Qr eoeerfe,e? ee,e?e,er [l Ejemplo 7 muestra los dos primeros

8 i ‘! i T ‘! } ’} T T T T T \‘ T T L N .

J compases del acompafiamiento de la
#”;g = = cancion La Marnana. Hay solamente tres
NUCY

sonidos involucrados: fa5, sol5 y la5. Sol 5
es percibido como centro por su repeticion, su reiteracion serial —al comienzo del segundo
compas- y el hecho de que los otros dos sonidos actuan en funcion de bordaduras.

Ejemplo 8. Duo para Flauta y Oboe Op 13, 2° mov., cifra 5.
51
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El Ejemplo 8 muestra la centralizacion del sonido si4 por medio de su preeminencia
duracional al comienzo y al final de la frase. Como factor secundario, se destaca la
equidistancia de dicha pc con fa#4 y mi5, que constituyen los extremos grave y agudo del
rango melodico.

Ejemplo 9. Sonata para Piano N° 1 Op 22, 2° mov., cc. 1-5. [a] original, [b]
analisis. Ver pag. 13.

El Scherzo de la Primera Sonata para Piano comienza con un tema de 12 pc de
particulares caracteristicas tonales. [a] reproduce el tema tal como aparece en la
composicion, en tanto que [b] presenta un analisis del mismo. El sonido re es percibido
como centro tonal por una conjuncién de diversas y evidentes circunstancias:

12
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[b] 1. La pc re es reiterada serialmente
’,? —b h m cada dos compases en un contexto
A, - A—— . <y
o ft ' (&7 de duraciones isocronas (acento por

reiteracion serial);

2. Hay dos progresiones lineales cromaticas implicitas de 3* menor ascendente: de re a
fa 'y de si a re; ambas son especialmente significativas, la primera por establecer un
vinculo entre re y su 3* menor superior, y la segunda por incluir un deslizamiento
hacia re via su sensible do#;

3. La resolucion de la sensible (do# —re) se realiza mediante salto de 7* mayor
descendente, que genera un acento tonico sobre re;

4. Fa es el sonido mas agudo y re el mas grave de la serie, por lo que ambos se
encuentran enfatizados registralmente;

5. Fa se encuentra equidistante en el tiempo, entre las reiteraciones seriales de re y es,
asimismo, sujeto a reiteracion serial.

En resumen: el énfasis puesto sobre las pc re y fa impone la percepcion de la
tonalidad de re menor, que la posterior evolucion del movimiento va a confirmar.
Ejemplo 10. Pampeana N° 3 Op 24, 3er. mov., 4 cc. antes de cifra 13.

_ _ 18 El Ejemplo 10 procede del final de la obra —

' = cuando la tonalidad de mi ya se encuentra

establecida- y muestra un procedimiento
favorito de Ginastera: la prolongacion por duracion de un sonido como inicial y final de
una frase melddica refuerza su percepcion como centro de la misma. En este caso se trata
del sonido mi4. Subsidiariamente, la segunda duracion mas extensa en el pasaje citado —el
sol4- enfatiza también la 3* sobre el centro. De tal modo, los sonidos fundamental y 3* de
una hipotética triada de tonica resultan enfatizados por su mayor duracion.

Ver: Variaciones Concertantes Op 23; el Tema, en si mismo, plantea mas de un movimiento de
partida y retorno a una pc central. Este rasgo se comunica claramente a la mayoria de las variaciones.

13



1.2.2. Centralizacion de una construccion acordica

Ginastera ha hecho uso de diversos medios contrapuntisticos —es decir no-
armonicos- para establecer un acorde como centro. Dichos medios corresponden a recursos
como, por ejemplo, sucesiones de acordes hacia o alrededor del acorde centro, o bien
situaciones gobernadas por otros tipos de conduccidén de voces, desde el extremo de la
ausencia total de movimiento (estatismo duracional por prolongacién, pero mas
comunmente por repeticion), hasta la mas activa movilidad entre las partes, generando
movimientos oblicuos o contrarios de todo tipo. En este contexto, conviene recordar la
diferencia entre una progresion armonica , en la que al final de la misma aparecen la
dominante y la tdnica, ambas en posicion fundamental, y una progresion contrapuntistica
en la que conglomerados verticales surgen del movimiento independiente de las voces y en
la que, si bien la dominante y la ténica pueden ser gramaticalmente reconocibles, su
significacion estructural no es armonica sino contrapuntistica, por no realizarse el
movimiento de 5 justa descendente —o 4° justa ascendente- entre ambas fundamentales en
el bajo al final de la progresion.”” Y dentro de las varias progresiones contrapuntisticas
posibles, estan aquellas en las que, en su final, es reconocible una cadencia plagal.

Ejemplo 11. 3 Danzas Argentinas Op 2 N° 3, cc. 25-30.

‘*2;#77 vb‘:v jﬁv z bﬁ?v b‘Fw,:‘F ';b‘:”
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El Ejemplo 11 ilustra sobre el énfasis puesto sobre el aspecto duracional-repetitivo:
la construccién empleada —re menor con agregaciones- se instala como un centro temporal
subordinado, en calidad de bordadura de la tonica de do, la tonalidad principal de la pieza.

En ciertas oportunidades, el aspecto puramente duracional se vincula con algin tipo
de sucesion de fundamentales que permite, transcurrido un ciclo de ‘n’ transposiciones a
intervalos iguales, retornar a la tonalidad inicial. Tal es el principio de construccion del N°
6 de la Suite del Ballet “Panambi” Op la (Danza de los Guerreros): el nimero se inicia
con un acorde cuartal de 6 sonidos, edificado sobre la fundamental /a y que contiene las pc
la 1 — re#2 — sol#2 — do#3 — fa3 — si3; dicha fundamental es también la del acorde de tonica
final, al que se llega después de haber transpuesto el acorde inicial sobre las siguientes
fundamentales, con la duracidén que en cada caso se detalla:

 Estos conceptos provienen de la vision analitica de Heinrich Schenker y sus discipulos, principalmente
Felix Salzer y Oswald Jona.

14



lal
138

do#2
30

Fundamentales:
Tiempos:

lal
76

fa2=mi#2
30

Como puede observarse, las transposiciones se realizan a una 3* mayor superior, lo
que determina el retorno del acorde inicial a la 3% transposicién. Simultaneamente se
enfatiza el aspecto duracional: la duracion conjunta de los acordes inicial y terminal mas
que triplica la duracidon conjunta de los dos acordes intermedios.

Ver: Suite del Ballet “Panambi” Op la, N° 1, de cifra 5 a cifral0 (observar relacion entre
progresion de fundamentales y duracién de cada una de ellas); Ollantay Op 17, N° 2, D.C. hasta
cifra 4; Pampeana N° 2 Op 21, cifra 12 a cifra 18; Variaciones Concertantes Op 23, N° 12, cc. 1-
14, cifra 69 a cifra 70, cifra 73 a cifra 74, etc.

Ejemplo 12. 12 Preludios Americanos Op 12, N° 8, cc. 1-8.
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El fragmento del Ejemplo 12 presenta una textura de 3 voces que establece una
unica sonoridad de re menor: la voz inferior, el pedal re3 (luego re4); la voz superior
elabora una célula tematica dentro de la 3% re4 — fa4 (luego re5 — fa5); la voz central
desarrolla tres progresiones lineales (re4 — la3, la4 — fa#4 y fa#4 — la4) enfatizando dichos
intervalos, generando con su movimiento oblicuo por grados conjuntos una cantidad de
tensiones-distensiones con las otras voces. En ese contexto, la plena identidad perceptible
del centro (re menor) se restaura plenamente en cada llegada al consonante sonido de
destino de cada progresion lineal.

Ejemplo 13. Danzas del Ballet “Estancia” Op 8a, N° 1, cc. 1-4.
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El Ejemplo 13 ilustra sobre otro tipo de movilidad. El centro es un complejo
acordico integrado por dos factores: la 4* so/ — do en el registro grave y la triada de fa#
mayor en el agudo. Uno de los factores, la triada, efecttia en el ¢. 3 un desplazamiento
lineal de partida-retorno. Esta triada realiza una bordadura hacia sol# mayor, retornando en
el c. 4 y enfatizando asi la centralidad de la sonoridad inicial.

Ver: Suite de Danzas Criollas Op 15, N° 5, cc. 1-13; Id., Coda, cc. 41-47; ler. Cuarteto de Cuerdas
Op 20, ler. mov., 3 cc. antes de cifra 11 /Violines 1 y II); Pampeana N° 2 Op 21, cifra 2 a cifra 3;
Variaciones Concertantes Op 23, N° 6, 3 cc. antes de cifra 41 (violines, 3 cc.); Id., N° 7, cc. 5-7
(violines y maderas); Id., N° 10, cc. 1-3 (oboe y clarinete), cc. 5-7 (flautas y clarinetes).

Ejemplo 14. 3 Danzas Argentinas Op 2, N° 1, cc. 37-40.
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El paralelismo fue también utilizado por Ginastera como via de aproximacion al
centro. En la primera de las 3 Danzas Argentinas Op 2 (Ejemplo 14), Ginastera resuelve la
ambigiiedad tonal de la primera parte con un fuerte reposo en do mayor, logrado por medio
de un desplazamiento paralelo. La aproximacion a los factores del acorde final (I7) se
realiza a través de un deslizamiento por grados conjuntos desde la mediante hacia la tonica.
Es interesante observar que las voces extremas componen motivicamente las dos 3as. de la
triada de do mayor (mi2-do2 en la voz inferior y sol4-mi4 en la voz superior.



Ver: Estancia Op 8, Cuadro 2, de cifra 40 a cifra 41; Pampeana N° 2 Op 21, de cifra 23 a 4 cc. antes
de cifra 24.

El paralelismo convencional tiene, obviamente, dos variedades: es estricto cuando
todas las voces se mueven simultdneamente segin el mismo esquema intervalico, o libre si
hay diferencias entre los recorridos de cada una de ellas, por ejemplo si se mueven sobre la
grulla de tonos y semitonos de una tonalidad heptafona. Ginastera, por su parte, agrega a las
prcedentes otra variedad de paralelismo libre sui generis cuando los factores se mueven
sobre grillas de muy diferente composicion intervalica.

Ejemplo 15. Rondo sobre Temas Infantiles Argentinos Op 19, cc. 125-127.

. 125 | En el Ejemplo 15 se observa una textura de
. —
@' ‘z’ hF - 3 2 ,_.i 1 tres voces: las voces externas se mueven en
0 | X
D, ' T4 S < 7. paralelas dentro de un esquema

intervalico de modo heptifono de sol
mixolidio, en tanto que la voz media lo hace
sobre un modo pentafono derivado de las
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teclas negras negras del piano. Las tres voces se mueven “en paralelo” —cada una a su
manera- segun la estructura intervélica de su modo.

Ver: 3 Danzas Argentinas Op 2, N° 1, cc. 35-36, cc. 53-61; 3 Piezas para Piano Op 6, N° 3, cc. 165-
169 (voces externas); ler. Cuarteto de Cuerdas Op 20, 2° mov., cifra 18 (4 cc. entre Viola y
Violoncelo: la Viola se mueve sobre un pentacordio quasi diatonico entre sib3 y fa#4, el Violoncelo
lo hace sobre un pentacordio cuartal entre sol#2 y mi4).

El movimiento contrario entre dos factores acordicos es uno de los recursos
favoritos de Ginastera para establecer y/o prolongar la vigencia de un centro. Como en el
caso de los paralelismos, los esquemas intervalicos por los que transita cada una de las
voces pueden no ser iguales entre si, con lo que las relaciones de movimiento entre ellas
pueden resultar ligeramente asimétricas. El movimiento puede iniciarse en puntos remotos

y proceder en convergencia hacia el centro, o bien puede originarse en el centro, alejarse en
divergencia y retornar per saltum:

Ejemplo 16. Suite de Danzas Criollas Op 15, N° 3, c. 19.
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dividida por Ginastera en dos factores
acordicos de 3 voces (registro grave) y

4 voces (registro agudo). El movimiento contrario convergente hacia el acorde final
muestra claramente el comportamiento lineal de los dos factores: la mano izquierda
progresa por grados conjuntos desde la dominante ejecutando triadas en posicion abierta; la
mano derecha lo hace ejecutando tricordes cuartales con duplicacion del sonido superior a
la 8" inferior, desde un punto de partida ubicado al mismo intervalo del centro que la mano
izquierda, pero en sentido inverso, y reproduce en espejo (por inversion) el movimiento
ascendente de la mano izquierda. Las sonoridades verticales resultantes en cada punto de la
trayectoria son la consecuencia del movimiento independiente de ambos factores acordicos,
y no entidades acordicas con significacion propia per se.

Hutil P S S El Ejemplo 16 muestra el ultimo compas de
%‘D f %é%#—#—— la tercera danza de la Suite. El acorde final
: es tonica en fa# menor, con 9* dispuesta en
L 4 i ] forma de una agregacion de 2* a una voz
) e = ;/\i interior que duplica a la fundamental. Esta
Tiet sz construccion vertical de 7 voces reales es

y

Ver: 3 Danzas Argentinas Op 2 N° 3, cc. 1-2; Malambo Op 7, cc. 2-3 (y todas sus variantes); 5
Canciones Populares Argentinas Op 10, N° 1, cc. 13-20; Sonata para Piano N° 1 Op 22, 4° mov.,
cc. 21-23; Variaciones Concertantes Op 23, Tema, cc. 1-5; Pampeana N° 3 Op 24, 2° mov., cc. 1-
12; cifra 1 a cifra 2.
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2. Lenguaje melddico

Antes de considerar los materiales escalisticos, es decir los modos o grillas
intervalicas utilizados, y ciertos contornos caracteristicos del lenguaje melddico, es
importante destacar que, en el estilo de Ginastera, una linea melddica debe ser pensada
como algo mas que una simple /inea. Los temas y melodias de Ginastera son a menudo
franjas, que pueden variar en espesor hasta llegar al cluster. Una franja melodica involucra
dos o mas voces moviéndose paralelamente. Como siempre, el paralelismo entre ellas
puede no ser exacto, intervalo por intervalo. Paralelismos de 3as. y 6as. son de uso habitual
en la musica occidental, desde tiempos lejanos. También lo fueron en su momento los
paralelismos de 4as. y Sas. y, eventualmente, algunos paralelismos triadicos, como los
diversos tipos de organum y fauxbourdon medievales. Ademas de ellos y de otros que
podrian estar consagrados por la practica convencional, Ginastera hace uso de diversas
opciones que, por su reiteracion y peculiar sonoridad devienen en marcas de su estilo.

2.1. Franjas

2.1.1. Dos voces paralelas
En cuanto a franjas de dos voces paralelas, Ginastera las emplea con gran variedad

de amplitud de intervalos entre ambas voces, oscilando dicha amplitud entre las 2as.
menores y las 6as. menores. Los siguientes ejemplos, numeros 17 al 21, reunen varias
instancias del empleo de esta técnica.

Ejemplo 17. 3 Danzas Argentinas Op 2, N° 3, cc. 49-57.
50
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En el ejemplo anterior se observa una linea melddica de limitada amplitud y un
contenido armoénico estatico, en un contexto que corresponde a V en do mayor.
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Ver: Cinco Canciones Populares Argentinas Op 10, N° 2, cc. 1-4.

Las melodias en 3as. paralelas forman parte de los rasgos caracteristicos del folclore
argentino. En el periodo considerado, por su propia admisiéon y por la evidencia que
proporciona su musica, Ginastera refleja multiples influencias folkloricas y, entre ellas, los
fragmentos melddicos en 3as. paralelas adquieren notoria presencia.

Ejemplo 18. 3 Danzas Argentinas Op 2, N° 2, cc. 62-65.
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Ver: Obertura para el “Fausto” Criollo Op 9, de cifra 6 a cifra 8, de cifra 11 a cifra 14, de cifra 31 a
cifra 34, de cifra 35 a cifra 37; 5 Canciones Populares Argentinas Op 10, N° 1 cc. 5-12, etc.; Las
Horas de una Estancia Op 11, N° 2, cc. 7-10; Id., N° 5, cc. 10-20; 12 Preludios Americanos Op 12,
N° 3, cc. 49-60; Pampeana N° I Op 16, c. 5 después de cifra 8 (8 cc.); Variaciones Concertantes Op
23, N° 12, cifra 74 a 2° c. después de cifra 75.

Ejemplo 19. Sonata N° I para Piano Op 22, 2° mov., cc. 56-57.

56 El Ejemplo 19 muestra una instancia de
9 o S | franja melodica de 4as. paralelas. Por otra
{2 —— 341 — parte, en la segunda de las 3 D
\U\/ - ﬁ 4 r p , gu anzas

- Argentinas Op 2 (“Danza de la Moza

Donosa”), Ginastera hace uso de una franja
= variable que alterna abundantes 4as. justas
» con 5Sas. justas y disminuidas (cc. 25-40).
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Ver: Toccata, Villancico y Fuga Op 18, Toccata, cc. 25-28, cc. 33-36; Variaciones Concertantes Op
23, N° 12, 5° c. después de cifra 81 a cifra 82.

En la Pampeana N° 2 Op 21 Ginastera utiliza una franja consistente en puras Sas
disminuidas:

Ejemplo 20. Pampeana N° 2 Op 21, 1 c. antes de cifra 10.
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La idea aparente del pasaje precedente es rodear un intervalo con sus bordaduras. En
el fragmento considerado —que es parte de una cadenza del violoncelo- Ginastera reitera el
procedimiento inmediatamente, esta vez en 3as. paralelas. Las Sas. disminuidas como
intervalo de franja melodica a dos voces paralelas no son comunes en el lenguaje
ginasteriano. Con mas frecuencia aparecen, en cambio, las 6as. menores:

Ejemplo 21. Pampeana N° 3 Op 24, 2° nov., cifra 2.
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Ver: Sonata para Piano N° 1 Op 22, 2° mov., cc. 36-37; Pampeana N° 3 Op 24, 2° mov., cifra 23 a
24, cifra 26 a 27.

2.1.2. Tres voces paralelas

Diversas formaciones trciales y cuartales, en funcion de franjas melodicas de tres
voces paralelas, fueron asiduamente utilizadas por Ginastera a lo largo de este periodo. En
el caso de las terciales, las variantes se dan, por una parte, entre estrictas y libres y, por la
otra, en el uso de la inversion y las posiciones resultantes: fundamental, primera y segunda
inversion. El siguiente ejemplo muestra una franja de triadas mayores en posicion
fundamental: es un caso de paralelismo estricto.

Ejemplo 22. 3 Danzas Argentinas Op 2, N° 3, cc. 62-64.
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Ver: a) posicion fundamental: Suite de Danzas Criollas Op 15, Coda, cc. 48-55; Sonata para Piano
N°10p 22,2°mov. Cc. 48-51; b) primera inversion: Estancia Op 8, Cuadro 5, cifra 126 a cifra 128;

21



Suite de Danzas Criollas Op 15, N° 2, cc. 7-12, 19-24; Sonata para Piano N° 1 Op 22, 2° mov., cc.
51-54; c) segunda inversion: Id., 4| mov., cc. 138-156.

En el “Malambo” de Estancia Op 8 Ginastera presenta otro tipo de franja melodica
de tres voces, de origen triadico. Se trata de acordes de 7* con eliminacion de la 5* (Cuadro
5, de cifra 125 a cifra 126). En otros pasajes de este cuadro aparece la misma sonoridad
basica con duplicaciones de la 3% y la 7 (cifra 123 a cifra 124): en este caso, la textura de la
franja se incrementa a 5 voces paralelas.

Ver: Danzas del Ballet “Estancia” Op 8 a, N° 4, cifra 2 a cifra 5, cifra 7 a cifra 9, cifra 11 a cifra 12,
etc.

En lo relativo a franjas constituidas por tricordes cuartales, el empleo que hace
Ginastera de las mismas es comparable al de las triadas terciales.

Ejemplo 23. 3 Danzas Argentinas Op 2 N° 3, cc. 195ss.
195
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El Ejemplo 23 muestra el comienzo de un pasaje caracterizado por la franja
melddica de un tricorde de 4as. superpuestas. Hay una oposicion entre el esquema
heptafono de la mano derecha (teclas blancas) y el esquema pentafono de la mano izquierda
(teclas negras): la integracion de los tricordes cuartales varia segin su desplazamiento
melddico por la grilla intevalica de do mayor. En este contexto, la voz superior del
tgricorde es la que predomina. Como en casos similares, la eventual duplicacion de
cualquiera de los factores acédrdicos causa un aumento de densidad en la textura de la
franja.

Ver: Salmo 150 Op 5, cc. 130-142; 3 Piezas para Piano Op 6, N° 1, cc. 22-26; Obertura para el
“Fausto” Criollo Op 9, 5° c. después de cifra 3 a cifra 4; 12 Preludios Americanos Op 12, N° 9. C.
52 (mano izquierda); Pampeana N° 1 Op 16, cifra 16y ss.

2.1.3. Cuatro voces paralelas

Las instancias mas comunes de franjas terciales que involucran cuatro voces
paralelas ocurren cuando uno de los miembros de la triada es duplicado. Franjas melodicas
formadas por tetracordios terciales puros en posicion fundamental (acordes de 7°

22



completos) no parecen formar parte del vocabulario mas frecuente en Ginastera. En caso de
ser utilizados aparecen generalmente en 1% o 2% inversion.

Ver: Suite del Ballet “Panambi” Op la, cifra 5 a cifra 6 (trompas); Id., N° 2, cifra 11 a cifra 12
(trombones), cifra 13 a cifra 14 (trompas y trompetas), cifra 15 a cifra 16 (trompas, trompetas y
trombones): cada franja esta constituida por una triada aumentada con 7* mayor); /d., N° 5, cifra 34
(4 cc., trompas y trombones); Id., N° 6, 3er. c. después de cifra 39 a cifra 40 (metales); Danzas del
Ballet “Estancia” Op 8a, cifra 3 a cifra 6; Obertura para el “Fausto” Criollo Op 9, 2° c. después de
cifra 4 a cifra 5; 12 Preludios Americanos Op 12, N° 3, cc. 77 y ss.; Variaciones Concertantes Op
23, N° 12, cifra 79 (metales).

Las franjas melddicas puramente cuartales de 4 pc aparecen generalmente en
inversion y no son abundantes. Su conformacion puede estar integrada tanto por 4as. justas,
como asi también por alguna 4* aumentada.

Ejemplo 24. Suite del Ballet “Panambi” Op la, cifra 2, flautas.

2/*;:#\ T
4Fl. = e == e

= = I A i L O

Qé;’is)
h 3N

Prp

Ver: Suite del Ballet “Panambi” Op la, N° 5, 3er. c. después de cifra 28 a cifra 29 (trompas); 3
Danzas Argentinas Op 2, N° 3, cc. 21-25.

Una de las sonoridades favoritas de Ginastera —que, por cierto, aparece también en
contextos acordicos- ha sido utilizada en franjas melddicas. Dicha sonoridad resulta de
superponer una 4* justa, una 2* mayor y otra 4* justa, delimtando una 8* entre las voces
externas:

Ejemplo 25. 3 Danzas Argentinas Op 2, N° 2, cc. 41-44.
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La sonoridad referida en el ejemplo anterior es la resultante de una distribucion
especifica de un tricorde cuartal con duplicacion. Cuando esta configuracion es utilizada en
forma de franja melddica, sus implicancias armonicas son polisémicas y deben ser
interpretadas de acuerdo con el contexto brindado por otros factores de la textura total, por
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ejemplo el acompanamiento. El ejemplo anterior ha sido tomado de un contexto tonal de do
mayor, y la situacién armoénica sugiere la presencia de una dominante en la cual los sonidos
la y mi denotan la presencia de la 9* mayor y de una sixte ajoutée, respectivamente. Como
es obvio, la amplitud de las 4as. puede variar, de acuerdo con la grilla intervalica de la
estructura modal en la que cada una de las voces constitutivas se mueve: asi, las 2as.
pueden oscilar entre mayores y menores, y las 4as., entre justas y aumentadas. Sin
embargo, hay un factor distintivo que permanece generalmente inalterable: el intervalo de
8* justa entre las voces externas.

Ver: 5 Canciones Populares Argentinas Op 10, N° 5, cc. 119-125; Pampeana N° 1 Op 16, 9° c.
después de cifra 7 y ss.; Variaciones Concertantes Op 23, N° 12, cifra 71 a 2° c. después de cifra 72
(alternativamente, metales y cuerdas agudas + maderas).

El cluster es la posibilidad extrema dentro de la técnica que esta siendo examinada.
Ginastera la utiliz6 sélo una vez, en el contexto ilustrado por el siguiente ejemplo:

Ejemplo 26. Suite de Danzas Criollas Op 15, N° 2, cc. 1-6.
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En este caso, se trata de un cluster diatonico de 8 sonidos. Los sonidos extremos,
comprendiendo una 8" justa, proporcionan la significacion melddica dentro del contexto
armonico. Se trata de una sencilla idea tematica elaborada entre los sonidos A5 y A3 de do
mayor, oscilando entra la dominante y la tonica de esta tonalidad.

2.1.4. Combinacion de franjas

El Malambo Op 7, para piano, constituye un ejemplo excepcional. Se trata de una
composicion basada sobre un ostinato ritmico —con largas secciones de basso ostinato una
de cuyas fuentes de interés musical es el gradual crecimiento en la intensidad de su idea
tematica principal, a través de la repeticion variada. Responde, de alguna manera, a la idea
generatriz del Bolero de Ravel sdlo que, tratdndose de una composicion para piano solo, las
variantes son elaboradas por medio de una lenta transferencia de registro ascendente que
realiza la mano derecha, junto con un incremento en el espesor de la textura de la franja
melddica. Al final de la primera seccion (c. 41) dicha mano se encuentra tocando en un
registro dos octavas mas agudo que el del comienzo, y la simple linea melddica inicial se ha
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convertido en una franja de 4 voces, configurada por tetracordes terciales completos en
posicion fundamental.

Ejemplo 27. Malambo Op 7, cc. 2-5.
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El fragmento que constituye el Ejemplo 27 es la frase antecedente de un periodo de
8 compases. La primera seccion de la obra comprende 5 periodos: el inicial (o “tema”) y
cuatro variaciones del mismo. Cada variacion comienza sobre un sonido mas agudo en la
mano derecha, incrementando asimismo el espesor de la franja:
sucesivamente, 3as. mayores, triadas mayores, tricordes cuartales y tetracordes formados
por triadas aumentadas con 7* mayor. Es importante sefalar, ademas, que el bajo que
acompafia es, también, una franja, ain cuando sus sonidos estén desplegados en sucesion.
Asi, puede observarse que las 3as. mayores del bajo inicial (cc. 2-3) incrementan su espesor

aparecen asi,

a tricordes compuestos por superposicion de 5% justa y 5% disminuida o 4* aumentada,
dependiendo de la grafia (cc. 26 y ss.). El Ejemplo 28 ilustra sobre el compas inicial de
cada una de las cuatro variaciones:

Ejemplo 28. Id., cc. 10, 18, 26 y 34.
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Otro caso de yuxtaposicion de diversas franjas melodicas consecutivas se encuentra
en el Rondo sobre Temas Infantiles Argentinos Op 19, que ilustra el Ejemplo 29. En este
caso las franjas corresponden a lineas contrapuntisticas opuestas a la melodia principal.

Ejemplo 29. Rondo sobre Temas Infantiles Argentinos Op 19, cc. 13-20.
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En diversos pasajes del Rondo, como antes en Ollantay Op 17, se insinia una
técnica que, con el tiempo —y especialmente en el periodo compositivo que se abre con el
Segundo Cuarteto Op 26 (1958) y el Concierto para Piano N° I Op 28 (1961)- habria de
constituirse en una de las marcas importantes del estilo del Ginastera de madurez: e/
contrapunto de franjas o contrapunto de masas (ver cc. 68-74 y 116-122 del Rondo). Esta
técnica, sumada a contenidos politonales o a segmentaciones del total croméatico en grupos
de 3 6 4 pc cada uno, da origen a una marcada estratificacion en la textura, y a un tipo de

contrapunto que sera caracteristico en vastas secciones de obras posteriores, como por
ejemplo Popol Vuh Op 44 (1975-83).

Ver: Suite del Ballet “Panambi” Op la, cifra 2 (4 cc.): una franja (flautas) estd con struida segun se
ha visto en el Ejemplo 24, la otra (cuerdas graves)consiste en cinco 5as. justas superpuestas, entre
re2 'y do#5; Id., cifra 13 a cifra 16; 3 Piezas para Piano Op 6, N° 2, cc. 30-36; Ollantay Op 17, N° 3,
cifra 2, 4 cc.; ler Cuarteto de Cuerdas Op 20, ler. mov., cifra 2 a cifra 5 en el acompaiiamiento.

2.2. Formas escalisticas diatonicas

En el lenguaje melddico de Ginastera coexiste el uso de formas escalisticas
diaténicas con un cromatismo sujeto a ciertas peculiaridades. Del andlisis de la totalidad de
obras de este periodo surge, ademads, el uso de ciertas figuras idiomaticas que constituyen
marcas estilisticas indelebles e inequivocas del estilo melddico del compositor.

2.2.1. Modos heptafonos

Al considerar las melodias diatonicas de Ginastera es, a veces, dificil determinar su
real pertenencia a un modo definido, debido a su corta longitud y, sobre todo, a su estrecho
contorno, de limitado rango. No se ha realizado un eswtudio estadistico de todas las
melodias del periodo, pero del examen de las obras parece evidente que los modos que
tienen una 3* menor sobre su tonica, aparecen mas frecuentemente que aquellos que tienen
3* mayor. Los ejemplos mas claros de melodias modales —razonable longitud, plena
utilizacion de las 7 pc del modo, una ténica evidente- pertenecen a los tres modos con 3*
menor y 5% justa sobre la tonica: dorico, frigio y eolio.

Ejemplo 30. Danzas del Ballet “Estancia” Op 8a, N° 3, cifra 4 a cifra 5.
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La melodia de trompas del Ejemplo 30 se encuentra en el modo doérico. Los sonidos
de efecto re4, la4 y reSestan enfatizados por repeticion y prominencia ritmica. La tercera
cancion de Las Horas de una Estancia Op 11 (“El Mediodia”) es una composicion
completa basada en el modo dorico transpuesto a /a.

Las tres Pampeanas comparten varios rasgos comunes en sus lenguajes melodico,
armonico y ritmico. En las tres se hallan conspicuos pasajes en el modo frigio, como el
tema citado en el Ejemplo 31:

Ejemplo 31. Pampeana N°I Op 16, cc. 1-5.
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La linea vocal que muestra el Ejemplo 32 no incluye el quinto grado (AS5), no
obstante lo cual se infiere el modo edlico transpuesto a sol, como consecuencia de la previa
cadencia plagal perfecta del compas 9, cuyo acorde final es prolongado en el lasciar
vibrare col pedal del piano.

Ejemplo 32. 5 Canciones Populares Argentinas Op 10, N° 2, cc. 10-16.
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2.2.2. Modos pentafonos

Entre las formas modales diatonicas el uso de los modos pentafonos adquiere mayor

importancia que el de los heptafonos, como segura consecuencia de la admitida influencia
del folclore argentino en este periodo de la creacion ginasteriana.

Ejemplo 33. Escalas pentafonas.'
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Carlos Vega adopta la nomenclatura del
Ejemplo 33 para los cinco modos
pentafonos, agrupandolos en dos categorias:
mayores 'y menores. Para Vega, el modo A
es mayor por la presencia de la 3* mayor
sobre la tonica (do-mi). El modo C también
es mayor aunque carece de la 3* sobre la
tonica: en este caso el factor distintivo es la
6" mayor sol-mi. Los modos B y D tienen 3*
menor robre la téonica y son, por lo tanto,

menores. El modo E carece de 3* y 6 sobre la tonica y no esta clasificado. Ya en su primera

composiciéon de adolescencia luego retirada

de catdlogo (las Impresiones de la Puna

estrenadas en 1934), Ginastera hizo uso intensivo de material tematico de origen pentafono,
especialmente del modo B. Es natural que tales giros modales se hayan incorporado a su

lenguaje melddico en aquellas composiciones directamente vinculadas con la musica

folklorica. Pero tal influencia alcanza también

a composiciones de musica abstracta, como

puede comprobarse observando el tema principal del ler. movimiento de la Sonata para

Piano N° 1 Op 22:

Ejemplo 34. Sonata para Piano N° 1 Op 22, ler. mov., cc. 1-8.

14 Vega, Carlos; Panorama de la musica popular argentina; Editorial Losada, S.A.; Buenos Aires; 1944; pag.

126.
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El fragmento citado en el ejemplo anterior es el origen del material tematico de todo
el primer movimiento: la voz superior disefia una melodia pentafona que sugiere la forma
escalistica del modo B.

Dos de los 12 Preludios Americanos Op 12 son enteramente pentafonos. El N° 5
(En el ler. Modo Pentafono Menor) es un canon a dos voces en el modo B. E1 N° 12 (En el
ler. Modo Pentafono Mayor) deriva su material del modo A. Sonidos del mismo modo
transpuesto a do# son utilizados como 2as. agregadas coloristicas (Ejemplo 35).

Ver: Cantos del Tucumdan Op 4, cifra 1 a cifra 2 (voz); Ollantay Op 17, N° 2, cifra 2 a cifra 4;
Pampeana N° 2 Op 21, cifra 3 a cifra 4, 4 cc, antes a 5° c. después de cifra 5; Variaciones
Concertantes Op 23, N° 7, cifra 45 a cifra 47 (trompeta), 4 cc. antes de cifra 49 (trombodn); Id., N°8,
5 cc. antes de cifra 52 (fagot, trompeta, trombon); /d., cifra 82 (bajo).

2.3. Cromatismo melddico

Sucesiones por grados conjuntos puramente cromaticos no son parte sustancial del
lenguaje habitual del compositor. Ginastera ha hecho uso de ellas en contratemas de poca
significacion, o bien en el trazado de voces interiores de la textura. Sin embargo, el
elemento cromatico en la composicion melddica es parte del vocabulario ginasteriano, s6lo
que aparece habitualmente bajo otras circunstancias, muy precisas, en un arco de
situaciones especificas que van desde la simple inflexion de un sonido hasta temas de 12
sonidos, en las ultimas obras del periodo.

Ejemplo 35. 12 Preludios Americanos Op 12, cc. 16-17.
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2.3.1. Inflexion cromatica de un sonido en dos apariciones vecinas

Esta es una caracteristica de cierta musica folkldrica argentina: habitualmente afecta
a un grado melddico en dos funciones auxiliares vecinas, como bordadura inferior
ascendida cromaticamente y, a continuacion, como nota de paso diatdnica descendente. Dos
variantes con similar efecto se producen 1) cuando la bordadura es diatonica y se encuentra
en relacion de semitono con la nota bordada; en este caso la bordadura es seguida por la
nota de paso descendida cromaticamente, y 2) cuando en un final de frase en que la melodia
realiza una 2* mayor descendente, el penultimo sonido melddico tiene una bordadura
inferior ascendida cromaticamente. El Ejemplo 36 muestra un fragmento de una melodia
recopilada por Carlos Vega en la provincia de Salta:

Ejemplo 36. Vega, op.cit., pag. 162.
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La melodia precedente ha sido anotada en re menor y muestra la fluctuacion
cromatica del 7° grado, caracteristica de la forma menor melddica: ascendido como
bordadura, diaténico como nota de paso.
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El Ejemplo 37 proviene de un espécimen recopilado por Vega en Caiuelas,

provincia de Buenos Aires; se trata de un tema de Vidalita, también anotado en re menor,
con oscilacién cromatica del 3er. grado:

Ejemplo 37. Id., pag. 205.
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En el lenguaje melodico de Ginastera parece haber definida preferencia, no
excluyente, por la inflexion cromatica del 4° grado.

Ejemplo 38. 5 Canciones Populares Argentinas Op 10, N° 3, cc. 9-11.

H N N A N N
vor e m———=7* FEl Ejemplo 38 muestra la variante
Lo e e doov g cromatica del 4° grado de la estala de re
=== = ———2=+= menor a través de su doble significacion
o mf T ; =" como nota auxiliar: sol/#4 como bordadura
- » —, — —_ | inferior de /a4, y sol4 como nota de paso
s U'__ a [_I_ ==%" descendente entre la 4y sold.

Ver: Suite del Ballet “Panambi” Op la, N° 5, cc. 8-9 (oboes, 2° y 4° grados); 3 Danzas Argentinas
Op 2, N° 2, cc. 14-23 (varias situaciones); Id. N° 3, cc. 59-60 (voz superior, 4° grado); Cancion al
Arbol del Olvido Op 3, cc. 10-12 (3er. grado); 2 Piezas para Piano Op 6, N° 1, cc. 4-5 (3er. grado);
Estancia Op 8, 1 c. antes de cifra 86 (4 cc., 3er. grado); Oberturta para el “Fausto” Criollo Op 9,
cifra 12 a cifra 13 (4° grado); Las Horas de una Estancia Op 11, N° 1, cc. 22-26 (5° gtrado); Id., N°
5, cc. 5-9 (7° grado), cc. 39-40, (ler. grado); 12 Preludios Americanos Op 12, N° 2, cc. 9-12 (3er.
grado); Suite de Danzas Criollas Op 15, N° 4, cc. 1-4, cc. 13-16 (4° grado); Id., Coda, cc. 51-52 (4°
grado); Variaciones Concertantes Op 23, N° 12, 3er. c. después de cifra 79 (trompeta, 7° grado).

Cierto tipo de notas auxiliares cromaticas, principalmente bordaduras simples y
dobles,” suelen aparecer con desplazamiento de 8 con respecto al sonido al cual

ornamentan, en forma tal que producen con el mismo intervalos de 7* mayor o 9* menor,
fuertemente disonantes.

Ejemplo 39. 3 Danzas Argentinas Op 2, N° 1, cc. 79-81.

'S También llamadas notas de cambio.
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mf’ pp dominante y tonica de mi menor, tonalidad

°): '».lD| - - en la  que Ginastera  resuelve

L

— T definitivamente la dicotomia bitonal que

be 4o -

prevalece en toda la pagina. La doble

r
:4 bordadura que ornamenta el sonido si/
Revela desplazamientos de 8%, que alcanzan al propio sonido principal (si/-do2-la#l-si2):
los intervalos de 2% menor se convierten en 9as. menores.

Ver: Suite de Danzas Criollas Op 15, N° 4, cc. 10, 25-28; Pampeana N° 1 Op 16, 5° c, después de
cifra 13 a cifra 14; Ollantay Op 17, N° 3, cc. 1-10; Sonata para Piano N° 1 Op 22, 2° mov., cc. 78-
89, 163-166, 183-189.

2.3.2. Interpolaciones cromaticas breves en un contexto basicamente
diatonico

La interpolacién cromatica breve en un contexto basicamente diatonico, es utilizada
habitualmente por Ginastera para conectar intervalos mas amplios —generalmente 3as. o
4as.- que constituyen la estructura intervalica principal.

Ejemplo 40. Toccata, Villancico y Fuga Op 18, Toccata, cc. 53-64.
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La estructura intervalica principal del pasaje que ilustra el Ejemplo 40 es de triadas
mayores descendentes cuyas fundamentales se encuentran a una 4? justa inferior, vinculadas
por una pequefia conexion cromatica.

Ver: Iler. Cuarteto de Cuerdas Op 20, ler. mov., cifra 25; Pampeana N° 2 Op 21, 7° y 8° cc. después
de cifra 18; Sonata para Piano N° I Op 22, 2° mov., cc. 15-16, 62-65, 76-77, 159-162; Variaciones
Concertantes Op 23, N° 2, cifra 4 (2cc., linea resultante de la yuxtaposicion de violoncelos, violas y
violines); Pampeana N° 3 Op 24, 2° mov., desde 1 c. antes de cifra 31 hasta cifra 33.

2.3.3. Transposicion cromatica de un acorde arpegiado
La transposicion cromatica directa e inmediata de un acorde arpegiado, tal como se

la encuentra en la 2? parte de la “Criolla” (la tercera de las Tres Piezas para Piano Op 6),
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no es una de las técnicas de mas frecuente aparicion en el estilo de Ginastera, posiblemente
porque su aplicacion a determinados contextos acordicos —por ejemplo formaciones de 7*
disminuida- fue hiperexplotada en el pasado.
Ejemplo 41. Toccata, Villancico y Fuga Op 18, Villancico, cc. 38-40.

_ be e Sin embargo, la aplicacion de este recurso a
o formaciones cuartales puede consignarse
como parte mas coherente con su
vocabulario habitual. El Ejemplo 41
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2.3.4. Cromatismo escalistico

Pasajes de cromatismo escalistico puro aparecen habitualmente como contratemas,
voces interiores o material melddico no esencial. En oportunidad de emplear este recurso,
Ginastera suele dislocar las 2as. cromadticas invirtiéndolas en 7%. mayores (u 8as.
disminuidas) o ampliandoles a 9as. menores (u 8as. aumentadas), con lo que produce un
camouflage de la escala cromatica, aumentando, a la vez, la intensidad de la disonancia.

Ver: Ejemplo 12; 3 Danzas Argentinas Op 2 N° 2, cc. 12-19; Cantos del Tucuman Op 4, N° 1, cifra 1
a cifra 2; Id., N° 2, cifra 4 a cifra 6; 5 Canciones Populares Argentinas Op 10, N° 4, cc. 1-13; Duo
para Flauta y Oboe Op 13, ler. mov., cifra 13; Id., 2° mov., cifra 8 y s.; Toccata, Villancico y Fuga
Op 18, Villancico, cc. 22-24; Id., Fuga, cc. 117-121; Rondo sobre Temas Infantiles Argentinos Op
19, cc. 5-12; Sonata para Piano N° I Op 22, 2° mov., cc. 27-29, 34-37, 76-77, 183-188 (con
desplazamiento de registro); Variaciones Concertantes Op 23, N° 4, cc. 3 y 4 después de cifra 17,
Id.,N° 12, 2 cc. antes de cifra 69.

En cuanto a pasajes tematicos basados en la fragmentacion de la escala cromatica,
los mismos son menos abundantes y significativos que los sefialados mas arriba.

Ver: Suite del Ballet “Panambi” Op la, N° 5, cc. 1-7; Obertura para el “Fausto” Criollo Op 9,
cifras 1 a 3 y concomitantes cifras 15 a 17 (citas de Fausto de Gounod); ler. Cuarteto de Cuerdas
Op 20, 2° mov., cifra 4 y ss.; Sonata para Piano N° 1 Op 22, 4° mov., cc. 40-60.

Como dato curioso —aunque ciertamente tangencial- vale la penas consignar que, en
1944, Olivier Messiaen da a conocer los fundamentos de su lenguaje musical.'® En esa
oportunidad postula y sistematiza una peculiar forma de cromatismo: los modos de
transposicion limitada. En el periodo que esta siendo considerado Ginastera no parece
haber hecho uso intensivo de estos modos atn cuando, en el mismo afio de la aparficion del
tratado de Messiaen, utiliza el 3er. modo en los /2 Preludios Americanos Op 12 (ver N° 7,

16 Messiaen, Olivier; Technique de mon langage musical; Alphonse Leduc & Cie.; Paris; 1944.
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cc. 22-26) y mas tarde haria lo propio con el 2° modo en el /er. Cuarteto de Cuerdas Op
20.

2.3.5. Fragmentacion del total cromatico

Ejemplo 42. Obertura para el “Fausto” Criollo Op 9, cifra 18.
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El Ejemplo 42 muestra uno de los procedimientos favoritos utilizados por Ginastera
para fragmentar y/o distribuir el total cromatico —o gran parte de éI- en tramos escalisticos.
En [a] se presenta la textura en la cual los violoncelos tocan una linea de polifonia
implicita, con dos voces o estratos divergentes a partir del sonido do4. La linea incluye el
total cromatico, como se demuestra en [b], cuyo esquema clarifica las dos lineas implicitas.

Ver: Sonata para Piano N° 1 Op 22, 2° mov. cc. 1-2 (Ejemplo 9); Id. 3er. mov., c. 12, cc. 30-33."

En otras oportunidades el plan de divergencia lineal es menos evidente que el
sefalado en el Ejemplo 42. Sin embargo, algun tipo de esquema es reconocible en
diferentes contextos, como puede apreciarse en el siguiente ejemplo:

Ejemplo 43. Toccata, Villancico y Fuga Op 18, Fuga, cc. 1-7.
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' Ver ademés el “Tema del hechicero” del ballet Panambi Op 1, citado por Suarez Urtubey en Alberto
Ginastera en 5 movimientos, pag. 34.
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El tema de la fuga [a] deriva explicitamente del nombre de Bach que, en si mismo,
es un esquema de 4 pc (un tercio del total cromatico) dispuestas como un intervalo
cromatico descendente y su inmediata transposicion a una 2% mayor superior. En [b] se
propone un analisis esquematico.

Por ultimo, cabe sefalar que en este periodo de Ginastera aparecen temas que, sin
emplear la totalidad de las 12 pc echan mano a un considerable nimero de ellas (entre 9 y
11, por ejemplo) y las disponen segun esquemas preconcebidos facilmente reconocibles. En
este sentido, el ler. Cuarteto de Cuerdas Op 20 presenta interesantes ejemplos de
manipulacion de material cromatico (ver 3.6.6.).

Ver: Estancia Op 8, Cuadro 2, cifra 75 (6 cc.), tema de la fuga que caracteriza a Los puebleros,
observar el sustrato cromatico do3-si5-sib5-la5 etc. hasta retornar a do5; Ollantay Op 17, N° 2, 4 cc.
antes de cifra 16 a cifra 16; ler. Cuarteto de Cuerdas Op 20, 2° mov., 3 cc. antes de cifra 28 a cifra
28, Id., 3er. mov., cc. 4-6 después de cifra 1.

2.3.6. Temas de 12 sonidos

La aparicién de temas de 12 sonidos en la creacion ginastereana del periodo que esta
siendo investigado preanuncia el cromatismo mas intenso de la etapa posterior y el uso
deliberado de ciertos y determinados recursos de la técnica dodecafonica, ya que no de la
técnica en si, con la totalidad de sus posibilidades, que Ginastera nunca abrazé plenamente.
Las circunstancias en las que el compositor presenta temas que abarcan el total cromatico
en las obras analizadas determinan, invariablemente, un contexto tonal. El Ejemplo 9
reprodujo el tema de 12 sonidos del 2° movimiento de la Sonata para Piano N° I Op 22,
donde la reiteracion serial y el énfasis proporcionado por el acento tdnico hacen percibir a
la pc re como centro tonal del pasaje. En el 3er. movimiento de la misma sonata aparece el
siguiente tema:

Ejemplo 44. Sonata para Piano N° I Op 22, 3er. mov., cc. 30-33.
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El pasaje citado en el Ejemplo 44 se encuentra inserto en un movimiento cuyo
centro tonal es si: la estructura armoénica del movimiento revela un esquema i — iii — V — iii
— 1, y el ler. compas de ejemplo muestra el punto en que, habiéndose alcanzado la
dominante, se emprende el retorno a la tonica via la mediante menor. De tal modo, el tema
de 12 sonidos queda subordinado a la progresion del bajo y a la tonalidad principal del
movimiento. Por cierto, en el acorde final de 12 sonidos que cierra el movimiento (cc. 68-
70), al ubitar la 5* justa fa# inmediatamente sobre el bajo si y al enfatizar la 3* re como
unico sonido repetido, el mas agudo y prolongado de la construccion, Ginastera otorga al
conglomerado una identidad inequivoca de tonica de si menor: los restantes sonidos son
percibidos como decoraciones o agregaciones.

Ejemplo 45. Pampeana N° 3 Op 24, ler. mov., cifra 2.

9 a Tempo 1
be e e
Vle. ha I [ P 4 el I I '
! 1 i [~} | H‘ - i I 1 !
P espress., cresc. poco a poco
o | i z —
Vel. 7 o z =i 1O O
q S o = b

espress., cresc. poco a poco

Los 4 compases citados en el Ejemplo 45 presentan otro tema de 12 sonidos,
asignado a la fila de violas acompafiada por la fila de violoncelos. El contrapunto enfatiza
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los intervalos consonantes (6as. y 10as.). En los 4 compases siguientes el mismo tema es
expuesto una 5 justa mas aguda, estableciéndose entre ambas exposiciones una especie de
relacion sujeto — respuesta. El sonido inicial de los violoncelos es re3, por lo que el do#3
del compés anterior es percibido como sensible. Todo ello, con fuertes implicancias
tonales.

2.4. El intervalo de 42 justa en la composicion melddica
El intervalo de 4* justa juega un rol prominente en la construccion meloddica,
encontrandose ciertos usos caracteristicos que configuran una tendencia estilistica.

2.4.1. Lineas puramente cuartales

Las lineas puramente cuartales aparecen generalmente en fragmentos de corta
longitud, y no parecen extenderse mas alla de los tres intervalos consecutivos (4 pc) en la
misma direccion melddica. Luego de los cuales Ginastera cambia la direccion o, en caso de
continuar en la misma direccion, cambia el intervalo.

Ejemplo 46. 12 Preludios Americanos Op 12, N° 2, cc. 1-2.

A -~ El Ejemplo 46 muestra una melodia que
4 i o VL; [’ia f comienza con un gesto ascendente de 4as.
: | justas consecutivas: después de alcanzar la
semprep e mesto cuarta pc la linea cambia su direccion.
'nﬁ 5— ! — ,i Cuando la sucesion de 4as. justas se
S = i\f' - extiende mas alla de cuatro pc, Ginastera

Invierte el tntervalo, incluyendo Sas. justas en la linea melddica, tal como ocurre en los
compases iniciales de Toccata, Villancico y Fuga Op 18:

Ejemplo 47. Toccata, Villancico y Fuga Op 18, Toccata, cc. 1-2.

T T

) 2eFP, o pefr. . En el Ejemplo 47 la linea melddica presenta

ﬁ' = = 2 F una sucesion descendente de cuatro 4as.
justas (5 pc) entre do y mi. La continuidad

o0 9

\ | intervalica se quiebra entre re y la a causa

@F Wﬁz de la inversion de la 4° justa descendente en
o Rid = e

una 5% justa ascendente.
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Ver: 3 Canciones Populares Argentinas Op 10, N° 2, cc. 1-9; Duio para Flauta y Oboe Op 13, ler.
mov., cC. 1-6;18 Pampeana N° I Op 16, cifra 15 a 4 cc. antes de cifra 16; Toccata, Villancico y Fuga
Op 18, Fuga, cc. 83-87; Variaciones Concertantes Op 23, cc. 3-4 después de cifra 9 (flauta), cc. 3-4
después de cifra 11 (trompeta) [comparar con Duo para Flauta y Oboe Op 13, ler. mov., de cifra 20
al final del movimiento]; /d., N° 4, 1 c. antes de cifra 26 (clarinete); Id., N° 6, cifra 41 a cifra 43
(oboe y fagot); Id., N° 9, c. 3 después de cifra 57 a cifra 58.

Ejemplo 48. 12 Preludios Americanos Op 12, N° 7, cc. 1-2.
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En algunas ocasiones Ginastera ha
incorporado variantes en la idea de una
linea puramente cuartal, ornamentando
alguna de las pc con una bordadura,
después de cuya resolucion el movimiento
continia, como muestra el Ejemplo 48.

Lineas primordialmente cuartales con interpolacion de otros intervalos aparecen
frecuentemente aspciadas a situaciones secuenciales, como puede verse en el Ejemplo 49:

Ejemplo 49. Sonata para Piano N° 1 Op 22, 2° mov., cc. 27-29.
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El ejemplo anterior muestra un esquema secuencial descendente en la mano
derecha: se trata de un tricorde cuartal arpegiado, conectado cromaticamente con su
transposicion a una 6* mayor inferior. Este intervalo de transposicion permite una rapida
transferencia de registro: dos octavas cada tres transposiciones.

Ver: Duo para Flauta y Oboe Op 13, ler. mov., cifra 19; Id., 3er. mov., c. 3; Toccata, Villancico y

Fuga Op 18, Fuga, c. 82 (en el pedal).

1 , , g e . .
¥ Las lineas melodicas cuartales son un rasgo distintivo de esta obra, por lo que los ejemplos en este sentido
pueden ser hallados en numerosos pasajes de la misma.
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También son frecuentes las transposiciones de 8* de tricordes cuartales arpegiados.
El Ejemplo 50 muestra la consecuencia de la aplicacion de este recurso: un intervalo de 2*
mayor aparece entre la ultima pc del tricorde y la primera pc de su transposicion:

Ejemplo 50. 12 Preludios Americanos Op 12, N° 6, cc. 7-16.
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Ver: Pampeana N° 3 Op 24, 2° mov., cifra 12 a cifra 13; Variaciones Concertantes Op 23, N° 12, cc.
3-4 después de cifra 72.

Un fragmento cuartal desplegado ha servido a Ginastera para centralizar una pc
determinada. La resultante aparece como un tricorde desplegado en el cual la pc central esta
rodeada por sus 4as. justas superior ¢ inferior. Esta técnica ha sido utilizada tanto en
relaciéon con el contenido melddico como en conexidon con la linea del bajo: en estags
circunstancias la relacién se asemeja a la de una tonica (pc central), con su dominante (4*
justa inferior) y su subdominante (4* justa superior).

Ejemplo 51. Duio para Flauta y Oboe Op 13, ler. mov., cifra 20.
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Ver: Danzas del Ballet “Estancia” Op 8a, N° 1, cifra 14 a cifra 16; Variaciones Concertantes Op 23,
N° 12, 4 cc. antes de cifra 76.
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2.4.2. Contrapunto cuartal a linea no-cuartal

Ejemplo 52. Suite de Danzas Criollas Op 15, N° 4, cc. 14-16.
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En el ejemplo precedente puede observarse como en el compas 14 la mano
izquierda arpegia un tetracorde cuartal construido sobre la fundamental /a3; en el compas
15 tiene lugar el arpegio de un tetracorde quintal (inversion de 4as. justas) edificado sobre
la fundamental re2; por ultimo, el compas 16 muestra, en coincidencia con la cadencia
melddica, la resolucion del bajo en una formacion sobre la fundamental /a/. Resulta una
sucesion de acordes de denominacidon gramatical i — iv — i, como sostén de la progresion
lineal AS — A4 — A4 (mi5 — re5 — do5) en la voz superior. Despliegues de acordes cuartales
sosteniendo contrapuntisticamente una melodia no-cuartal aparecen con frecuencia entre las
técnicas utilizadas por Ginastera.

Ver: Danzas del Ballet “Estancia” Op 8a, N° 3, cifra 6 a 4 cc. antes de cifra 7; Obertura para el
“Fausto” Criollo Op 9, cifra 22 y s.; Las Horas de una Estancia Op 11, N° 1, cc. 1-2, cc. 5-6, c. 32
hasta el fin; Toccata, Villancico y Fuga Op 18, Villancico, cc. 3-4.

2.4.3. Linea en expansion a partir de un nucleo cuartal

Algunas lineas melodicas crecen y se expanden a partir del nucleo formado por un
intervalo de 4% justa: las pc que se agregan al ntcleo inicial van apareciendo segun el orden
ascendente y/o descendente proporcionado por una serie de 4as. justas. Elk Ejemplo 53
ilustra sobre el comienzo de la Pampeana N° 2 Op 21. El nucleo de la linea del violoncelo,
en el compas 1, estd constituido por las pc la y re, en tanto que el piano anticipa el sol,
formando una 2? con el la; en el compas 2 el violoncelo agrega sol y do; el piano agrega el
mi en el compas 3, formando una 2% con el re, en tanto que en el mismo compas el
violoncelo introduce el fa. De tal modo se integra una serie de seis pc ordenadas por 4as.
justas consecutivas:

compas 1 la-re
compas 2 sol - do
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compas 3 mi (piano) fa

Ejemplo 53. Pampeana N° 2 Op 21, cc 1-3.
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Situaciones parecodas, aunque no exactamente similares, pueden encontrarse en el
2° movimiento del Duo para Flauta y Oboe Op 13 y en el comienzo del ler. movimiento
de la Pampeana N° 3 Op 24.

2.4.4. Interpolacion cuartal en contexto no cuartal

Ejemplo 54. Sonata para Piano N° 1 Op 22, 4° mov., cc. 27-34.
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El motivo melddico principal del fragmento citado en el Ejemplo 54 es un
movimiento por grados conjuntos descendentes entre sol5 y do5. En el compas 28 aparece
la primera interpolacidn cuartal, bajo la forma de una anacrusa al compas 29. Esta primera
interpolacion es expandida mas tarde a fragmentos cuartales cada vez mas extensos que
terminan alternando finalmente las 4as. justas con 4as. aumentadas.

Ver: Danzas del Ballet “Estancia” Op 8a, N° 4, cifra 23 a cifra 24 (trompas y violoncelos); Sonata

para Piano N° I Op 22, 4° mov., cc. 162-178; Variaciones Concertantes Op 23, N° 4, cifra 15 a cifra
16 (flautin, flauta, clarinete II).
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2.4.5. Distribucioén polifénica de acordes cuartales

Algunas texturas contrapuntisticas parecerian derivar su contenido de pc de una
distribucion polifinica de acordes cuartales.

Ejemplo 55. Diio para Flauta y Oboe Op 13, ler. mov., 2 cc. antes de cifra 5.
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En el Ejemplo 55 puede apreciarse, en [a] la textura real de la composicion, y en [b]
los hipotéticos tricordes cuartales que darian origen a la textura polifonica.

Ver: Las Horas de una Estancia Op 11, N° 5, cc. 1-4; Duo para Flauta y Oboe Op 13, ler. mov.,
cifra 16 y s.; Toccata, Villancico y Fuga Op 18, Villancico, cc. 38-40 (ver Ejemplo 41).

2.4.6. El intervalo de 42 justa como estructura subyacente de una melodia
El intervalo de 4* justa constituye también un importante factor constructivo, al
aparecer como elemento principal en la estructura subyacente de una melodia.

Ejemplo 56. Pampeana N° 3 Op 24, ler. mov., 2° c. después de cifra 7 a cifra 8.
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El Ejemplo 56 muestra en [a] la melodia del oboe y en [b] un analisis de la misma.
Obsérvese que los sonidos mas prominentes —por su duracion y su uibicacion dentro de la
frase- son rej y sol5, que forman entre si un intervalo de 4 justa. Excepto p’or la bordadura
acentuada mib5 en el 2° compads, el resto de la ornamentacion, en notas de menor duracion,
esta realizado por motivos consistentes en intervalos de 4* justa vinculados por una 2°
mayor con las pc constructivamente mas importantes: re5 y sol5.

Ver: Variaciones Concertantes Op 23, Tema, cc. 1-5, 6-7, 8-10, 14-15 (el contorno del Tema esté
fuertemente estructurado alrededor de intervalos de 4? justa: la mayor parte de las variaciones reitera
este contorno); Pampeana N° 3 Op 24, 2° mov., cifra 6 a cifra 9, cifra 16 a cifra 18, cifra 19 a cifra
20.

2.5. Gestos idiomaticos en el orden melddico

En el lenguaje ginasteriano del periodo considerado existen ciertos gestos
melddicos, caracteristicos e inconfundibles, que ameritan ser considerados como fuertes
marcas estilisticas. En secciones de funcion expositiva, los temas o melodias de Ginastera
tienden a centrarse alrededor de una o dos pc. Su amplitud esta generalmente limitada a una
4* o una 5% y a menudo incluyen repeticiones —a veces extensas- de una unica pc. Dicho
tipo melddico puede ser denominado estdtico. En secciones de funcion transitiva o
elaborativa, Ginastera adopta gestos melddicos de mayor amplitud. Hay menor énfasis
sobre una pc determinada, y los esquemas secuenciales son instancia de uso comun. Este
tipo melddico puede ser denominado dindmico.

2.5.1. Melodias estaticas
El contorno tipico de melodia estatica incluye los siguientes elementos:

A. Una pc repetida. Habitualmente es el centro melddico , o su nota dominante, en el
sentido que se otorga a este término en el canto gregoriano.

B. La bordadura superior y/o inferior, ambas bordaduras o una doble bordadura.

Un pequeio salto ascendente o descendente, no mayor que una 3% o una 4°.

D. Retorno a la pc repetida. El retorno ocurre generalmente por grados conjuntos. Si la
pc repetida es otra que el centro o punto de reposo melddico, el retorno es

a

reemplazado por una progresion hasta el centro.
El tipo melddico descripto puede presentar algunas variantes. Las mas comunes son:
1. Alteracion en el orden de la presentacion.

2. Rediteracion de uno o mas elementos.
3. Omision de uno o mas elementos.
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4. Combinacion de las variantes anteriores.

Ejemplo 57. [a] Obertura para el “Fausto” Criollo Op 9, c. 5 después de cifra 3 y
ss. [b] Danzas del Ballet “Estancia” Op 8a, N° 3, cifra 3 y ss.
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El Ejemplo 57 permite comparar dos extremadamente tipicas melodias estaticas. En
[a] puede observarse que, después de haber integrado sucesivamente los cuatro elementos
A — B - C — D hay una ratificacion de la pc do como centro, mediante la reiteracion del
elemento B, que comprende ambas bordaduras. En [b] ninguno de los elementos es repetido
o reiterado, y la melodia es la resultante de centralizar la pc do.

Ver: 3 Danzas Argentinas Op 2, N° 1, cc. 11-18; 3 Piezas para Piano Op 6, N° 1, cc. 27-32; Danzas
del Ballet “Estancia” Op 8a, N° 3, cifra 5; Id., N° 4, cifra 5 (5 cc.); 12 Preludios Americanos Op 12,
N° 7, cc. 7-10; Pampeana N° 2 kOp 21, cifra 21y ss. (4 cc.).

El siguiente ejemplo ilustra sobre una de las variantes: puede reconocerse la pc
central, la bordadura inferior y un intercambio entre las funciones de partida y retorno: la
partida es por grados conjuntos y el retorno, por medio de un pequefio salto descendente —
en este caso de 3* menor- entre la ultima pc de la frase melodica y la primera pc de su
inmediata repeticion.

Ejemplo 58. Suite de Danzas Criollas Op 15, N° 5, cc. 1-4.

mf
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44



Hay en Ginastera un cierto manierismo melddico relacionado con los elementos
descriptos, que aparece reiteradamente a lo largo de toda la etapa que esta siendo
considerada. En el Ejemplo 59 se ha seleccionado tres instancias distintas: en [a] puede
observarse el final del “Lamento de las Doncellas”, del ballet Panambi Op 1, donde la
melodia del violin solo, centrada en si5 (5% de la tonica mi), efectia un movimiento de
partida por grado conjunto ascendente y retorno por salto de 4* justa descendente; en [b] se
muestra el “Tema” de las Variaciones Concertantes Op 23, donde el violoncelo solo
efectia el mismo movimiento desde mi4, sélo que el retorno se opera por grados conjuntos;
por ultimo, [c], extraido del 2° movimiento de la Pampeana N° 3 Op 24, muestra el mismo
perfil melddico que [b], centralizado alrededor de la misma pc mi4.

Ejemplo 59. [a] Suite del Ballet “Panambi” Op la, N° 3, 2 cc. antes de cifra 21; [b]
Variaciones Concertantes Op 23, “Tema”, cc. 1-5; [¢] Pampeana N° 3 Op 24, 2° mov. cifra
6.
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Ver: Lamentaciones de Jeremias Profeta Op 14, N° 3, cc. 1-2; Pampeana N° I Op 16, cc. 1-4, cifra 1
(3 cc.), cc. 9-11 después de cifra 2, c. 5 después de cifra 3 a c. 4 antes de cifra 4; Variaciones
Concertantes Op 23, N° 1 (Tema), cc. 1-8 (comparar cc. 1-4 con Pampeana N° 3 Op 24, 2° mov.,
cifra 6 a cifra 7.

Ginastera utiliza también la inversion del gesto descripto, como es facilmente
comprobable comparando los compases 1-2 del ya citado “Lamento de las doncellas™ del
ballet Panambi Op 1, con los dos compases anteriores a la cifra 1 de las Variaciones
Concertantes Op 23, en los que el “Tema” se expone en inversion.

Ver: 3 Danzas Argentinas Op 2, N° 3, cc. 17-20, 72-73; 3 Piezas para Piano Op 6, N° 1, cc. 16-31;
Danzas del Ballet “Estancia” Op 8a, N° 1, cc. 1-6, cifra 6 a cifra 7, cifra 7 a cifra 8 (metales), cifra
18 a cifra 19; Id. N° 4, cifra 4 y ss., cifra 6 y ss.; 12 Preludios Americanos Op 12, N° 3, cc. 1-24;
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Toccata, Villancico y Fuga Op 18, Toccata, cc. 17-28; Rondo sobre Temas Infantiles Argentinos Op
19, cc. 29-34; [2er. Cuarteto de Cuerdas Op 20, 4° mov., cc. 1-6, 7-14, cifra 4 (4 cc.)

La triada mayor o menor en posicion fundamental proporciona el marco-limite para
otro de los recursos melodicos favoritos de Ginastera. Este consiste en la division interna de
la triada en sus dos 3as.: la actividad melodica tiene lugar dentro de una de las 3as. y el
intervalo de la otra 3* es usualmente cubierto mediante salto. Son utilizadas solamente 4 pc
diaténicas dentro del rango de una 5 justa, con lo gaue los temas o melodias asi
compuestos develan un remoto origen tetrafénico o, por lo menos, pentafénico defectivo.'
Cuando ambas 3as. estdn compuestas motivicamente, es decir, cuando en ambas hay
actividad melodica —que involucra movimiento por grados conjuntos, por lo que puede
decirse graficamente que cada 3* ha sido rellena- la separacion de la actividad que
corresponde a cada una de las 3as. es claramente discernible.

Ejemplo 60. Danzas del Ballet “Estancia” Op 8a, N° 4, cifra 13 y ss.
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El marco de la melodia citada en el Ejemplo 60 ha sido proporcionado por la triada
de re menor. El disenio melddico enfatiza el salto de 3* descendente en la 3* inferior de la
triada (fa-re), en tanto que la 3? superior es cubierta por los grados conjuntos la-sol-fa.

Ejemplo 61. Pampeana N° 3 Op 24, 2° mov., cifra 4 a cifra 5.
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La triada de fa mayor es el marco del fragmento melodico del Ejemplo 61. El salto
aparece en la 3 superior (la-do), en tanto que la actividad melodica por grados conjuntos
tiene lugar en la 3% inferior.

Ocasionalmente Ginastera ha empleado un tricorde cuartal como marco para la
elaboracion melodica, tratando esta formacion en exacta analogia con los procedimientos
descriptos en relacion con la triada-marco: la actividad se realiza, alternativamente, dentro
de cada una de las dos 4as. comprendidas por el tricorde (la superior y la inferior, en orden
indistinto).

19 Aretz, Isabel; El Folclore Musical Argentino; Ricordi Americana, S.A.; Buenos Aires; 1952; pag. 31.
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Ver: Malambo Op 7, cc. 2-6; Danzas del Ballet “Estancia” Op 8a, N° 1, cifra 19 a cifra 21; Suite de
Danzas Criollas Op 15, Coda, cc. 1-5; Ollantay Op 17, N° 2, cifra 2 a cifra 3; Variaciones
Concertantes Op 23, N° 7, cc. 1-6 (trompeta); Pampeana N° 3 Op 24, 2° mov., cifra 23 a cifra 24.

Por ultimo, cabe sefalar un rasgo distintivo que aparece con frecuencia en la
construccion melodica: es la repeticion, casi obsesiva, de una bordadura o un intervalo de 3%
(generalmente menor), habitualmente en un contecto métrico de 6/8 — 3/4 y con una
configuracion ritmica fuertemente sincopada:

Ejemplo 62. [a] ler. Cuarteto de Cuerdas Op 20, 4° mov., cc. 7-14; [b] Danzas del
Ballet “Estancia” Op 8a, N° 1, cifra 14 a cifra 16.
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[3 repeticiones = 4 veces]

En el Ejemplo 62 [a] es posible advertir una melodia con todas las caracteristicas
sefaladas, inequivocamente ginasteriana: la pc central repetida (elemento A), las
bordaduras (elemento B), el pequefio salto (elemento C), el retorno (elemento D), y la
repeticion casi obsesiva de la pc central y su bordadura inferior. En [b], el contenido
melddico es mucho mas restringido, y la repeticién casi obsesiva se produce entre la pc
central y el sonido ubicado a una 3* menor superior.”

Ver: 3 Danzas Argentinas Op 2, N° 3, cc. 195-310; Danzas del Ballet “Estancia” Op 8a, N° 1, cifra
25 a cifra 26; Id., N° 3, 4 cc. antes de cifra 7 (2 cc.); Id., N° 4, cifra 7 a cifra 9; 12 Preludios
Americanos Op 12, N° 3, cc. 85-88; Suite de Danzas Criollas Op 15, N° 5, cc. 5-8, 32-35; Pampeana
N° 1 Op 16, cc. 9-12 después de cifra 7, cifra 16 (piano); Ollantay Op 17, N° 2, 6° c. después de cifra
15 a cifra 16; ler. Cuarteto de Cuerdas Op 20, ler. mov., cc. 4-5 después de cifra 4, cc. 3-4 después
de cifra 5 [comparar con la referencia anterior de Ollantay Op 17], cifra 12 (6 cc.); Pampeana N° 2
Op 21, cifra 3 (4 cc.), cifra 5 (4 cc.); Sonata para Piano N° I Op 22, ler. mov., cc. 9-11, 20-22, 37-
42; Id., 2° mov., cc. 82-85, 93-96; Variaciones Concertantes Op 23, N° 7, cc. 5-8; Id., N° 12, cc. 3-4
después de cifra 71, de cifra 74 a 2 cc. antes de cifra 75; Pampeana N° 3 Op 24, 2° mov., cc. 5-6, cc.
3-5 después de cifra 1, cc. 3-4 después de cifra 2, cc. 3-5 después de cifra 3, etc.

Y El salto consonante de las ornamentaciones melddicas (diminutions) descriptas en Forte, Allen y Steven E.
Gilbert; Introduction to Schenkerian Analysis; W.W. Norton & Company, Inc.; New York; 1982; capitulo 1.
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2.5.2. Melodias dinamicas

Entre las denominadas melodias dinamicas, la forma mas simple de alcanzar una
mayor expansion registral es a través de la secuencia. Atin cuando Ginastera no muestra
preferencias en cuanto al intervalo de transposicion, tienen cierta frecuencia aquellas que
alcanzan la transferencia de 8* después de un nimero pequefio de transposiciones. Los
intervalos de transposicién que permiten esta caracteristica son, obviamente, el tritono (dos
transposiciones), la 3* mayor o 6* menor (tres transposiciones) y la 3* menor o 6* mayor
(cuatro transposiciones). El uso de estos intervalos de transposicion no implica
necesariamente que la transferencia de 8* se complete en el curso de la secuencia.

Ejemplo 63. [a] Sonata para Piano N° 1 Op 22, 2° mov., cc. 62-65; [b] Id., ler.
movimiento, cc. 72-73; [c] Id., 2° mov. cc. 159-162.
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El Ejemplo 63 ofrece muestras de distintas transposiciones secuenciales: en [a] al

tritono superior, en [b] a una 3* mayor superior y en [c] a una 3* menor superior. Los tres
fragmentos exhiben dos caracteristicas adicionales: las secuencias ascendentes parecen ser
mas frecuentes que las descendentes e involucran ideas expresadas en sonidos isdcronos.

Ejemplo 64. Sonata para Piano Op 22, ler. mov., cc. 77-78.
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e e Por ultimo, las transposiciones directas de
8* —semejantes a la ilustrada por el Ejemplo
64- También forman parte de las técnicas de
uso habitual en Ginastera.
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Ver: Duo para Flauta y Oboe Op 13, ler. mov., cifra 19; Toccata, Villancico y Fuga Op 18, Toccata,
cc. 53-54; Id., Fuga, c. 82 (principalmente pedal), cc. 84-86; Rondo sobre Temas Infantiles
Argentinos Op 19, cc. 82-86; ler. Cuarteto de Cuerdas Op 20, 2° mov., ss. 5-6, cc. 3-4 después de
cifra 20, 2 cc. antes de cifra 21; Pampeana N° 2 Op 21, 3 cc. antes de cifra 9; Sonata para Piano N°
1 Op 22, ler. mov., cc. 47-49; Id., 2° mov., cc. 15-16, cc. 27-29, cc. 36-37; Id., 4° mov., cc. 127-129;
Variaciones Concertantes Op 23, N° 3, 3er. c. después de cifra 8 a cifra 9, 3er. c. después de cifra 12
a cifra 13 (flauta y violines; Id. N° 12, 3er. c. después de cifra 75 a cifra 76.

2.5.3. Un gesto melddico caracteristico

Un motivo melddico de 4 pc, ondulante dentro de una tendencia invariablemente
descendente, aparece reiteradamente en varias de las obras del periodo y es reconocible
como figura idiomadtica, marca estilistica del compositor. Tal gesto aparece con diversas
integraciones intervalicas. Rara vez alcanza por si mismo la longitud de una frase de cierta
extension, apareciendo a menudo cerca del final de la misma y, con frecuencia,
configurando una verdadera cadencia melddica, especie de manierismo tan reconocible
como, por ejemplo y guardando las debidas distancias, la cadencia de Landino.*'

Ejemplo 65. [a] Pampeana N° 3 Op 24, 3er. mov., cc. 3-5; [b] Pampeana N° 1 Op
16, cc. 4-5 después de cifra 3.
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El fragmento citado en el Ejemplo 65 [a] muestra la figura en cuestion como
cadencia melddica de una frase. Los intervalos de la misma son, en este caso, 2* mayor

2! Curiosamente, Messiaen incluye esta figura melédica —inspirada en un motivo de Boris Godunov- entre las
figuras cadenciales propias de su lenguaje. Ver Messiaen, Op. cit., pags. 23-24 (Ejs. 75, 78, 79).
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descendente, 3* mayor ascendente y 4" justa descendente: de todas las combinaciones
intervalicas analizadas, esta es la que aparece con mayor frecuencia. En el contexto del
ejemplo [a] precedente, la figura integra una progresion lineal de 3* menor descendente,
implicando los sonidos sol4 — fa4 — mi4, respectivamente A3 A2 Al del modo frigio. En [b]
puede apreciarse otro uso, también en modo frigio, en una variante que comprende dos
versiones yuxtapuestas mediante elision. Las dos versiones, en conjunto, representan una
progresion lineal de 5% justa descendente. Obsérvese el esquema intervalico inicial: 2*
mayor descendente, 3* menor ascendente y 4% justa descendente: esta combinacion
intervalica es la que aparece como segunda en frecuencia entre los especimenes analizados.

Ocho formaciones intervalicas mas fueron halladas, que se agregan a las dos
anteriormente descriptas. A continuacion se enumera el detalle de las diez formas con su
integracion intervalica: en cada caso, el niimero indica la cantidad de semitonos del
intervalo, y la flecha su direccion ascendente o descendente. El ordenamiento responde a la
amplitud de los intervalos, de menor amplitud a mayor amplitud, y no a la frecuencia con
que la figura aparece entre los ejemplos analizados. Asimismo, entre los fragmentos citados
como referencia, hay algunos en los que la figura aparece expandida por el agregado de
prefijos y/o sufijos melddicos de algln tipo.

1/-21-3
Ver: ler Cuarteto de Cuerdas Op 20, 3er. mov., cifra 7 y s. (viola).
1/-31-4
Ver: ler. Cuarteto de Cuerdas Op 20, 3er. mov. cc. 3-4 después de cifra 7 (viola), cc. 5-7 después de cifra 8

(violin I); Sonata para Piano N° 1 Op 22, 3err. Mov., cc. 14-16, cc. 63-64; Pampeana N° 3 Op 24, 3er. mov.,
cifra 4 a cifra 5.

1/-31-5
Ver: 3 Piezas para Piano Op 6, N° 3, cc. 49-50, cc. 51-52; Estancia Op 8, Cuadro 1, cifra 12; Id., Cuadro 3,
cifra 105 (4 cc.); 5 Canciones Populares Argentinas Op 10, N° 2, cc. 10-13, cc. 27-28; Ollantay Op 17, N° 1,

cc. 2-4 después de cifra 8; ler. Cuarteto de Cuerdas Op 20, 3er. mov., cc. 6-7; Pampeana N° 2 Op 21, cifra
13, violoncelo, 3 cc.

11-31-6

Ver: Pampeana N° 3 Op 24, ler. mov., cifra 9 a cifra 10.

11-41-5
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Ver:ler. Cuarteto de Cuerdas Op 20, 3er. mov., c. 6, cc. 4-5 después de cifra 1, cc. 6-7 después de cifra 1,
cifra 9 (2 cc.), cc. 2-3 después de cifra 13; Pampeana N° 2 Op 21, cifra 11; Sonata para Piano N° I Op 22,
3er. mov., cc. 16-17, cc. 34-39.

11-41-6

Ver: ler. Cuarteto de Cuerdas Op 20, 3er. mov., 5° c. después de cifra 1, cc. 2-3 después de cifra 9.

1/-51-6

Ver: Pampeana N° 2 Op 21, cifra 11.

2]-31-5

Ver: Pampeana N° I Op 16, c. 4 (concatenado con la forma 2| - 41 - 5]), c. 10, 4 cc. antes de cifra 3;
Toccata, Villancico y Fuga Op 18, Toccata, cc. 54-55 (pedal); Pampeana N° 3 Op 24, 3er. mov., cifra 5 a
cifra 6.

21-31-6

Ver: Toccata, Villancico y Fuga Op 18, Toccata, cc. 57-58 (pedal).

21-41-5

Ver: Estancia Op 8, Cuadro 3, cc. 2-3 después de cifra 84. Danzas del Ballet “Estancia” Op 8a, N° 4, cc. 2-3
y 4-5 después de cifra 27; 5 Canciones Populares Argentinas Op 10, N° 2, cc. 21-22, cc. 33-34, cc. 35-36;
Las Horas de una Estancia Op 11, N° 2, cc. 42-43; Pampeana N° 1 Op 16, c. 4 (precedida por y elidida a una
figura 2| - 31 - 5]), c. 11, cc. 2-5 después de cifra 2, 6 cc. antes de cifra 3; Variaciones Concertantes Op 23,
Tema, 3er. c. después de cifra 1; Id., N° 10, cifra 63 y s.; Id. N° 11, 2 cc. antes de cifra 67 (figura
ornamentada con notas de paso).
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3. Organizacion vertical

Los intervalos de 3% y 4* —especialmente la 4° justa- juegan un papel muy importante
en la organizacion vertical de alturas sonoras. Agrupamientos terciales y cuartales aparecen
a lo largo de todo el periodo y pueden ser analizados en el contexto de diversas
circunstancias, todas ellas tipicas del lenguaje ginasteriano de la época.

3.1. Un principio intervdlico de construccion acérdica actuando sobre
una unica fundamental genera la organizacion vertical

3.1.1. Construcciones puramente terciales

La sonoridad puramente tercial en posicion fundamental, es decir, la triada con
eventual adicion de 7%, 9%, etc., se encuentra entre las menos caracteristicas de Ginastera.
Aparece con mas frecuencia en obras de la etapa inicial del periodo que mas tarde, cuando
el elemento tercial estd a menudo asociado a otro factor acordico, tercial o cuartal, para
formar policordes, o bien es sometido a la accion de inversiones y/o notas agregadas, para
constituir sonoridades mas complejas.

Ejemplo 66. Las Horas de una Estancia Op 11, N° 5, cc. 26-27.

vor B = = = ¢ El Ejemplo 66 ilustra sobre el uso de
DI—— — " sonoridades puramente terciales. Todo el
,n£ 6 1 | | ¢ o : ! 5— I pasaje constituye una progresion que
piano o %p r “aF Q_ prolonga la triada de do mayor y, el medio
] X para lograrlo, es el arpegio del bajo do2 —

EbEn—— a2 fu2 - lab2 - do3.

P -

Yuxtaposiciones de triadas cuyas fundamentales se encuentran a intervalo de 3* y
que provocan situaciones de cromatismo o de falsa relacion, como en el segundo compas
del ejemplo precedente, aparecen a menudo vinculadas con la utilizaciéon de sonoridades
puramente terciales. En la Sonata para Piano N° I Op 22, 2° mov., cc. 97-105, aparece la
siguiente sucesion de triadas: do menor — mib menor — solb mayor — fa mayor — lab mayos
— do mayor — mi mayor — si mayor, todas en posicion fundamental; como es obvio, en cinco
de las siete yuxtaposiciones involucradas hay casos de falsa relacion. La falsa relacion
como elemento del estilo ginasteriano es tratada in extenso en al apartado 3.6.5.

Los acordes de séptima, en un contexto de progresiones armonicas convencionales,
se relacionan a veces con sonoridades mas disonantes, aparentemente con el fin de
establecer diferentes grados de tension. El ultimo compas del Ejemplo 67 sugiere que la
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triada de do menor con 7* menor indica un punto de distension temporaria en relacion con
los acordes incompletos de 9* precedentes.

Ejemplo 67. Las Horas de una Estancia Op 11, N° 4, cc. 14-16 [so6lo

acompanamiento].
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Entre los acordes de 7* la sonoridad de triada menor + 7 menor parece gozar de la
predileccion de Ginastera quien, en algunas ocasiones, supo hacer abundante uso de ella.

Ver: 3 Danzas Argentinas Op 2, N° 1, cc. 37-40 (Ejemplo 14); Id. N° 2, cc. 25-28; Las Horas de una
Estancia Op 11, N° 5, cc. 47-62; 12 Preludios Americanos Op 12, N° 8, cc. 9-12; Toccata,
Villancico y Fuga Op 18, Villancico, cc. 45-53; Variaciones Concertantes Op 23, Tema, cifra 1 a
cifra 2; Id. N° 4, cifra 21 a 4 cc. antes de cifra 23.

El uso de acordes de 9" no ofrece particularidades relevantes que requieran
consideracion especial. Algunas instancias de su relacion con sonoridades de menor grado
de disonancia ya han sido sefaladas. Por otra parte, la pc que en ciertos contextos puede
aparecer formando parte de un intervalo de 9* con la fundamental de una determinada
construccion vertical, ha sido oportunamente considerada como una 2* agregada o como
parte de un complejo policérdico. No obstante:

Ver: Danzas del Ballet “Estancia” Op 8a, N° 4, cifra 18; Las Horas de una Estancia Op 11, N° 4,
cc. 14-16 (Ejemplo 66).

El analisis de Is demés sonoridades terciales (11%, 13%) tropieza con la dificultad ya
sefalada a proposito de las triadas con 9% la distribucion que adopta Ginastera las presenta
como sonoridades mas simples con notas ajoutées, o bien como parte de policordes. Un
ejemplo, quizds Unico, de una explicita triada con 11?* aparece en las Danzas del Ballet
“Estancia” Op 8a, N° 1, cifra 11 a cifra 12: se encuentra alli una dominante con 11% en la
tonalidad de do mayor, que resuelve en un policorde cuyo sonido mas grave es do, con lo
que la relacion V — I es perceptible. Lo mismo es de aplicacion para el uso de la 13%, cuyo
mas claro ejemplo puede hallarse en el Rondo sobre Temas Infantiles Argentinos Op 19, cc.
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66-67, oportunidad en que Ginastera utiliza esta construccion sobre la fundamental de una
dominante de so/ mayor que resuelve claramente en su tonica.

Ver: Danzas del Ballet “Estancia” Op 8a, N° 2, cc. 5-7; Suite de Danzas Criollas Op 15, N° 1, cc. 6-
8; Ollantay Op 17, N° 3, cifra 12; Pampeana N° 2 Op 21, cifra 23 a Scc. antes de cifra 24, 8° c.
después de cifra 26; Variaciones Concertantes Op 23, N° 8, cifra 52° cifra 53; Id., N° 10, cifra 61 a
cifra 65.

3.1.2. Construcciones puramente cuartales

Ginastera ha hecho abundante uso de tricordes cuartales, tanto en posicion
fundamental como en sus inversiones. Ya fue sefialado, con referencia al Ejemplo 2, que
cuando la sonoridad aparece invertida, la 5* justa resultante tiende a acentuar el caracter de
fundamental del sonido mas grave.

Ejemplo 68. Suite de Danzas Criollas Op 15, N° 5, Coda, cc. 29-30.

29

=38 e r"" ,"I e :"." r‘I £ El Ejemplo 68 permite observar el

¥a comportamiento de dos tricordes cuartales,

_ cuya distribucion y  duplicaciones

=R ;; 3? e I:; 3? e enfatizan el cardcter fundamental de los
= = sonidos mas graves sib y do. Esta tltima

formacién sobre do actia como bordadura de la anterior: en tal sentido, la relacion de
ambas fundamentales en el bajo, se establece no a través de un intervalo de 2* superior, sino
mediante un intervalo de 7% inferior alcanzado por un arpegio cuartal descendente.
Asimismo y en relacion con las formaciones puramente cuartales, cabe agregar que, si bien
parecen predominar aquellas que incluyen solamente 4as. justas, no son infrecuentes —sobre
todo en contextos de cierto grado de cromatismo- las formaciones que incluyen alguna 4*
aumentada.

Ver: 3 Piezas para Piano Op 6, N° 1, cc. 27-32; Pampeana N° I Op 16, cifra 14 a 5° c. después de
cifra 16; Toccata, Villancico y Fuga Op 18, Fuga, cc. 101 a 112; Variaciones Concertantes Op 23,
Tema, c. 6; Id., N° 3, cc. 1-2, cifra 7 a cifra 8, 3er. c. de cifra 8 (4 cc.), 3° y 4° cc. después de cifra 9,
etc. (se trata de una sonoridad de frecuente aparicion en las Variaciones); Pampeana N° 3 Op 24, 2°
mov., cifra 6 a cifra 7, 1 c. antes de cifra 8, 1 c. antes de cifra 16.

Un espécimen excepcional de acorde puramente cuartal es el acorde de 12 sonidos,
integrado exclusicamente por intervalos de 4* justa, que Gi9nastera incluye en el Salmo 150
Op 5, inmediatamente antes del Alleluia final (c. 222), y que se extiende entre do#2 y lab6.
Este acorde reconoce su origen en los compases iniciales de la obra, en los que el total
cromatico aparece tratado motivicamente en tres estratos superpuestos de 4 pc cada uno:

1. dof# - fatf - si —mi
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2. la-re—sol—do
3. fa—sib—mib— lab
El acorde mencionado incluye las referidas pc ordenadas de grave a agudo.

3.2. Un principio intervdlico de construccion acordica actuando
sobre mds de una fundamental genera sonoridades policordicas

3.2.1. Policordes de unidades terciales

Los policordes construidos por dos unidades terciales aparecen con frecuencia.
Ginastera explord ampliamente diversas posibilidades combinatorias entre los tipos de
triadas (mayores, menores, etc.), la cantidad de sonidos de cada una (bicordes, tricordes,
etc.), la relacion intervalica entre sus fundamentales y las posiciones armoénicas de cada
unidad. Del andlisis efectuado parece surgir evidencia en el sentido de una preferencia por
la sonoridad resultante de superponer dos triadas mayores cuyas fundamentales se
encuentran a un intervalo de 3* menor. La clara estratificacion de los factores del policorde
otorga a las 4as. que pudieran resultar, dentro de cada unidad, de una posible inversion de
las Sas. de las triadas, significacion de intervalos constitutivos de las unidades triadas y
subordinados a ellas. Por lo tanto, dichas 4as. no deben ser consideradas como elementos
autonomos del policorde con significacion propia, sino como intervalos subordinados a la
triada tercial invertida a la cual pertenecen.

Ejemplo 69. 12 Preludios Americanos Op 12, N° 3, cc. 9-11.
9 El Ejemplo 69 muestra una instancia de la

S=m b—>h 1 formacion descripta: las unidades son una
§ § §§ § § § § § triada de fa mayor en segunda inversion en
el registro grave, y una de lab mayor en

primera inversion, en el registro agudo. Hay
— 7’ o un sonido comiin entre ambas triadas y una

33’

relacion cromatica entre la3 y lab4.
El vocabulario de Ginastera incluye también —y con generosa abundancia-
policordes tercuales en textura arpegiada.

Ejemplo 70. 12 Preludios Americanos Op 12, N° 1, cc. 32-34.
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32

23 El Ejemplo 70 muestra un arpegio
,n,’; — e T 'hg === policordal cuyos factores son dos triadas
: Tl o mayores con fundamentales separadas por
5 I — sy s £ st una 6" menor. Esta relacion es la segunda en

A

% w f A A B == orden de frecuencia entre las preferencias
ginasterianas: aqui también, como en el caso

de la sonoridad analizada en el Ejemplo 69, hay una pc comin entre ambos factores (la) y

una relacion cromatica entre ellos (do - do#).

Entre las diferentes combinaciones que ofrece la construccion de policordes
terciales, Ginastera prefiere aquellas que incluyen triadas mayores y/o menores,
ocasionalmente con 7. El uso de policordes construidos a base de triadas disminuidas y/o
aumentadas no es parte del lenguaje habitual del compositor. El Ejemplo 71, en que se
puede reconocer un policorde integrado por las triadas de la disminuida y re aumentada
sobre un pedal sol es excepcional.

Ejemplo 71. Suite de Danzas Criollas Op 15, N° 1, cc. 31-32.

& T~ -,
31

[s) o |ﬁJ ) |ﬁJ
Z et e —
o ’ | | e
8!)(1
~
Y Tl e be . o

D HR T P S 2

VA n. 1 ’:. %v\

Los olicordes terciales mas abundantes en el vocabulario de Ginastera se componen
con solamente dos unidades. Si hay mas de dos unidades por policorde, la estructura
vertical probablemente incluya algin sonido pivote comun a dos unidades, o bien alguna
unidad aparecera reducida a una 3% en vez de una triada completa.

Ejemplo 72. Sonata para Piano Op 22, 2° mov., cc. 115-116.

En el Ejemplo 72 aparece un policorde arpegiado de cierta

[
L]

,nﬁ : ,: complejidad. En el registro grave, la triada de do# menor en
o iﬂ. == posicion abierta, en el centro la 3* do4 — mib4 y, en el registro
oy — agudo, la triada de sol mayor en 1* inversion y posicion abierta.

;ﬁﬁd La 3% menor central sugiere la presencia de la triada de do
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menor que, eventualmente y en caso de considerarsela comple-
ta, tendria una pc comun con la triada de so/ mayor, que contintia el arpegio hacia el
registro agudo.

Ver: 3 Danzas Argentinas Op 2, N° 3, cc. 93-102; Malambo Op 7, cc. 163-164; 3 Canciones
Populares Argentinas Op 10, N° 1, cc. 53-59; Id., N° 5, cc. 17-24; 12 Preludios Americanos Op 12,
N° 1, cc. 28-31; Id., N° 3, cc. 41-48; Suite de Danzas Criollas Op 15, N° 5, cc. 14-23; Ibid., Coda,
cc. 33-34. Pampeana N° I Op 16, cc. 5-6 después de cifra 11; Id., 8 cc. antes de cifra 15 a cifra 15;
Toccata, Villancico y Fuga Op 18, Toccata, cc. 44-47; Id., Fuga, c. 82 (cadenza, segundo Lento), cc.
123-124; Pampeana N° 2 Op 21, 4 cc. antes de cifra 6; Sonata para Piano N° I Op 22, ler. mov., cc.
43-46, cc. 101-108; Variaciones Concertantes Op 23, N° 2, 2 cc. antes de cifra 5; Id., N° 4, cifra 27 a
cifra 28 (los factores son triadas menores superpuestas, edificadas sobre los sonidos de si menor con
7* mayor: si2 - fa#3 — red4 — sib4 = la#4; Id., N° 11, cifra 66; Id., N° 12, cifra 78 a cifra 80;
Pampeana N° 3 Op 24, ler. mov., cifra 6 a cifra 7; Id., 2° mov., cifra 23 a cifra 24, cifra 26 a cifra
27.

3.2.2. Policordes de unidades cuartales

Los policordes conteniendo unidades cuartales estan constituidos, generalmente, por
4as. justas. Aunque ocasionalmente Ginastera introduce alguna 4* aumentada en estas
construcciones, los ejemplos mas tipicos corresponden a estructuras verticales edificadas a
base de factores integrados por 4as. justas. Entre estas estructuras hay dos categorias
principales que deben ser diferenciadas:

1. Aquellos conglomerados que, aun cuando distribuidos como policordes, pueden

ser considerados como un continuum ascendente de 4as. justas, y
2. Aquellos conglomerados que no son susceptibles de tal ordenamiento.

Ejemplo 73. Obertura para el “Fausto” Criollo Op 9, cifra 31 y ss.

i o8 2 sssfiig
Fg. FF2 %*%ﬁf_‘gf T =
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e b b b b
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He aqui un policorde cuartal que puede ser ordenado como una serie continua de
4as. justas ascendentes: sol/ — do — fa — sib — mib. La textura policérdica y el significado
armonico estan determinados por la peculiar distribucion. Como es habitual en Ginastera, la
distribucion y duplicaciones enfatizan un sonido que funciona como fundamental del
conglomerado vertical. En el Ejemplo 73 la pc fa es fuertemente percibida como la
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fundamental, debido a la duplicacion de esa nota en las voces externas y la presencia de la
5% justa do sobre el bajo. Esta percepcion estd confirmada por la melodia en 3as. de los
fagotes, en inequivoca fa mayor.

Ver: Danzas del Ballet “Estancia” Op 8a, N° 1, 4 cc. antes de cifra 26 a cifra 26; 12 Preludios
Americanos Op 12, N° 1, cc. 9-12; Pampeana N° 1 Op 16, 8 cc. antes de cifra 7 hasta 9 cc. antes de
cifra 8, cc. 7-8 después de cifra 10; Pampeana N° 2 Op 21, cifra 21 a 5 cc. antes de cifra 22.

Ejemplo 74. Pampeana N° I Op 16, cifra 10 y ss.
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due pedali

El Ejemplo 74 reproduce una instancia de policorde cuartal en el que las pc que lo
integran pueden ser ordenadas como un continuum ascendente de 4as. justas. En este
ejemplo también el bajo mib4 es percibido como la fundamental de toda la construccién, en
razén de la presencia duplicada de la 5% justa sib sobre el mismo. En cuanto al siguiente
ejemplo, presenta una situacion ambigua:

Ejemplo 75. Pampeana N° 1 Op 16, 5 cc. antes de cifra 10.

107 Desde el punto de vista de las 4as. justas,
f [ ——————— .
Vin Hse—e——ete—F:—e 4+ este policorde no puede ser ordenado en la

forma descripta. En cambio, si la 4%
aumentada (sol3 - do#4) es considerada
parte de la sonoridad, se estaria en

P
P
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e
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Piano

|
|

presencia de un acorde —no un policorde-

constituido por 4as. mayoritariamente justas, con la excepcion de la 4* aumentada sefalada.
Policordes de 5as. justas superpuestas no son parte del vocabulario corriente de

Ginastera. Ocasionalmente, alguna 5 justa aparece en un contexto cuartal, como
consecuencia de la inversion de una 4* justa. Sin embargo, en alguna oportunidad el
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compositor utilizd sonoridades policordicas integradas por dos tricordes quintales, con
fundamentales a un intervalo de 7* mayor:

Ejemplo 76. Estancia Op 8, Cuadro 4, cifra 111.
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3.3. Combinacion de unidades tercio-cuartales

Los policordes mixtos tercio-cuartales se encuenran entre las sonoridades verticales
mas caracteristicas de Ginastera, entyre ellas, el conglomerado proporcionado por la
afinacion habitual de las cuerdas al aire de la guitarra, acorde reconocido desde siempre
como una de las marcas estilisticas indelebles del compositor.”* Si bien los exégetas han
considerado a este acorde como una muestra irrefutable de orientacion nacionalista, por la
vigencia de la guitarra como instrumento emblematico de la musica folkldrica argentina o,
por lo menos, de sustancial parte de ella, no es menos cierto que, desde el punto de vista
estrictamente técnico, el empleo de esta sonoridad —y de otras derivadas, intimamente
relacionadas con ella- trasunta ademas la preferencia del autor por este tipo de sonoridades
tercio-cuartales.

3.3.1.Conglomerados tercio-cuartales como consecuencia del empleo de
sonidos agregados

Una especial distribucion de sonidos agregados sobre una triada tercial puede
convertirse en una sonoridad mixta, en la cual un agrupamiento cuartal aparece
subordinado a la triada principal. Los sonidos agregados son la 2% y la 6% ambas
habitualmente mayores, y el rasgo distintivo de estas sonoridades es su distribucion y
consiguiente estructura intervalica, de grave a agudo: fundamental — 5* — 3% — 6* agregada —
2% agregada. La fundamental puede aparecer duplicada a una 8* superior, ubicandose la

*? El acorde aparece ya en las 3 Danzas Argentinas Op 2, de 1937.
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duplicacién entre la 5* y la 3% La 5% por su parte, también puede ser duplicada a la doble §*
superior, apareciendo entonces la duplicacion como la sonoridad mas aguda del
conglomerado. La 3* del acorde acttia como pivote, sonido comun entre el factor tercial
inferior (fundamental — 5% — 3%) y el factor cuartal superior (3* — 6* agregada — 2* agregada
y, eventualmente, 5* duplicada.

Voz

Piano

Ejemplo 77. 5 Canciones Populares Agentinas Op 10, N° 4, cc. 29-30.
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Este ejemplo muestra en la parte del piano
la sonoridad y distribucion descriptos
anteriormente, en este caso sobre la triada
principal de do mayor construida a partir de
la fundamental do2. Ginastera muestra un
cierto favoritismo por el empleo de esta
sonoridad efdificada sobre la fundamental
re, tanto re mayor como menor. Y en
muchos casos, la misma estd yuxtapuesta al
acorde de la guitarra, con el que se vincula

contrapuntisticamente por medio de la conduccion de voces.

Piano

Ejemplo 78. Pampeana N° 2 Op 21, cifra 2.
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Dicha marca estilistica estd claramente
ejemplificada por la Pampeana N° I Op 16,
en la que los 16 compases iniciales del
acompafiamiento pianistico estan basados
sobre estos dos acordes. El Ejemplo 78
muestra una yuxtaposicion semejante, en la
que el acorde de la guitarra aparece
modificado.

Ver: Cantos del Tucuman Op 4, N° 2, cc. 3-6; Malambo Op 7, cc. 42-49, cc. 115-122; Danzas del
Ballet “Estancia” Op 8a, N° 1, cifra 6 a cifra 8; 5 Canciones Populares Argentinas Op 10, N° 4, c.
22; Las Horas de una Estancia Op 11, N° 1, c. 3, c. 20; Suite de Danzas Criollas Op 15, N° 5, c. 50;
Variaciones Concertantes Op 23, Tema, cc. 2-3; Id. N° 6, cc. 2-3 después de cifra 41, 4 cc. antes de
cifra 44; Id. N° 8, c. 2, cifra 50 (2 cc.); Id. N° 9, 1 c. antes de cifra 57 Id. N° 11, c. 2.
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3.3.2. El “acorde de la guitarra”

Ya ha sido senalado que la sonoridad proporcionada por la afinacién de la guitarra
(mi2 — la2 — re3 — sol3 — si3 — mi4), por su insistente presencia en obras del periodo fue
reconocida como una de las marcas estilisticas mas caracteristicas de la produccion
ginasteriana, al punto de acordarsele la categoria de acorde simbélico.”> Esta sonoridad es
un policorde tercio-cuartal que se encuentra, ademas, estrechamente vinculado con el
policorde descripto en el punto 3.3.1.

Ejemplo 79.
’nf‘ Dicha relacion entre los dos policordes
08 ] o g 1 il puede ser definida con cierto aproximacion
. e S como la inversion en la relacion espacial de
. ] ©- los factores tercial y cuartal, segin se
b] & >~ aprecia en el Ejemplo 79 [a]. Ademads, cmo
modo A ' modo B " detalle complementario, la proyeccion esca-

listica de ambos acordes resulta en grillas pentafonas, tal como se detalla en [b].

El acorde de la guitarra aparece habitualmente en su afinacion original pero, por
ejemplo, en la Obertura para el “Fausto” Criollo Op 9 (cifra 29 a cifra 30) Ginastera usa
transposiciones. Con sus pc originales el acorde puede adquirir diversas significaciones
armonicas, segun su inclusiéon en uno u otro de los tgres contextos tonales en los que
aparece inserto con mayor frecuencia: mi menor, la menor y re menor. El Ejemplo 80
ilustra sobre el uso de este policorde como dominante, en una cadencia auténtica en la
menor, conclusion de la obra.

Ejemplo 80. Pampeana N° 1 Op 16, c. 7 después de cifra 16 al fin de la obra.

23 Chase, G.; “Alberto Ginastera, Argentine Composer”’; The Musical Quarterly; Vol. XLIII, N° 4, Oct. 1957,
citado por Sudrez Urtubey en Alberto Ginastera en 5 movimientos, pag. 36.
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Ver: 3 Danzas Argentinas Op 2, N° 1, cc. 77-78; Malambo Op 7, c. 1; Estancia Op 8, Cuadro 1, cifra
10 a cifra 11, cifra 12 a cifra 13; Obertura para el “Fausto” Criollo Op 9, c. 5 después de cifra 3 a
cifra 5; 5 Canciones Populares Argentinas Op 10, N° 2, cc. 18-20; Suite de Danzas Criollas Op 15,
N°4,c.4,c. 8, c. 16; ler. Cuarteto de Cuerdas Op 20, 3er. mov., c. | a cifra 2; Pampeana N° 2 Op
21, 5 cc. antes de cifra 26 hasta cifra 26; Sonata para Piano N° 1 Op 22, 2° mov., cc. 109-114, cc.
185-186; Id., 3er. mov., c. 32; Variaciones Concertantes Op 23, Tema, cc. 1-5 [ver evolucién
contrapuntistica], cifra 2 [y rsolucién en c. 4 después de la cifra 2]; Id., N° 2, c. 3 después de cifra 5,
etc. [el acorde de la guitarra se encuentra en funcion de fonica del Tema de las variaciones, por lo
que su aparicion en las mismas es harto frecuente]; Pampeana N° 3 Op 24, 3er. mov., cifra 13 a cifra
14.

Otros policordes tercio-cuartales
Ginastera utiliza ademas otros policordes tercio-cuartales que se distribuyen

espacialmente segiin los esquemas descriptos en 3.3.1. y 3.3.2. No derivan de una tnica
fundamental y pueden presentar a cualquiera de sus factores —el tercial o el cuartal- en su
registro mas grave. La unidad tercial puede ser cualquier tipo de triada, excepto, quizas, la
triada aumentada, de la que no se ha encontrado un uso significativo como parte de ellos.
La densidad acérdica de cualquiera de los miembros puede oscilar entre 2 y 4 pc.
Duplicaciones y sonidos agregados pueden aparecer incluidos sin perturbar en esencia la
claridad de la estructura policérdica. La 4* aumentada puede integrar el acorde cuartal,

tanto como las mas usuales 4as. justas. No se ha encontrado preferencia destacable en
cuanto a la posicién armoénica de cada acorde del complejo, ni tampoco en lo relativo a la
relacion intervalica entre sus pc fundamentales.

Ejemplo 81. 12 Preludios Americanos Op 12, N° 3, c. 4.

62



4 | El 3er. tiempo del compas ilustrado en el Ejemplo 81

0

b’ 4 1} T 1 I . . , . .

(~ . Mg muestra una de las instancias mas sencillas de policordes
g ﬁg : : ﬁ% tercio-cuartales, en este caso particular de un cierto

parentesco con el acorde de la guitarra: el factor cuartal
)—— ‘ b estd en el registro grave , la unidad tercial es una triada

F mayor en 1% inversion y el intervalo entre ambas fundamen-
tales es una 7* mayor compuesta. Hay ambigiiedad en el intervalo de unién entre ambos
factores: la 3* aumentada solb3 — si3 es enarmonica de la 4* justa solb3 — dob4, por lo que
la unidad cuartal podria ser interpretada como un tetracorde, en vez de un tricorde. En este
caso existiria una pc pivote entre ambas unidades: la enarmodnica si3 = dob4.

Ejemplo 82. 5 Canciones Populares Argentinas Op 10, N° 4, cc. 31-32.

. = El Ejemplo 82 presenta una situaciéon mas

31/5 . . 2 EE compleja: el acorde principal —anotado en
» 4 blancas prolongadas en el c. 31- es, en si
'\‘3 o mismo y merced a los sonidos agregados a
v la triada de do mayor, una construccion
rp ﬁl mixta tercio-cuartal como las descriptas en

I He 1 3.3.1. Esta sonoridad es prolongada
7 ,VF . '\3} : #— mediante el arpegio ascendente de la mano

5 #e derecha a partir de do4. Mientras tanto, la

mano izquierda desarrolla un pentacorde
cuartal quebrado que se extiende entre re#3 y si4. La sonoridad resultante es, pues,
doblemente mixta.

Ver: Cancién al Arbol del Olvido Op 3, cc. 39-42; Danzas del Ballet “Estancia” Op 8a, N° 1, cc. 1-4
[Ejemplo 13]; Id., N° 3, cifra 6 a 5 cc. antes de cifra 7; 5 Canciones Populares Argentinas Op 10, N°
5, cc. 38-45, cc. 50-57, etc.; 12 Preludios Americanos Op 12, N° 1, cc. 13-19; Suite de Danzas
Criollas Op 15, N° 3, c. 19 [Ejemplo 16]; Pampeana N° 1 Op 16, cifra 9 a 6 cc. antes de cifra 10,
cifra 11 (2 cc.), 4 cc. antes de cifra 12 (2 cc.); Toccata, Villancico y Fuga Op 18, Toccata, cc. 29-30;
Pampeana N° 2 Op 21, cifra 6 (4 cc.); Pampeana N° 3 Op 24, ler. mov., cc. 5-6; Id., 3er. mov., 2 cc.
antes de cifra 3.

3.4. Otras sonoridades policordicas

Otras sonoridades que involucran texturas policérdicas pueden ser catalogadas de
acuerdo con la intervalica de los factores individuales que las integran. Estas sonoridades
aparecen, frecuentemente, como la coexistencia temporal de franjas melddicas
superpuestas.
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3.4.1. 3as. y 5as. superpuestas

Ejemplo 83. 3 Danzas Argentinas Op 2, N° 3, cc. 1-2.
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El Ejemplo 83 muestra una sucesion de
=~ policordes quebrados que resulta de dos
»rp franjas que se mueven simultdneamente. La
mano derecha realiza 3as. mayores
quebradas descendentes, en tanto que la
mano izquierda ejecuta Sas. justas ascen-
dentes. Las estructuras policérdicas son variables en cada punto del recorrido, pero sus
elementos constitutivos individuales resultan claramente distintos. Se trata, en ultima
instancia, de formaciones verticales resultantes de las coincidencias ocasionales de voces —
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en este caso franjas bicordes- que se mueven individualmente: es, pues, una situacion tipica
. L. 24
de contrapunto de franjas o incipiente contrapunto de masas.

Ver: Suite del Ballet “Panambi” Op la, N° 5, c. 8; Malambo Op 7, cc. 34-41, cc. 111-113; Danzas
del Ballet “Estancia” Op 8a, N° 1, cifra 21 a cifra 22; Suite de Danzas Criollas Op 15, N° 2, cc. 19-
20; Pampeana N° 1 Op 16, cifra 6 (8 cc.); Rondo sobre Temas Infantiles Argentinos Op 19, cc. 124-
125, cc. 128-129.

3.4.2. 2as. y 4as. superpuestas

En la consideracion de este tipo de formaciones debe tenerse en cuenta la
posibilidad de que el elemento construido con intervalo de 2as. pueda presentar
duplicaciones o bien algun tipo de distribucion que implique inversion, por la cual alguna
2 se convierta en 7°.

Ejemplo 84. Pampeana N° 1 Op 16, 3 cc. antes de cifra 11.
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En el ejemplo precedente es posible apreciar una instancia de policordes
constituidos por 2as. y 4as. superpuestas. La mano izquierda del piano toca una franja
descendente de tricordes cuartales, en tanto que la mano derecha —una de cuyas voces se
desplaza por movimiento contraro al bajo- realiza tricordes por 2as., utilizando para ello las
2as. inferior y superior de la pc la.

Ver: Pampeana N° 2 Op 21, cifra 14 a cifra 15.

3.4.3. 4as. y 5as. superpuestas
Ejemplo 85. Malambo Op 7, cc. 26-29.
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Entre las muchas situaciones policordales que se suscitan en el Malambo Op 7, la
que recoge el Ejemplo 85 muestra construcciones resultantes de la superposicion de

factores construidos a base de 4as. y 5as. Cada factor es parte de una franja que se desplaza
por movimiento contrario en relacion con la otra. Entre las Sas. aparecen Sas. disminuidas,

& b &

a veces escritas enarmonicamente como cuartas aumentadas.

Ver: 3 Danzas Argentinas Op 2, N° 3, cc. 195-196; Toccata, Villancico y Fuga Op 18, Fuga, c. 82
(primer Lento); ler. Cuarteto de Cuerdas Op 20, 2° mov., cifra 19 a cifra 20 (viola y violoncelo).

3.5. El uso de sonidos agregados

Los sonidos agregados son prominentes en el estilo de Ginastera. Ya ha sido
comentada una situacidbn mas que caracteristica resultante de la presencia de sonidos
agregados, en oportunidad de tratar los policordes tercio-cuartales (ver 3.3.1.). Resta
considerar otras situaciones tipicas del lenguaje ginasteriano, aunque la definicion analitica
de las mismas pueda resultar controvertida. Por ejemplo:

Ejemplo 86. 3 Danzas Argentinas Op 2, N° 3, cc. 65-67.
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El fragmento reproducido mas arriba constituye una progresion alrededor de sol
mayor; la voz superior de la franja melodica y la linea del bajo sol2 — do2 — re2 — sol2 (1 —
IV —V — 1) no dejan lugar a dudas. Ahora bien: exceptuando la anacrusa, la mano izquierda
arpegia dos Sas. justas superpuestas. El 3er. sonido de cada grupo de tres (re3, mi3, la3) ;es
una 9* o una 2% agregada? La cuestion puede derivar en una discusion bizantina: queda a
discrecion del lector adoptar una postura. Lo importante es que tal sonoridad es, también,
de frecuente aparicion en el vocabulario ginasteriano.

Ver: Danzas del Ballet “Estancia” Op 8a, N° 1, cifra 8 a cifra 11; Id., N° 3, cc. 1-4; Las Horas de
una Estancia Op 11, N° 1, cc. 47-49; Pampeana N° 2 Op 21, 1 c. antes de cifra 3; Variaciones
Concertantes Op 23, N° 6, 4° c. después de cifra 41; Id. N° 12, cifra 87.

Acordes con sonidos agregados de mayor complejidad resultan generalmente
clarificados y estabilizados por la presencia de un intervalo de 5* justa en el registro mas
grave del conglomerado. Esto ocurre con frecuencia en contextos terciales, y constituye
otro rasgo de tendencia estilistica: la predileccién de Ginastera por los acordes en posicion
fundamental.

Ejemplo 87. Suite de Danzas Criollas Op 15, N° 1, cc. 1-4.
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En el ejemplo anterior son citados los compases iniciales de la primera danza de la
Suite. Independientemente de la estructura construida sobre cada sonido del bajo, la
progresion de fundamentales sol — do — mib — sol queda firmemente establecida y
estabilizada por la presencia de una 5% justa sobre el bajo. Ademas, todas las construcciones
verticales incluidas en el ejemplo tienen los sonidos de una triada completa en el registro
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grave. La inclusion de la 5 justa sobre el bajo de todas sus sonoridades terciales, todas ellas
en posicion fundamental, es una caracteristica distintiva de esta danza.

Ver: Danzas del Ballet “Estancia” Op 8a, N° 2, cc. 1-8; Id., N° 4, 5° c. después de cifra 1 a cifra 2;
Obertura para el “Fausto” Criollo Op 9, cc. 2-3, cc. 5-6; 5 Canciones Populares Argentinas Op 10,
N° 4, cc. 14-21; Pampeana N° I Op 16, 3 cc. antes de cifra 4; Variaciones Concertantes Op 23, N°
4, cifra 20 a cifra 21, 3er. c. después de cifra 26; Id. N° 12, cifra 77 a cifra 78.

3.6. Instancias mas comunes de cromatismo vertical

3.6.1. El uso de la triada bimodal mayor-menor
El uso de la triada mayor-menor constituye la instancia mas simple del cromatismo

vertical en la musica de Ginastera en este periodo. El compositor hizo uso de esta sonoridad
en contextos de progresiones armdnicas convencionales, en las que el acorde en cuestion
asume valores armoénicos diversos. Aparentemente su uso como tonica, principal o
secundaria, es ligeramente mas frecuente que cualquier otra funcién armonica. El acorde
aparece generalmente dispuesto con su 3? mayor en registro mas grave que la 3* menor vy,
con mucha frecuencia, la sonoridad se modifica por la presencia de una 7* y/o una 9°.

Entre los diversos ejemplos del uso de esta sonridad, la Pampeana N° 2 Op 21
ofrece los mas extensos y definidos: dos largas secciones de 22 y 25 compases de
extension, en tempo Lento ed esaltato (cifras 12 a 14 y 16 a 18) en las que mib mayor-
menor + 7“ menor es la Unica sonoridad presente, estatica y repetitiva. En el ejemplo
siguiente, en cambio, Ginastera la usa como tonica secundaria: la sonoridad oscila a causa
del intercambio de registro entre las 3as. mayor y menor:

Ejemplo 88. Las Horas de una Estancia Op 1, N° 4, cc. 48-52.
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Puede advertirse que re mayor-menor es percibido como un centro tonal temporario.
La funcién toénica estd enfatizada por la fuerte progresion melddica la4 — re5 sobre la
palabra “ignoto” de la linea vocal, asi como por el deslizamiento por grados conjuntos
cromaticos de las voces interiores hacia pc constitutivas de la triada re mayor-menor la que,
una vez alcanzada, intercambia sus terceras con cada repeticion del acorde.

Ejemplo 89. Rondo sobre Temas Infantiles Argentinos Op 19, cc. 132-133.

132 st T En la cadencia final del Rondé que recoge
L ' el Ejemplo 89 puede advertirse como,
%@Zﬁtﬁ = después de un pasaje de contrapunto
I e policordal, la tonalidad de sol mayor se
ﬁ)&% ‘ : A ratifica por medio de la cadencia plagal,
- be e 2 final de la obra, en la que la triada bimodal

do mayor-menor funciona como subdomi-
nante gramatical.

Ver: Malambo Op 7, c. 81; Danzas del Ballet “Estancia” Op 8a, N° 4, cifra 3 a cifra 4; Obertura
para el “Fausto” Criollo Op 9, cifra 5 a cifra 10, 3er. c. después de cifra 12, cifra 34 al fin; 5
Canciones Populares Argentinas Op 10, N° 5, c. 4; Pampeana N° 1 Op 16, 9 cc. antes de cifra 14;
Toccata, Villancico y Fuga Op 18, Villancico, cc. 68-72; Sonata para Piano N° 1 Op 22, 3er. mov.,
cc. 1-4; Variaciones Concertantes Op 23, N° 4, 2° y 4° cc. después de cifra 21; Id., N° 6, cifra 41,
1d.,N° 10, 1 c. antes de cifra 60; Pampeana N° 3 Op 24, 3er. mov., 2 cc. antes de cifra 39.

3.6.2. Cromatismo suscitado por el teclado

El Ejemplo 15 permite observar una situacion tipicamente pianistica, en la cual tres
lineas se mueven sobre diferentes esquemas intervalicos: dos voces lo hacen sobre el
esquema heptafono de las teclas blancas, mientras la restante voz lo hace sobre el esquema
pentafono de las teclas negras. Este recurso de disociar los campos relacionados
cromaticamente de las teclas blancas y las teclas negras, reconoce entre los ejemplos mas
antiguos y notorios al preludio Feux d’artifice (1910-1913) de Debussy y, obviamente,
Petruchka (1911) de Stravinsky.

Ejemplo 90. 3 Danzas Argentinas Op 2, N° 1, cc. 1-2.
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La actividad simultdnea en ambos campos
disociados origina una amplia variedad de
situaciones que implican relaciones
cromaticas, de las cuales Ginastera saco

partido en diversas oportunidades, comen-

g 2 .y .
zando por un uso puramente coloristico en la orquesta®, pero también como parte integral

de la textura melodia — acompafamiento,

en la primera y tercera de las 3 Danzas

Argentinas Op 2 en las que, incluso, apela a una doble armadura de clave, como se ve en el

Ejemplo 90.

Ejemplo 91. Suite de Danzas Criollas Op 15, Coda, cc. 74-75.
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En algunas oportunidades, la diferenciacion
entre los campos de teclas blancas y teclas
negras es menos explicita y extensa, al
punto de no requerir de una armadura de
clave ad hoc. En el Ejemplo 91 los sonidos
de las teclas negras aparecen como
agregados libres sobre la fundamental /a.

3.6.3. 2as. menores agregadas a formaciones primordialmente diatdnicas

Ejemplo 92. Sonata para Piano N° 1 Op 22, 4° mov., cc. 183-184.
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cromatismo vertical.

Las 2as. menores superiores o inferiores
agregadas a cualquier miembro de un
acorde diatonico, ya sea de origen tercial o
cuartal,

situacion de
Ejemplo 92

provocan una
El

corresponde al final de la primera sonata
para piano, cuyo centro tonal principal es
la. En el ler. tiempo del ler. compas
aparecen los sonidos fa6, sib6 y re#7

que producen fricciones de 2* menor y/o 7* mayor con los miembros del acorde la y mi.

% Ver la parte de piano orquestal en el primer niimero de la Suite del Ballet “Panambi” Op la, de cifra 4 a 3

cc. antes de cifra 6.
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Ejemplo 93. Pampeana N° 1 Op 16, 4 cc. antes de cifra 8.
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El Ejemplo 93 es semejante al anterior, so6lo que esta referido a un acorde diatonico
basicamente cuartal (mi — la — re, fundamental /a), sobre el cual las 2as. menores agregadas
lab y mib causan fricciones cromaticas con los tres miembros diatonicos del acorde.

Ver: 3 Piezas para Piano Op 6, N° 1, c. 12; 5 Canciones Populares Argentinas Op 10, N° 5, c. 2;
Las Horas de una Estancia Op 11, N° 1, c. 43; Pampeana N° 2 Op 21, 4 cc. antes de cifra 24;
Pampeana N° 3 Op 24, 2° mov., cifra 39.

3.6.4. Cromatismo vertical en policordes

La mayoria de las estructuras policérdicas presentadas anteriormente muestran
algin tipo de relacion cromatica entre algunos de sus miembros. El rango de posibilidades
es amplio y oscila entre policordes con una relacion cromatica —como fue visto en el
Ejemplo 69- y policordes en los cuales todos los componentes estan relacionados
cromaticamente, como en el Ejemplo 94:

Ejemplo 94. 3 Danzas Argentinas Op 2, N° 3, cc. 99-102.

?\’gjﬁ; b(‘ == bkw bF e,

Relaciones cromaticas como las comentadas pueden afectar a los policordes
puramente terciales, a los puramente cuartales y a los mixtos tercio-cuartales. Una
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excepcion la constituyen aquellos policordes cuya proyeccion escalistica resulta en escalas
pentafonas, como en los ejemplos 73 y 78: obviamente, estas estructuras no producen
relaciones cromaticas entre sus miembros.

3.6.5. Falsa relacion

El efecto de falsa relacion es consecuencia de la yuxtaposicion de ciertas
sonoridades verticales, tanto como del comportamiento lineal de las voces que las
constituyen. En Ginastera la falsa relacion surge, generalmente, de una peculiar
yuxtaposicion de intervalos de 3* mayor o menor, o bien de una yuxtaposicion de triadas
menores 0 mayores, cuyas fundamentales —tanto las de las 3as. como las de las triadas- se
encuentran separadas por intervalos de 3* menor o mayor. Recuérdese, simplemente, que la
distincion tradicional entre cromatismo lineal y falsa relacion es que, en el cromatismo
lineal la relacion cromatica se establece por inflexion en la misma voz, en tanto que en la
falsa relacion el fenomeno ocurre entre diferentes voces.

El Ejemplo 95 incluye dos tablas con todas las relaciones posibles en el contexto
aludido. En [a] han sido tabuladas las relaciones entre intervalos armonicos de 3* mayor o
menor: la primera columna indica el primer intervalo; la tercera columna, el segundo
intervalo; la segunda columna especifica el intervalo melddico que separa a las
fundamentales de ambas terceras, y la cuarta columna indica la cantidad de diferencias
cromaticas —o falsas relaciones- que surgen de la yuxtaposicion de ambos intervalos
armonicos. En [b] se ha aplicado el mismo procedimiento para mensurar las falsas
relaciones que surgen de la yuxtaposicion de triadas menores y mayores.
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Ejemplo 95.

[a] Relaciones cromaticas entre 3as. menores y mayores

3* menor 3* menor 1 3* menor 0
3* mayor 0
3* mayor 1 3* menor 1
3* mayor 1
3* mayor 3% menor 1 3* menor 1
3* mayor 1
3* mayor 1 3* menor 0
3* mayor 0
3* menor 3% menor | 3* menor 0
3* mayor 1
3% mayor | 3* menor 1
3* mayor 0
3* mayor 3% menor | 3* menor 0
3* mayor 1
3% mayor | 3* menor 1
3* mayor 0
[b] Relaciones cromaticas entre triadas menores y mayores
triada menor 3% menor 1 triada menor 1
triada mayor 0
3* mayor 1 triada menor 1
triada mayor 2
triada mayor 3* menor 1 triada menor 2
triada mayor 1
3* mayor 1 triada menor 0
triada mayor 1
triada menor 3% menor | triada menor 1
triada mayor 2
3% mayor | triada menor 1
triada mayor 0
triada mayor 3% menor | triada menor 0
triada mayor 1
3% mayor | triada menor 2
triada mayor 1

El tema de la falsa relacion en Ginastera fue mencionado brevemente en
oportunidad de comentar el Ejemplo 66. El examen de las obras del periodo revela una
preferencia por la yuxtaposicion de 3as. o triadas mayores situadas a intervalo de 3* menor
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entre sus fundamentales. En ciertas oportunidades, las 3as. mayores aparecen invertidas
como 6as. menores, subsistiendo naturalmente la falsa relacion.

Ejemplo 96. Sonata para Piano N° 1 Op 22, ler. mov., cc. 1-4.

b is FFPT HF Jrd

3 T

Ver: Obertura para el “Fausto” Criollo Op 9, cifra 6 a cifra §, cc. 2 y 3 después de cifra 11, cifra 35
a cifra 37; Las Horas de una Estancia Op 11, N° 2, cc. 50-51; Id., N° 4, cc. 1-9; Pampeana N° 1 Op
16, cc. 6-7 después de cifra 8; Sonata para Piano N° I Op 22, ler. mov., cc. 37-42; Pampeana N° 3
Op 24, ler. mov., cifra 5 a cifra 7, cifra 14 (2 cc.); Id., 2° mov., cifra 2 a cifra 3, cifra 23 a cifra 24,
cifra 26 a cifra 27, cifra 30 a cifra 31.

HENC

En oras oportunidades, Ginastera despliega las 3as. transformando en el nivel
superficial a la falsa relacion en un cromatismo lineal (ver Ejemplo anterior, c. 4, mano
izquierda). En un nivel estructural mas profundo, tales despliegues deben ser considerados
como lo que realmente son, 3as. armonicas yuxtapuestas.

Ejemplo 97. Pampeana N° 3 Op 24, 2° mov., cifra 31 a cifra 33.

a El Ejemplo 97 muestra, en [a], la linea de

a V[Ia] S - fe e as = o T T violas y clarinetes, tal como aparece en la
1, Ve, — ——— :

composicion y en [b], la verticalizacion de

b EEE—=s ‘E‘L';- ts—3 8 las 3as. desplegadas, que pone de relieve la

falsa relacion subyacente.

$—

Ejemplo 98. Las Horas de una Estancia Op 11, N° 1, cc. 12-13.
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En cuanto a la situacion andloga,
relacionada con la yuxtaposicion de triadas,
el Ejemplo 98 muestra una utilizacion

caracteristica en Ginastera.

Piano

= Ver: Las Horas de una Estancia Op 11, N° 1, cc. 22-
»e s bz 23; Id. N° 5, cc. 56-58; Sonata para Piano N° 1 Op

E 22, 2° mov., cc. 36-37, cc. 86-89, cc. 97-104; Varia-
ciones Concertantes Op 23, Tema, cifra 1; Id., N° 11, cifra 66; Id., N° 12, cifra 79 (2 cc., trompeta y
trombon).

3.6.6. El 1er. Cuarteto de Cuerdas Op 20

El ler Cuarteto de Cuerdas Op 20 merece especial consideracion por el tratamiento
del material cromatico que en €l tiene lugar. Es, posiblemente, la obra del periodo en la que
Ginastera mas avanza en la aplicacion de operaciones asociadas con la técnica
dodecafobnica.

Ejemplo 99 [a]. ler. Cuarteto de Cuerdas Op 20, ler. mov., cc. 1-2.

El tema principal surge de una serie de 6
sonidos que en gquasi unisono, presentan los

|
vin 1 [T 5—
X [~ .
§§ o—Fe | cuatro instrumentos en los dos compases

A Hhizz. . oo A iniciales: re4 - fa#4 — fa4 — la4 — lab4 —

Vin. 1L qf'?tg ESSSIeE = do5, en el primer compds en la dimension
T ] arcob:—\< melddica, y en el segundo en un acorde en

Via, i | E ] el que los 6 sonidos son distribuidos

o
"_——| enfatizando la fundamental re, tonica

v Sl T, ol principal de la obra. Ademas, los seis
Cl. A .

2 sonidos superpuestos por pares

v ——— consecutivos, resultan en tres 3as. mayores

yuxtapuestas entre si a un intervalo de 3* menor superior, produciendo la falsa relacion que
fue senalada como marca estilistica (ver 3.6.5.)

Ejemplo 99 [b]. Id., cifra 2 a 1 c. antes de cifra 5 (violin I).
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En el Ejemplo 99 [a] puede observarse los dos compases iniciales, y en 99 [b] el
Tema Principal expuesto por el violin I a partir de la cifra 2, donde las células se encuentran
elaboradas por interversion y expandidas por repeticiones y moderada ornamentacion. El
tema, a partir de cifra 2, expone la serie de 6 sonidos (con interversion) en sentido recto y
retrogrado, sucesivamente. La serie en si misma estd construida a base de dos células de
tres pc dispuestas simétricamente, ya que los sonidos 4, 5 y 6 constituyen la inversion

retrograda transpuesta de 1, 2 y 3 segun el siguiente esquema intervalico, medido en
semitonos:

Intervalos 41 1] 41 1| 47
Sonidos 1 2 3 4 5 6

Ejemplo 100. Id., 1er. mov., cifra 1.
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El Ejemplo 100 muestra la cifra 1, donde una segunda

1
o) pr—— . p . . .
Vin. 1 %z simetria, esta vez en simultaneidad, surge cuando la serie
P ~ (violin I y viola) es contrapunteada por su propia inversion
A (violin II y violoncelo). El pasaje transitivo que vincula los
o =
Vin 11 |Hay compases introductorios con la entrada del Tema Principal
g Tt 5. : : : . :
I v (de cifra 1 a cifra 2), estd construido con la serie y sus
- w_ transposiciones de 7* menor superior (losw 3 primeros
a. — . .«y .«
- compases) y, a continuaciéon, con la retrogresion de la
ﬁ:_' misma (los dos compases siguientes). Si dicho pasaje es
Ol —4 ] I ] I E— | . .y
vel. [BE e e analizado como una sucesion de 3as. mayores yuxtapuestas
) bl .
i a un intervalo de 3* menor entre sus fundamentales, revela

una intensa utilizacion del recurso de la falsa relacion, como puede observarse en el
Ejemplo 101, en el que [a] reproduce la linea del violin I y [b] verticaliza las 3as.
yuxtapuestas.

Ejemplo 101. Id., ler. mov., cifra 1 (5 cc.). [a] partitura original, [b] verticalizacion
de las 3as. yuxtapuestas.

[a] 91: —— lbf EBE::IW :::l’EhEI’}FB[’ 1: ‘u
vio | R e e % SSEsa
ts
5 g bs b8 2 Z t she
=== A ==7=

El mismo recurso, aplicado a los cuatro instrumentos en entradas sucesivas, da
origen al pasaje que va de cifra 24 a cifra 25: aqui la superposicion genera una amplia gama
de sonoridades policordicas.

Ejemplo 102. Id., ler. mov., cifra 24 a cifra 25, [a] partitura original, [b] las 3as.
superpuestas y los policordes resultantes.
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Obsérvese en el ejemplo anterior que cada instrumento hace su entrada presentando
un grupo ascendente de cuatro 3as. e inmediatamente su retrogresion a un intervalo de
semitono inferior, generando asi dos unidades de 8 pc cada una. El ordenamiento
escalistico de cada uno de estos grupos genera la siguiente grilla intervalica:

11-27-11-21 - 17-21 - 11 - 27)
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Posiblemente sin proponérselo, Ginastera una escala octatonica asimilable a otro de los
., .. . 2
modos de transposicion limitada de Messiaen: esta vez se trata del 2° modo.”

Como ya fue dicho, la célula de tres pc que da origen al material tematico esta
construida con los sonidos re4 - fa#4 — fa4. Asi dispuestos, los sonidos mencionados
forman un intervalo de 3* mayor ascendente y un semitono cromatico descendente. La
interversion de dichos sonidos produce la serie re4 — fa4 - fa#4 que, asociada a la4
constituyen los sonidos iniciales de la exposicion tematica que comienza en la cifra 2 (ver
Ejemplo 101 [b]). Las referidas cuatro pc dan origen a la serie de intervalos ascendentes 31
— 11 — (31) que, continuada, produce una transferencia de registro en tres transposiciones.
Esta serie intervalica aparece en varias obras del periodo.

Ver: 3 Danzas Argentinas Op 2, N° 3, cc. 1-3 (m.1.); Sonata para Piano N° I Op 22, ler. mov., cc. 1-
4, cc. 37-42 (m.d.), 72-73; Id. 4° mov., cc. 179-182; Pampeana N° 3 Op 24, 3er. mov., cifra 31 a
cifra 33.

El empleo de ejes de rigurosa simetria es prominente en el /er. Cuarteto. En la
transicion hacia el segundo grupo tematico se observa un proceso en el que la simetria con
eje horizontal se produce en dos niveles estructurales simultaneamente:

Ejemplo 103. Id., 1er. mov., cifra 7 a cifra 9.

7 8 9

P lbl lﬁ ELJ?IFL ﬁa,b,\’mﬁj )

P
L 4 h"' L 4
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i
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#3 3 #2

re: [p-] la:V
El Ejemplo 103 muestra un analisis del pasaje que va de cifra 7 a cifra 9, sefialando
los desplazamientos siméticos de las voces superiores: la mas aguda inicia el descenso
desde fa#5 (3* de la tonica re) hacia mi5 (5* de la) via fa5. Las dos voces que siguen en

w9

2 Messiaen, Op. cit., pag. 52.
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orden agudo-grave, realizan desplazamientos por movimiento contrario simultaneo en 4as.
justas paralelas. Mientras tanto, el bajo progresa de re2 a ni2 (dominante de /a), previa
prolongacion mediante el salto consonante a fa2. El segundo grupo tematico comienza en
cifra 10: viola y violoncelo exponen alli la primera idea y lo hacen siguiendo el mismo
principio de simetria, que reiteran violin I y violin II en la extension de la frase (Gltimos 3

cc.), como se resume en el Ejemplo 104.

Vin. I

Vin. I

Vla

Vel

Ejemplo 104. Id., 1er. mov., cifra 10 a cifra 11.
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En el desarrollo puede encontrarse una exacerbacion n el empleo de esta técnica,
que Ginastera aplica a un stretto canénico doble: violin I y viola por una parte, en
movimiento contrario simultaneo, imitados a un intervalo de corchea y 4* justa inferior por
violin II y violoncelo. El Ejemplo 105 muestra el comienzo de este pasaje.

Ejemplo 105. Id. ler. mov., cifra 16 y ss.
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Lo expuesto es una muestra de la evolucién operada en Ginastera en cuanto a la
manipulacion del cromatismo y las operaciones derivadas del uso de técnicas asociadas al
dodecafonismo. Asimismo, la aplicacion de dichas técnicas se realiza como un recurso de
ampliacion de los medios tonales, mas que como medio de evasion del valor teleologico del
centro tonal como fin ultimo, resolucion y reposo definitivos de las tensiones y los
conflictos de la estructura.
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4. Ritmo

[...] el ritmo es uno de los elementos de la musica y el que determina toda la estructura de
la obra.
Alberto Ginastera®’

En la consideracion del ritmo como parte del estilo es inevitable partir de algunas
constataciones obvias. De todos los elementos de la musica el ritmo es, quizds, el de
presencia mas inmediata y facilmente perceptible, sobre todo en la musica popular de
Occidente. En el caso de Ginastera, ciertas formulas ritmicas derivadas del acervo musical
popular argentino son la caracteristica mas evidente y de mayor permanencia en su
vocabulario, a pesar de los cambios o la evolucion que pudieran haber sufrido otros
parametros de su lenguaje musical. Por lo menos, el ritmo parece ser el componente menos
metamorfoseado de cuantos, originados en el folclore argentino, fueron prferidos por el
autor en sus preferencias selectivas.

No han sido muchas las oportunidades en que Ginastera fue explicito en la mencioén
de la danza o cancion popular argentina de la que su material deriva. Titulos o subtitulos
correspondientes a canciones y danzas aparecen solamente en:

- Las transcripciones para piano y para violin y piano de la Cancion al darbol del
olvido Op 3, que fueron llamadas “Milonga”.

- Los Cantos del Tucuman Op 4, cuyo N° 3 se titula “Vida, vidita, vidala”.

- El Malambo Op 7 para piano.

- El “Triste pampeano”, cifra 84 del Cuadro 3 (“La tarde”) y la “Danza final

(Malambo)” cifra 121 del Cuadro 5 (“El amanecer”) del ballet Estagncia Op 8.

- Las 5 Canciones Populares Argentinas Op 10, N° 1 “Chacarera”, N° 2 “Triste”, N°

3 “Zamba” y N° 5 “Gato”.

- EIN°4 “Vidala” y el N° 8 “Homenaje a Juan José Castro (Tempo di Tango)” de los

12 Preludios Americanos” Op 12.

Largos fragmentos y movimientos enteros de otras composiciones de Ginastera
remiten inequivocamente a canciones y danzas del folclore argentino aunque no hagan
mencion explicita de ello, lo que es confirmado por el analisis de los agrupamientos
métricos, motivos ritmicos, giros melddicos e indicaciones de tempo empleados en cada
caso. Los compases binarios simples (2/4 y derivados) son notoriamente menos numerosos
que los binarios compuestos (6/8), que los ternarios (3/4) y la superposicion o
yuxtaposicion de ambos (3/4 & 6/8), esta ultima tan caracteristica del folclore no so6lo

7 “Prologo,” en Benaldo de Quir6s, Julio; Elementos de Ritmica Musical; Barry & Cia. — Editor; Buenos
Aires; 1955; pag. 10.
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argentino, sino de buena parte de Latinoamérica también. El unico espécimen de tango
explicito (el Preludio Americano N° 8, “Tempo di tango”, 2/4, J = 54), sirve como
referencia para reconocer un hipotético halito tanguero en la seccion media de la Pampeana
N° 2 Op 21, cifra 12 a cifra 18, “Lento ed esaltato”, 2/4, J =46, con sus agrupamientos
internos 3 + 3 + 2, a la manera de Salgan o Piazzolla. Empero, se trata de un caso aislado ya
que, a diferencia de otos compositores argentinos para los que el tango fue alguna vez
venero de material importante, en el Ginastera de esta época su influencia es minima. Lo
mismo puede decirse de la milonga.

Cabe, por lo tanto, referirse con mayor detenimiento a los otros especimenes,
aquellos en compds ternario, binario compuesto, y la superposiciéon o yuxtaposicion de
ambos, cuya presencia estilistica en la obra de Ginastera es insoslayable, e indagar sobre
posibles derivaciones, influencias o, simplemente, climas expresivos de las canciones y
danzas del folclore argentino en las cuales el compositor encontrd su fuente de inspiracion.
Parece innecesario aclarar que, asi como en los trabajos de campo los investigadores han
encontrado especies hibridas de dudosa calificacion, , en la adscripcion de connotaciones de
tal o cual cancién o danza folklorica en tal o cual fragmento de Ginastera, priva la
temeridad de arriesgar una hipdtesis con tenue sustentacion textual, admitiendo Ia
posibilidad de que, con igualmente tenues sustentos textuales, la hipotesis connotativa
pueda ser otra.

4.1. Malambo
Los dos malambos explicitos, el Op 7 para piano, 6/8, J - 138, y el del final de las

danzas de Estancia Op 8a, 6/8, “Allegro vivo”, J = 132, pueden servir de referencia para
identificar como tales a:
- Secciones de la Obertura para el “Fausto” Criollo Op 9, cifra 3 a cifra 11 y cifra

29 al fin, con las indicaciones “Allegro vivace”, 6/8, J =138.
- Los 12 Preludios Americanos Op 12, N° 1, “Para los acentos”, 6/8, “Vivace”, J =
152,y N° 7, “Para las octavas”, 6/8, “Allegro molto”, J = 138.

Desde el Op 15 en adelante, se hace evidente una mayor elaboracion ritmica a partir

de la manipulacion métrica, con cambios de compds que mantienen, sin embargo, la
pulsacion de corchea inalterada. El malambo de origen es, todavia reconocible, en:

- El 2° movimiento del /er. Cuarteto de Cuerdas Op 20, 6/8, “Vivacissimo”, J =152.

¥ Aparente error de imprenta. Deberia ser J =138.
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- La seccion que comienza en la cifra 4 del 4° mov. de la misma obra, 5/8, “Poco
meno mosso”’, ¢ = 152.

- El “Allegro vivace”, cifra 18 de la Pampeana N° 2 Op 21, 6/8, J = 144.

- El 2° movimiento de la Sonata para Piano N° 1 Op 22, 6/8, “Presto misterioso”, J =
160.

- El 4° movimiento de la misma obra, 3/8 = 6/16, “Ruvido ed ostinato”, J\ = 144.

4.2. Triste

El “Triste pampeano” de Estancia Op 8 (cifra 84) y el N° 2, “Triste”, de 5
Canciones Populares Argentinas Op 10, se caracterizan por el tempo “Lento” y magnitudes

metronémicas muy aproximadas entre si: J = 52 y 48, respectivamente. En ambos casos, el
compas inicial es 4/4, pero los dos exhiben considerables cambios de compas, que le
otorgan una cierta libertad métrica, aproximandose ritmicamente a un recitado casi
improvisatorio. Muy importante es, en este contexto, constatar que en ambos fristes aparece
el gesto melddico ginasteriano caracterizado y descripto en 2.5.3.

Ejemplo 106. [a] Estancia Op 8, Cuadro 3, cc. 4-6 después de cifra 88; [b] 5
Canciones Populares Argentinas Op 10, N° 2, cc. 33-37.
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En el Ejemplo 106 [a] puede apreciarse el gesto caracteristico sefialado como “a”
formando parte de una progresion lineal superficial de 5* justa descendente (AS — Al), en
una formula melodica que recorre el espacio tonal de la tonica de la menor, donde
cadencia.
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En [b] el gesto “a” es parte de dos progresiones lineales superficiales consecutivas
de 4* y 5% justas, respectivamente, A8 — A5 y AS — Al la tltima de las cuales concluye en
cadencia conclusiva, recorriendo entre ambas progresiones el espacio tonal de una 8" justa
de la tonalidad de sol menor. En cuanto al triste y su ubicacion en el folclore argentino,
segun Isabel Aretz dicha cancién se confunde histéricamente con el Estilo y el Cielito
cantado.” Precisamente, en un ejemplo de Estilo cuyano (“Tonada™) recopilado por la
referida autora,” es facil advertir la presencia del gesto melddico “o” formando parte de
una progresion lineal superficial de 5 justa descendente. Obsérvese, en el Ejemplo 107, la
similitud de esta frase recogida por Aretz en Vinchina (La Rioja), con el Ejemplo 106 [a],
original de Ginastera:

Ejemplo 107. Tonada, N° 46 de Aretz, El folclore musical argentino, pags. 148-149.
[a] cc. 10-13, [b] cc. 22-25.
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¥ Aretz, Op. cit., pag. 144.
0 1d., pags. 148-149.
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Es posible encontrar origenes, influencias, o, por lo menos, climas expresivos de
estilos, tristes o tonadas, en los siguientes fragmentos en todos los cuales, sin excepcion,
aparece la figura melddica “o:

- Laseccion inicial de la Pampeana N° 1 Op 16, 4/4, “Lento ¢ liberamente ritmato”, J
=50.

- El 3er. mov. del /er. Cuarteto de Cuerdas Op 30, %, “Calmo e poetico”, J = 56.

- El 2° mov. de la Sonata para Piano N° I Op 22, 5/4, “Adagio molto appassionato”,
J=60.

- El Tema de las Variaciones Concertantes Op 23, 6/4 = 3/2, “Adagio molto
espressivo”, J=156.

- La seccion central del ler. mov. de la Pampeana N° 3 Op 24, 4/4, “Poco piu
mosso”, J = 66.

- El 3er. mov. de la misma obra, %, “Largo con poetica esaltazione”, J = 56.

4.3. Chacarera y gato

Chacarera y gato deben ser considerados conjuntamente. En el estudio del folclore
argentino, ambas especies estan perfectamente identificadas en cuanto a sus ritmos y forma,
derivados de los textos y coreografias, como asi también en cuanto a ciertos giros
melddicos y los acompanamientos (rasgueos, formulas ritmicas, etc.). En cambio, dicha
identificacion no aparece con tanta claridad en la musica de Ginastera, donde ambas
especies pueden ser confundidas.

En lo que hace a compas y fempo, los nimeros 1 y 5 de las 5 Canciones Populares
Argentinas Op 10 exhiben los siguientes indicadores:

N° 1 — Chacarera, 6/8, “Allegretto”, J =120.
N° 5 — Gato, 6/8, “Allegro”, J =138.
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Por otra parte, los especimenes recopilados y publicados por Aretz presentan las
. . ;g 1
siguientes caracteristicas®':

Pagina Niumero Espécimen Compéds Metrénomo
63 11 Gato 6/8 J=108
66 12b Gato 6/8 J=120
194 64 Gato 6/8 J=112
197 65 Gato 6/8 J=120
198 66 Gato 6/8 J=116
200 67 Gato 6/8 J=120
203 68 Chacarera 6/8 +3/8 J=112
204 69 Chacarera 6/8 J= 104
205 70 Chacarera 6/8 J= 104

Como puede observarse en la columna “Metrénomo” del cuadro precedente, las
diferencias en tempos entre los especimenes recopilados por Aretz es minima: las
magnitudes para los gatos oscilan entre 108 y 120 la negra con puntillo, en tanto que para
las chacareras los valores varian entre 104 y 112. La chacarera seria, pues ligeramente —casi
imperceptiblemente- mas lenta que el gato. En Ginastera, en cambio, los valores
metrondmicos asignados a la “Chacarera” y “Gato” —ntimeros 1 y 5 de las 5 Canciones
Argentinas Op 10- son, respectivamente, 120 y 138 para la negra con puntillo: para ¢l la
chacarera también es mas lenta, pero la magnitud metrondmica especificada para ella es
igual a la del gato mas rapido de entre los publicados por Aretz y, a la vez, el valor negra
con puntillo = 138 que Ginastera demanda para su “Gato” es igual al del Malambo Op 7
para piano, y mas rapido que el valor 132 que propone para el malambo final de Estancia
Op 8. De manera que, para poder definir con mayor refinamiento los posibles origenes,
influencias o climas expresivos del gato o la chacarera en composiciones en que este dato
no es proporcionado por el autor y que podrian inclinarse en uno u otro sentido, es prciso
acudir a otros elementos de juicio descartando, ldgicamente, los esquemas formales
derivados de los textos y/o las coreografias, que en versiones estilizadas y reelaboradas
pierden total vigencia. Quizas en la ritmica de los textos pueda encontrarse un factor de
diferenciacion. Segin manifiesta Aretz, el texto tipico de la chacarera esta compuesto por
cuatro coplas octosilabas, en tanto que el del gato es una seguidilla en la que se alternan
versos heptasilabos y pentasilabos:**

3! Aretz, Op. cit.
2 1d., pag. 193.
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Esta forma poética [seguidilla] con sus versos de siete y cinco silabas alternativamente, al
recibir musica, origina un fraseo melddico de ritmo dispar para corresponder a dicha
irregularidad métrica, en cuanto a cada silaba recibe una sola nota del canto. El musico
popular resuelve este problema métrico, sin saberlo desde luego, anticipando el acento caudal
y alargando las pausas del canto en las frases musicales correspondientes a los versos mas
breves, puesto que la guitarra prosigue con su acompafiamiento ininterrumpido en 6 x 8 [...]
Algunos pocos Gatos hay con cuartetas octosilabas y fraseo uniforme, tal vez por influencia
de la Chacarera. [Enfasis del autor].

El Ejemplo 108 ilustra sobre algunas de las dificultades con que se tropieza al
realizar este tipo de andlisis:

Ejemplo 108. [a] Suite del Ballet “Panambi” Op la, N° 5, “Ronda de las
doncellas”, cc. 2-9; [b] 3 Danzas Argentinas Op 2, N° 3, “Danza del gaucho matrero”, cc.
59-61.
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En [a] se encuentra citada la frase inicial de la “Ronda”. Se trata de una frase de 8
compases (2 + 2 + 2 + 2) a cargo de un solo de flauta, con el Gltimo miembro —cadencial-
presentado por dos oboes en 3as. paralelas y sefalado “B”. El trozo tiene un metrénomo
indicado de 116 para la negra con puntillo. [b], en cambio, proviene de un movimiento
“Furiosamente ritmico e [sic] energico”, con un metronomo de 152 para la negra con
puntillo. El inciso final de [a] y [b], también sefalado “B”, en lo ritmico podria
corresponder a un verso pentasilabo, caracteristica de la seguidilla del gato. Sin embargo,
por la diferencia en tempos y caracter, la “Ronda” parece encontrarse mas cerca de la
chacarera y la “danza” del gato, con fuertes componentes del malambo.
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De acuerdo con lo expuesto, es posible inferir rastros de chacarera en fragmentos
como:

- “Algarrobo, algarrobal”, N° 4 de Cantos del Tucuman Op 4, 6/8, J =116.

- La segunda seccion de la Pampeana N° 1 Op 16, 6/8, “Allegro”, J = (cifra 5 y ss.,
5° ¢. después de cifra 8 y ss., etc.)
Similarmente, es posible encontrar indicios de gato en:

- La “Danza del viejo boyero”, N° 1 de 3 Danzas Argentinas Op 2, 6/8, “Animato ¢

[sic] allegro”, J =138.
- “Criolla”, N° 3 de 3 Piezas para Piano Op 6, 6/8, “Allegro”, J = 138. [Ginastera

intercala una cuarteta octosilaba después del c. 88, antes de la seccion central:
[estamos ante un “gato con relaciones?]

- “Los trabajadores agriculas”, Cuadro 2 del ballet Estancia Op 8, 6/8, “Allegro”, J =
116.

- “La doma”, Cuadro 3 del mismo ballet, 3/4, “Allegro giusto”, sin indicacion
metrondmica, especialmente cifras 92 a 93 y 98 a 99.

- El 3er. Preludio Americano Op 12, “Danza criolla”, 6/8, “Rustico”, J =126.
- EIN° 2 de la Suite de Danzas Criollas Op 15, 6/8, “Allegro rustico”, J = 126.
- Laseccion final de la Pampeana N° 2 Op 21, 6/8, “Allegro vivace”, J =144,

- La Variacion IV de Variaciones Concertantes Op 23, 6/8, “Vivace”, J =132.
- Episodios centrales de la variacion final de la misma obra, 3/4 = 6/8, “Allegro

molto”, J =160, cifra 73 a cifra 76, cifra 78 a cifra 81.

Se ha tendido a identificar a Ginastera con el uso del malambo que, ciertamente,
adquiere papel protagonico en muchas de sus composiciones. Sin embargo y de acuerdo
con el presente estudio, el gato parece ser la danza argentina que mayor presencia registra
en fragmentos vivaces de su musica, asi como el triste, estilo o tonada se trasuntan en
fragmentos lentos y expresivos. Desde luego, no es posible afirmar que se los encuentra en
estado puro, pero desde el punto de vista estilistico y hasta donde la estadistica es confiable
en la determinacion de un estilo musical, la influencia del gato y el triste parece adquirir
primacia —por lo menos cuantitativa- sobre la de las demés canciones y danzas folkloricas
detectables en el periodo que esta siendo analizado.

4.4. Zamba

Aretz incluye a la zamba, la cueca, la zamacueca —que pudo dar origen a las dos
primeras- y la chilena entre las danzas vivaces, de caracter picaresco, junto con el gato y la
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chacarera.”® El compas que elige para anotar las zambas es 6/8, en tanto que para la cueca y
la chilena utiliza, ademas del referido y previsible 6/8, el mas complicado —aunque mas
preciso- 6/8 + 4/8. Los valores metrondmicos, por su parte, oscilan entre 76 y 84 para la
negra con puntillo.** La “Zamba” de las 5 Canciones Populares Argentinas Op 10 esta

anotada en 6/8 con un metrénomo de J = 58. Resulta ecidente que el concepto de zamba
ginasteriana es notoriamente mas lento que los especimenes recopilados por Aretz. Tal
diferencia de tempo incide, seguramente, en el cardcter expresivo: para Ginastera la zamba
€s menos vivaz, menos picaresca, mucho mas alejada del gato y la chacarera que lo que las
investigaciones de Aretz permiten afirmar. Con estos condicionantes in mente, podria
inferirse la presencia de antecedentes de zamba en los siguientes fragmentos:

- La “Danza de la moza donosa”, N° 2 de 3 Danzas Argentinas Op 2, 6/8,
“Dolcemente espressivo”, J = 60 (tempo rubato).
- “Solita su alma”, N° 2 de Cantos del Tucumdan Op 4, 6/8, J =54,

- La“Danza del trigo”, Cuadro 2 de Estancia Op 8, 6/8, “Tranquillo”, J58 [sic].35
- El primer ntimero de la Suite de Danzas Criollas Op 15, 6/8, “Adagietto

pianissimo”, J = 46.

- La Variacion VI de Variaciones Concertantes Op 23, 6/8, “Adagio tranquillo”, J =
48.

4.5. Vidala

La lectura de textos especializados revela que la vidala no es un tema de facil
tratamiento, por la diversidad de sus manifestaciones poéticas y musicales. Para lo
que se considera relevante a efectos del estudio de la musica de Ginastera, acudimos
una vez mas a Aretz:36

Desde el punto de vista musical, estas melodias deben separarse en cuatro grandes familias o
especies, que los cantores llaman Vidalas, Vidalitas o con muchos otros nombres. Nosotros,
para distinguir cada especie, le asignamos un nombre convencional; asi, llamamos Bagualas
a las melodias triténicas que integran un cancionero Andino primitivo; Vidalita andina a las
Vidalitas tetrafonicas, pentafonicas y ain a las de escalas mas evolucionadas, pero que
conservan caracteristicas afines; reservamos el nombre de Vidala para ciertos cantos tipicos
del centronorte del pais [...] y, por fin, el nombre aislado de Vidalita nos permite distinguir a
otra melodia tipo, que estudiaremos entre las canciones de ejecucion individual.

Id., pag. 183.
* Id., pags.. 56 y 186-190.

3% Posiblemente sea un error tipografico y deba ser J
% Aretz, Op. cit., pag. 114.
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Aretz transcribe un total de 17 especimenes (4 bagualas, 6 vidalas y 7 vidalitas),
provenientes de cinco provincias, que anota con una gran diversidad de propuestas métricas
y de tempo,” ain cuando solo dos de las vidalas transcriptas llevan indicacion de

metrénomo: J\ = 138 y 126. La cancion “Vida, vidita, vidala”, N° 3 de Cantos del Tucumdan
Op 4, esta anotada en compas 3/8, J\ =116, en tanto que “Vidala”, N° 4 de los /2 Preludios

Americanos Op 12, tiene el mismo compas, pero una magnitud metronémica de J\ =52
(“Adagio”). Como en el caso de la zamba, la concepcion Ginasteriana de la vidala es mas
lenta —en el segundo caso mucho mas lenta- que los especimenes recopilados por Aretz en
sus trabajos de campo.

Connotaciones de baguala o vidala pueden ser encontradas en:

- Lasegunda de las 3 Piezas para Piano Op 6, “Nortena”, 3/8, “Lento”, ¢' = 92.

- Breves pasajes de Estancia Op 8: Cuadro 1, cifra 11 a cifra 12, 3/4, “Andante” sin
indicacion metronémica; Cuadro 5, cifra 118 a cifra 121, 3/4, “Lento”, sin
indicacion metrondémica.

- La Obertura para el “Fausto” Criollo Op 9, cifra 11 a cifra 14, “Lento”, J =63.
- El N° 12 de los 12 Preludios Americanos Op 12, “En el ler. modo pentafono

mayor”, 3/2, “Lento”, J =48.
- Un fragmento del 2° mov. del Duo Op 13, 3/2, “Adagio”, J = 60; el fragmento

aludido se extiende de cifra 6 a cifra 8: alli el compas es 6/4 y el metronomo J =50.
- El ler. mov. de Ollantay Op 17, %, “Lento”, sin indicacion metrondmina, cuyo
contenido remite a una baguala tritdnica.

4.6. Gestos ritmicos caracteristicos

Lo mas caracteristico del ritmo de Ginastera aparece en esquemas métricos de 6/8,
o bien de 6/8 = 3/4,”® en tempos vivaces. La yuxtaposicion o superposicién de los compases
6/8 y 3/4 revela la existencia de dos pulsos referenciales diferentes, uno de negra y otro de
corchea. Dichos pulsos pueden ser admitidos como semejantes a la unidad cronos protos de
la teoria griega,” por lo que es posible analizar las combinaciones resultantes por analogia
a los pies ritmicos de la referida teoria. En el contexto ternario al que se estd haciendo
referencia, un pie cuyo cronos protos o tiempo primario es la corchea, tiene una duracion
de tres corcheas y equivale a medio compas de 6/8; uno cuyo tiempo primario es la negra,

7 Id., Ejemplos 18-34, pags.. 116-134.

*% Ginastera usa indistintamente 3/4 = 6/8 y 6/8 = 3/4.

3% “Cronos protos” o tiempo primario. Ver, entre muchos otros, Bernaldo de Quirds, Op. cit., pags.. 60, 99;
Combarieu, Jules; Histoire de la Musique; Tomo I; Librairie Armand Colin; Paris; 1938; pag. 93.
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tiene una duracion de tres negras y equivale a un compas, tanto de 3/4 como de 6/8. Estos
pies funcionan como unidades que, asociadas a otras unidades, producen compuestos de
diversa longitud, jerarquia y denominacion morfoldgica: motivos, incisos, miembros de
frase, frases, periodos, etc. El Ejemplo 109 muestra un cuadro de los pies ritmicos posibles:
no todos ellos aparecen en la bibliografia sobre ritmica greco-latina, ni todos fueron
empleados por Ginastera. Entre los que si lo fueron, hay algunos cuya presencia es mas
evidente, reiterandose en diversas composiciones: ellos serdn puestos de relieve en este
estudio, por su valor como marcas estilisticas.

Ejemplo 109. Cuadro de células ritmicas basicas.
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Las células aparecen insertas en contextos métricos de 6/8 y/o 3/4, y escritas con
variedad de grafia de plecas, barras, corchetes, ligaduras, articulaciones y acentos
dindmicos. Con referencia a su ubicacion dentro del compas, cabe considerarlas como
anacrusicas, téticas o acéfalas. Ginastera muestra preferencia por las células téticas (57% de
los casos analizados), siguiendo en orden de preferencia las anacrusicas (26%) vy,
finalmente, las acéfalas (17%).

4.6.1. Células téticas
Ejemplo 110. 3 Danzas Argentinas Op 2, N° 3, cc. 78-79.

El Ejemplo 110 muestra una instancia de
E&%&%&%i utilizacion de la dipodia dc, constituida por

s e i T ©
’”W ’ —_— “| un pie tribraquio y uno yambo. Entre los
especimenes recopilados por Aretz, esta

=3 Beoen dipodia aparece en una chilena, un gato, una
7 |= B r B mariquita, un sombrerito y una refalosa, por

. ., .. . . , . 4
Lo que se demuestra su difusion, ubicuidad e importancia en el acervo folclorico.*

Constituye uno de los manierismos ritmicos mas comunes en Ginastera, quien lo usa tanto
en la construccion melddica como en figuras u ostinati de acompafiamiento.

Ver: 3 Piezas para Piano Op 6, N° 3, cc. 3-4; Danzas del Ballet “Estancia” Op 8a, N° 4, cifra 19 y
c. 3 después de cifra 19; Obertura para el “Fausto” Criollo Op 9, cifra 29 a cifra 34; 12 Preludios
Americanos Op 12, N° 3, ¢c. 2, c. 6, c. 10, etc.; ler. Cuarteto de Cuerdas Op 20, ler. mov.,c. 4yc. 6
después de cifra 3; Pampeana N° 2 Op 21, c. 3 después de cifra 2, c. 3 después de cifra 9.

La inversién de la dipodia anterior, es decir c¢d (yambo — tribraquio) también se
encuentra entre las favoritas del compositor:

Ejemplo 111. ler. Cuarteto de Cuerdas Op 20, ler. mov., 3 cc. antes de cifra 4.
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En el pasaje de violin I citado en el Ejemplo 111 la dipodia cd aparece en un
contexto de 3/4, entre dos manifestaciones de la dipodia dc.

Ver: Suite del Ballet “Panambi” Op la,, N° 6, c. 5 después de cifra 35; 12 Preludios Americanos Op
12, N° 3, c. 79, c. 83; Iler. Cuarteto de Cuerdas Op 20, ler. mov., c. 7 después de cifra 5; Pampeana

0 Aretz, Op. cit., ejemplos 63, 66, 68, 75, 78, 79.
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N° 2 Op 21, c. 2 después de cifra 3; Sonata para Piano N° I Op 22, ler. mov., c. 39; Pampeana N° 3
Op 24, 2° mov., c. 4 después de cifra 3.

Otra de las dipodias predilectas es la db (tribraquio — troqueo), ilustrada en el

siguiente ejemplo:

Ejemplo 112. 3 Danzas Argentinas Op 2, N° 3, cc. 80-82.
80
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El Ejemplo 112 muestra una formacion de 3 compases en los que aparecen
yuxtapuestas las dipodias db (tribraquio — troqueo), bd (troqueo tribraquio) y dc (tribraquio
— yambo), lo que da como resultado un pasaje de sutiles permutaciones ritmicas.

Ver: Suite del Ballet “Panambi” Opla,, N° 6, cc. 3-4 después de cifra 35; /er. Cuarteto de Cuerdas
Op 20, ler. mov., cc. 6 y 8 después de cifra 5; Sonata para Piano N° I Op 22, ler. mov., c. 52, c. 54,
c. 56, etc.; Id. 4° mov., c. 40, c. 44, c. 46, etc.; Variaciones Concertantes Op 23, N° 12, c.4yc. 8
después de cifra 74; Pampeana N° 3 Op 24, 2° mov., cifra 2, cifra 30.

Una descripcion y ejemplificacion de todas las dipodias que forman parte del
vocabulario habitual de Ginastera puede resultar sumamente farragosa, por lo que nos
limitaremos a exponer a continuaciéon una némina de las de mas frecuente aparicion,
acompaniada por la referencia a los pasajes en los que es posible encontrar tales
formaciones.

Dipodia bb: 3 Danzas Argentinas Op 2, N° 3, c. 196; Suite de Danzas Criollas Op 15, N° 5, cc. 5-8;
ler. Cuarteto de Cuerdas Op 20, ler. mov., cifr< 10 y ss.; Variaciones Concertantes Op 22, N° 4,
cifra 16 a cifra 17 (violines y violas); Id., N° 12, c. 3 después de cifra 74.

Dipodia bd: 3 Piezas para Piano Op 6, N° 3, c. 48, c. 50; Danzas del Ballet “Estancia” Op 8a, N° 4,
cifra 30; ler. Cuarteto de Cuerdas Op 20, ler. mov., c. 2 después de cifras 10, 11 y 12; Sonata para
Piano N° I Op 22, ler. mov., c. 42; Id. 4° mov., c. 42, c. 54, c. 120, c. 124, etc.; Variaciones
Concertantes Op 23, N° 4, c. 3 después de cifra 16.

Dipodia cb: 3 Danzas Argentinas Op 2, N° 3, c. 87, c¢. 89; 3 Piezas para Piano Op 6, N° 3, c. 49, c.

51; Suite de Danzas Criollas Op 15, N° 5, cc. 32-33; Sonata para Piano N° 1 Op 22, ler. mov., c.
14,c. 24, c. 38.
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Dipodia cc:s Danzas del Ballet “Estancia” Op 8a, N° 1, cifra 25 a cifra 26; 12 Preludios
Americanos Op 12, N° 3, cc. 3-4, 7-8, etc.; Pampeana N° 1 Op 16, cifra 16 y ss.; Variaciones
Concertantes Op 23, N° 12, cc. 3-4 después de cifra 71; Pampeana N° 3 Op 24, c. 3 después de cifra
3, cifrady ss.

4.6.2. Células anacrusicas

Ritmos anacruisicos aparecen frecuentemente en el folclore argentino. Versos que
comienzan con las palabras “chacarera”, “escondido” o “mariquita” son propicios para la
utilizacion de anacrusas bisilabas,”' expresadas motivicamente por dos corcheas en un
compas de 6/8 = 3/4. La anacrusa de dos corcheas es la mas comuin en la ritmica
ginasteriana. Habitualmente, dicha anacrusa encabeza una unidad formal mas extensa que
una dipodia. La unidad resultante, generalmente una fetrapodia, forma un inciso de dos
compases de los cuales el compéas central —el inico completo- con mucha frecuencia esta
constituido por la dipodia ch. De modo que la unidad resultante i / cb se encuentra entre las

marcas estilistica ritmicas mas idiomaticas del lenguaje ginasteriano.

Ejemplo 113. 3 Danzas Argentinas Op 2, N° 1, cc. 35-40.
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El ejemplo anterior presenta dos polipodias consecutivas y diferentes, ambas
iniciadas por una anacrusa de dos corcheas. La diferencia entre ellas se encuentra en las
respectivas desinencias. La primera responde al tipo i / ¢b / e, en tanto que la segunda, al
tipoi/ch/A/A.

Ver:

Tipo i / ¢b / b: Suite del Ballet “Panambi” Op la, N° 5, cc. 4-5; Danzas del Ballet “Estancia” Op
8a,, N° 1, cc. 3-4 después de cifra 8.

Tipo i / ¢b / c: Obertura para el “Fausto” Criollo Op 9, cc. 2-3 después de cifra 31; 5 Canciones
Populares Argentinas Op 10, cc. 53-54.

*' 1d., ejemplos 62, 67, 68, 70, 72, 74, 78, 82, 83, 84, 85.
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Tipo i / ¢cb / e: Cantos del Tucuman Op 4, N° 4, 2 cc. antes de cifra 9, cifra 9 y s., cc. 3-4 después de
cifra 9, etc.; Danzas del Ballet “Estancia”Op 8a, N° 1, cifra 18 a cifra 19.

Tipo i /cb / E: Cantos del Tucuman Op 4, N° 4, cifra 6 y s., Danzas del Ballet “Estancia” Op 8a, N°
4, cc. 2-3 después de cifra 27; 5 Canciones Populares Argentinas Op 10, N° 1, cc. 55-56.

Tipoi/cb/F: 3 Danzas Argentinas Op 2, N° 3, cc. 17-20; Cantos del Tucuman Op 4, N° 4, cc. 3-4y
7-8 después de cifra 8; Sonata para Piano N° 1 Op 22, 2° mov., cc. 149-152.

Por ultimo, cabe sefalar que la anacrusa de dos corcheas puede ser sustituida por
una anacrusa de negra, persistiendo el resto de la polipodia en forma mas o menos
semejante a las ya consideradas.

Ejemplo 114. Suite del Ballet “Panambi” Op la, N° 5, cc. 2-5.
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El ejemplo anterior transcribe el comienzo de la “Ronda de las doncellas”. La
dipodia inicial #b se transforma en ib y, acto seguido, el pie i aparece a la cabeza de la
tetrapodia i /cb / b.

Las posibilidades combinatorias son muy numerosas como para continuar
proporcionando ejemplos y referencias. Con los elementos ya detallados el lector interesado
podra, si asi lo desea, avanzar facilmente en su propia investigacion sobre el tema.

4.6.3. Células acéfalas

Del nutrido repertorio de danzas y canciones folkléricas argentinas, el caso mas
conocido de células ritmicas acéfalas corresponde quizds a la hueya. En el espécimen
recopilado por Aretz** aparece reiteradamente el inciso id / F, una formacion poco habitual
en la musica de Ginastera, quien hace uso de ella en forma ocasional y en un contexto
melédico que poco tiene que ver con el arquetipo de la danza.*’ En cambio, otras
conformaciones acéfalas si son parte del vocabulario habitual del compositor.

Ejemplo 115. 3 Danzas Argentinas Op 2, N° 1, cc. 11-12.

*2Id., ejemplo 73.
 Ver Cantos del Tucuman Op 4, N° 4, cc. 5-6 después de cifra 5.

95



) 755 s ﬁ" e | El Ejemplo 115 muestra una instancia de

uso de células acéfalas, generando un inciso

~e|
~e|

e de dos compases conformado por kk / ic.

j%
BEEL]

Ver:

Tipo hb: 3 Danzas Argentinas Op 2, N° 3, c. 116; Danzas del Ballet “Estancia” Op 8a, N°4,c.3y
c. 6 después de cifra 3; Obertura para el “Fausto” Criollo Op 9, c. 8 después de cifra 3.

Tipo hd: Malambo Op 7, cc. 46-47, c. 86, c. 88, etc.; Danzas del Ballet “Estancia” Op 8a, N° 4, cifra
7 acifra 9.
Tipo hh: Cantos del Tucuman Op 4, N° 4, c. 3 después de cifra 8, parte de Flauta y yuxtapuesto con
el tipo Ad.

Tipo ic: 3 Piezas para Piano Op 6, N° 3, c. 2, c. 6; Malambo Op 7, c. 87; Danzas del Ballet
“Estancia” Op 8a, c. 2 después de cifra 4.

Tipo id: Cantos del Tucumdan Op 4, N° 4, c. 4 y c. 6 después de cifra 2 (flauta); ler. Cuarteto de
Cuerdas Op 20, 2° mov., c. 4 y c. 6 después de cifra 27 (violin I);Pampeana N° 2 Op 21, c. 5
después de cifra 5, cifra 6 (piano), etc.

4.6.4. Variantes ritmicas

Ademas de los destos ritmicos sefialados , hay variantes que los modifican. Algunas
variantes adquieren relevancia de marca estilistica. La primera variante digna de mencion
es la irregularidad de la relacion duracional entre los componentes de un pie, es decir la
desviacion de la ratio 2 : 1 entre el valor larga y el breve. Bernaldo de Quirds senala que
los valores irracionales fueron reconocidos ya por Aristoxenes (siglo IV A.C.), actuando
como agentes de dicha desviacién.** Ya en nuestros dias, al analizar algunos aspectos
ritmicos de las sinfonias de Beethoven, Igor Markevitch sefiala la deformacion de los pies
yambo y troqueo en la ritmica beethoveniana.*” Este concepto de desviacion o deformacion
ayuda a clarificar la comprension de algunas situaciones ritmicas utilizadas con cierta
reiteracion por Ginastera, en las que es posible observar tales irregularidades, consistentes
principalmente en prolongar la duracion del valor larga.

Ejemplo 116. Sonata para Piano N° I Op 22, ler. mov., cc. 23-25.

* Bernaldo de Quirds, op. cit., pag. 93.
45 Markevitch, Igor; “Etude préliminaire”; Ludwig van Beethoven — Edition encyclopédique des neuf
symphonies; Editions Van de Velde; Paris; 1982; pags.. 69-70.
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En la Exposicion del ler. movimiento de la Sonata para Piano N° I Op 22 se
encuentra la situacion que ilustra el Ejemplo 116. Hay una clara diferenciacion de registros:
agudo — medio — grave; el material motivico presentado en los registros agudo y medio, en
textura homofonica, se basa en la relacion breve — larga con una ratio 1 : 5, en tanto que en
el segundo tiempo del mismo compas, en el registro grave y también en textura homofonica
hay una imitacion en la que la relacion breve — larga se conforma segun el pie yambo
ortodoxo (ratio 2 : 1), ortodoxia que se mantiene en el compas siguiente. Evidentemente, el
esquema ritmico que sostiene el motivo presentado en los registros agudo-medio es una
deformacion del pie yambo por prolongacion de la larga, la que se pone de mayor relieve
por la imitacion en el registro grave y la continuacion en el siguiente compas. Ginastera ha
utilizado con alguna frecuencia tanto la deformacion del pie yambo como la de su
inversion, el pie troqueo (larga — breve), no so6lo en contextos métricos y expresivos
semejantes a los del Ejemplo 116, sino también en otros muy diferentes. En todos los casos,
la deformacion consiste en la prolongacion —a veces exacerbada- de la larga. Todo el
acompafiamiento de la seccion final de la cuarta cancion del ciclo Las Horas de una
Estancia Op 11, “La tarde”, esta construido sobre la base de 15 pies yambos deformados
consecutivos, en los que la breve corresponde a una triada de sol/ menor en posicion
fundamental (sol3 — sib3 — re4) y la larga a una triada de do mayor en primera inversion
sobre el mismo bajo (sol3 — do4 — mi4). Siendo do la tonica de la pieza, la percepcion es de
una bordadura alrededor de la ténica. Las relaciones de duracion entre ambos componentes
del pie oscilan entre 1 : 1.5y 1 : 8. El Ejemplo 117 presenta el esquema ritmico de la mano
izquierda del piano en el pasaje aludido.

Ejemplo 117. Las Horas de una Estancia Op 11, N° 4 “La tarde”, cc. 33-71,
esquema ritmico de la mano izquierda del piano.

97



X

1:4

 f

JO O G A T | A

O G O A G O S Al

>

Ver: Estancia Op 8, Cuadro 3 (“La doma”), cifra 91 a cifra 92; Pampeana N° I Op 16, c. 3 (la
variacioén del motivo resulta en un pie anapesto deformado), 2 cc. antes de cifra 1, 2 cc. después de
cifra 1, etc.; Ollantay Op 17, N° 3, cifra 1 a cifra 2 (flautas, oboes y violines); ler. Cuarteto de
Cuerdas Op 20, 2° mov., 3 cc. antes de cifra 11; Sonata para Piano N° 1 Op 22, 2° mov., cc. 82-85;
Variaciones Concertantes Op 23, N° 1, cc. 1-2, c. 6 (comparar con N° 6, cc. 2-3 y N° 11, c. 1, c. 5);
1d., N° 1, c. 2 después de cifra 2; Pampeana N° 3 Op 24, ler. mov., 2 cc. después de cifra 7 a cifra §,
2cc. después de cifra 11.

Otras deformaciones —por cierto de menor cuantia- son utilizadas por Ginastera para

producir pequeias modificaciones en la estructura de polipodias integradas por pies de
distintas caracteristicas.

[u—

Ejemplo 118. 3 Piezas para Piano Op 6, N° 3, cc. 16-19.
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La anterior frase de cuatro compases, de acuerdo con las células ritmicas detalladas

en el Ejemplo 109, resulta en la polipodia id / ai / ¢b / da. Obsérvese en el segundo compas
la prolongacion del valor de a, originalmente una negra con puntillo, alargado mediante
ligadura a una corchea. Esta prolongaciéon no modifica el valor audible del pie i
subsiguiente, sino que transforma el silencio de corchea original de i en la prolongacion
sincopada del sonido anterior, produciendo una mayor continuidad en el fraseo.

Ver: 3 Piezas para Piano Op 6, N° 3, cc. 20-24; Obertura para el “Fausto” Criollo Op 9, cc. 5-8
después de cifra 3; 5 Canciones Populares Argentinas Op 10, N° 1, cc. 14-15; 12 Preludios
Americanos Op 12, N° 3, cc. 52 y ss.; Pampeana N° 1 Op 16, cifra 7 y ss., cc. 7-8 y 11-12 después
de cifra 8, cifra 10 y ss.: Pampeana N° 3 Op 24, 2° mov., cifra 2.
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Una nueva variante digna de mencion es la que resulta de la utilizacion de la
sincopa. Antes de remitir al lector a varias instancias de la musica de Ginastera en las que
este recurso es empleado, conviene fijar algunos puntos de vista sobre el concepto de
sincopa, al que las definiciones clasicas vinculan con los “acentos métricos” o con las
“partes fuertes” de un compas o tiempo. Ya hemos opinado en otro trabajo sobre la dudosa
existencia objetiva del acento métrico, indicando que lo que suele ser sefialado como tal es
la resultante de la regularidad periddica de acentos fenoménicos de distinto tipo (agogicos,
tonicos, contrapuntisticos, e‘[c.).46 Por lo tanto, antes de considerar a la sincopa como “el
sonido que se prolonga sobre la parte fuerte de un compas o tiempo, luego de haberse
producido sobre su parte débil”,*” preferimos entenderla como el resultado de un conflicto
de acentos fenoménicos desplazados, entre diferentes estratros de la textura.

Ejemplo 119. Suite de Danzas Criollas Op 15, N° 2, cc. 1-2.

%ﬁ @ @ % g En el Ejemplo 119 la mano derecha ejecuta

GE vl = | o v una franja melddica de clusters de duracion

v — 4 s uniforme (a = negra con puntillo, segun la

e === == tabla del Ejemplo 109) con un
= I desplazamiento de una corchea anticipada

con respecto a la mano izquierda, que acompafa con una tetrapodia fe / df en la que el
comienzo de cada pie esta enfatizado por un acento dinamico, El conflicto entre ambos
estratos genera la percepcion de una melodia sincopada.

Ver: Malambo Op 7, cc. 106-109; Danzas del Ballet “Estancia” Op 8a, N° 4, cifra 13 a cifra 15;
Pampeana N° 1 Op 16, cifra 10 y ss.; ler. Cuarteto de Cuerdas Op 20, ler. mov., 3 cc. antes de cifra
20 y ss.; Pampeana N° 2 Op 21, c. 3 después de cifra 20 y ss.; Sonata para Piano N° 1 Op 22, 2°
mov., cc. 145-148; Variaciones Concertantes Op 23, N° 4, cifra 15 y s.; Id., N° 7, cc. 1-4; Id., N° 12,
5 compases antes de cifra 74; Pampeana N° 3 Op 24, 2° mov., cc. 6-9.

Por ultimo, destacamos un manierismo ginasteriano que aparece con mas insistencia
hacia las ultimas obras del periodo, en movimientos lentos de variada métrica, consistente
en producir una aceleracion en el movimiento melddico precediendo o preparanbdo un
climax. Esta aceleracion implica generalmente una figuracion que utiliza valores
irracionales como elementos de transicion entre los diferentes valores de subdivision. Puede

* Scarabino, Guillermo,”El agrupamiento de compases — Contribucién al estudio de sus fundamentos y
aplicaciones”; Revista del Instituto de Investigacion Musicoldgica Carlos Vega; N° 12; Buenos Aires; 1992;
pags.. 29-68.

*" Bernaldo de Quirds, op. cit., pag. 116.
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incluir la repeticion quasi obsesiva de una pc y suele ir acompanada por una transferencia
de registro hacia el agudo.

Ejemplo 120. Variaciones Concertantes Op 23, N° 11, 2 cc. antes de cifra 66.
66
Cb é\: [ ¢ | I
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En la Ripresa del Tema de las Variaciones Concertantes —de donde proviene el

ejemplo anterior- se puede observar el proceso de aceleracion descripto mas arriba, sobre la
. . .4
pe si3, preparando el ascenso climatico a mi4.*®

Ver: Estancia Op 8, Cuadro 3 (“La doma”), cifra 99 a cifra 100; Pampeana N° 2 Op 21, cifra 13 y

ss.; Sonata para Piano N° 1 Op 22, 3er. mov., cc. 3-40; Pampeana N° 3 Op 24, 2° mov., 2 cc. antes
de cifra 4.

¥ La denominacion de la octava corresponde al sonido real del Contrabajo solista.
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5. Forma

5.1. Ostinato

El ostinato es un procedimiento, no una forma musical. El nombre denota
repeticion, reiteracion obstinada. Como procedimiento, se aplica a cualquier parametro
perceptible: un sonido, un fragmento melddico, una serie de acordes, un tema en la voz del
bajo, un esquema ritmico, etc. Se trata de una repeticion inmutable, inmodificada. Como tal
y desde el punto de vista de la mayor o menor complejidad del procedimiento compositivo,
es un procedimiento primordial, primitivo. No es casual que el mas antiguo espécimen
conocido de musica de una cierta modernidad, valga la paradoja, el canon Summer is
icumen in del siglo XIII, esté construido sobre la base de un ostinato. En la posterior
evolucién del lenguaje y los procedimientos tendra luego la repeticion modificada, es decir
la variacién, y mas tarde atn la repeticion multifacética y generativa del motivo, de tan
extensa y fecunda vigencia. Segin Schenker, entre otros autores, la repeticion es el
cimiento sobre el que se edifica la Musica como arte puro, independiente de la palabra, el
ritual y la danza.*

Ginastera hace abundante uso de la repeticion, tanto en la construccion de sus frases
como en la estructuracion de unidades formales de mayor longitud. Entre sus recursos, el
ostinato ocupa un lugar de relevancia. Ello justifica su consideracion a la cabeza del
apartado de Forma, porque si la repeticion es el mas elemental principio generador de
contenido musical, el ostinato es su manifestacion extrema, paroxistica.

(Cual es la medida de un ostinato? ;A partir de qué nimero de repeticiones es
posible reconocer fundadamente su presencia? Observemos una de las composiciones mas
populares del siglo XX: el Bolero de Ravel. A lo largo de sus 340 compases la repeticion se
manifiesta en diferentes niveles:

1. La oscilacién I — V del bajo en el primer compas se repite 325 veces hasta el c. 326,
comienza alli una inflexion de 8 compases a la Mediante, antes de la cadencia final.

2. El esquema ritmico que presenta el tambor en los primeros compases es repetido
168 veces, modificandose solamente en la cadencia final.

3. La forma binaria del tema melddico registra repeticiones internas:

|l:al a2 :|| |: bl b2
A B

4 Schenker, Heinrich; Harmony [traducciéon de Elisabeth Mann Borgese]; The University of Chicago Press;
Chicago; 1980; pag. 5.
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4. El tema en si mismo (72 compases) se repite inmodificado tres veces, variando cada
vez su orquestacion (variacion extrinseca); la cuarta repeticion registra pequefios
cambios y se fusiona con la Coda.

De las magnitudes numéricas expuestas puede concluirse que no hay relacion entre
el muy elevado niumero de repeticiones que registran el esquema ritmico y la reiteracion del
bajo, comparado con el bajo nimero de repeticiones internas del tema, y del tema en si
mismo como un todo. Obviamente, hay que hablar de la presencia de ostinatos en los dos
primeros casos (esquema ritmico y férmula del bajo), en tanto que las repeticiones internas
de cada parte del tema son las habituales de la forma binaria, y las del tema en si,
corresponden al procedimiento que genera la obra: la variacion timbrica, extrinseca al
contenido tematico fijo.

En el caso de Ginastera, la repeticion lisa, llana e indisimulada, es un procedimiento
constructivo prominente y, dentro de ella, el ostinato merece especial consideracion. La
“Danza de los guerreros”, N° 6 de la Suite del Ballet “Panambi” Op la, proporciona un
ejemplo de uno entre los usos que Ginastera hace del ostinato. En el punto 1.2.2. fue
sefialada la estructura tonal de esta danza, basada en el arpegio del bajo lal - do#2 — fa2 =
mi#2 — lal. La forma de la obra es ternaria con coda, segin surge del analisis de su
estructura armoénica y contenido tematico:

Parte 1 Parte 2 Parte 3 Coda
Al B A2 --
lal dot2 fa2=mi#?2 lal

cc. 1-45 cc. 47-66 cc. 67-78 cc. 79-92

Esta danza presenta una de las formas mdas elementales de ostinato, la repeticion
isocrona de un acorde a la manera de las Danses des Adolescentes de Stravinsky.”® En un
metro de 3/4 y con pulsaciones de corchea cada acorde se repite, respectivamente, 275, 59,
59y 150 veces.

Otros usos del ostinato estan asociados a otras circunstancias, bastante
diferenciadas. La mas frecuente se encuentra en algunos acompafamientos y afecta, como
objeto de la repeticion, a un esquema ritmico, melddico o armoénico, o bien a la linea de una
voz interior construida motivicamente.

Ver: Cancién del Arbol del Olvido Op 3 [completa]; Cantos del Tucumdn Op 4, N° 1, cifra 8 al fin;
Salmo 150 Op 5, cc. 223-272; Obertura para el “Fausto” Criollo Op 9, c. 5 después de cifra 3 a
cifra 5, cifra 29 a cifra 34; 5 Canciones Populares Argentinas Op 10, N° 4, cc. 1-13, cc. 33-47; Las
Horas de una Estancia Op 11, N° 2, cc. 1-40, cc. 54-78; Id., N° 4, cc. 53-66; 12 Preludios

30 Stravinsky, Igor; Le Sacre du Printemps; Boosey & Hawkes Inc.; London; 1947; cifra 13 y ss.
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Americanos Op 12, N° 10 [completo]; Pampeana N° 2 Op 21, cifra 12 a cifra 18, cifra 20 a cifra 21;
Variaciones Concertantes Op 23, N° 12, cifra 78 a cifra 81; Pampeana N° 3 Op 24, 3er. mov., cc. 1-
21.

En orden de frecuencia, sigue la repeticion obstinada de una unidad formal de nivel
variable: inciso, frase o periodo:

Ver: 3 Danzas Argentinas Op 2, N°3, cc. 105-147; 3 Piezas para Piano Op 6, N° 2, cc. 1-18;
Malambo Op 7, cc. 2-41; Danzas del Ballet “Estancia” Op 8a, N° 4, cifra 16 a cifra 30; Obertura
para el “Fausto” Criollo Op 9, cifra 5 a cifra 10, cifra 34 a cifra 37.

Por ultimo, los dos usos restantes: el basso ostinato y la melodia construida
mediante repeticion de un unico motivo son numéricamente bastante menos significativos
que los anteriores.

Ver: basso ostinato: Estancia Op8, Cuadro 4, cifra 108 a cifra 111; Sonata para Piano N° 1 Op 22,
2° mov., cc. 167-179; motivo melddico: Estancia Op 8, Cuadro 3, cifra 90 a cifra 91, cifra 96 a cifra
97.

5.2. Construccion de frases y periodos

En su tratado sobre la melodia (1813), Antonin Reicha manifiesta que se
experimenta un cierto placer cuando se percibe un movimiento regulado de manera
simétrica y con bellas cadencias. Presenta un ejemplo no identificado de Haydn y se
pregunta como puede un tal movimiento atraer la atencion. Su respuesta es: por medio de la
simetria, la que explica sefialando que, en dicho ejemplo’’

Cada division [de la melodia] es de dos compases,

Después de cada una de las divisiones se encuentra un reposo que las separa,

Todas las divisiones, en relacion al movimiento, son entre ellas iguales,

Los puntos de reposo o cadencias estan colocados a distancias iguales, o sea, que el
reposo mas débil se encuentra en el segundo y sexto compas y el mas fuerte, en el

B -

cuarto y el octavo.

Reicha ilustra su tratado con ejemplos propios y otros extraidos de obras de Héndel,
Gluck, Haydn, Mozart, Grétry, etc., por lo que sus conceptos bien pueden ser considerados
como representativos de la mentalidad cldsica como promedio en materia de fraseologia.
Este tipo clasico de construccion de frase es el que predomina en Ginastera durante todo el

S Reicha, Antonio [sic]; Trattato della Melodia considerata fuori de’suoi Rapporti coll’ Armonia seguito da un
Supplemento sull’Arte d’Accompagnare la Melodia coll’Armonia quando la Priuma dev’essere
predominante; R. Stabilmento Musicale Ricordi; Milano; s/f; pag. 10.
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periodo, con variantes en cuanto a longitud y posibilidades combinatorias pero, en lineas
generales, firmemente adherido a la preceptiva descripta por Reicha.

Ejemplo 121. 3 Danzas Argentinas Op 2, N° 2, cc. 4-11.
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El Ejemplo 121 presenta un tipico periodo de 8 compases, (2 + 2) + (2 + 2),
integrado por dos frases semejantes de 4 compases cada una: al = [a + B1], a2 = [a + B2].
Sobre este tipo de construccién y comparando con los preceptos de Reicha, puede
observarse una total correspondencia entre ambos:

Cada division es de dos compases,

Después de cada division se encuentra un reposo que las separa,

Todas las divisiones son iguales entre ellas,

En el segundo y sexto compas hay reposos sobre la Dominante, en tanto que en el
cuarto y el octavo los hay sobre la Ténica. El reposo del cuarto compas se concreta
sobre la Tonica en posicion melodica de 5%, en tanto que el del octavo lo hace sobre
una posicion de 3*. Por lo tanto, la Glltima cadencia es la de mayor fuerza conclusiva

b=

y por ello cierra el periodo.

En las referencias siguientes el lector es remitido a una cantidad de fragmentos en
los que Ginastera muestra su preferencia por las construcciones simétricas, equilibradas, de
neta raigambre cldsica. Se ha seleccionado un amplio abanico de construcciones de 4, 6, 8§,
12 y 16 compases. Muchas de ellas se originan en la adopcion de formas poéticas o
melddicas directamente tomadas del repertorio popular, en tanto que hay otras enteramente
inventadas por Ginastera y que connotan dicho repertorio. Es comprensible que ambos
tipos de construcciones, por su popularidad exhiban caracteristicas semejantes a las
descriptas en la preceptiva clasica: regularidad, simetria, clara articulacion, etc. Pero,
ademas de ello, existen otros contextos en los que Ginastera estas mismas o parecidas
formas melddicas: esto parece indicar una tendencia estilistica personal hacia ese tipo de
construcciones, independientemente de su origen. No quiere esto decir que en la
construccion melddica ginasteriana no existan irregularidades o asimetrias, sobre todo a
medida que se avanza dentro del periodo bajo consideracion. Pero la tendencia hacia las
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construcciones clasicas es fuerte durante todo el periodo y merece su puesta de relieve
como marca estilistica.

Unidades de 4 compases [1 +1+ 1+ 1]

Tipo a + o+ a + o : 3 Danzas Argentinas Op 2, N° 3, cc. 21-24; Danzas del Ballet “Estancia” Op 8a, N° 1,
cifra 25 a cifra 26; id., N° 3, cc. 1-4: id., N° 4, cifra 7 a cifra 10; 12 Preludios Americanos Op 12, N° 3, cc.
25-28, cc. 29-31; Suite de Danzas Criollas Op 15, N° 1, cc. 1-4; Pampeana N° 1 Op 16, cifra 4 a cifra 5; Ier.
Cuarteto de Cuerdas Op 20, 2° mov., cc. 5-8 después de cifra 19; Pampeana N° 2 Op 21, 4 cc. antes de cifra
21; Variaciones Concertantes Op 23, N° 12, 4 cc. antes de cifra 87 a cifra 87; Pampeana N° 3 Op 24, c. 3
después de cifra 38 (4 cc.).

Tipoa+a+ B+ P : 12 Preludios Americanos Op 12, N° 7, cc. 15-18; Suite de Danzas Criollas Op 15, N° 1,
cc. 9-12.

Tipo al + 02 + al + B : Danzas del Ballet “Estancia” Op 8a, N° 4, cifra 13 a cifra 15.

Tipo al + 02 + a2 + B : Preludios Americanos Op 12, N° §, cc. 1-4.

Tipo al + a2 + a3 + B : Suite de Danzas Criollas Op 15, N° 4, cc. 1-4, cc. 5-8; Variaciones Concertantes Op
23,N° 7, cc. 1-4; id. N° 12, cifra 81 (4 cc.).

Tipo o+ B1 + a + B2 : Danzas del Ballet “Estancia” Op 8a, N° 3, cifra 5 a cifra 6.

Tipo o+ B+ yl1+vy2 : 12 Preludios Americanos Op 12, N° 3, cc. 1-4.

Tipo o+ B + v+ 3 : Pampeana N° 3 Op 24, ler. mov., cifra 2 (4 cc.).

Unidades de 4 compases [1 + 1 + 2]

Tipo al + al + a2 : 3 Danzas Argentinas, Op 2, N° 3, cc. 1-4; Danzas del Ballet “Estancia” Op 8a, N° 1,
cifra 3 a cifra 4, cifra 6 a cifra 8.

Tipo o + o + B : Suite del Ballet “Panambi Op 1a, N° 6, cc. 3-6 después de cifra 35; 3 Danzas Argentinas Op
2,N° 2, cc. 25-28; Pampeana N° 1 Op 16, cifra 5 a cifra 6.

Tipo ol + a2 + B : Suite del Ballet “Panambi” Op la,, N° 5, cc. 2-5, cc. 6-9; Cancion al Arbol del Olvido Op
3, cc. 5-8 (libre retrogresion motivica, B + al a2); ibid. cc. 22-25; 12 Preludios Americanos Op 12, N° 6, cc.
7-10; id., N° 7, cc. 1-4.

Tipo o+ B + vy : Danzas del Ballet “Estancia” Op 8a, N° 2, cc. 5-8.

Unidades de 4 compases [2 + 2]

Tipo o+ a : 3 Danzas Argentinas Op 2, N° 3, cc. 16-19.
Tipo ol + a2 : Suite del Ballet “Panambi” Op la, cifra 18 a cifra 19; Cantos del Tucumdan Op 4, N° 4, cifra 3

a cifra 4; Danzas del Ballet “Estancia” Op 8a, N° 1, c. 3 después de cifra 8 a cifra 9, cifra 16 a cifra 22; Suite
de Danzas Criollas Op 15, N° 1, cc. 16-19; Pampeana N° 1 Op 16, cifra 6 y ss.; Ollantay Op 17, N° 1, cc. 1-
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4; ler. Cuarteto de Cuerdas Op 20, 2° mov., cifra 19 (4 cc.); Variaciones Concertantes Op 23, N° 9, cc. 3-6,
cc. 7-10; Pampeana N° 3 Op 24, ler. mov., cifra 9 a cifra 10.

Tipo a + B : Cancion al Arbol del Olvido Op 3, cc. 26-29; Malambo Op 7, cc. 58-61; Danzas del Ballet
“Estancia” Op 8a, N° 4, c. 2 después de cifra 2 a cifra 3; 12 Preludios Americanos Op 12, N°6, cc. 15-19, cc.
20-23, etc.; Id., N° 9, cc. 6-9; Duo para Flauta y Oboe Op 13, ler. mov., cifra 4 a cifra 6, cifra 8 (4 cc.), cifra
9 acifra 10, etc.; Toccata, Villancico y Fuga Op 18, Villancico, cc. 1-4; Pampeana N° 3 Op 24, cifra 4 a cifra
5 (2 unidades).

Unidades de 6 compases [2 + 2 + 2]

Tipo al + a2 + a3 : Suite de Danzas Criollas Op 15, N° 2, cc. 7-12, cc. 13-18, cc. 26-31.

Tipo al + a2 + a3 : Suite de Danzas Criollas Op 15, N° 2, cc. 19-24; Iler. Cuarteto de Cuerdas Op 20, 4°
mov., cifra 4 (6 cc.); Sonata para Piano N° 1, Op 22, 4° mov., cc. 21-26.

Tipo a + B1 + B2 : Pampeana N° 3 Op 24, 2° mov., cifra 10 a cifra 11.

Unidades de 8 compases [2 +2 +2 + 2]

Tipo a + o+ a + a: ler. Cuarteto de Cuerdas Op 20, ler. mov., cifra 18 a cifra 19; Sonata para Piano N° I
Op 22, 4° mov., cc. 130-137.

Tipo al + a2 + a3 + 04 : ler. Cuarteto de Cuerdas Op 20, ler. mov., cifra 13 a cifra 14; Pampeana N° 2 Op
21, cifra 23 (8 cc.).

Tipoa+a+ o+ P : Pampeana N° 3 Op 24, 2° mov., cifra 12 a cifra 13.

Tipo al + al + Bl + B2 : Sonata para Piano N° 1 Op 22, 4° mov., cc. 13-20; Variaciones Concertantes Op
23, N° 4, cifra 17 a cifra 18, cifra 21 a cifra 22.

Tipo o+ a + B + v : Variaciones Concertantes Op 23, N° 4, cifra 20 a cifra 21; id., N° 12, cc. 5-12; Pampeana
N° 3 Op 24, 2° mov., cifra 4 a cifra 5.

Tipo ol + a2 + B + y : ler. Cuarteto para Cuerdas Op 20, 2° mov., cifra 18 a cifra 19; Sonata para Piano N°
1, Op 22, ler. mov., cc. 1-8; Variaciones Concertantes Op 23, N°3, c. 4 antes de cifra 10 a c. 4 después de
cifra 10.

Tipo al + B + a2 + v : Variaciones Concertantes Op 23, N° 2, cifra 19 a cifra 20; id. N° 4.

Tipo o+ B + vy + & : Variaciones Concertantes Op 23, N° 3, cifra 8 a cifra 9.

Tipo o+ B + vl +y2 : Variaciones Concertantes Op 23, N° 3, cifra 12 a cifra 13.

Unidades de 8 compases [4 + 4]

Tipo oo+ B1 B2 : 12 Preludios Americanos Op 12, N° 1, cc. 1-8.

Tipo al 02 + al a3 : Suite del Ballet “Panambi” Op la, N° 5, cifra 26 a cifra 27; 5 Canciones Populares
Argentinas Op 10, N° 5, cc. 1-8, cc. 9-16.
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Tipo al 02 + al B : 3 Danzas Argentinas Op 2, N° 1, cc. 11-18, cc. 19-26, cc. 27-34.

Tipo al 02 + a3 a4 :Sonata para Piano N° I Op 22, ler. mov., cc. 52-59.

Tipo al a2 + a3 B : Suite del Ballet “Panambi” Op la, N° 1, cifra 5 a 4 cc. antes de cifra 6; Malambo Op 7,
cc. 42-49 Suite de Danzas Criollas Op 15, Coda, cc. 48-55.

Tipo al 02 + B1 B2 : Pampeana N° 2 Op 21, cifra 3 a cifra 4.

Tipo al 02 + B al : Sonata para Piano N° I Op 22, 4° mov., cc. 62-69.

Tipo a Bl + o B2 : Obertura para el “Fausto” Criollo Op 9, c. 5 después de cifra 3 a cifra 4; 5 Canciones
Populares Argentinas Op 10, N° 1, cc. 5-12; Rondo sobre Temas Infantiles Argentinos Op 16, cc. 5-12;
Sonata para Piano N° 1, Op 22, 2° mov., cc. 109-116.

Tipo al Bl + a2 B2 : Cantos del Tucuman Op 4, N° 4, cifra 2 a cifra 3; 3 Piezas para Piano Op 6, N° 3, cc.
89-96; ler. Cuarteto de Cuerdas Op 20, 2° mov., cifra 20 a cifra 21.

Tipo al B + a2 v : Rondo sobre Temas Infantiles Argentinos Op 19; cc. 13-20; Pampeana N° 2 Op 21, c. 3
después de cifra 20 a c. 5 antes de cifra 21.

Tipo oo + B v : Danzas del Ballet “Estancia” Op 8a, N° 3, cifra 1 a cifra 2.

Unidades de 12 compases [4 + 4 + 4]

Tipo al + a2 + a3 : Variaciones Concertantes Op 23, cifra 29 a cifra 32.

Tipo al Bl + 02 B1 + a2 B2 : 3 Danzas Argentinas Op 2, N° 1, cc. 12-23.

Tipo al Bl + 02 B1 + a3 B2 : Pampeana N° 3 Op 24, 2° mov., cifra 37 a cifra 38.

Tipo al Bl + 02 B2 + a3 B3 : 12 Preludios Americanos Op 12, N° 2 (completo).

Unidades de 16 compases [8 (=4+4) + 8 (=4+4)]

Tipo al Bl + 02 B2 + a3 B3 + a4 B4 : 12 Preludios Americanos Op 12, N° 4 (completo).

TipoaB+apB+yly2+36p: Pampeana N° 3 Op 22, 2° mov., cifra 6 a cifra 8.

5.3. Organizacion formal

Asi como en el punto anterior, al tratar la construccion de frases fue sefialado el
apego de Ginastera hacia un tipo de fraseologia clasica, al considerar la organizacion
formal debe mencionarse, asimismo, su tendencia hacia la adopcion de esquemas
morfoldgicos de larga data y probada eficacia, como las formas binarias, ternarias, el rondo,
la sonata, etc. En el uso que Ginastera hace de ellas parece no haber sorpresas ni
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innovaciones y, aun cuando es posible encontrar ciertas preferencias a nivel de las formas
mas simples, seria aventurado afirmar que hay tendencias estilisticas definidas, propias e
intransferibles, en la organizacién formal de sus ideas, sobre todo en orden a las formas
compuestas. Su personalidad se perfila con mucho mas nitidez en el contenido que en la
forma. En este contexto, el peligro que acecha al analista es caer en lo meramente
descriptivo, en vez de procesar datos y extraer conclusiones validas. Eventualmente, podria
no ser arriesgado afirmar que la constante en Ginastera es volcar el contenido de sus ideas
musicales en moldes formales estandarizados, equilibrados, facilmente perceptibles, en los
que contrastes y recapitulaciones se manifiestan claramente y sin tapujos. Dentro de estas
caracteristicas —o, quizas, falta de caracteristicas- una de las obras menos populares del
compositor, Las Horas de una Estancia Op 11, es la que aporta ejemplos mas interesantes
en cuanto a constgrucciones formales que surgen de elementos despojados,
deliberadamente ascéticos, y sutiles alusiones y connotaciones que remiten veladamente a
elementos tematicos previos, edificando delicadas simetrias.

5.3.1. Formas ternarias

Las formas ternarias constituyen el esquema morfologico de mas frecuente
aparicion en las obras analizadas. No menos de 35 movimientos o niimeros aislados de
obras del periodo la adoptan. Unos dos tercios de ellas (23) son simples, y el resto,
compuestas. Entre las simples, mas de la mitad (12) son continuas o abiertas, 8 son
seccionales o cerradas, y solamente 3 son seccionales completas, es decir integradas por
tres movimientos armonicos independientes. Mas de la mitad de las formas ternarias
compuestas halladas —siete (7) entre doce (12)- adoptan la estructura armoénica continua o
abierta. De las 5 restantes, 3 son seccionales o cerradas, y solamente 2, seccionales
completas. En cuanto al contenido tematico, el tipo formal A1 B A2, con sus posibles
adiciones de introducciones, transiciones, codas, etc., es utilizado en forma casi exclusiva,
con las pocas excepciones que siguen:

“Claro de luna sobre el Parana”, N° 1 de la Suite del Ballet “Panambi” Op la, en la

cual la 3% parte integra elementos de A y B.

- “Algarrobo, algarrobal”, N° 4 de los Cantos del Tucuman Op 4, y la 3% danza de

Suite de Danzas Criollas Op 15, que adoptan el esquema A1 A2 B.

- La Pampeana N° 2 Op 21, estructgurada sobre un esquema A B C.

Uno de los clasicos campos de la aplicacion de la forma ternaria compuesta es el
complejo formal scherzo — trio — scherzo. Ginastera se acerca a esta concepcion en el 2°
movimiento de la Pampeana N° 3 Op 23. Sus otros scherzi adoptan otras variantes, a saber:

- El 2° movimiento del /er. Cuarteto de Cuerdas Op 20 es una ternaria continua
compuesta.
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- El 2° movimiento de la Sonata para Piano Op 22 es una ternaria seccional
compuesta, lo mismo que el N° 4 de las Variaciones Concertantes Op 23.

5.3.2. Formas binarias

Fueron analizados 18 obras o movimientos en los que Ginastera emplea formas
binarias. En lo atinente a extension y contenido hay preferencia por las simples (11) sobre
las compuestas (7). Considerando ambos grupos globalmente y segin su estructura
armoénica, hay ligera primacia de las continuas o abiertas (10) sobre las seccionales o
cerradas (8). En cambio, se manifiestan tendencias muy marcadas al analizar
separadamente la estructura armoénica de las simples y de las compuestas. Entre las formas
binarias simples, 8 de un total de 11 (= 73%) son continuas o abiertas y las 3 restantes
seccionales o cerradas. Inversamente, entre las formas binarias compuestas, 5 sobre 7 (£
71%) son seccionales o cerradas y solamente 2, continuas o abiertas.

Entre las 11 formas binarias simples, consideradas en cuanto a contenido tematico,
5 son homogéneas tipo Al A2, y 6, tipo A B. El Preludio Americano Op 12, N° 4,
establece un prototipo formal minimo entre las posibles variantes de A1 A2: se trata de un
periodo de 3 frases de disefio muy similar entre si, con una repeticion ligeramente variada
de la frase inicial [I: al :l a2 a3 ]. Por su parte, el N° 6 de los mismos preludios —también
tipo A1 A2- presenta la estructura tonal posiblemente mas simple: una 1* parte sustentada
por la Ténica (cc. 1-34) con una inflexion directa hacia la dominante en el final cc. 27-34),
y una 2% parte totalmente centrada en la Tonica (cc. 35-59). Vale la pena acotar que este
preludio se encuentra basicamente en el raro modo locrio transpuesto a do, por lo que
incluye invariablemente el So/ bemol excepto en el final de ambas partes, donde aparece el
Sol natural como fundamental de la Dominante al terminar la 1* parte (cc. 27-34) y como 5?
de la Toénica al finalizar la composicion (cc. 49-59). La importancia de la 5* justa como
intervalo melddico del bajo en la relacion V — 1y como intervalo armonico estabilizador
de la Ténica final impuso la alteracion de la 5? diatdnica del modo.

En cuanto al contenido tematico de las 7 formas binarias compuestas, 4 pertenecen
al tipo A1 A2, en tanto que 3, al tipo A B. La mayor extension y contenido de estas formas
se traduce, ademas, en la presencia de secciones no expositivas. Aparecen asi —aunque no
como una constante- introducciones o preludios, transiciones, interludios y codas o
postludios. Asimismo y entre las de tipo A1 A2 no es infrecuente el acortamiento de la 2*
parte, ya sea por eliminacion de repeticiones variadas internas, compresion del contenido o
eliminacion de secciones.

A continuacion se ofrece un resumen de las 18 formas binarias analizadas:

Formas binarias simples (11).

Continuas o abiertas (8):
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Tipo A1 A2: 12 Preludios Americanos Op 12, N° 4, N° 6 y N° 7.
Tipo A B: Suite del Ballet “Panambi” Op la, N° 2; Ollantay Op 17, N° 1; Variaciones Concertantes Op 23,
N°1,N° 10y N°11.

Seccionales o cerradas (3):

Tipo A1 A2: Suite del Ballet “Panambi” Op la, N° 3; 5 Canciones Populares Argentinas Op 10, N° 2.
Tipo A B: Variaciones Concertantes Op 23, N° 7.

Formas binarias compuestas (7).

Continuas o abiertas (2):

Tipo A1 A2: 3 Danzas Argentinas Op 2, N° 1.
Tipo A B: Pampeana N° I Op. 16.

Seccionales o cerradas (5):

Tipo Al A2: 3 Danzas Argentinas Op 2, N° 3; Cantos del Tucuman Op 4, N° 3; 5 Danzas Populares
Argentinas Op 10, N° 5.
Tipo A B: Danzas del Ballet “Estancia” Op 8a, N° 4; Ollantay Op 17, N° 3.

5.3.3. Forma rondé

Por su propia denominaciéon hay dos rondods explicitos: el Op 19 (Rondo sobre
Temas Infantiles Argentinos) y el final de las Variaciones Concertantes Op 23 (Variazione
Finale in Modo di Rondo per Orchestra). Entre las obras del periodo hay, ademas, otros
movimientos que adoptan este esquema formal. Todos ellos son rondés en 5 partes que
responden invariablemente al ordenamiento A1 B A2 C A3, con sus eventuales
introducciones, transiciones, retransiciones y codas. La longitud oscila entre un quasi
minirond6 de 35 compases (la 2* danza de la Suite de Danzas Criollas Op 15) y
movimientos finales de obras de considerables dimensiones formales, como la Sonata para
Piano N° 1 Op 22 o las ya citadas Variaciones Concertantes Op 23. En el primer caso
mencionado, el Op 15 N° 2, nos encontrariamos ante un modelo formal relacionado con el
rondeau francés del periodo Rococd, fuertemente seccional, sin transiciones no
retransiciones, con partes cuya forma no excede la extension de una frase o un periodo.’>
Aqui se asigna a dicha 2* danza de la Suite Op 15 la forma de rondé por la aplicacion, en su
disefio, de la doble recurrencia del fragmento inicial o supuesto estribillo; la estructura
tonal, por su parte, escapa a las generalidades del rondé dado que el primero de los dos

52 Sobre las diferencias entre rondeau francés y rondo clasico, ver Green, Douglass M.; Form in Tonal Music;
Holt, Reinhart and Winston, Inc.; New York; 1965; pags.. 150-163.
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supuestos episodios o cuplés cadencia fuertemente en la tonica principal, omitiendo asi el
contraste tonal que es caracteristico tanto del rondo rococod francés, como en el rondd
clasico.

Ver: Danzas del Ballet “Estancia” Op 8a,, N° 1; 12 Preludios Americanos Op 12, N° 3; Suite de
Danzas Criollas Op 15, N° 2; Rondo sobre Temas Infantiles Argentinos Op 19; Sonata para Piano
N° 1 Op 22, 4° mov.; Variaciones Concertantes Op 23, N° 12.

5.3.4. Forma sonata

La forma sonata es utilizada por Ginastera en tres primeros movimientos: son ellos
los del Duo para Flauta y Oboe Op 13, del ler. Cuarteto de Cuerdas Op 20y de la Sonata
para Piano N° 1 Op 22. Como en el caso de la forma rond6 es dificil extraer conclusiones
generales con respecto a tendencias estilisticas en el uso de la forma y los procedimientos.
En primer lugar, se trata de obras separadas entre si por algunos afios -fueron compuestas
en 1945, 1948 y 1952, respectivamente- en un periodo de rapida evolucion en el lenguaje
ginasteriano, especialmente en lo relacionado con la caracterizacion y concision tematicas y
la fluidez de los procedimientos de desarrollo. En segundo lugar, son paginas destinadas a
medios instrumentales entre si que, como consecuencia de la relacion entre 6rgano y
funciéon —y como no puede ser de otro modo en un compositor de fuste- las ideas tematicas,
las texturas, los procedimientos de desarrollo, estin condicionados por las posibilidades
inherentes al medio instrumental para el que la composicion fue destinada. De tal modo, no
hay suficientes elementos como para efectuar una propuesta de tendencias estilisticas en el
manejo de esta forma. No obstante y, sobre todo, por el peso especifico que la forma sonata
tiene en la produccién de cualquier compositor, asi como por el fundamento que puede
proporcionar para la consideracion de los especimenes de la forma en la segunda etapa
creativa ginasteriana, se estima conveniente efectuar algunas consideraciones sobre los tres
movimientos aludidos.

Estructura tonal de la exposicidon. Si bien existe una respetable linea analitica que
enfatiza los aspectos tematicos de la forma y los privilegia sobre aquellos relacionados con
la estructura tonal, la constante historica de la sonata —desde los origenes de la forma en el
s. XVIII hasta nuestros dias- es la oposicion de tonalidades. Por tal razén este aspecto de la
organizacion formal es considerado en primer lugar. En ese sentido, el Duo y el Cuarteto
exhiben en la exposiciéon una dialéctica tonal clasica, convencional, entre los grupos
tematicos, ya que en ambos movimientos la relacion se establece entre la tonica y la
dominante de las respectivas tonalidades principales. La Sonata, en cambio, establece una

oposicion entre la tonica y la supertdnica, relacion que no se encuentra entre las mas
comunes de la literatura.
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Estructura tonal de la reexposicion. En los tres movimientos la restauracion tonal se
realiza de acuerdo con las canones preestablecidos, reexponiendo el material tematico en la
tonica de la tonalidad principal. No hay sorpresa alguna.

Disefio de la exposicion. El Duo y la Sonata comienzan directamente con la
exposicion temadtica. El Cuarteto, en cambio, presenta el material en forma quasi
introductoria antes que, en la cifra 2, la idea principal sea desplegada en toda su amplitud
melddica. Los 13 compases de esa quasi introduccion se reflejan simétricamente en los 15
compases de la coda, a partir de la cifra 26, en que se reestablece el metro 5/8 y la serie de
seis pc vuelve a presentarse escuetamente en sus formas directa e invertida, tal como ocurre
al comienzo del movimiento y fuera comentado en el apartado 3.6.6. Este detalle de
simetria, vale la acotacion, agrega a este esquema un pequefio componente de la forma

arco. Los tres novimientos exhiben transicion entre ambos grupos tematicos pero, en tanto
que el Duo y el Cuarteto tienen transiciones claramente independientes —comenzando,
respectivamente, en la cifra 3 y 4 compases antes de la cifra 2- la Sonata adopta una
transicion dependiente que se extiende entre los compases 23 y 51, que comienza como una
transposicion variada de la primera idea del primer grupo tematico.

Disefio de la reexposicion. Las reexposiciones del Duo y de la Sonata presentan las
secciones habituales: primer grupo tematico — transicion — segundo grupo tematico. En el
Cuarteto Ginastera omite la reexposicion del segundo grupo.

Contenido temadtico. El Duo presenta un material tematico firmemente contrastante

en intervalica, articulacion, dinamica, textura, figuraciéon y caracter. Se trata de una
aproximacion espontanea -casi naive- a las posibilidades de manipulacion tematica en la
exposicion de la forma sonata. La dialéctica de la oposicion tematica prevalece aqui sobre
la dialéctica de la oposicion tonal, ain cuando esta es, obviamente, parte del discurso. Los
afios que separan al Duo del Cuarteto y la Sonata revelan una notable evolucion en los
procedimientos. Ya fue comentada la construccion serial del tema principal del Cuarteto
(Ejemplo 99), asi como la consecuencia de verticalizar cada intervalo de 3* mayor, con las
consiguientes falsas resultantes de las yuxtaposiciones (Ejemplo 101), aspecto que también
fue puesto de relieve a propoésito del tema principal de la Sonata (Ejemplo 96). Asimismo,
en oportunidad de discurrir sobre el uso de los modos pentafonos (seccion 2.2.2.) fue
sefialada su influencia en la construccion tematica ginasteriana, aun en obras despojadas
superficialmente de connotaciones nacionalistas. Como muestra de esta influencia fue
citado el comienzo de la Sonata (Ejemplo 34). Todo ello lleva a comprobar que el Cuarteto
y la Sonata se originan en un nucleo temdtico comun, consistente en tres 3as. mayores
yuxtapuestas a intervalo de 3* menor superior entre si, y que el espacio de 7* menor
resultante entre la fundamental mas grave y la 3* més aguda de ese agrupamiento es
dividido por Ginastera en intervalos que sugieren fuertemente una escala pentafona
subyacente.
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Ejemplo 122. Sonata para Piano N° 1 Op 22, ler. mov., cc. 1-2.
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El Ejemplo 122 reproduce los 6 sonidos iniciales de la Sonata que, debidamente
ordenados, replican la serie utilizada para el tema principal del Cuarteto transpuesta a una
4% justa inferior [/a]. Asimismo, ciertas operaciones compositivas aplicadas en el Cuarteto —
como la interversion- son aplicadas al mismo efecto en la Sonata. Comparese el Ejemplo
96 con el Ejemplo 99 [b]. En el Ejemplo 96 se advierte que, en el registro grave de la mano
izquierda, aparecen sucesivamente las pc do — mib — mi — sol, donde son intervertidos mi y
mib con referencia a la serie original. Obsérvese ahora los 6 compases iniciales del Ejemplo
99 [b], correspondientes al despliegue del tema principal del Cuarteto: las pc sucesivas son
re — fa - fa# - la, es decir, los 4 sonidos iniciales de la serie con interversion de fa# y fa.
Ambos grupos corresponden a la misma estructura intervalica: se trata de la misma célula
edificada sobre do en la Sonata y sobre re en el Cuarteto. En cuanto a las connotaciones
pentafonas de ambos temas, véase el Ejemplo 123:

Ejemplo 123.

ambito melddico de 7a menor
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En [a] puede verse las seis pc del tema principal del Cuarteto ordenadas como
escala. La notacion blanca sefiala los sonidos que remiten a un hipotético modo pentafono,
en tanto que el corchete punteado indica la 3* melddicamente activa -o rellena- segun uno
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de los gestos melddicos caracteristicos de Ginastera, que fuera oportunamente discutido en
el apartado 2.5.1. En [b] aparecen ordenados de la misma manera los sonidos
correspondientes al tema principal de la Sonata; en este caso la notacidon blanca
corresponde a los sonidos de la voz superior entre los compases 1 y 8 (replicados en
registro dos 8as. mas grave en los compases 9-11), que delinean una escala pentafonica
completa, en tanto que la notacion negra corresponde a sonidos inmersos en las voces
interiores de la textura, compases 1-4. Aqui también es marcada mediante corchete
punteado la 3* melddicamente activa.

Otro factor de similitud entre el Cuarteto y la Sonata se encuentra en los métodos de
expansion que afectan a las ideas principales de ambos primeros movimientos y que
Ginastera pone en juego en plena etapa expositiva. Se trata, en rigor, de verdaderos
procedimientos de desarrollo aplicados a repeticiones variadas dentro de la exposicion.

Ejemplo 124. Iler. Cuarteto de Cuerdas Op 20, ler. mov. [a] c. 6 después de cifra 2;
[b] Ibid., cc. 7-8 después de cifra 2; [c] Ibid., cc. 8-10 después de cifra 2.
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En el Ejemplo 124 [a] muestra el motivo en su primera version. En [b] se advierte
sefalada con X la interpolacion del sol/#4, en realidad, producto de la interversion de /a4 y
lab4 del que sol#4 es enarmonico, que introduce una nota de paso y un desplazamiento
ritmico. En [c] es posible ver como una segunda interpolacion -XX- prolonga el efecto de la
nota de paso y enfatiza la sincopa. Recursos semejantes se encuentran en los tres compases
que siguen a la cifra 3 y en los tres anteriores a la cifra 4. Igual constatacion puede
efectuarse en la Sonata observando su comienzo. Desde este punto de vista, comparese los
compases 3-4 con los compases 1-2, los compases 6-7 con el compas 5 y los compases 9-11
con los compases 7-8.

Por ultimo, en el Cuarteto -como antes fue sefialado a propdsito del Duo- prevalece
también la dialéctica de la oposicion tematica por sobre la oposicion tonal: el segundo
grupo tematico, que se inicia en la cifra 10, no parece vincularse directamente, en niveles
superficiales, con el primero. Por lo menos, en cuanto al contenido melodico. En ciertos
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procedimientos, en cambio, pueden observarse algunas semejanzas emtre el segundo grupo
tematico y el acompanamiento del primero. Véase, a modo de ejemplo, algunas
caracteristicas comunes:

1. en el acompafiamiento del primer grupo tematico [cifra 2 y ss.] violin II y viola,
por una parte, y violoncelo por la otra, se mueven simétricamente entre si en inversion
reciproca; en el segundo grupo tematico [cifra 10 y ss.] viola y violoncelo -a cuyo cargo se
cuenta el contenido principal, se mueven en idéntico modo;

2. en el segundo grupo tematico [cifra 10 a c. 3 después de cifra 10] el
desplazamiento melddico de viola y violoncelo se realiza alrededor de la centralizacion del
intervalo de 5 justa /a3-mi4 efectuando bordaduras, un salto consonante de 3* menor, el
regreso al intervalo central y una subsecuente bordadura; en el acompafiamiento del primer
grupo tematico [cifra 2 a c. 4 después de cifra 2] el desplazamiento melodico de violin II,
viola y violoncelo se realiza con bordaduras alrededor de un policorde; a partir del c. 5
después de cifra 2 aparecen saltos consonantes de 3* mayor desde la bordadura,y a partir de
la cifra 3 dichos saltos consonantes se efectian desde el policorde central; de tal modo
ambos grupos tematicos se caracterizan por los mismos elementos, bordadura y salto
consonante, solamente que en el primer grupo tematico ellos aparecen en el
acompafiamiento, en tanto que en el segundo grupo tematico afectan a las voces
principales.

En la Sonata, en cambio, la derivacion del segundo grupo tematico del contenido
melddico del primero es total, nota por nota: comparese los compases 52-55 con los
compases 7-8. En este caso prevalece la dialéctica de la oposicion tonal por sobre la de la
oposicion temadtica, sin desconocer la importancia que tienen, en cuanto a la
individualizacion de los temas, los contrastes adicionales entre ellos que surgen de las
respectivas dindmicas, articulaciones y caracter.

5.3.5. Otras formas

Lo expuesto no agota el tema de los esquemas de organizacion formal utilizados por
Ginastera en este periodo, aunque comprende la parte mas numerosa y sustancial de sus
obras. De las restantes composiciones, aquellas que no fueron consideradas aun, el rango
formal se extiende desde una pagina estrofica simple, como la primera de las 5 canciones
populares argentinas Op 10, hasta una forma compuesta de 4 partes cuidadosamente
articuladas, texturadas y equilibradas, como la Obertura para el "Fausto" criollo Op 9, que
responde al siguiente esquema:

Compases Tonalidad Disefio Forma Observaciones
001-007 Fa al Parte [
008-035 fa bl Exposicion
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Bitonal Al

036-052 (Fa sobre mi) cl

Acompanamiento
053-104 mi di ostinato: 9 veces 4 cc., 4
o veces 2 cc. y liquidacion
ritmica
105-127 la— Mi e Parte II
128-144 Mi — Fa b2 B Elaboracion motivo bl
145-176 Fa — Do f Fugato
177-201 Do — Fa g+f Parte III Elaboracion
202-213 Fa f ¢ Stretto sobre pedal -
o Retransicion
214-220 Fa a2
221-241 Bitonal o Parte IV
(Fa sobre mi) A2
242-268 Fa h Triple exposicion de una
— Reexposicion frase de 9 cc.
269-296 Fa 4 Ostinato abreviado: 6

veces 4 cc. y Coda

El 4° movimiento del /er. cuarteto de cuerdas Op 20 utiliza una forma en 5 partes,
en el espiritu de un rondo, por la doble recurrencia de su primera parte siempre en la tonica
principal: A1 (I) - B1 (II) - A2 (I) - B2 (V) - A3 (I). La 5* danza de la Suite de danzas
criollas Op 15 también se conforma en un esquema de 5 partes pero con una organizacion
de disefio dispuesta en forma de arco: Al - Bl - C - B2 - A2. Asi podria continuarse con la
descripcion formal de todas las composiciones o movimientos de composiciones no
mencionados hasta el momento. Ello no contribuye al reconocimiento y puesta de relieve
de tendencias y marcas estilisticas, que es la finalidad principal del presente trabajo. Por eso
se prefiere cerrar la discusion en este punto, siempre entendiendo que el lector interesado
podra avanzar por su cuenta en la indagaciéon y profundizacion del conocimiento del estilo
de Ginastera.
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Sumario

A lo largo de las paginas precedentes han sido analizados numerosos pasajes para
sefialar la presencia de marcas estilisticas. La division en las areas de tonalidad,
construccion meloddica, organizacion vertical, ritmo y forma puede haber causado una
dispersion tematica que impone ahora, como resumen, un diagnostico estilistico final.

En primer lugar cabe afirmar que el Ginastera de la época considerada es
enteramente fiel a la tonalidad, entendida en sentido amplio como fendémeno teleoldgico
cuyo fin es la resoluciéon de una expectativa sobre una determinada altura sonora. Los
medios composicionales por los que dicha fidelidad se manifiesta van desde el uso de
progresiones armoOnicas convencionales en las obras mas tempranas -sobre todo en aquellas
mas cercanas a un origen reconocible en la musica popular- hasta muy diversificadas
progresiones contrapuntisticas en las que los factores direccionales tienen preponderancia
casi absoluta. Existe adhesion a ciertas técnicas que tuvieron distinguido predicamento en
diversos tramos del siglo XX y se comprueba una trayectoria que va desde una bitonalidad
algo naive al comienzo del periodo -recuérdese la doble armadura de clave de las 3 danzas
argentinas Op 2- hasta una diestra manipulacion de recursos seriales en el /er. cuarteto de
cuerdas Op 20, comprendiendo en esta evolucion intelectual y expresiva los temas de 12
sonidos que aparecen en Panambi, la Obertura para el "Fausto" criollo, la Sonata para
piano N° 1, la Pampeana N° 3, que muchas veces fueron sefialados como aproximaciones
de Ginastera al empleo de la técnica dodecafonica, que no llega a utilizar por lo menos en
forma ortodoxa y en la plenitud de sus posibilidades. En todo el periodo la resolucion de los
conflictos es siempre tonal. Cuando no hay progresiones armonicas convencionales
explicitas que sirvan de estructura-marco, en el orden melddico aparecen factores
acentuales y direccionales que indican la preeminencia de un cierto centro tonal, en tanto
que en el orden contrapuntistico se prefiere el uso de coincidencias intervalicas verticales
que poseen fuertes connotaciones tonales.

La melodia en Ginastera se realiza por medio de la simple linea de una voz real,
tanto como por medio de franjas melodicas integradas por dos o mas vocxes moviéndose
paralelamente. Las franjas varian ampliamente, tanto en la cantidad de voces que las
integran como en la separacion intervalica entre ellas, llegando en la Suite Op 15 al empleo
de clusters melddicos. Una consecuencia de esta técnicas es el contrapunto de franjas, que
ya se advierte en Panambi. Asimismo, el uso del paralelismo melddico incluye la variante
estricta cuando todas las voces se mueven realizando la misma trayectoria intervalica como
ocurre en la franja de triadas mayores de la tercera danza del Op 2, como asi también la
variante libre cuando todas las voces se mueven describiendo trayectorias intervalicas de
igual denominacion pero de diferente amplitud. Hay también formas de pseudo-paralelismo
sui generis cuando Ginastera superpone modos heptafonos y pentafonos, como en la
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primera danza del Op 2 o en el Rondo Op 19 y, més aun, cuando superpone un tramo de un
modo heptafono a un tramo de una "escala" o sucesion de 4as. justas como ocurre en el /er.
Cuarteto. Una obra paradigmatica en el uso de esta técnica es el Malambo Op 7.

En las melodias ginasterianas el intervalo de 4* justa suele adquirir especial
importancia, tanto como ingrediente de la textura superficial como en cuanto ntucleo
generador o elemento arquitectonico estructurador subyacente. La 4* justa aparece también
como factor de interpolacion en contextos melodicos no cuartales. Las melodias son
sustancialmente diatonicas y el cromatismo se manifiesta, en general, subordinado, acotado
en su uso a una limitada cantidad de situaciones localizadas como inflexiones, pequefias
interpolaciones y transposiciones. En temas o melodias que utilizan el total cromatico o
gran parte de ¢l, Ginastera ordena el material y lo estructura segin esquemas lineales
implicitos que, generalmente, sirven para reforzar la fonicalidad de un sonido determinado
en relacion con los demas circundantes.

El vocabulario melodico ginasteriano registra la presencia de gestos idiomaticos
personales muy caracteristicos, verdaderas marcas de fabrica del compositor. Sus melodias
suelen ser estaticas en secciones de funcion expositiva y dinamicas en secciones de funcion
transitiva o elaborativa. La tipica melodia estatica ginasteriana tiene una pc central, repetida
y prolongada por sus bordaduras, un pequefio salto ascendente o descendente y un retorno
con posibles variantes, enmarcandose en elambito de una triada mayor o menor en posicion
fundamental que, en muchos casos, denota la presencia de un modo tetrafono o pentafono
defectivo. Con frecuencia aparece como rasgo distintivo la repeticion, casi obsesiva. de una
bordadura o de un intervalo de 3* generalmente menor, en un contexto métrico de 6/8 = 3/4
y una configuracion ritmica fuertemente sincopada. En las melodias dindmicas la
transposicion secuencial es un recurso de frecuente aparicion.

Un motivo ondulante de 4 pc dentro de una progresion descendente y que en
folclore se encuentra en especimenes del triste aparece una y otra vez, especialmente en
movimientos lentos. La configuraciéon mas frecuente es 2* mayor descendente - 3* mayor
ascendente - 4* justa descendente, encontrandose ademas no menos de nueve variantes de
dicha intervalica bésica.

En su vocabulario arménico Ginastera acude por igual a acordes integrados por
intervalos de 3* como a aquellos formados por intervalos de 4°. Entre los primeros, los
distintos grados de tension proporcionados por acordes de 7* y 9* son utilizados en forma
convencional. Entre los segundos hay abundante uso de tricordes en los que duplicaciones e
inversiones suelen enfatizar el intervalo de 5% justa sobre el bajo, definiendo en este sonido
el caracter de fundamental de toda la construccion.

Policordes integrados por unidades terciales y cuartales en sus diversas
posibilidades combinatorias son parte habitual del vocabulario arménico de Ginastera. Los
policordes no exceden generalmente las dos unidades por formacion y, entre los exponentes
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mixtos -es decir policordes tercio-cuartales- adquiere especial relevancia el "acorde de la
guitarra" sefialado desde el Op 2 como trade mark del estilo. Otro tipo de formaciones
policérdicas resulta frecuentemente del contrapunto de franjas de distinta configuracion
intervalica.

El cromatismo vertical mas elemental en el estilo ginasteriano proviene del uso de la
triada bimodal mayor-menor. Otras instancias parecen originarse en las fricciones
suscitadas por la superposicion de teclas blancas y teclas negras en el teclado. Prominente
en el estilo es también la presencia de 2as. menores agregadas a cualquiera de los miembros
de la triada diatonica. En policordes Ginastera explora numerosas posibilidades, desde
policordes cuyos miembros estan en una relacion totalmente diaténica -como el "acorde de
la guitarra"- y aquellos cuyos miembros estan en una relacion totalmente cromatica como
en el comienzo de la primera danza de Estancia o en algunos tramos del tercer Preludio
americano. El uso de la falsa relacion originada en la yuxtaposicion de 3as. o triadas es
parte del estilo. Se trata de una técnica de uso prominente en varias obras, entre ellas el /er.
cuarteto de cuerdas.

De todos los elementos del lemguaje ginasteriano que reconocen su origen en el
folclore argentino el ritmo es, posiblemente, el menos metamorfoseado. Danzas y canciones
del acervo popular aparecen ocasionalmente como titulos explicitos. Con mucho mas
frecuencia se los intuye no solo por la configuracion métrica, ritmica, tempo y caracter de
la composicion, sino también por algunos giros melodicos. Ritmos inscriptos en los metros
6/8, 3/4y 6/8 = 3/4, con sus yuxtaposiciones y superposiciones en tempos vivaces, son mas
comunes que otros inscriptos en metros binarios simples. Malambo, chacarera, gato, zamba,
triste y vidala parecen subyacer en numerosas composiciones. Los pies ritmicos de tres
corcheas y de tres negras constituyen la materia prima basica para las combinaciones
ritmicas mas caracteristicas del estilo en el que se manifiesta una fuerte preferencia por los
pies téticos, mas de la mitad del total de los utilizados. Gran parte de las féormulas ritmicas
mantiene la ratio histdrica 1:2 entre las duraciones de la breve y la larga. Por otro lado, la
mayoria de las variantes adoptadas surge de la distorsion de dicha ratio que, por ejemplo,
en la seccion final de la cuarta cancion de Las horas de una estancia oscila entre 1:1,5 y
1:8.

En lo relativo a la organizacion formal los elementos estilisticos de la sintaxis son
mas reconocibles en el dmbito de las unidades morfologicas pequenas -hasta nivel de
periodo, aproximadamente- que en unidades de mayor dimension.”® Ginastera hace
abundante uso de la repeticion de unidades pequefias como elemento de construccion
utilizando en no pocas oportunidades el ostinato como procedimiento.

>3 Esta no es una limitacion atribuible al lenguaje de Ginastera exclusivamente, sino que seria una limitacion
del lenguaje musical en general. Ver: Swain, Joseph P.; "The Concept of Musical Syntax"; The Musical
Quarterly; Vol. 79; #2; 1995; pags. 281-308.
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La construccién de un numero considerable de frases y periodos ginasterianos, casi
hasta el punto de constituirse en ejemplos tipicos, responde a la articulacion clésica
semejante a la prescripta por Reicha en su tratado de 1813: divisiones de dos compases,
después de cada division un reposo que las separa, todas las divisiones iguales entre ellas,
los puntos de reposo o cadencias ubicados a distancias iguales, reposos débiles en el
segundo y sexto compas, reposos mas fuertes en el cuarto y octavo resultando en un modelo
formal [2 + 2] + [2 + 2]. La expuesta no es la unica alternativa y también forman parte del
estilo configuraciones de 4 compases [1 + 1+ 1+ 1], de 6 compases [2 +2 + 2],de 12y 16
compases construidas siguiendo parecidos criterios. Asimismo y en la disposicion del
material en unidades morfologicas de nivel superior Ginastera adopta esquemas formales
de larga data y probada eficacia, como las formas binarias y ternarias de diferente tipo, el
rond6 y la sonata. Desde el punto de vista estadistico las formas ternarias son las mas
frecuentes: no menos de 35 movimientos u obras aisladas del periodo las emplean. Siguen
en orden de frecuencia las binarias con 18 especimenes, lo que establece una relacion de 2 a
1 en la tendencia preferente por las ternarias. Los rondés responden invariablemente al
ordenamiento en 5 partes Al - B - A2 - C - A3 y exhiben variedad de alternativas entre un
tipo de pequenio rondeau monotonal como la segunda danza de la Suite Op 15, y amplias
manifestaciones del rond6 clésico en los finales de la Sonata Op 22 y las Variaciones Op
23. En cuanto a los tres especimenes de forma sonata existe una gran diferencia entre el
temprano Duo Op 13, que enfatiza la dialéctica de la oposicion tematica, y los primeros
movimientos del Cuarteto Op 20y la Sonata Op 22, en los que afloran elementos de unidad
en la derivacion tematica y el énfasis se traslada a la dialéctica de la oposicion tonal. El
tratamiento motivico, potenciado en el Cuarteto Op 20 por sus connotaciones seriales, se
integra en la Sonata Op 22 con un plan tonal y un contorno expresivo que, en su totalidad,
resulta uno de los exponentes mas altos de la capacidad compositiva de Ginastera en todo el
periodo considerado.
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Ejemplos

Los ejemplos musicales que ilustran este trabajo han sido tomados de las siguientes
ediciones:

Con autorizacion de RICORDI AMERICANA S.A.E.C. — Buenos Aires — Argentina:

Ne 11, 14, 17, 18, 22, 23, 25, 39, 83, 86, 90, 94, 108[b], 110, 112, 113, 115y 121. 3
Danzas Argentinas Op 2 © 1939, Durand & Cie., Paris. Edicion Ricordi Americana S.A.E.C.,
Buenos Aires.

N° 5. Cancién al Arbol del Olvido Op 3. © 1945, Ricordi Americana S.A.E.C.,
Buenos Aires.

N° 118. 3 Piezas para Piano Op 6. © 1941, Ricordi Americana S.A.E.C., Buenos
Aires.

N° 27,28y 85. Malambo Op 7. © 1947. Ricordi Americana S.A.E.C., Buenos Aires.

N° 6, 32, 38 y 106[b]. 5 Canciones Populares Argentinas Op 10. © 1943. Ricordi
Americana S.A.E.C., Buenos Aires.

N° 107. Aretz, Isabel; El Folclore Musical Argentino. © 1952. Ricordi Americana
S.A., Buenos Aires.

Con autorizacion de BARRY Editorial, Com., Ind., S.R.L.:

N° 24, 59[a] y 114. Suite del Ballet “Panambi” Op 1* © 1964, Barry Editorial, Com.,
Ind., S.R.L. Buenos Aires. Argentina.

N° 76 y 106[a]. Estancia Op 8. © 1955, Barry & Cia.; 1964, Barry Editorial Com.,
Ind., S.R.L., Buenos Aires.

N° 13, 30, 57[b], 60 y 62[b]. Danzas del Ballet “Estancia” Op 8* © Barry & Cia.,
Buenos Aires.

N° 42, 57[a] y 77. Obertura para el “Fausto” Criollo Op 9. © 1951, Barry & Cia.,
Buenos Aires.

N° 12, 35, 46, 48, 50, 69 y 81. 12 Preludios Americanos Op 12. © 1946, Carl Fischer,
Ing., New York. Edicion Barry & Cia., Buenos Aires.

N° 3, 16, 26, 52, 58, 68, 71, 87, 91 y 119. Suite de danzas criollas Op 15, © Barry &
Cia., Buenos Aires.

N° 31, 65[b], 74, 75, 80, 84 y 93. Pampeana N° 1 Op 16. © 1954, Barry & Cia.,
Buenos Aires.

N°1,40, 41,43y 47. Toccata, villancico y fuga Op 18. © Barry & Cia., Buenos Aires.
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N° 15, 29 y 89. Rondo sobre temas infantiles argentinos Op 19. © 1951, Barry & Cia.,
Buenos Aires.

N° 62[a], 99, 100, 101,102, 103, 104, 105, 111 y 124. Ier. cuarteto de cuerdas Op 20.
© 1954, Barry & Cia., 1960 Barry Editorial, Com., Ind., S.R.L., Buenos Aires.

N°20, 53y 78. Pampeana N°2 Op 21. © 1951, Barry & Cia., Buenos Aires.

N°4,9, 34,44, 49, 54, 63, 64, 72,92, 96, 116 y 122. Sonata para piano N° I Op 22. ©
1954, Barry & Cia., Buenos Aires.

N° 59[b] y 120. Variaciones concertantes Op 23. © 1954, Hawkes & Son (London)

Ltd.
N° 10, 21, 45, 56, 59[c], 61, 65[a] y 97. Pampeana N° 3 Op 24. ©1954 Barry & Cia.,
1960 Barry Editorial, Com., Ind., S.R.L., Buenos Aires.

La némina se completa con los ejemplos:

N° 7, 66, 67, 88, 98 y 117. Las horas de una estancia Op 11. © 1945, Editorial
Argentina de Musica, Buenos Aires.

N°8, 51y 55. Duo para flauta y oboe Op 13. © 1947, Music Press, Inc., New York.

N° 36, 37 y 39. Vega, Carlos; Panorama de la musica popular argentina. © 1944,
Editorial Losada S.A.. Buenos Aires.
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